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Resumo:

O objetivo desta pesquisa € analisar e problematizar o discurso critico e historiografico
das imagens em movimento — filmes, videos e audiovisuais (projecdes de slides em
sincronia com trilha sonora) — na arte contemporanea brasileira entre as décadas de 1960
e 1970. A utilizagdo de novos meios e praticas introduziram diferentes questdes que,
aliadas ao advento do conceitualismo e ao desenvolvimento da ideia do experimental,
surgem como forgas importantes deste periodo. Entretanto, como exploraremos, nem
sempre a no¢ao de experimental possui os mesmos significados e objetivos, que vao desde
a busca por uma transformacdo qualitativa da sociedade até a procura por uma
profissionaliza¢do do circuito e a abertura de novos espagos e mercados. A pergunta
principal desta tese ¢ se existiu, ou se ainda existe, uma diferenca substancial entre a
videoarte, o filme de artista e os audiovisuais que justifique sua separagdo em categorias
e analises distintas, como ocorre na historia da arte brasileira. Problematizamos se essa
divisdo ndo acabaria reforcando a ideia da especificidade dos meios. Nossa hipotese €
que, na maioria dos casos, a questdo do suporte de captacio e exibi¢do € exdgena as obras
e, consequentemente, as intengdes e poéticas dos artistas. Todavia, em muitos momentos,
o discurso critico buscou reforgar esses aspectos e tecer comentarios a respeito de
possiveis caminhos de desenvolvimento desses meios. Ao cotejar com os principais textos
da literatura sobre as imagens em movimento no Brasil, como os escritos de Walter Zanini
e Arlindo Machado, e analisando as principais exposi¢des com imagens em movimento
realizadas no pais, buscamos compreender de que maneira se deu a constru¢do dessa
narrativa.

Palavras-chave
Experimentalismo; Conceitualismo; Novos Meios; Videoarte; Filmes de Artistas



Abstract:

This research analyzes and problematizes the critical and historiographical discourse of
moving images - films, videos and audiovisuals (slide projections synchronized with a
soundtrack) - in contemporary Brazilian art between the 1960s and 1970s. The use of new
mediums and practices introduced new questions that, together with the advent of
conceptualism and the development of the idea of the experimental, emerged as important
subjects of this period. However, as we will explore, the notion of experimental does not
always have the same meanings and objectives, ranging from searching for a qualitative
transformation of society to searching for a professionalization of the circuit and opening
new spaces and markets. The main question of this thesis is whether there was, or still is,
a substantial difference between video art, artist's films and audiovisuals that justifies
their separation into distinct categories, as occurs in the history of Brazilian art. We
question whether this division does not end up reinforcing the idea of the medium's
specificity. We hypothesize that in most cases, the issue of the recording and exhibition
medium is exogenous to the works and, consequently, to the intentions and poetics of the
artists. However, in many instances, critical discourse has sought to reinforce these
aspects and comment on possible development paths for these mediums. By comparing
the central texts in the literature on moving images in Brazil, such as the writings of
Walter Zanini and Arlindo Machado, together with the study of the leading exhibitions
with moving images that have taken place in our country, we seek to understand the
processed of construction the narrative of moving images in Brazilian art history.

Keywords:
Experimentalism; Conceptualism; New Mediums; Video art; Artist Films
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INTRODUCAO

A sensac¢do de movimento das imagens ¢ uma tematica que sempre atraiu o interesse dos
artistas, mesmo antes da invencao do cinema. Desde a utilizagdo de instrumentos oticos,
como a camara escura, passando pelo fascinio causado por experimentos como os de
Eadweard Muybridge e seu estudo sobre o movimento, até chegar as vanguardas classicas
do inicio do século XX, quando os artistas comecgaram a explorar de fato essa sensa¢do
na constru¢do de filmes e outros dispositivos. Mas foi a partir da segunda metade do
século XX, com as diversas transformacgdes que a arte sofreu, juntamente com os avangos
tecnoldgicos, que esse campo passou a ser explorado de maneira mais consciente e
constante no ambito das artes visuais. Foi nesse periodo que Andy Warhol realizou seus
primeiros filmes, enquanto Nam June Paik comegou a pesquisar e a realizar trabalhos
com video e televisdo. Desde entdo, se tornou cada vez mais comum a apresentagdo de
obras que agenciam as imagens em movimento em ambientes ligados as artes visuais,
expostas ao lado de trabalhos em outros suportes mais tradicionais e milenares, como

pinturas e esculturas.

No Brasil, esse fendmeno ocorreu em paridade com a cena internacional. A partir do final
da década de 1960 e inicio da década de 1970, as imagens em movimento no campo das
artes visuais ganharam forca, principalmente com a popularizagdo de dispositivos
amadores para sua producdo e exibicdo. Esses novos meios foram utilizados como
instrumentos para dar vazao aos questionamentos estéticos e éticos que esses artistas ja
vinham articulando em suas pesquisas individuais. Conforme sublinhou o critico
Fernando Cocchiarale em um ensaio sobre a utilizagdo das imagens técnicas na arte
brasileira, mais especificamente produzidas na cidade do Rio de Janeiro: “o [...] interesse
pela experimentacdo desses novos meios dizia respeito a busca de uma nova imagem ou
um novo conceito de imagem, que animava a producao artistica do principio dos anos 70
em todo o mundo” (COCCHIARALE, 2002, p. 18). Foi com esse espirito que diversos
artistas produziram trabalhos nesse sentido, entre eles, Anna Bella Geiger, Anna Maria
Maiolino, Antonio Dias, Antonio Manuel, Claudio Tozzi, Ivens Machado e Lygia Pape.
Essas obras exploravam ndo apenas questdes espaciais, mas também abordavam a
dimensdo do tempo e as formas de narrativa, tudo associado a uma contestacdo aos

canones da arte e da sociedade, caracteristicos da época.



A ideia do conceito de “imagens em movimento” ¢ uma tentativa de ampliar e remover a
nocdo de especificidade do meio que diversas categorias artisticas carregam
intrinsecamente, como a ideia de filme de artista, videoarte, entre outras. O curador norte-
americano Fionn Meade, que foi diretor artistico do Walker Art Center, nos EUA, em um
debate sobre os significados que essa terminologia adquiriu nos tltimos anos, destacou
que:

Ao contrario de uma situagdo em que vocé€ pode dizer ‘filme ¢ filme’,
por sua defini¢do material, o termo ‘imagem em movimento’ se tornar
mais preciso como sendo um espago de negociacio para os diferentes
formatos, convengdes e periodos com os quais atualmente estamos
trabalhando em contextos museologicos, incluindo exposi¢do e
projecdo. (LEAVER-YAP; MOUSLEY; MEADE, 2014 — tradugdo
nossa')

Por esse entendimento, o termo "imagens em movimento" ndo se restringe apenas a nogao
das imagens técnicas®’. Ele incorpora uma gama muito maior de possibilidades e
balizadores, que podem ir desde a fotografia, passando pelo Futurismo e pela arte cinética,
chegando até as performances e outros tipos de experimentacdes que venham a surgir. Ou
seja, ele ndo se limita a questdes restritas a0 meio nem a aspectos temporais e estilisticos;
pelo contrario, nessa ideia, essas condi¢des sdo extrapoladas. Por exemplo, o pesquisador

francés Philippe-Alain Michaud desenvolveu toda uma pesquisa fazendo um paralelo

!'No original: “As opposed to a situation where you can say ‘film is film’, by its material definition, the
moving image starts to become perhaps more accurate as a negotiable space for the different formats,
conventions, and periods that we actually are working with in museological contexts, including exhibition
and screening contexts”(LEAVER-YAP; MOUSLEY; MEADE, 2014)

2 O filésofo francés Gilles Deleuze, ao longo de sua trajetoéria intelectual, teve no cinema um objeto de
estudo e reflexdo importante para o desenvolvimento de seu pensamento. Ele, inclusive, chegou a
publicar dois livros - Cinema I: Imagem-movimento e Cinema II: Imagem-tempo - nos quais aborda
problemas filosoficos e conceituais que a sétima arte nos impde. Apesar de usar a expressao "imagem-
movimento", a partir das teorias do filésofo Henri Bergson e do semidtico Charles Sanders Peirce, sua
terminologia ¢ um pouco distinta do conceito que estamos tratando. Deleuze define a imagem-movimento
como: “conjunto acentrado de elementos variaveis que agem e reagem uns sobre os outros” (DELEUZE,
1985, p. 243). Entretanto, sua analise diz respeito apenas ao cinema e, por conta disso, ¢ muito centrada
em sua materialidade, como pode ser constatado quando o fildésofo francés se questiona a respeito desse
momento antes da invencdo do cinema. Para Deleuze: “Quando nos indagamos sobre a pré-historia do
cinema somos as vezes levados a consideragdes confusas, porque nao sabemos até onde remonta, nem
como definir a linhagem tecnoldgica que o caracteriza. E sempre possivel, entdo, invocar as sombras
chinesas ou os mais arcaicos sistemas de proje¢do. Mas na verdade as condigdes determinantes do cinema
sdo as seguintes: ndo apenas a foto, mas a foto instantanea (a fotografia posada pertence a uma outra
linhagem); a equidistancia dos instantaneos; a transferéncia dessa equidistincia para um suporte que
constitui o "filme" (Edison e Dickson perfuram a pelicula); um mecanismo que puxa as imagens (as
garras de Lumiére). E neste sentido que o cinema é o sistema que reproduz o movimento em fungio do
instante qualquer, isto ¢, em fungdo de momentos equidistantes, escolhido de modo a dar a impressao de
continuidade.” (DELEUZE, 1985, p.13). Ou seja, devido ao objeto de seu estudo, ele acaba sendo muito
especifico, e o termo imagem-movimento em seu pensamento nao possui a abertura heterodoxa da qual
estamos nos referindo nesta tese.
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entre as imagens em movimento e a metodologia e o trabalho do historiador da arte Aby

Warburg. Para Michaud:

Quando renunciamos a definir o dispositivo cinematografico a partir de
determinagdes materiais do filme, como a conjunc¢do do suporte em
celuloide flexivel com a perfuragdo e as emulsdes rapidas, para ver nele,
de maneira mais original e mais ampla, o estabelecimento de uma
relacdo conceitual entre a transparéncia, 0 movimento e a impressao,
entdo vemos aflorar no campo do cinema categorias idénticas as que
Warburg usou na historia da arte. (MICHAUD, 2013, p.41)

Todavia, devido as questdes metodoldgicas e ao caminho adotado na estruturacdo da tese,
tivemos que tentar focalizar e delimitar esse conceito fluido e abrangente. Sendo assim,
sem ignorar essas demais possibilidades e assumindo essas contradigdes, o que
chamamos, neste trabalho, de "imagem em movimento" ¢ a utilizagdo subjetiva, por
artistas visuais, de dispositivos de captura e exibi¢cdo de imagens, como filmes, projecdes
de slides em sincronia com trilha sonora (os chamados audiovisuais), videos e imagens
digitais. Buscamos, assim, demonstrar que, no caso da utilizacdo desses suportes por
artistas visuais, raramente existe uma diferenciacao de linguagens e abordagens com base
no meio. Pelo contrario, esses suportes se misturam e se influenciam mutuamente,
conforme pode ser constatado no relato da artista Sonia Andrade em uma entrevista,
quando foi questionada sobre suas influéncias no inicio de sua experimentacdo com o
video. Segundo Andrade: “A maior influéncia que recebi foi do cinema; desde muito cedo
fui apaixonada e constante frequentadora das salas de cinema. A minha ‘cultura visual’
ndo se deu pela frequéncia as exposigdes e museus, mas pela imagem em movimento do

cinema” (COCCHIARALE, 2002, p. 63).

Entretanto, a historia da arte costuma analisar essas obras de maneira separada,
considerando, principalmente, a questdo do meio — filmes separados dos trabalhos em
video e, por conseguinte, separados dos audiovisuais. Nos ltimos anos, a quantidade de
obras que utilizam projecdes e transmissdes de imagens em ambientes ligados a arte
contemporanea aumentou consideravelmente, e tedricos e pensadores t€ém se debrucado
sobre essa questdo. Este ¢ o caso, por exemplo, de Raymond Bellour, um dos mais
destacados tedricos do cinema e do estudo da ligagcdo das imagens em movimento com
outros meios. Segundo Bellour: “Ocupando cada vez mais destaque no ambiente das
exposicdes, a imagem em movimento se tornou um elemento-chave na pratica da arte
contemporanea” (BELLOUR, 2008, p. 9). Diversas terminologias foram cunhadas para

refletir sobre esses trabalhos que atuam nas fronteiras: videoarte, videoinstalagdo, cinema
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expandido (YOUNGBLOOD, 1970), cinema de exposi¢do (DUBOIS, 2004). Mas, de
maneira resumida, a maioria dessas abordagens coloca a questao do suporte, da tecnologia
empregada, em uma posi¢do privilegiada. Como sublinhou o pesquisador Jonathan
Walley, em relacdo aos trabalhos de uma produgdo estadunidense ligada ao cinema
estrutural® dos anos 1970: “Ainda persiste um consenso entre os académicos de que os
cineastas de vanguarda desse periodo seguiram a tendéncia da arte modernista em dire¢ao
a purificagdo especifica do meio: a reducao do objeto de arte aos componentes fisicos ou
materiais essenciais de seu meio” (WALLEY, 2003, p. 17 — tradugdo nossa*). Essa
afirmagdo pode ser expandida para o universo das artes visuais no Brasil. Quase sem
perceber, continuamos apegados aos suportes e analisamos essas obras contemporaneas
sob a forte influéncia do modernismo. No campo da arte e da tecnologia, essa suspensao
J4& € questionada por alguns criticos e pesquisadores, que problematizam a centralidade da
tecnologia em relagdo a arte. O critico Paulo Sergio Duarte, no artigo Chega de futuro?
A arte e tecnologia diante da questdo expressiva, comenta justamente sobre essas analises
dos novos meios, € como o carater subjetivo, que ele denomina de "expressivo", fica em

segundo plano em muitas das obras de arte e tecnologia. No texto, o critico afirma:

Longe do universo digital, permanecem vivas as imagens produzidas
com recursos centenarios, sem novidades técnicas. E essa € a questio
da arte, como lembra Argan, uma ‘cultura sem progresso’. A riqueza de
sua linguagem ndo reside em nenhuma busca de novos meios, mas na
capacidade de se fazerem presentes e atuais seus problemas poéticos
independentes da idade da técnica. (DUARTE, [2002] 2023, p. 382)

% O cinema estrutural foi um movimento de cinema experimental que surgiu em meados da década de
1960, nos EUA, e no qual muitos filmes procuravam explorar os aspectos formais e estruturais do filme.
Dessa forma, essas produgdes se distanciavam de uma construgdo narrativa mais expressionista e
dramatica. O pesquisador Theo Costa Duarte traga um paralelo entre o desenvolvimento do cinema
estrutural e a arte minimalista, que também emergia nesse mesmo periodo. Segundo Duarte: “Em
analogia ao minimalismo o cinema estrutural também aparece em meio a essa discussao [da
especificidade dos meios], em um duplo movimento, podendo ser considerado tanto como uma
radicaliza¢do da autonomia formalista da arte, ao também buscar formas redutivas, reflexivas, de
‘purificacdo’ dos meios, como também uma ruptura com esta, ao absorver certos procedimentos
vanguardistas que desafiavam essa narrativa, como o serialismo ou a énfase na presenca perceptual,
expandindo os parametros considerados essenciais do meio.” (DUARTE, 2019, p.15/16). Para saber mais
sobre o cinema estrutural ver: DUARTE, Theo; MOURAO, Patricia (orgs.). Cinema Estrutural. Sdo
Paulo: Aroeira, 2015.

4 No original: “What remains is a general agreement among scholars that avant-garde filmmakers of this
period followed the trend within modernist art toward medium-specific purification: the reduction of the
art object to the essential physical or material components of its medium. According to this interpretation,
the landmark films of Andy Warhol, Michael Snow, Hollis Frampton, Paul Sharits, Tony Conrad, and
many others are all reflexive examina-tions of the fundamental material parameters of the medium.”
(WALLEY, 2003, p. 17)
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Sem negar a importancia e a influéncia que determinados suportes exercem sobre o objeto
artistico, Duarte busca reequilibrar essa relagdo e direcionar o debate mais para aspectos

artisticos e estéticos, e ndo apenas técnicos.

Entretanto, quando se trata das imagens em movimento, o discurso hegemdnico segue a
linha de separagdo por suporte, atribuindo um valor excessivo aos meios nos quais o
trabalho foi construido ou ¢ exibido. Essa divisdo ocorre mesmo quando a tecnologia
utilizada j& estd obsoleta, o que torna necessario construir novos adendos e arranjos
conceituais para essas teorias. Um desses exemplos pode ser constatado na construgdo
proposta pelo tedrico Arlindo Machado, um dos principais e mais importantes estudiosos
dos novos meios no Brasil, que busca, por meio de suas andlises, reforcar a centralidade
do video, mesmo em relagdo a tecnologias mais novas. Segundo Machado: “Se
considerarmos video a sincronizagdo de imagem e som eletronico, sejam eles analdgicos
ou digitais, [...] entdo podemos concluir que hoje quase tudo ¢ video e que, longe de estar
moribunda, essa midia acabou por ocupar um lugar hegemonico [...]” (2007a, p. 16). O
problema dessa constru¢do que ele propde ¢ que o video nio se torna sindonimo das
imagens em movimento de maneira mais ampla, abracando todas as outras formas de
produgdo e exibigdo. Pelo contrario, ele se torna genérico apenas para as produgdes mais
recentes, enquanto toda uma produgdo em outros suportes que também agenciam as
imagens em movimento, € que surgiram antes ou em paralelo as primeiras utilizagdes do

video por artistas, ficam marginalizadas por essa visdo do pesquisador.

E importante ressaltar que, com o passar dos anos e os avancos tecnoldgicos, alguns
artistas percorrem um caminho oposto e buscam justamente na obsolescéncia da
tecnologia um meio para o desenvolvimento de seu trabalho. Nesse sentido, destaca-se,
por exemplo, o trabalho da artista britanica Tacita Dean. Dean, a partir das singularidades
da pelicula cinematografica, como os graos que formam a imagem ou ainda o ruido do
funcionamento do projetor dentro da sala de exposi¢do, constroi, com esses elementos, a
sua poética. O curador do departamento de Media and Performance Art do MoMA de
Nova York, Stuart Corner, em uma entrevista a um podcast, aponta justamente para esse

aspecto da obsolescéncia dentro do espago museologico. Em sua visdo:

O momento em que os museus comegaram a exibir videos em HD pela
primeira vez foi exatamente o momento em que muitos artistas
comecaram a exibir instalagdes de filmes de 16 milimetros. Entdo ha
uma espécie de vinganca do reprimido quando algo se torna obsoleto,
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que tenta insistir em si mesmo enquanto a nova tecnologia comeca a
supera-la. Ha também essa alternancia entre artistas que estdo realmente
inovando com tecnologias muito novas e outros que sio ligeiramente
resistentes a isso, que também vem de uma resisténcia de longo prazo
que remonta a primeira geragdo de videoarte e video ativismo, que era
inflexivelmente pro-democracia e ante corporagdes. Entdo acho que
isso estd no D.N.A dos artistas desde o inicio do meio. (RADIN, 9 ago.
2022 — tradugio nossa’)
Por esse ponto de vista, a questdo da tecnologia empregada ¢ um fator essencial para o
trabalho artistico. Assim, a escolha de um meio “ultrapassado” tecnologicamente, que se
encontra em desuso ou perto de sua extingdo, faz parte do proprio repertério da obra e
representa uma tomada de posicao do artista. Nesses casos, o suporte estd intimamente
ligado tanto a poética do trabalho quanto ao discurso artistico, e qualquer alteragao
modifica a obra. Entretanto, em nossa realidade cultural e socioecondmica, na qual o

acesso a informagao e aos seus meios geralmente ocorre de forma precaria, a questao da

obsolescéncia da tecnologia ndo ¢ muito elaborada.

A busca por novas linguagens e a ampliagdo das fronteiras da arte estavam em plena
ebulicdo neste momento inicial da utilizagdo das imagens em movimento, assim como
algumas estratégias de contestacio politica no Brasil. E nesse sentido que a ideia do
experimental, como um exercicio da pratica artistica que coloca em suspensdo os canones
da arte, ¢ uma das principais chaves de leitura que seguiremos. De certa maneira, a nogao
do experimental pode ser vista como uma caracteristica marcante da arte contemporanea
brasileira, ou, como disse Hélio Oiticica: “No Brasil, portanto, uma posi¢do critica
universal permanente e o experimental sdo elementos construtivos.” (OITICICA, [1981]
20064, p. 280). Todavia, apesar dessa ideia como um conceito unificador, como veremos
no decorrer da tese, a no¢do de experimental foi sofrendo alteragdes ao longo desses mais
de cinquenta anos e, dependendo do ator ou do momento em que ¢ utilizada, pode
significar conceitos distintos. Ao longo do texto, procuraremos identificar algumas das
possiveis conotagdes que esse termo adquiriu, desde a busca por uma transformacgao

qualitativa da sociedade, como, por exemplo, a ideia do “exercicio experimental de

5 No original: “The moment that museums started to show video in HD for the first time was exactly the
moment that a lot of artists started showing 16-millimeter film installations. So, there's thus kind of
revenge of the repressed as something becomes obsolete, that it tries to insist on itself as the new
technology starts to overcome it. So, there's also that toggling back and forth between artists who are
really breaking ground with very new technologies and then others who are slightly resistant to that,
which also comes out of a long term resistance that goes back to the earliest generation of video art and
video activism, which was adamantly pro-democracy and anti-corporation. And so, I think that's just in
the D.N.A. of artists since the beginning of the medium.” (RADIN, 9 ago. 2022)
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liberdade”, de Mario Pedrosa, até¢ uma ideia de experimentagdo que abarca o aleatdrio e

uma heterogeneidade de meios e praticas mais presentes nos dias atuais.

O leitor provavelmente ira estranhar que, apesar de no titulo da tese aparecer a palavra
"imagem", em nenhum momento nas proximas paginas ele encontrard uma figura, seja
de trabalhos, exposi¢des ou qualquer outra representacao visual além do conteudo textual.
O que, a primeira vista, pode parecer uma contradi¢do, na verdade foi estruturado de
maneira consciente para trazer o foco e dar maior relevancia ao nosso objeto principal,
que ¢ o discurso narrativo construido ao longo deste tempo. Nossa proposta ¢ realizar,
por meio da teoria e historia da arte, uma revisao critica do discurso das imagens em
movimento no Brasil, principalmente desse primeiro momento de experimentagdes com
novos meios. Acreditamos que, pelo menos neste periodo inicial, os artistas ndo
articulavam as singularidades das tecnologias, conforme a critica procura demarcar.
Apesar de estarmos questionando essa divisdo por categorias na qual a histéria da arte foi
estruturada, a0 mesmo tempo reconhecemos a enorme importancia e o dificil trabalho que
esses autores tiveram, em muitos casos ainda no calor dos acontecimentos, de buscar e
estabelecer conceitos e um entendimento amplo para essa produ¢do que emergia com
grande furor e inventividade. Por tudo isso, reafirmamos nosso profundo respeito e
admiracao por esses pioneiros da formacdo e constru¢do da critica e da historiografia da
arte contemporanea brasileira. Todas as problematicas levantadas nesta tese s6 sdo

possiveis gracas aos importantes trabalhos mencionados ao longo desta pesquisa.

Nossa hipdtese principal ¢ que a tecnologia, o meio, nos trabalhos que agenciam as
imagens em movimento entre os anos de 1960 e 1970 no Brasil, ¢ exdgena as obras e as
propostas desses artistas. Em tltima instancia, o que eles pretendiam com esses trabalhos
era experimentar questdes relativas ao tempo, as imagens em movimento e as formas
narrativas, diferentemente do que ocorre em algumas experiéncias internacionais, nas
quais a questdo do meio ¢ enddgena as obras. Exemplos dessa endogeneidade podem ser
vistos em algumas experiéncias, como, por exemplo, os filmes escultéricos de Anthony
McCall, possiveis apenas por meio da proje¢do de luz (cinema) e ndo de sua emissdo
(televisdo), ou ainda os trabalhos de videoarte de Nam June Paik e Joan Jonas (exemplo
Vertical Role, 1972), onde a questdo do suporte (a televisao) ¢ parte constitutiva da

propria obra.
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A partir dessa hipdtese, propomos uma revisdo da historiografia da arte brasileira do final
dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, focando na separagdo dos filmes de artistas,
videoarte e audiovisuais (projecao de slides sincronizados com trilha sonora). O recorte
tematico desta pesquisa € o primeiro momento de experimentacdes com filmes, videos e
audiovisuais realizados por artistas e o discurso critico que foi produzido desde entdo.
Este foi um periodo bastante proficuo dessa producao e do debate a respeito da utilizagao
de novos meios, assim como da busca pela consolidagdo de um pensamento e constru¢do
de uma historia da arte contemporanea brasileira. Como ponto inicial do nosso objeto,
estabelecemos o ano de 1967, quando Lygia Pape realizou o trabalho La Nouvelle
Création, além de também ser o ano da realizagdo da exposicdo Nova Objetividade
Brasileira, momento crucial no desenvolvimento da arte contemporanea no Brasil. Como
marco temporal final, definimos o ano de 1977, quando o projeto do nucleo de video do
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC/USP), comandado
por Walter Zanini, foi interrompido. Dessa maneira, pretendemos abranger esses
primeiros anos de experimentacdes com imagens em movimento, procurando entender
suas origens, que ainda refletem e influenciam até os dias de hoje tanto o discurso critico,

historiografico e artistico no Brasil.

Apesar de termos esse recorte temporal bem definido, por estarmos analisando a narrativa
critica e historiografica da arte contemporanea, ao longo do texto precisaremos realizar
recuos e avangos para fora desse intervalo. Nao se trata de um desvio de foco, mas sim
uma tentativa de elucidagdo de fatores que levaram a construgdo desses discursos
hegemonicos, muitos dos quais foram consolidados a posteriori do nosso recorte
temporal. Ao mesmo tempo, o processo de utilizagdo de novos meios ja vinha sendo
elaborado e construido por artistas antes de 1967 e continua a ser explorado nos dias de

hoje. Por isso, esses deslocamentos temporais sdo necessarios.

Os capitulos que compdem esta pesquisa foram construidos de forma independente, de
modo que cada capitulo pode ser lido de forma isolada e em diferentes ordens, ndo sendo
necessario, para a sua compreensdo, seguir o encadeamento que propomos na
estruturacdo da tese. Dessa maneira, no primeiro capitulo, intitulado Crise da arte e a
busca por novos meios, linguagens e mercados, iremos nos debrugar sobre as
transformagdes que ocorreram tanto no campo da producdo e do trabalho quanto no

proprio objeto artistico durante o periodo pesquisado. Em um primeiro momento,
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abordaremos os efeitos que o desenvolvimento da industria cultural e o incentivo ao
consumo de massa tiveram na arte de forma global. Posteriormente, ainda neste capitulo,
buscaremos analisar como esse fendmeno foi percebido no Brasil. De que modo o
processo de modernizacdo econdmica e industrial, que estava em pleno desenvolvimento
em nosso pais, afetou a produgdo artistica local a0 mesmo tempo que viviamos uma
situacdo de repressdo politica e social intensas. A ideia do experimental, assim como a
propria no¢ao da Nova Objetividade, surge como uma forca aglutinadora da arte brasileira
nesse momento. Porém, como veremos no desenrolar deste capitulo, a propria nogao de
experimental acaba assumindo diferentes concepgdes. Se, para alguns desses agentes, a
ideia de uma transformagao qualitativa da sociedade através de praticas experimentais foi
algo a ser alcangado, com o passar dos anos ocorre um investimento na consolidagdo do
proprio circuito, com a profissionalizacdo dos seus diversos setores, o que ficou
conhecido como “politica das artes”. A busca por novos meios € maneiras de se expressar

rodeia todos esses processos.

J& o capitulo, Pos-meio: o suporte é intencional?, iremos problematizar a construgao de
discursos hegemonicos para as imagens em movimento no ambito das artes visuais
brasileiras. Procuraremos demonstrar como a critica nacional acabou incorporando um
discurso que realiza divisdes de categorias artisticas muito calcadas na no¢ao do suporte.
Nesse sentido, a partir da critica modernista de especificidade do meio, debateremos
como a tecnologia adotada nas obras de imagens em movimento foi interpretada nessa
narrativa. Investigaremos os deslocamentos que a critica norte-americana Rosalind
Krauss realizou das defini¢des das categorias artisticas, desde a década de 1970 até chegar
a sua proposta de “condicdo pdés-meio”, ja quase na virada do século. Assim,
procuraremos avaliar a recep¢do desse seu conceito no Brasil, que, em grande medida,
foi utilizado na critica das imagens em movimento em nosso pais. Por fim, apos esse
debate inicial, iremos questionar como a historiografia das imagens no Brasil assimila
todo esse repertorio e constroi uma narrativa na qual determinados eventos e suportes sao

favorecidos, buscando a constru¢do de um fluxo narrativo sem grandes conflitos.

Em TV # Video #+ Cinema, a partir da arqueologia das midias, buscaremos compreender
as singularidades e semelhangas, fisicas e sociais, entre os principais suportes — a
televisdo, o video e o cinema — utilizados na constru¢do de obras com imagens em

movimento no ambito das artes visuais. Este capitulo funciona como uma espécie de
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antitese dialética da nossa hipotese. Procuraremos, a partir das especificidades dos meios
—a TV, o video e o cinema — demonstrar que, apesar das diferengas tecnologicas, na
maioria dos casos, dentro do nosso recorte tematico, foram poucas as obras que
articularam caracteristicas especificas dos meios pelos quais foram produzidas e/ou
exibidas. Ou seja, mesmo levando em conta a nogao de classificagdo dos meios tal como
geralmente ¢ utilizada, ainda assim, as semelhangas continuam a ser maiores do que as

diferencas.

Ja em Exibi¢do ou Exposi¢do de Imagens em Movimento, em um primeiro momento
buscaremos demonstrar a proximidade que as imagens em movimento compartilharam
com as instituigdes museais. De que maneira esses agentes do circuito artistico deram
anuéncia a consolida¢ao desses novos meios como uma expressao artistica. No Brasil, o
surgimento dos principais museus de arte moderna, no Rio de Janeiro e em Sao Paulo,
tinha como missao, além da promogao e divulgacao da arte moderna, o desenvolvimento
das imagens em movimento, no caso o cinema. Em outro momento, deste capitulo,
procuraremos investigar como se deram as primeiras apari¢cdes de filmes, videos e
audiovisuais, dentro dos espacos expositivos no Brasil. Nesse sentido, destacaremos
iniciativas importantes que ajudaram nesse processo de incorporacdo de novas
expressdes, como a mostra pioneira ExpoProje¢do 73, organizada por Aracy Amaral, e as
iniciativas do MAC/USP, comandadas por Walter Zanini, com a criagdo de um setor de

video dentro do museu universitario.

Através dessa estrutura, procuraremos tragar um panorama desses mais de meio século e
problematizar a construcao historiografica e critica das imagens em movimento nesse
processo de consolidagdo e desenvolvimento da arte contemporanea brasileira. A énfase
que a critica deu a técnica, sobre as possiveis singularidades que poderiam ser
desenvolvidas com a utilizacdo de determinados suportes e suas especificidades, foi
demasiada. De certo modo, como iremos nos aprofundar nas proximas paginas, ocorre
um contrassenso: ao mesmo tempo que o discurso critico qualifica como experiéncias
desmaterializadas e antiformalistas, com essa divisdo por meios, acabamos ficando presos
a aspectos formais e relegando a segundo plano questdes poéticas e estéticas que as
propostas desses artistas, que manipulam as imagens em movimento, provocam. Como
afirmou o artista Antonio Manuel em um depoimento desse periodo estudado: “Que me

importam as bitolas [...] Nao tentem bitolar as bitolas das criangas [...] Quero, como disse
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oportunamente Mario Pedrosa, ‘o exercicio experimental da liberdade’” (GMF, 1975,

S/N).
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CAPITULO I — CRISE DA ARTE E A BUSCA POR NOVOS MEIOS,
LINGUAGENS E MERCADOS

Influéncias absolvidas criativamente Bienal de Sdo Paulo, concretismo,
Arquitetura Brasileira sub-Corbusier ¢ Niemeyer, Neoconcretismo,
Bossa nova, CPC — Cinema novo - Grupo Oficina SP — Realismo
carioca (Antonio Dias — Gerchman — Escoteguy — Magalhdes —
Vergara) — Nova Objetividade — Parangolé — Tropicalia e tropicalismo,
que € a consciéncia de um processo, retomada de tudo o que ¢
importante e tomada de posi¢do definitiva como frente cultural
anticultura (no sentido universalista) por isso mesmo universal
(McLuhan ou Marcuse? Prefiro Marcuse, ¢ mais que queremos).
O Brasil pode ter se generalizado como exportador de cultura, artes
plasticas, cinema, musica, teatro — previmos muita coisa no plano
internacional — fundou-se numa visdo nova, que ¢ caracteristica Brasil-
Brasil, ergue-se uma nova cara. Tenhamos cara a cara. Que encara.
(OITICICA, [1967] 2011, p. 130)
O trecho acima foi retirado de um texto de Hélio Oiticica, intitulado Casa dos Comuns,
no qual o artista critica uma postura de parte da sociedade brasileira que ele considera
conservadora e moralista. Apesar do ambiente retrogrado, Oiticica, no texto, enxerga
saidas que, em sua visdo, florescem na sociedade brasileira e ganham o mundo de maneira
progressista. Muitos desses exemplos sdo justamente as referéncias citadas no trecho
destacado acima, que, na visdo do artista, seriam capazes de transformar “uma sociedade
castrada pelo universo hibrido, criada desde a origem sob um clima de idealidade morna,
baseada no passado, nos preconceitos culturais mais ignobeis de que se tem noticia”
(OITICICA [1967] 2011, p. 128/129). Como veremos mais adiante neste capitulo, essa
busca por uma saida e a constru¢cdo de um caminho distinto do adotado na maioria dos
paises, foi compartilhada por artistas, poetas e criticos. Nesse sentido, destacamos a figura
de Maério Pedrosa, com seu conceito de “exercicio experimental de liberdade”, que

debateremos mais a frente, ao longo deste capitulo.

Outro aspecto que chama a ateng@o neste texto ¢ a data em que foi escrito, 28 de junho de
1967, pouco tempo apos dois momentos importantes e cruciais na historiografia da arte
contemporanea brasileira: a exposi¢do Nova Objetividade e a primeira montagem publica
de Tropicalia, de Oiticica. Como aprofundaremos no decorrer deste capitulo, esse foi um
periodo de grandes transformagdes, em que correntes distintas somavam forcas e
buscavam a consolidagdo e a afirmacdo da arte contemporanea brasileira, e a constru¢ao

de uma nocdo de uma vanguarda artistica atuante. Apesar dessa suposta unido, como a
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elaboracdo do manifesto Principios da Vanguarda Artistica e a criagdo do proprio
conceito de Nova Objetividade podem sugerir, como veremos nas proximas paginas,
essas correntes sdo distintas, com premissas ideologicas variadas. Nesse sentido, se por
um lado a busca por novos meios € novos espagos para a arte, procurando diminuir a
distancia entre publico e praticas artisticas, foi uma das tonicas desse periodo, a
consolida¢do do mercado e a profissionalizagdo do circuito também sdo reflexos desses
mesmos movimentos. A propria ideia de como combater ou aceitar as influéncias da
industria cultural e do consumo de massa na sociedade, e como isso influenciava todo o
trabalho e a produgdo artistica, apontava, em muitos casos, para caminhos dissonantes.
Na realidade, trata-se de correntes distintas, que, em muitos momentos agiram de formas
antagdnicas, mas tudo isso dentro do mesmo circuito, procurando manter uma certa

harmonia que o meio das artes visuais passou a pregar a partir dos anos de 1960.

No texto Casa dos Comuns, paradoxalmente Oiticica ja previa essa relagdo da obra de
arte, no caso do seu penetravel, com o mercado. Mas, acreditando no papel de uma
transformagdo qualitativa que a arte poderia desempenhar na sociedade, ele acreditava
que sua producdo e a de seus companheiros seriam um antidoto para esse fendmeno pelo

qual as sociedades contemporaneas passavam. Nas palavras do proprio Oiticica:

Tropicalia pode vir a ser isto: talvez a transformem num consumo: nao
faz mal. O samba ¢ o samba, ¢ o morro, ¢ marginal mesmo quando ¢
vendido. Nao faz mal que vendam a ‘tropicalia’. E bom, pois quem
comer comera o fruto proibido e acabara por pecar, mesmo que seja um
pecadinho, ndo importa pois é pelos pequenos pecados que se comeca;
depois virdo os grandes e a mesa virara (OITICICA [1967] 2011, p.
129)
De fato, Tropicalia acabou servindo como um elemento para um movimento cultural
maior e, de algum modo, acabou sendo consumida por essa industria cultural. Todavia,
ainda em 1967, Oiticica acreditava ser possivel utilizar uma suposta “malandragem” para
subverter a l6gica do mercado. Infelizmente, ndo foi isso que aconteceu, e essa posi¢ao
do artista acabou perdendo espago para uma atuacdo de outros atores de maneira mais

pragmatica dentro do circuito artistico brasileiro, no que, como veremos a seguir, ficou

conhecido como a “politica das artes”.

Tomamos a figura e os escritos de Oiticica como exemplo nesta introdugao, pois, devido

a sua extensa producao textual e ao desenvolvimento de seu proprio corpo de trabalho —
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que ¢ central na producdo brasileira — todas essas mudancas e correntes distintas que

neste capitulo se tornam visiveis, em didlogo ou oposi¢ao aos seus pensamentos.

Em um primeiro momento, neste capitulo, iremos debater as transformagdes que
ocorreram no proprio objeto artistico de maneira mais ampla a partir da segunda metade
do século XX e problematizar como o desenvolvimento de um modelo de consumo de
massa, que se tornou cada vez mais hegemonico nas sociedades de maneira global, acabou
interferindo nos modelos de produgdo e consumo de arte a partir de entdo. J4 na segunda
parte deste capitulo, nos aprofundaremos no cendrio artistico brasileiro dos anos 1960 e
1970, buscando mapear as principais correntes do circuito e suas visdes sobre os rumos
que o meio artistico brasileiro tomava. Por fim, na ultima secdo deste capitulo,
buscaremos compreender, através da ideia de experimentalismo, como esse termo — que
se tornou uma das principais chaves de leitura da arte brasileira contemporanea — sofreu
variacdes de significados e acabou abarcando ideias até certo ponto antagdnicas,

principalmente em sua relagdo com o mercado e a profissionalizagdo do circuito artistico.

1.1- A crise do objeto artistico e a industria cultural

Em tempos de inteligéncia artificial e algoritmos que buscam prever o comportamento
humano, falar da industria cultural na contemporaneidade pode parecer anacronico. Essa
tematica, que foi pensada de forma pioneira ainda na primeira metade do século passado,
principalmente por autores como Walter Benjamin, Theodor Adorno, Max Horkheimer e
Herbert Marcuse, foi introjetada de tal maneira na sociedade que, hoje em dia, é quase
impossivel delimitar sua 4rea de atuacdo, tal como acontece com a propria tecnologia. O
desenvolvimento do capitalismo com um modelo de producdo e de consumo de massa
acabaram por transformar o funcionamento de toda a sociedade. Como destacou Jonathan
Crary em seu livro 24/7 Capitalismo e os fins do sono: “Um dos clichés mais
disseminados [..] € que teria ocorrido um deslocamento histoérico num intervalo de tempo
relativamente curto, no qual novas tecnologias de informagdo e comunicacdo teriam
suplantado todo um conjunto de formas culturais mais antigas” (2026, p. 44). Apesar da
constatagdo ser um lugar comum, as origens e as consequéncias dos seus efeitos ndo sao

unanimes. Para Crary, que no ensaio argumenta que a ultima fronteira que o capital ainda
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ndo penetrou e controlou foi a nossa necessidade de dormir, essa ruptura em relagdo ao
desenvolvimento tecnoldgico (principalmente com a revolucdo da era digital) e do
proprio capitalismo esta localizada nos anos de 1990. Outros criticos e pensadores irdo
apontar essa descontinuidade em outras temporalidades ao longo do século XX, a

depender da sua area de atuacdo e do que se considera esse estopim para a transformacao.

Nas artes visuais, as divergéncias conceituais sobre a defini¢ao de contemporaneo e o que
seria a arte contemporanea também se sucedem de maneira proxima. Elas sdo motivo de
debates e pontos de vista divergentes. Para alguns pesquisadores, o emergir da arte
contemporanea teria ocorrido por volta dos anos de 1990, com a ideia de uma arte global
que afetaria ndo apenas a produ¢do, mas principalmente a sua recep¢ao em diferentes
partes do mundo. Essa ideia estaria proxima de uma concep¢ao do contemporaneo como
sindnimo de um tempo presente e de uma ligagdo com um modelo neoliberal que se
consolida no mundo p6s-1989, com a queda do muro de Berlim e a derrocada da URSS.
J& para outros estudiosos, a passagem da arte moderna para a contemporanea teria
ocorrido ainda nos anos 1960 e inicio dos anos 1970. Motivado por essa variedade de
definicdes, o historiador e critico de arte Hal Foster, em 2009, fez esse questionamento a
cerca de setenta criticos e curadores dos EUA e da Europa. Segundo Foster, a ideia de
arte contemporanea ndo ¢ uma novidade, mas ele demostra que, ao longo do tempo, ela
adquiriu novos significados. Ao mesmo tempo que, na atualidade, ocorre uma
institucionalizacdo desse conceito, tanto no meio académico quanto museal, a sua

definicdo ainda ¢ bastante etérea. Segundo apontou o critico norte-americano:

[...] asensagdo é de que em sua propria heterogeneidade, muitas praticas
atuais parecem flutuar livres de determinacdo historica, definicao
conceitual e julgamento critico. Paradigmas como “a neovanguarda” e
“pos-modernidade”, que antes orientavam alguma arte e teoria, foram
por agua abaixo e, sem duvida, nenhum modelo de muito alcance
explicativo ou forga intelectual surgiu em seu lugar” (FOSTER, 2009,
p. 3 — traducfio nossa®).

Essa busca por um modelo que oriente e explique a produgdo contemporanea ¢ objeto de

questionamento e estudo de outros filésofos e historiadores da arte, como Peter Osborne

® No original: “[...] the sense that, in its very heterogeneity, much present practice seems to float free of
historical determination, conceptual definition, and critical judgment. Such paradigms as “the neo-avant-
garde” and “postmodernism,” which once oriented some art and theory, have run into the sand, and,
arguably, no models of much explanatory reach or intellectual force have risen in their stead.” (FOSTER,
2009, p. 3)
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e Terry Smith. Para Smith, na atualidade existem trés grandes correntes hegemonicas que
orientariam a producdo artistica contemporanea: uma ligada a ideia do modernismo e suas
formas de rupturas ou ndo, outra derivada de uma critica decolonial e, por ultimo, uma
ligada a praticas experimentais. (SMITH, 2017). Desse modo, em sua concep¢do da arte
contemporanea, devido ao seu carater heterogéneo, as singularidades de nagdes e povos
que ndo pertencem a esses centros hegemonicos conseguem se integrar a esse conceito.

Como ele mesmo aponta:

[...] o que € mais impressionante agora ¢ a contemporaneidade de
diferentes tipos de arte contemporanea, cada qual, se possui uma
“estética”, possui sua propria internamente diversificada. Da
perspectiva multi-escalar de mundos-dentro-do-Mundo, podemos ver
que cada um é, ao mesmo tempo, mas de modos distintos € em graus
especificos, local, regional e internacional — quer dizer, mundano — em
carater. Se, para essas multi-escalares camadas de mundos,
adicionarmos a experiéncia intensificada da adjacéncia da diferenga
agora compartilha pelas pessoas em todo o lugar, e a consciéncia
aumentada da contemporaneidade de todos, chegamos perto de
imaginar os elementos chave da ideia ontologica sobre o estar-no-
mundo contemporaneo que estdo também no centro do meu
pensamento recente. Juntas, essas caracteristicas constituem nossa
contemporaneidade — um termo que, para mim, liberta a constelagao de
modo mais util que concepgdes que dependem das ideias de
modernidade e pds-modernidade. (SMITH, 2017, p. 150)

Smith reconhece uma heterogeneidade de tendéncias da arte contemporanea que abarca
ndo apenas praticas hegemonicas europeias e norte-americanas, mas também as de nagdes
do chamado sul global, que incluiriam paises da América Latina, da Africa e do Oriente
por exemplo. J& Peter Osborne busca criar periodizagdes e nomenclaturas em uma
tentativa de distinguir praticas e processos artisticos apos a segunda metade do século

passado, denominando-as de pos-conceptualismo.

A terceira periodizacdo da arte contemporanea que encontramos no
discurso critico de arte atual ¢ mais proxima: 'arte depois de 1989' [...]
Isto corresponde a trés caracteristicas convergentes da arte
institucionalmente validadas desde a década de 1980: o aparente
encerramento do historico horizonte da vanguarda; um aprofundamento
qualitativo da integracdo da arte autonoma na industria cultural; e uma
globalizagdo e transnacionalizacdo da bienal como forma de exposicao.
(OSBORNE, 2013 p. 22 — tradugiio nossa’)

" No original: “The third main periodization of contemporary art one finds in current art-critical discourse
is more immediate: ‘art after 1989’ [...] This corresponds artistically to three convergent features of
institutionally validated art since the 1980s: the apparent closure of the historical horizon of the avant-
garde; a qualitative deepening of the integration of autonomous art into the culture industry; and a
globalization and transnationalization of the biennale as an exhibition form.” (OSBORNE, 2013, p.22)
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Nessa visao de Osborne, o contemporaneo tem uma temporalidade mais eléstica, mas, em
sua classificacdo, ao trazer a ideia do conceitualismo, ele acaba reafirmando um discurso
europeizante e norte-americano da arte. Por esse ponto de vista, idiossincrasias de locais
distintos acabam sendo mediadas em busca de uma narrativa mestre, que refor¢ca um
predominio da arte conceitual e suas ligagdes historicas. O pesquisador Michael Asbury,

comentando sobre essa problematica da visdo de Osborne, destaca que:

O uso do termo conceitualismo pressupde que os artistas latino-
americanos sejam desqualificados da reflexibilidade de suas proprias e
especificas relagdes genealdgicas. Nessa perspectiva, ndo sdo
compreendidos em sua relagdo direta com Duchamp, nem pela
afirmacao ou negacao do trabalho de seus predecessores; ao contrario,
sdo mediados (traduzidos) através da arte conceitual. Apesar da vontade
de diferenciar o conceitualismo da arte conceitual, apesar do desejo de
encarar o conceitualismo como uma forma de espelho, uma inversdo da
arte conceitual, a relagdo entre ambos € estabelecida através de seu
proprio nome. No caso do conceitualismo, trata-se de um nome
improprio que pressupde uma hierarquia fundamental, na qual ele
ocupa uma posic¢do subalterna (ASBURY, 2017, p. 17).

Seguindo este caminho proposto por Osborne, ndo somos capazes de abarcar as
complexidades e singularidades da arte brasileira da segunda metade do século XX até¢ a
atualidade, a0 mesmo tempo que necessitamos construir essas interlocugdes. A busca por
caminhos heterodoxos que, paralelamente, procuram se adequar e englobar demandas
locais / nacionais, mas sem negar as influéncias de paises hegemonicos globais, ¢ uma
trilha marcante na historia brasileira. Michael Asbury, em seu livro Today is Always
Yesterday: Brazilian Contemporary Art, demostra a variedade e a riqueza da arte
contemporanea brasileira e como ela desenvolve genealogias proprias, ressaltando e

criticando essa necessidade de duplo pertencimento para essas obras:

Para a arte contemporanea produzida fora de tal ‘consenso estético e
cultural’, uma forma de dupla consciéncia € colocada em jogo. Sua
legitimidade ¢ garantida por meio da associagdo com dois parametros
mutuamente contraditorios. Artistas contemporaneos nio ocidentais
sdo obrigados a invocar culturas locais e vernaculares, bem como
referéncias culturais ocidentais. Eles devem pertencer a dois lugares ao
mesmo tempo (ASBURY, 2023, p. 16 — tradugiio nossa®)

8 No original: “For contemporary art produced outside such an ‘aesthetic and cultural consensus’, a form
of double-consciousness is set in play. Its legitimacy is granted through association with two mutually
contradictory parameters. Non-Western contemporary artists are required to invoke local, vernacular
cultures as well as Western cultural references. They must belong to two places at once.” (ASBURY,
2023, p. 16)
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De certa maneira, ¢ a essa noc¢ao singular de um duplo pertencimento que Fernando
Cocchiarale se refere em um artigo do inicio dos anos 2000, no qual busca refletir sobre
a producdo brasileira de grupos de artistas (coletivos) emergentes, tais como Hapax,
Atrocidades Maravilhosas, RRadial, entre outros, apontando-a como um aspecto

marcante da producdo brasileira. Para ele:

A arte brasileira contemporanea possui historia tdo longa quanto a dos
paises culturalmente hegemonicos. Dela participam umas quatro
geracOes ou safras de artistas que aqui produziram e hoje emprestam
sentido genealdgico as geragdes mais novas, referenciando-as. Nao
pretendo com isso negar as influéncias internacionais diversas a que
estamos naturalmente submetidos, mas enfatizar uma tradi¢do interna,
cujo sentido singular se encontra em nossa historia da arte recente, fruto
da tensa interse¢ao do nacional com o global” (COCCHIARALE, 2004,
p. 67).
Serd justamente nessa intersecao entre o nacional e o global, a0 mesmo tempo que assume
uma nog¢do de contemporaneidade ampla, que ndo fica restrita simplesmente a arte
produzida na atualidade, que este estudo ird construir suas andlises. De certa maneira,
essa elasticidade temporal da contemporaneidade estd contida e deriva da visdo que

Giorgio Agamben utiliza:

[...] o contemporaneo nao € apenas aquele que, percebendo o escuro do
presente, nele apreende a resoluta luz; é também aquele que, dividindo
e interpolando o tempo, esta a altura de transforma-lo e de colocéa-lo em
relacdo com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a historia, de
‘citd-la’ segundo uma necessidade que ndo provém de maneira
nenhuma do seu arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele ndo pode
responder” (AGAMBEN, 2009, p. 72).
Nesse sentido, para este estudo e para as correntes conceituais nas quais ele se apoia, o
emergir da arte contemporanea brasileira teria ocorrido por volta dos anos de 1960, a
partir das aberturas poéticas que o desenvolvimento dos movimentos de tendéncia
construtiva realizaram. Em paralelo, esse teria sido o momento de eclosdo da arte
contempordnea nos paises europeus e na América do Norte. Para alguns desses
pensadores, as estruturas de trabalho e de produgao, ndo apenas de objetos artisticos, mas
de todos os produtos da economia, foram transformadas pelo consumo de massa nas
sociedades desenvolvidas. Este ¢ o caso do critico brasileiro Méario Pedrosa, que no calor
dos acontecimentos, na propria década de 1960, apontava que a partir do desenvolvimento

da pop art americana, aspectos primordiais da arte moderna foram colocados em xeque e

modificados.
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Hoje os produtos industriais ndo sdo mais projetados e ditados por um
ideal de perfeicao técnica, de solidez, de comodidade, funcionamento,
mas em estrita obediéncia as necessidades de seu poder de competicao
no mercado [...] A producdo em massa nio poderia sobreviver numa
sociedade que preferisse, como as sociedades de producao individual
no passado, consumir a qualidade em lugar de consumir o novo
(PEDROSA, [1966] 1995, p. 119)
Essa troca da qualidade pelo novo, mencionada por Pedrosa, fomenta a obsolescéncia
programada desses produtos, o que gera um aumento cada vez maior no descarte € no
lixo, estimulando a ideia de um consumo desenfreado. Essas sdo premissas que estao na
base do ideal das sociedades capitalistas contemporaneas e do consumo de massa. Ja na
década de 1940, Herbert Marcuse, no artigo Algumas implicag¢oes sociais da tecnologia
moderna, onde analisa os impactos dos avangos da tecnologia e como ela desenvolve a
capacidade de transformar-se em uma maneira de controle sociopolitico, apontava que:
“a cultura de massa esta dissolvendo as formas tradicionais de arte, literatura e filosofia
junto com a ‘personalidade’ que se desenvolveu ao produzi-las e consumi-las
(MARCUSE, [1941] 1999, p. 99). Areas como arte ¢ filosofia, a principio escapariam da
logica da divisdo do trabalho capitalista, mas também acabaram sendo contaminadas por
este modelo. A ideia do artista que ainda preservava a construc¢ao de objeto através de um

trabalho manual artistico vai, aos poucos, desaparecendo. E isso que Pedrosa destaca em

alguns de seus textos, como podemos verificar no trecho abaixo:

A personalidade do artista foi dilacerada [...] Todos os
desenvolvimentos sociais, econdmicos ou culturais posteriores foram,
no mesmo sentido, separacdo completa entre o trabalho manual e o
trabalho intelectual, artesdos e operarios de um lado e criadores e
empresarios industriais de outro, clientelas cada vez mais leigas e da
aristocracia do dinheiro, mercados cada vez maiores e indiscriminados.
(PEDROSA, [1966] 1995, p. 118/ 119)
A perda da autonomia do artista ¢ um processo que vem se desenvolvendo ha bastante
tempo. Entretanto, no século XX, com a consolidagdo da industria cultural e com o
desenvolvimento tecnologico, essa cisdo se acentua de forma impositiva em todos os
setores, até chegar nesse “tempo de indiferenca, ao qual a fragilidade da vida humana ¢é
cada vez mais inadequada, e onde o sono ndo € necessario nem inevitavel. [...] a ideia do
trabalho sem pausa, sem limites.” (CRARY, 2016, p.19). O trabalho artistico foi
modificado, passando a incorporar, em seu processo, novos métodos, matérias € meios,

muitos dos quais de origem manufaturada. A constru¢do de um produto artistico ndo mais

necessitaria da “mao na massa” de seus criadores. O que para alguns intelectuais mais
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ligados a esquerda acarretaria um esvaziamento da construcdo da obra de arte,
rebaixando-a a um objeto como outro qualquer, destinado ao consumo conspicuo. No
texto Crise do condicionamento artistico, Mario Pedrosa toca nesse ponto ao destacar

que:

A obra de arte em sua essé€ncia ndo € um objeto para consumo, nao &
tampouco uma commodité no sentido francés; ela s6 é ‘trabalho
produtivo’, isto é, precipuamente feita para a venda em segundo grau,
quando entra no circulo do mercado como uma commodity no sentido
inglés, uma mercadoria. (Nao se trata de impugnar os meios perfeitos
de reprodugdo da técnica moderna; trata-se de negar sua unidade
intrinseca.) (PEDROSA, [1966] 1995, p. 122)

Dessa maneira, quando Pedrosa compara a obra de arte a uma commodity, o que ele esta
revelando ¢ o esvaziamento de valores simbolicos e estéticos do objeto e a construgao
padronizada de um valor economico de forma global. A commodity, em sua esséncia, sao
produtos idénticos negociados em um mercado internacional. Por isso o preco da saca do
café ¢ o mesmo no Brasil, em Cingapura ou em Nova York, pois o caf¢ ¢ intrinsicamente
igual em todos esses lugares, ndo muda, ndo tem singularidade, e o seu consumo ¢
universal. Ou seja, transformando o objeto artistico em commodity, pouco importa o
trabalho do artista na constru¢do de sua poética ou de sua linguagem, o proprio meio
social ao qual o objeto estaria vinculado ¢ anulado. Seguindo essa 16gica, a obra passa a
ser vista como um objeto de luxo com valor de mercado padronizado por critérios
estritamente econdomicos. Uma mudanca radical de sua fun¢do, como o critico brasileiro
constata: “A obra de arte, o objeto de arte ndo era uma mercadoria, propriedade de um
dono que ndo o fez. Como propriedade privada, o objeto deixa de existir em si para existir
apenas como produto de substitui¢do, como equivalente.” (PEDROSA, [1967] 1995, p.
135).

Ja no artigo O bicho-da-seda na produg¢do em massa, que também foi escrito em 1967,
Pedrosa, a partir da metafora de Marx em relacdo ao bicho-da-seda, que trata sobre a
alienagdo do trabalhador em relagdo ao produto gerado com o seu labor, busca verificar,
no campo artistico, como esse processo ocorria nas sociedades capitalistas desenvolvidas
no final dos anos 1960. Para o critico, o artista, nesses locais, vivia uma posi¢do ambigua
em relagdo ao seu trabalho, ao deixar de ser um produtor independente que detém controle
sobre sua obra. Assim, o seu “[...] trabalho pode ser ao mesmo tempo ‘produtivo’ e

‘improdutivo’” (PEDROSA, [1967] 1995 p. 135). Improdutivo devido a sua construg¢ao
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intelectual e que, a principio, ndo desempenharia uma fung@o de mercadoria. Ja produtivo
por conta dessa transformacao do objeto, que passa a ser guiada por um valor monetario
de uso. A crise do condicionamento artistico se da justamente neste momento em que a
funcdo do artista na sociedade se modifica, passando a ser um trabalhador produtivo,
como outro qualquer, que troca e disponibiliza o seu trabalho como uma mercadoria,
consequentemente perdendo a sua autonomia. Ou seja, o campo das artes, que seria

independente, passa a se guiar por forgas de mercado, externas ao seu campo.

O pesquisador Marcelo Mari, em um artigo onde problematiza o debate do
condicionamento artistico e a produgdo brasileira deste periodo, argumenta que, apesar
de Pedrosa enxergar a arte como um campo com suas especificidades proprias, para o
critico brasileiro a sua autonomia perderia fungdo quando “a integracdo desta com a
sociedade se completasse, em sentido de aboli¢do da divisdo entre trabalho intelectual e
manual” (MARI, 2022, p. 5). Na visdo de Pedrosa, esta reorganizacdo da divisdo do
trabalho artistico ndo se daria de uma maneira retrograda, voltando a um momento pré-
divisdo, pré-sociedade capitalista, mas sim como uma forma criativa e alternativa,
buscando escapar dessa transformagdo do objeto artistico em um mero produto de
consumo conspicuo. De certa maneira, ¢ essa pratica que ele ird chamar de exercicio
experimental de liberdade. Entretanto, Mari, mais a frente em seu texto, conclui que:
“[...] a integragdo da arte com a sociedade se completou, no entendimento de a arte
obedecer ndo a determinagdes do produtor individual independente, mas do trabalho
funcionalmente ocupado pela eficiéncia e predisposicdo para atender objetivos de
mercado” (MARI, 2022, p. 5). Isso era justamente o que Pedrosa ja enxergava que estava
acontecendo em determinados paises onde o capitalismo estava mais desenvolvido. Para
o critico, a pop art condensaria e representaria as mudangas que ja tinham se introjetado
em todas as camadas dessas sociedades de paises centrais do capitalismo. Em sua visdo,
os artistas que operavam nesta tendéncia ja estavam dentro desse sistema. No artigo

Quinquilharia e Pop Art, Pedrosa afirma que os artistas da pop:

[...] pertencem de corpo e alma ao meio de onde tiram seus assuntos, e
tem pleno conhecimento do que fazem, pois todos foram ou sdo
formados em arte comercial ou na arte da publicidade. [...] Séo
especialistas que trabalham (ou trabalharam) para a atividade decisiva
da civilizagdo americana: o consumo de massa. (PEDROSA, [1967]
2015, p. 396 /397)
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Um dos exemplos mais sintomaticos e que ilustram de maneira quase didatica as analises
de Pedrosa a respeito da pop art pode ser visto no ato de Claes Oldenburg, um dos
principais artistas ligados a esse movimento, que, em 1961, inaugura uma exposicdo
colocando seus trabalhos a venda em uma loja comum de Nova York, transformando-a
em uma “galeria de arte™. Na mostra intitulada The Store, foram exibidos e oferecidos
aos consumidores pinturas e esculturas, que representam objetos industriais de uso
doméstico. Assim, o artista acabou incorporando, de forma sarcastica e critica, a propria

atitude de exibir e, principalmente, de negociar obras de arte:

As pessoas compravam arte da mesma maneira que compram
mantimentos numa mercearia ou miudezas num armarinho. [...] o ato
de Oldenburg foi uma critica institucional do ambiente de preciosismo
dos museus e galerias de arte criados para refletir a preciosidade da arte
que exibiam. E foi um modo de estreitar a separacdo entre a arte e a
vida. Mas também uma forma de tornar-se rapidamente conhecido, se
o trabalho do artista atraisse as aten¢des da midia. (DANTO, 2012, p.
56/ 57)
Neste aparente jogo duplo, Oldenburg, ao mesmo tempo que faz uma critica a forma
banalizada como a sociedade capitalista de consumo de massa transforma o valor de
objetos culturais em mercadorias, também se posiciona como um agente totalmente
integrado a esse sistema ao qual endereca a sua critica, buscando, assim, controlar e
aproveitar ao maximo as mediacdes comerciais provenientes com as suas obras.
Entretanto, essa construcdo e indica¢do de dois caminhos, como falamos acima, ¢ apenas
superficial, pois, na realidade, a propria maneira como ¢ feita a critica torna-se uma forma
de perpetuacdo e ndo uma maneira de romper com esse modelo. Como demostram os
estudos de Adorno e Horkheimer, a industria cultural possui esse cardter dominante e
totalizante. Logo, a critica de Oldenburg ¢ endogena ao proprio sistema € ndo uma

contestacdo exdgena, uma tentativa de romper com essa logica, como a principio

poderiamos pensar. “Os talentos ja pertencem a industria muito antes de serem

9 E curioso notar que em abril de 1966, ou seja, cinco anos apds essa exposigdo de Oldenburg, o galerista
romeno, que atuou no Brasil durante muitos anos, Jean Boghici, inaugura na sua galeria — Relevo —a
exposicao Supermercado 66. Segundo Frederico Morais, nessa mostra: “obras de pequeno tamanho de 90
artistas [foram] vendidas a pregos acessiveis e colocadas dentro de sacos de papel. O convite da exposigdo
¢ um saco de papel como este de padaria.” (MORALIS, 1995, p. 286). Ja em 1968 o artista Jackson Ribeiro
cria o Supermercado de Arte Ltda., uma loja no centro do comércio popular do Rio de Janeiro no qual
expoe e tenta vendar obras suas e de diversos outros colegas. Segundo uma entrevista de Ribeiro a
respeito dessa iniciativa: “Era um tempo em que os artistas sentiam necessidade de movimentos coletivos.
[...] Desmistificar o academicismo e o rango de museus era seu objetivo” (LOPES, 1988, p. 7).
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apresentados por ela: de outro modo nao se integrariam tao fervorosamente” (ADORNO;

HORKHEIMER, 1985, p. 115)

A ideia que esses autores fundam em seus estudos, ainda na primeira metade do século
XX, ¢ formada a partir das observagdes e dos impactos nas sociedades de um capitalismo
mais desenvolvido, como na propria Alemanha ou nos Estados Unidos - local onde varios
desses autores se exilaram durante a Segunda Guerra Mundial. A consolidagdo de
veiculos de informagao e entretenimento em massa € uma populagdo predominantemente
urbana sdo algumas das premissas para o surgimento deste fendmeno. Como destacaram
Adorno e Horkheimer: “Nao ¢ a toa que o sistema da industria cultural provém dos paises
industriais liberais, e ¢ neles que triunfam todos os seus meios caracteristicos, sobretudo
o cinema, o radio, o jazz e as revistas” (1985, p. 124). E sintomatico que os Estados
Unidos, a Alemanha e a Inglaterra tenham desempenhado um papel primordial no
desenvolvimento da televisdo.!® Mas, quando nas décadas de 1960 ¢ 1970 vislumbra-se a
crise do condicionamento artistico, tais como vimos Mario Pedrosa apontar, ¢ preciso
levar em conta que esta ja ¢ uma realidade totalmente diferente da apontada nos estudos
pioneiros citados de Adorno, Horkheimer e Marcuse. Nestas observagdes, que datariam
mais ou menos entre as décadas de 1930 e 1940, as sociedades de consumo de massa
ainda ndo tinham atingido o grau de desenvolvimento e controle que se observa apds a
segunda metade do século XX. Os proprios meios / veiculos ainda ndo estavam totalmente
difundidos, mesmo em paises com um sistema capitalista mais avangado. O principal
exemplo deste contexto diz respeito a televisdo e ao papel que esta desempenha dentro da
industria cultural. Como observou o pesquisador Rodrigo Duarte a respeito da obra de
Adorno e sobre um dos motivos pelos quais levaram o autor alemdo a se debrugar, em

alguns artigos ja na década de 1950, sobre este novo veiculo, que estava surgindo:

procura reparar o déficit do texto da Dialética do esclarecimento no que
tange a televisdo, ja que na década de 1940, esse veiculo ainda nao
estava suficientemente estabelecido para que os autores [Horkheim e o
proprio Adorno] pudessem fazer uma analise critica sobre a sua
vinculacdo ao sistema da industria cultural. (DUARTE, 2020, p. 29)

E justamente neste periodo, pds-Segunda Guerra Mundial, que os Estados Unidos vao se
consolidar como essa grande poténcia econdmica, social e cultural, buscando, assim,

solidificar, em suas areas de influéncia ao redor do globo, os seus principios e valores,

10 Aprofundaremos mais sobre o desenvolvimento da televisdo no capitulo I1I - TV # Video # Cinema.
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que englobariam a nocdo de capitalismo liberal e a ideia da democracia moderna. O
“american way of life”, conceito / slogan que expressaria esse modo de vida de uma
sociedade onde os pilares do consumo e da massificacdo sdo premissas estruturantes, se
instauram justamente neste mesmo momento. Para o historiador da arte Serge Guilbaut,
no seu livro How New York Stole The Ideia Of Modern Art, onde analisa a mudanca e os
respetivos efeitos da transferéncia do centro global da arte da Europa para os Estados
Unidos, o papel que a industria cultural desempenhou como um fator de consolidacdo e
divulgacdo desse regime economico e social ao redor do mundo foi fundamental. Em suas
palavras: “Uma arma igualmente importante nesta batalha foi a disseminacgao da cultura
americana, do ‘american way of life’. Os Estados Unidos esperavam usar os filmes
americanos para ganhar o apoio publico europeu para a sua causa.” (GUILBAUT, 1983
p. 136 — tradugdo nossa'!). A causa a qual Guilbaut se refere era a consolidagdo da area
de influéncia americana frente a ameaca do comunismo que a URSS imprimia na Europa
através da fronteira da cortina de ferro. Para atingir este objetivo, os EUA se utilizaram
ndo apenas dos mecanismos governamentais e de Estado, mas também colocaram a sua
disposicao todo um aparato, que, a principio, seriam instrumentos da “inciativa privada”
da industria cultural, onde o principal exemplo seriam os estudios cinematograficos e suas

producdes. Nas palavras de um executivo dos estudios de cinema Paramount:

Nos, a industria, reconhecemos a necessidade de informar as pessoas
no exterior sobre as coisas que fizeram da América um grande pais e
pensamos que sabemos transmitir a mensagem da nossa democracia.
Queremos fazé-lo numa base comercial e estamos preparados para
enfrentar uma perda de receitas, se necessario. (PRYOR, [1946] apud
GUILBAUT, 1983 p. 136 — tradugdo nossa'?)
Através do trecho acima, podemos ter uma clara no¢do do poder que as imagens em
movimento tiveram no desenvolvimento da industria cultural, exercendo esse papel
politico e de controle bem explicito. A sua importancia e preponderancia na engrenagem
desse sistema se deve muito mais pelas suas capacidades de distribuicdo e de atingir as

massas, do que por sua qualidade temporal, da criagdo da sensa¢do do movimento.

''No original: “An equally important weapon in this battle was the dissemination of American culture, of
the 'American way of life.' The United States hoped to use American movies to win European public
support for its cause. Hollywood had an important role play, as the head of Paramount Pictures stated
unequivocally in discussing the foreign mission of the American film industry.” (GUILBAUT, 1983,
p.136)

12 No original: “We, the industry, recognize the need for informing people in foreign lands about the
things that have made America a great country and we think we know to put across the message of our
democracy. We want to do so on a commercial basis and we are prepared to face a loss in revenue if
necessary” (PRYOR, [1946] apud GUILBAUT, 1983 p.136).
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Trazendo o debate para o outro lado do nosso objeto, as artes visuais, tradicionalmente,
por caracteristicas proprias, escapariam dessa ldgica de alcance e de consumo de massa,
que ¢ um aspecto fundamental e estruturante para a industria cultural. Ou seja, pelo carater
singular da obra de arte, da sua aura para usar a expressao de Benjamin, o produto artistico
oriundo desta pratica quase nunca ¢ destinado as massas, apesar de sua disponibilidade.
Geralmente esses objetos ficam restritos a uma pequena parcela da sociedade, tanto em
sua posse (colecionador privado, familias reais ou mesmo o proprio Estado) quanto
também sua apreciagdo em espacos publicos, tais como museus € outras instituigdes.
Apesar da exibicdo de obras nestes locais, muitos dos quais sdo gratuitos, o que
teoricamente permitiria um acesso mais democratico, existe uma série de outros fatores,
tanto intrinsecos das obras quanto da disponibilidade de publico, que acabam dificultando

sua apreciagdo por uma grande parcela da populagao.

As diversas formas de reproducdo surgidas ao longo dos anos, tais como as varias formas
de gravuras e, posteriormente, o surgimento das imagens técnicas, como a fotografia e a
propria pelicula cinematogréfica, criaram a possibilidade de se atingir um grande nlimero
de pessoas. Mas, de algum modo, ndo ¢ isso o que acontece dentro do sistema das artes
visuais, pelo menos ndo nesta época em que estamos abordando. A unicidade do objeto
artistico ainda ¢ a medida que permeia o sistema. Frederico de Morais, no texto O Artista
e a Cultura de Massa, toca neste ponto, que ele interpreta seguindo a dicotomia de alta e

baixa cultura:

Para a cultura de massa ou para a produgdo industrial, a quantidade ¢
qualidade. A quantidade (reprodugido, representacao, estandardizagio)
vai contra a aura da obra de arte vista como Unica, rara original,
enquanto o uso, ao invés da contempla¢do e admiracao distanciada e
aristocratica, banaliza a criagdo artistica. [...] Se a nogdo de arte esta
intimamente ligada 4 no¢ao de uma obra artesanalmente bem acaba, na
qual o tempo de execucdo € elemento de valorizagdo, e se a estética
corresponde mais a nogdo de capacidade artistica do que a vontade
artistica, e a cultura superior abriga ndo s6 estas nogdes como também
as de génio, [...] efetivamente a cultura de massa esta nos antipodas de
tudo isso. (MORALIS, 1975, p. 42)

Esse ¢ um dos principais paradoxos que artistas e criticos enfrentam neste periodo. Ao
mesmo tempo que a ideia e uma busca por uma popularizagdo do objeto artistico
permeiam o discurso e a inten¢do de seus produtores, em sua grande maioria a obra de
arte ainda mantém a ideia da singularidade e de exclusividade de sua posse. Mesmo em

trabalhos cuja copia € uma caracteristica intrinseca, como no caso das gravuras, quanto
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mais baixa a sua tiragem, maior ¢ a sua valorizacdo financeira. Isso acaba interferindo
diretamente em seu alcance, pois além dela nao ser de longe comparével a cobertura dos
meios tradicionais da industria cultual, como o cinema comercial, a televisdo, a imprensa
etc., raros sdo os exemplos de obras que possuem copias € que estdo em exibicdo, ao
mesmo tempo, em locais distintos do globo. Mesmo a ideia dos multiplos, como apontou
Frederico Morais em outro artigo de seu livro Artes plasticas: a crise da hora atual,
langado em 1975, estaria muito mais relacionada a uma possibilidade de aumento do seu
consumo do que a uma disponibilidade de acesso a um numero maior de pessoas. “A
argumentacdo em torno do multiplo como um esfor¢o de democratizagao da obra de arte
ndo passa de um jogo habilidoso do mercado de arte, que pretende manter seu controle
sobre a criagdo atual” (MORALIS, 1975, p.68). E, ainda assim, apenas em poucos casos a
tiragem desses produtos atinge a casa dos mil exemplares, enquanto na industria cultural
tradicional a marca dos milhdes ¢ uma fronteira comumente ultrapassada, ou seja, em sua
grande maioria, mesmo os multiplos ainda estdo limitados a um consumo seleto e

conspicuo.'?

Nao se quer dizer com isso que a arte ¢ um produto de elite e que os museus sdo para
poucos. Além de ser inveridico, incorre-se em uma enorme miopia. Por exemplo, o
fendmeno de megamuseus e das exposi¢des blockbuster'* sdo uma realidade ao redor do
mundo pelo menos desde a década de 1990. Como afirmou Guilbault em um estudo sobre

esse fendmeno:

Ultimamente, o nimero de visitantes tornou-se o Unico critério levado
em consideracao para avaliar o sucesso ou o fracasso de uma exposicao.
Enormes somas de dinheiro sdo alocadas para publicidade, e ndo para a

130 critico Walmir Ayala, comentando a produgdo de multiplos expostos na Petite Galeire em 1972, de
forma ir6nica, diz que: “com rarissimas excec¢des estamos criando uma nova raga de multiplos: os
parecidos” (AYALA, 1972 apud CORREA, 2018, p.138). Para ele, o carater amador e a falta de
condi¢des técnicas para a produg@o em escala desses objetos no Brasil eram pontos negativos. Cf.: Para
saber mais sobre a produgdo dos multiplos no Brasil neste periodo, ver: CORREA, 2018, p.139 - Nota
namero 57.

14 Otilia Arantes desenvolveu uma série de estudos e reflexdes sobre as relagdes entre museu, consumo de
massa e as sociedades contemporaneas. Alguns desses artigos foram reunidos no livro: 4 moda dos
museus: cinco ensaios. Todavia, o termo blockbuster exhibitions ndo aparece em sua obra, mas sim no
artigo de Paulo Arantes Sofistica da Assimilag¢do, no qual o autor discute, a partir das grandes exposi¢des
de arte, a assimilagdo cultural de modo geral em paises como o Brasil, que ndo estdo inseridos nessa
narrativa hegemonica da cultura. Esse texto esta reproduzido no livro Zero a esquerda. Ambas as
publicagdes estdo disponiveis na pagina da internet Sentimento da Dialética: um encontro com a obra de
Otilia e Paulo Arantes (www.sentimentodadialetica.org).
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pesquisa necessaria para produzir apresentacdes de teses.
(GUILBAUT, 2009, p. 176 — tradugdo nossa'”)
Neste artigo, denominado ;Musealizacion del mundo o californicacion de Occidente?,
Guilbault analisa o que ele considera ser uma das consequéncias que a globalizagao
efetivou no mundo da cultura. Essas novas métricas quantitativas foram ampliadas de
maneira exponencial a partir da constru¢do da nova ordem mundial aliada aos avangos

tecnologicos.

[...] a abertura do mundo as forgas do mercado favoreceu a produgdo de
uma cultura dominante na qual a arte, os museus, a cultura comercial e
o turismo se misturam cada vez mais. Aqui e agora testemunhamos a
convergéncia de esferas culturais anteriormente claramente separadas.
E assim que a cada dia os grandes museus se parecem um pouco mais
com galerias comerciais e as galerias comerciais se parecem um pouco
mais com museus. Os novos museus, tal como as galerias comerciais,
servem para reativar bairros deprimidos. Este fendémeno ¢
simultaneamente o resultado de uma mudanga radical de mentalidades
e de um movimento geral de privatizagdo da esfera cultural a escala
global. Esta globaliza¢do de uma cultura de massa produz uma cultura
turistica espalhada por todo o planeta.” (GUILBAUT, 2009, pag. 173 /

174 — tradugiio nossa'®)
A mistura e a confusdo de setores da sociedade e sua conversdo em uma unidade comum,
que passou a ser econdmica, sdo consequéncias, como vimos anteriormente, da perda de
autonomia desses segmentos. A atuagdo cada vez mais intensa desses atores ampliando e
problematizando o sistema da arte pode, de alguma maneira, ser comparada com a atuacdo
da engrenagem da industria cultural tradicional. Em varios momentos os seus objetivos
sdo proximos e similares. A constru¢do de controle, de gosto, disfar¢ada de ideologia e
de uma métrica financeira liberal para balizar as decisdes sdo alguns desses pontos em
comum. O socidlogo francés Alain Quemin, em um estudo divulgado em 2020, onde

analisa a complexa relacdo entre galeristas, colecionadores e museus, ao se debrugar sobre

15 No original: “Ultimamente, el nimero de visitantes se ha convertido en el tinico criterio tenido en
cuenta para evaluar el éxito o el fracaso de uma exposicion. Enormes sumas de dinero se asignan a
publicidad antes que a la investigacion necesaria para producir exposiciones de tesis” (GUILBAUT,
2009, p. 176)

16 No original: “Lo que esté claro, sin embargo, es que la apertura del mundo a las fuerzas del mercado ha
favorecido la produccion de una cultura dominante en la cual el arte, los museos, la cultura comercial y el
turismo se entremezclan cada vez mas. Aqui y ahora se asiste a la convergencia de esferas culturales
antfio claramente sepradas. Es asi como cada dia un poco mas los grandes museos se parecen a galerias
comerciales y las galerias comerciales a museos. Los nuevos museos, al igual que las galerias
comerciales, sirven para reactivar barrios deprimidos. este fenomeno es tanto resultado de un cambio
radical de las mentalidades como de un movimento general de privatizacion de la esfera cultural a escala
mundial. Esta mundializacion de una cultura de massas produce una cultura turistica extendida por todo el
planeta” (GUILBAUT, 2009, p.173 / 174).
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a lista das 100 pessoas mais influentes do mundo da arte, divulgada anualmente pela
revista britdnica Artreview, entre os anos de 2016 e 2019, aponta que durante este
intervalo, no universo de pessoas que foram incluidas em mais de uma edi¢ao, mais da
metade ¢ formada por galeristas e colecionadores (38% e 20% respectivamente), o que
leva o autor francés a concluir que: “Estes nimeros ddo uma indicacdo clara de que, no
mundo da arte contemporanea, o poder real tende a estar mais concentrado nas maos dos
galeristas e, em menor medida, dos colecionadores, do que nas maos de qualquer outro
grupo de atores” (QUEMIN, 2020, p. 213 — tradugdo nossa'!”). Em outras palavras, o que
Quemin est4 dizendo, e que ele desenvolve em seu artigo, é que as influéncias e controles
do mundo das artes estdo intimamente ligadas a aspectos econdmicos de um determinado
grupo de pessoas de negocios. Este circulo restrito acaba interferindo diretamente em
escolhas e preferéncias do que sdo exibidos em museus e instituicdes. A principio,
poderiamos pensar que estes locais do circuito das artes escapariam desta logica, mas,
como o autor demonstra, esses espacos tém relagdes imbricadas por diversos outros
interesses, que escapam do ambito artistico e estético. Este quadro nos revela, de maneira
objetiva, as consequéncias, nos dias de hoje, de um processo que vem se desenvolvendo
ha bastante tempo. Quando teoricos e criticos, como Mario Pedrosa, que vimos acima,
apontaram a crise do condicionamento artistico nas décadas de 1960 e 1970, de alguma
forma, mesmo que ainda de maneira rarefeita, ja se observavam as implica¢des dessas
mudancas. Comparando o circuito das artes visuais com a industria cultural no seu
aspecto mais tradicional como a conhecemos, tais como nos filmes de Hollywood, ou nos
produtos de televisdo, parece que a sua penetragdo aconteceu de uma maneira mais lenta
e gradual, apenas aparentemente menos impositiva do que nestes outros meios. Mas isso
ndo significa dizer que os seus efeitos e as suas praticas ndo estejam introjetadas no campo

das artes visuais.

As brigas em que especialistas em arte se envolvem com o sponsor € o
censor sobre uma mentira 6bvia demais atestam menos uma tensao
intrinsicamente estética do que uma divergéncia de interesses. O
renome dos especialistas, onde as vezes ainda vem se refugiar um
ultimo resquicio de autonomia tematica, entra em conflito com a
politica comercial da igreja ou da corporacao que produz a mercadoria
cultural. (ADORNO; HORKHEIMER, 1985. p. 121)

17 No original: “These figures give a clear indication that, in the contemporary art world, real power tends
to be more concentrated in the hands of gal-lerists and to a lesser extent of collectors, than in those of any
other group of players” (QUEMIN, 2020, p.213).
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A passagem acima poderia estar presente nos artigos de Quemin, Guilbaut ou de outros
autores contemporaneos que tratam dessas relagdes conturbadas entre instituigdes,
especialistas e capital privado. Entretanto, ele foi retirado do capitulo sobre a industria
cultural no livro Dialética do Esclarecimento de Adorno e Horkheimer, escrito na década
de 1940. Em muitos momentos, essa associagdo com o sistema das artes visuais ¢
negligenciada, causando a falsa impressdo de ser inexistente. Todavia, como buscamos
demostrar, ela estd cada vez mais presente, atuando em favor de um capital especulativo
que busca o controle e a pasteurizacdo da cultura de modo geral. Ou como Guilbaut

descreveu em seu artigo sobre esse fenomeno de ampliacdo e constru¢do de museus:

Ao produzir exposi¢cdes para exportacdo que sejam suficientemente
consensuais para serem aceites pelo enorme mercado internacional de
entretenimento, muitos dos grandes museus jogam hoje a carta da
globalizagdo. Estas exposi¢oes sdo enviadas para todos os cantos do
mundo. Alguns museus mais modestos, desprovidos de colecdes
vistosas e de orcamentos extraordinarios, estdo, no entanto, repletos de
imagens candnicas que atraem o publico e refinam a sua propria
representacdo. Tornam-se estagdes onde os trens, como antes fazia o
circo Barnum, desembarcam os palhagos de plantdo para animar a
multiddo. (GUILBAUT, 2009, p. 175/ 176, tradugdo nossa'®)
Percebendo ou ndo a atuagdo destes campos de forga, esta pratica ja estd em operacdo no
sistema artistico de maneira consolidada e generalizada. Quando, nas décadas de 1960 e
1970, ocorre essa mudanga que exemplificamos através do pensamento de Mério Pedrosa,
e o desenvolvimento da pop art, este era um processo que estava em formatagao, mas que
ainda ndo havia atingido a maturidade. Nao ¢ a partir deste momento que toda essa
problematica vem a tona. De algum modo, ela ja estava presente ha algum tempo, e vem
se acentuando de maneira exponencial desde entdo. Mas dentro deste periodo estudado,
as décadas de 1960 e 1970, ainda se pensava que existiam alternativas para contornar essa
situagdo, especialmente em paises onde o sistema capitalista ndo estava tdo desenvolvido.
E por esse motivo que em textos como O ‘bicho-da-seda’ na produg¢do em massa, de

Mario Pedrosa, apesar da constatagdo da perda de autonomia do objeto de arte, hd um

tom positivo e esperangoso. Serdo esses 0os caminhos que exploraremos a seguir dentro

18 No original: “Al producir para la exportacion exposiciones suficientemnete consensuales como para
ser aceptadas por el enorme mercado internacional del entretenimento, muchos de los grandes museos
juegan hoy la carta de la mundializacion. Estas exposiciones se envian a todos los rincones del mundo.
Algunos museos mas modestos, privados de colecciones llamativas y de presupuestos extraordinarios,
estan sin embargo repletos de imagenes canonicas que atraen al publico y afinam su propia
representacion. Se convierten en estaciones en las que los trenes, como hacia antes el circo Barnum,
desembarcan a los payasos de servicio para animar a las multitudes. (GUILBAUT, 2009, p.175/176)
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de um contexto do sistema e da arte brasileira deste periodo. Quais eram as influéncias

internacionais, as tentativas e os caminhos apontados em busca de superar essa crise.

1.2 — Brasil: Tentativas e alternativas de superacio da crise no sistema da arte

Foi no Censo de 1970 que se constatou pela primeira vez que a populacdo urbana
brasileira era maior do que a rural - por volta de 56% x 44 % respectivamente (IBGE,
1970). Este processo, que em paises desenvolvidos, como Inglaterra e Estados Unidos,
aconteceu ainda no século XIX ou nas primeiras décadas do século passado (PEGURIER,
2007), no Brasil, se d4 com um relativo atraso. O crescimento exponencial da populagdo
brasileira foi acompanhado por uma forte industrializagdo. A partir dos anos de 1950,
cidades como Sdo Paulo e Rio de Janeiro sofrem expansdes vertiginosas. O critico de arte
Frederico Morais, ao analisar em retrospecto o que ele denomina de crise da vanguarda
brasileira no final de 1960 e inicio de 1970, realiza uma correlagao entre esses dados
demograficos e a producdo cultural do periodo. Para ele, o aumento da populagdo urbana

trouxe consequéncias na producao cultural. Segundo Morais:

De 1930 a 1967, a populagdo urbana cresceu de 8,5 para 40 milhdes de
habitantes, o que implica, obviamente, em profundas modificagdes de
ordem politica, social e economica, mas também cultural. O surgimento
de uma classe média urbana, como consequéncia do €xodo crescente de
populacdes rurais para a cidade, naturalmente afeta as relagdes
culturais. (MORALIS, 1975, p. 71).

Essa nova organizagdo social criou uma massa que produz e consome dentro desses

centros urbanos, seguindo a logica de mercado que se instaura.

Aliado a este processo, ou como consequéncia dele, o governo militar, apos o golpe de
1964, adota uma politica econdmica pré-mercado, visando alavancar a economia e,
consequentemente, dar uma sustenta¢ao ao seu projeto tecnocratico e autoritario. Nao por
acaso, logo em um primeiro momento foi nomeado para o Ministério do Planejamento, o
economista Roberto Campos, principal advogado do liberalismo econdmico em nosso
pais. Todavia, essa aparente ideia liberal fica restrita a0 nome e a algumas acdes de
austeridade neste primeiro momento da ditadura militar. Como apontou o economista

Luiz Aranha Correa do Lago, no artigo onde analisa o periodo do chamado “milagre
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econdmico brasileiro”, a conducdo econdmica fica bastante dependente do proprio

governo, proximo as ideias desenvolvimentistas,

[...] a equipe de Delfim Netto aproveitou o espaco criado pela
administrago anterior, e utilizou os instrumentos de politica econémica
disponiveis para estimular abertamente o crescimento econdmico. Mas
todas as declaragdes em favor do desenvolvimento do setor privado e
da livre operagdo do mercado contrastavam com a proliferagdo de
incentivos, novos subsidios ou isenc¢des especificos, que tornavam o
papel do governo extremamente importante para viabilizar certas
operagoes do setor privado. (LAGO, 2014, p. 215/ 216).
Com este falso paradoxo de uma liberdade econdmica, o governo coloca um verniz e tenta
disfarcar o seu autoritarismo que, nos costumes sociais e culturais, mostrava cada vez
mais o seu lado mais nefasto. O critico Roberto Schwarz em Notas sobre a vanguarda e
conformismo (1967) aponta, ja nas primeiras linhas, essa instrumentalizacdo de um
condicionamento técnico, aliada a uma visdo social reaciondria como sendo uma

caracteristica deste nosso cenario (SCHWARZ, 2008, p. 47).

Como vimos acima, esses sao alguns dos ingredientes fundamentais para o surgimento da
industria cultural: uma massa consumidora e um liberalismo econdmico, mesmo que
aparente. Mas ainda faltava um outro aspecto estruturante para o pleno desenvolvimento
da industria cultural em nosso pais, € que os militares irdo investir pesadamente no seu
desenvolvimento, que ¢ a integracdo nacional. Renato Ortiz, no livto 4 Moderna
Tradig¢do Brasileira, comenta sobre este ponto e ressalta: “Como a industria cultural ¢
insipiente, toda discussdo sobre a integra¢do nacional se concentra no Estado, que em
principio deteria o poder e a vontade politica para a transformacdo da sociedade
brasileira” (ORTIZ, 2001, p. 51). Na busca pela consolidagdo desse sistema,
diferentemente do que aconteceu em outros paises, o Estado brasileiro desempenha papel
preponderante e fundamental. Mas ¢ uma intervengao peculiar, onde o poder publico cria
as infraestruturas e as entrega para a iniciativa privada explorar, sem grandes

contrapartidas. Marcelo Ridenti, analisando essa conjuntura, aponta:

A partir dos anos 1970, concomitante a censura e a repressao politica,
ficou evidente o esfor¢o modernizador que a ditadura ja vinha
realizando desde a década de 1960 nas areas de comunicagdo e cultura,
incentivando o desenvolvimento capitalista privado ou até atuando
diretamente. As grandes redes de TV, em especial a TV Globo, surgiam
com programagdo em ambito nacional, estimuladas pela criagdo da
Embratel e do Ministério das Comunicagdes, respectivamente em 1965
e 1967, e outros investimentos governamentais em telecomunicagdes,
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que buscavam a integracdo e seguranga do territorio brasileiro.
Ganhavam vulto diversas instituigdes estatais de incremento a cultura,
como a Embrafilme, o Instituto Nacional do Livro, o Servigo Nacional
de Teatro, a Funarte ¢ o Conselho Federal de Cultura. A sombra de
apoios do Estado, floresceu também a iniciativa privada: criou-se uma
industria cultural ndo s6 televisiva, mas também fonografica, editorial
(de livros, revistas, jornais, fasciculos e outros produtos
comercializaveis em bancas de jornal), de agéncias de publicidade etc.
(RIDENTI, 2014, p. 295/ 296).
O desenvolvimento, tanto de uma economia de mercado de massa quanto também da
industria cultural, dependeu da forte atuagcdo do governo que, em contrapartida, buscava
controlar e direcionar os caminhos e os setores nos quais O seu crescimento era
considerado estratégico. “Além de moralizar e defender o pais do perigo vermelho, o
movimento militar propagava que viera para iniciar um processo de modernizagdo. O que
ndo se esperava era que seus efeitos ideoldgicos encenassem um espetaculo tragicomico
de provincianismo patético” (TEIXEIRA, 2024, p. 28). Esse processo de modernizagao,
que gerou um crescimento econdmico vertiginoso, ndo promoveu uma mudanca
significativa na estrutura de classes da sociedade brasileira. Pelo contrario, ele acabou por
intensificar a desigualdade socioecondmica (Cf.: BARRUCHO, 2018). E nesse sentido
que diversos pesquisadores chamam esse processo de ‘modernizagdo conservadora’
(TEIXEIRA, 2014; RIDENTI, 2014 p. 338)'°. Entretanto, como as falas de Ortiz e Ridenti
apontam, apesar de todos os esfor¢os, neste periodo a estrutura do sistema ainda ndo
estava consolidada, mesmo em setores mais tradicionais, como a televisao e o cinema.
Ou, como Roberto Schwarz apontou: “Falamos longamente da cultura brasileira.
Entretanto, com regularidade e amplitude, ela ndo atingird 50 mil pessoas, num pais de

90 milhdes. [...] Tornou-se um abcesso no interior das classes dominantes.” (SCHWARZ,

2008, p. 109)

190 termo “modernizagdo conservadora” foi cunhado pelo socidlogo Barrington Moore Jr. ao se referir a
passagem de um sistema de economia pré-industrial para economias industriais na Alemanha e no Japao,
que mantiveram a estrutura de classes dessas sociedades. Segundo os pesquisadores Murilo Jos¢ de Souza
Pires e Pedro Ramos, em um artigo no qual analisam a origem do termo e os seus usos no Brasil: “Deste
modo, as revolugdes burguesas na Alemanha e no Japao ndo seguiram a versao classica, como no caso da
Inglaterra, da Franca e dos Estados Unidos, pois foram revolugdes burguesas parciais, visto que nao
destruiram efetivamente as estruturas sociais, politicas e econdmicas do antigo regime” (DE SOUZA
PIRES; RAMOS, 2009, p.413). A utilizagdo deste termo no cenario brasileiro se deve justamente a
manuten¢ao de forgas politicas e sociais, que foi acentuada pela ditadura militar. Para Pires e Ramos:
“[...] arevolugdo burguesa que aconteceu no Brasil ndo teve forgas suficientes para romper com o antigo
regime e instituir no pais um capitalismo democratico [...]” (2009, p.422). E, mais a frente, completam:
“[...] os autores nacionais destacaram como trago marcante no caso brasileiro a preservacao, ao longo dos
séculos, de uma estrutura fundiaria que deitou raizes, predominantemente, nas médias e grandes unidades
de exploragdo agricolas.” (DE SOUZA PIRES; RAMOS, 2009, p.421)
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Apesar de todos os esforgos governamentais, e também do empresariado no
desenvolvimento econdmico, o Brasil, no final dos anos de 1960 e inicio dos anos de
1970, justamente o periodo do milagre economico brasileiro, era ainda um mercado
imaturo que buscava sua afirmagéo. E neste sentido, refletindo sobre essa inadequagio de
uma industria cultural em nosso pais, que o critico Paulo Venancio Filho fala sobre a

inviabilidade de uma pop art brasileira. Para ele,

[...] na impossibilidade de encontrar signos abstraidos e esgotados pelo
consumo, ainda tentavam abordar a desigual e diferenciada realidade
urbana da metropole brasileira: suas ansias e suas misérias. Dessa
maneira persistia ainda um residuo de afeto, uma inevitavel
sentimentalizagdo, nada equivalente ao cinismo e a indiferencga pop.
(VENANCIO FILHO, [1989] 2006, p. 300).

O signo massificado e desgastado em nossa sociedade era a ideia de “atraso”, como se
pode verificar em alguns trabalhos de Rubens Gerchman e seus personagens suburbanos,
como A4 Bela Lindonéia (1966), ou ainda na representagdo rural de Humberto Espinola e
suas pinturas da bovinocultura, e ndo nas latas de sopa Campbell, que simbolizam uma
economia de mercado de massa, como ocorreu nos paises centrais do capitalismo. Mas
essa aparente “desvantagem’ na visdo de varios criticos e artistas, de maneiras distintas,
se transformaria nesse ponto singular que abriria a possibilidade para outros rumos. E por
esta via que se deve interpretar a afirmacdo de Paulo Venancio Filho, ao dizer que as
tentativas da pop em nosso pais traziam um “residuo de afeto, uma inevitavel
sentimentalizacdo”. Dessa maneira, elas nos revelariam, ainda, essa busca pela
transformagdo social que estava presente na arte brasileira. Essa mesma linha de
pensamento j& se encontrava presente na década de 1960, em analises como as de Mario
Pedrosa, por exemplo, que, ao comentar sobre os trabalhos de Antonio Dias e Rubens
Gerchman, afirmava: “[...] a pop, em paises como 0 nosso, ndo pode ter a mesma
finalidade sendo em artistas a que so atrai a novidade dos grandes meios a empregar,
numa concorréncia para eles de antemao exaurida aos protagonistas metropolitanos.”
(PEDROSA, 1967). Para Pedrosa, seria uma importacdo pastiche, que ndo traria
contribui¢do significativa tanto de linguagem quanto de estética. Mas serd no trabalho
destes artistas brasileiros justamente que ele enxergara uma posi¢ao diferente e que ird

modificar essa ldgica. Mais a frente, no mesmo texto, o critico afirma:

Nem todos sdo assim, pois quando a linguagem ou os veiculos da pop
os tomam, ha neles uma ingenuidade nativa, uma tematica essencial,
um modo de ser incoercivel, que ndo lhes dao a gratuidade necessaria
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para abracar com vivacidade, brilho e naturalidade qualquer causa
publicitaria. [...] A diferenca deles, popistas do subdesenvolvimento ¢é
que escolhem para quem produzir. Dai, por exemplo, o carater passional
da obra de um Antonio Dias (PEDROSA, 1967).

A ideia do “atraso”, como uma peculiaridade e uma for¢a motriz, que estrutura a busca
por alternativas de mudangas sociais e politicas, estd presente em diversos pensamentos
desta época no campo cultural brasileiro?®. Expressdes como subdesenvolvimento, fome
e adversidade?! tornam-se palavras-chaves para estruturar pensamentos e caminhos
diversos, mas que, de maneira resumida, em sua raiz carregam a ideia de uma mudanca
estrutural da sociedade brasileira de maneira progressista. Como ressaltou Heloisa
Teixeira: “[...] o empenho pela mobilizagdo ¢ nesse momento o trago distintivo da
producdo cultural, isso ndo significa postular sua uniformidade” (2024, p. 43). Os
métodos e as estratégias pelas quais ocorreriam essas transformacdes variam bastante, e
em muitos momentos sdo inconcilidveis, apesar de partirem de premissas em comum,
como apontamos acima, e terem a ditadura militar como seu principal antagonista. Nesse
sentido, o estudo de Roberto Schwarz, Cultura e Politica, 1964-1969, traz um panorama
do cenario cultural bastante rico e mostra essas alternativas de visdes, como no exemplo
citado por ele sobre a diferenca entre a ideia da Estética da Fome, de Glauber Rocha, e o

tropicalismo musical??. Para Schwarz, a proposta do cineasta baiano, e que orientou uma

20 Essa linha de pensamento é muito presente nos mais diversos setores da intelectualidade brasileira no
século XX. Abrangendo areas que vao desde a sociologia até a economia, passando pelas ciéncias
politicas e a propria cultura, buscou-se na ideia do atraso social e econdmico insumos para se estruturar
pensamentos sobre a modernidade, o pais e o seu processo de formagao. Sdo oriundos desta corrente
autores como Gilberto Freyre, Sergio Buarque de Holanda, Mario Pedrosa, Caio Prado Jr, Antonio
Candido, entre outros. A critica de arte Sonia Salzstein, analisando a produgio da Nova Figuragdo
brasileira e a sua relagdo com a pop art, no artigo Radicalidade na experiéncia moderna brasileira do
seculo XX: um capitulo que se encerra também busca desenvolver um pensamento por essa mesma
linhagem. (SALZSTEIN, 2018).

2! Paulo Venancio Filho, no artigo Experiment / Experiéncia aponta para uma mudanga de valor que o
termo teria adquirido nos dias de hoje em um mundo globalizado. “A ‘adversidade’ inicial, a precaria
condicdo local, se transforma na condigdo privilegiada ideologicamente esvaziada da globalizagao
artistica a qual progressivamente nos integramos com sucesso € vantagens antes insuspeitas. De artista
exilado, uma condigdo negativa, ao artista globalizado, agora uma condigao positiva.” (VENACIO
FILHO, [2001] 2013, p. 38)

22 Adotamos essa denominagdo proposta por Frederico Coelho no livro Eu, brasileiro, confesso minha
culpa e meu pecado: cultura marginal no Brasil das décadas de 1960 e 1970. Para o autor: “Diferenciar o
tropicalismo musical e a tropicalia como processos simultdneos e confluentes, mas ndo homogéneos,
aparece como ponto vital [...] Essa separagdo aparentemente estéril sera fundamental para tragar o
caminho de formagao da cultura marginal. [...] Além disso, esse procedimento apenas pde em pratica
algumas indicagdes feitas pelos envolvidos em declaragdes da época ou posteriores” (COELHO, 2010,
p-24). O tropicalismo musical ¢ composto por uma vertente mais midiatica relacionada a musica popular e
aos festivais musicais nas televisdes. Fariam parte deste grupo, além dos musicos baianos (Caetano
Veloso, Gilberto Gil e Gal Costa) o conjunto Mutantes ¢ o maestro Rogério Duprat. Ja o segundo grupo,
que ele denomina de Tropicalia e possui uma atuagdo menos midiatica e mais experimental, abrange
pessoas que atuam em diversas areas da cultura, tais como Hélio Oiticica, Rogério Duarte, Waly
Salomao, Torquato Neto, Jards Macalé, entre outros.
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boa parcela da producdo cinematografica brasileira deste periodo, poderia ser vista da

seguinte maneira:

Reduzindo ao extremo, pode-se dizer que o impulso desta estética ¢
revolucionario. O artista buscaria a sua for¢a e modernidade na etapa
presente da vida nacional, e guardaria quanta independéncia fosse
possivel em face do aparelho tecnologico € econdomico, em ultima
analise sempre orientado pelo inimigo. A diregdo tropicalista ¢ inversa:
registra, do ponto de vista da vanguarda e da moda internacionais, com
seus pressupostos econdmicos, como coisa aberrante, o atraso do pais.
No primeiro caso, a técnica ¢ politicamente dimensionada. No segundo,
0 seu estagio internacional ¢ o parametro aceito da infelicidade
nacional: nds, os atualizados, os articulados com o circuito do capital,
falhada a tentativa de modernizag¢do social feita de cima, reconhecemos
que o absurdo ¢ a alma do pais ¢ a nossa. (SCHWARZ, 2008, p. 90 /
91).

Schwarz, em suas andlises escritas no calor dos acontecimentos, consegue condensar

pontos cruciais da cultura que estavam em debate e disputa naquele momento, tornando-

se uma referéncia fundamental nos estudos sobre esse periodo até os dias de hoje.

A Estética da Fome, manifesto langado por Glauber Rocha em 1965, em Genova??, na
Italia, e que posteriormente foi publicado na Revista Civilizagdo Brasileira®*, passava em

retrospecto a recente produgdo de filmes brasileiros da época, “de Aruanda a Vidas

23 Esse discurso foi proferido por Glauber Rocha sob o titulo de “Cinema Novo e o Cinema Mundial” no
congresso Terzo Mondo e Comunita Mondiale durante a Quinta Rassegna del Cinema Latino-Americano,
realizada em janeiro de 1965 na cidade italiana de Génova. Para saber mais sobre a importancia da
divulgacdo do cinema brasileiro através do Instituto Columbianum e das Rassegna del Cinema Latino-
Americano ver: PERREIRA, Miguel. O Columbianum e o cinema brasileiro. Revista Alceu, v.8, n.15,
p.127-142, 2007.

24 A Revista Civilizago Brasileira foi uma publicagio organizada por Enio Silveira com a colaboragio do
poeta Moacyr Felix, que circulou entre 1965 e 1968. Com uma linha editorial de esquerda, foi um
importante instrumento de combate a ditadura militar, abrindo espago e divulgando textos de intelectuais
e autores importantes como Ferreira Gullar, Dias Gomes, Carlos Heitor Cony, entre outros. A Revista
Civilizagao Brasileira foi um dos exemplos mais bem-sucedidos e importantes de uma série de
publicagdes de esquerda que surgiram entre as décadas de 1950 e 1970, como a Revista Brasiliense de
Caio Prado Jr., os Cadernos Brasileiros e a Revista Vozes ligada a Igreja Catolica na cidade de Petropolis.
(Cf.: CZALKA, 2010)
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Secas™?, e assim procurava conceitualizar e direcionar as propostas do grupo do Cinema
Novo brasileiro. Para ele, o cinema deveria ser condicionado a um instrumento de
transformagao social que escapasse da visdo de primitivismo e exotismo pelo qual alguns
estrangeiros interpretavam nossa cultura, ao mesmo tempo que deveria diferenciar-se do
que o autor chama de “anarquismo pornografico que marca a poesia jovem até hoje (e a
pintura).” (ROCHA, [1965] 2021, p. 62). A saida apontada pelo cineasta, e que segundo
ele j& estava presente nos filmes do Cinema Novo, era o caminho da realidade. Mostrar
as condigdes precarias que o povo brasileiro vivia para, so assim, através da producdo e
da exibi¢do do que ndo se quer ver, da estética do feio, da vergonha (palavras que o autor
usa para descrever essa situagdo), criar condi¢des para a modificacdo social. Segundo o
cineasta baiano, “[...] somente uma cultura da fome, minando suas proprias estruturas,
pode superar-se qualitativamente: e a mais nobre manifestacdo cultural da fome ¢ a
violéncia” (ROCHA, [1965] 2021, p.63 / 64). O cinema seria esse dispositivo de
divulgacdo e massificagdo que criaria as condi¢des necessdrias de transformacdo
estrutural da sociedade. Para isso, além das oposicdes ja citadas acima, era fundamental
posicionar-se contra a ideia de entretenimento que o cinema mainstream, caracteristico
da industria cultural dos filmes de Hollywood, disseminava no mundo, ocupando quase

todos os espagos exibidores (salas de cinema). Nas palavras de Rocha:

Onde houver um cineasta, de qualquer idade ou de qualquer
procedéncia, pronto a pOr seu cinema e sua profissdo a servico das
causas importantes de seu tempo, ai havera um germe do Cinema Novo.
A definicdo ¢ esta e por esta definicdo o Cinema Novo se marginaliza
da industria porque o compromisso do Cinema Industrial ¢ com a
mentira e com a exploragdo. A integragdo econdmica e industrial do
Cinema Novo depende da liberdade da América Latina. Para esta
liberdade, o Cinema Novo empenha-se, em nome de si proprio, de seus

25 Aruanda € um filme documentario realizado por Linduarte Noronha em 1959, que narra a historia e a
rotina dificil dos habitantes do Quilombo do Olho D’agua da Serra do Talhado, no interior do estado da
Paraiba. Apesar dos poucos recursos técnicos disponiveis e da equipe bastante reduzida (além de
Noronha, faziam parte Valdimir de Carvalho e Jodo Ramiro), o filme teve grande sucesso junto a critica e
em festivais. Ele ¢ considerado dentro da historiografia do cinema brasileiro como um precursor do
Cinema Novo, antecipando questdes tematicas e estéticas desse movimento. (Cf.: BRITO, 2022) Ja
Vidas Secas refere-se ao filme de Nelson Pereira dos Santos, de 1963, que adapta o romance homoénimo
de Graciliano Ramos. A temética do filme traz para o Cinema Novo o meio rural brasileiro, castigado
pela seca e pela pobreza. Esteticamente, Vidas Secas traz contribui¢gdes fundamentais que marcaram a
cinematografia nacional e a maneira como o sertdo brasileiro passa a ser representado. A apresentagdo de
uma realidade tropical, castigada pelo excesso de luz caracteristico das regides do Nordeste e Centro-
Oeste brasileiro, ¢ explorada de maneira realista através da fotografia de Luiz Carlos Barreto, que
superexpos as cenas eliminando as sombras e dando énfase aos personagens. Est4 forma de filmar o
sertdo marcou e influenciou varias geragdes de cineastas, sendo bastante presente no imaginario coletivo
até os dias de hoje (PAULA; CHEUICHE, 2016). Outra contribuicdo significativa, que consolidou uma
parceria entre diferentes linguagens, foi a participagdo de Lygia Pape na criagdo dos letreiros e do cartaz
do filme.(PAPE, 2012)
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mais proximos e dispersos integrantes, dos mais burros aos mais
talentosos, dos mais fracos aos mais fortes. E uma questdo de moral que
se refletira nos filmes, no tempo de filmar um homem ou uma casa, no
detalhe que observar, na moral que pregar: ndo ¢ um filme, mas um
conjunto de filmes em evolu¢do que dara, por fim, ao publico a
consciéncia de sua propria miséria (ROCHA, [1965] 2021, p. 65).
Dessa maneira, estavam langados, de forma objetiva, os propositos e a linha de atuacgao,
tanto estética quanto politica, que esses cineastas ja vinham desenvolvendo e que
continuariam por mais alguns anos. Mas, como ressaltou o critico de cinema Jean-Claude
Bernadet, foi justamente o Cinema Novo que introduziu no Brasil a ideia do cinema de
autor’®, (BERNADET, 2012, p. 12). Esse tipo de produgio, aliado a ideia da realizagdo
com as condi¢des técnicas e econdmicas possiveis, criou, pelo menos na fase inicial deste
movimento, um modelo de produgdo artistica que poderiamos chamar de autdnoma?’.

Entretanto, com o préprio desenvolvimento do grupo, e devido ao endurecimento da

situacdo politica brasileira, alguns pontos que ja se encontravam presentes dentro deste

26 O conceito de cinema de autor ou film d 'auteur busca indicar um predominio da visdo do diretor sobre
a obra filmica como um todo, imprimindo assim a criagdo de um estilo préoprio ligado a esse autor. Esse
conceito faz contraponto a uma ideia de cinema onde o papel do roteirista e / ou do produtor, com uma
visdo mais voltada para o negdcio, da o tom da obra. Apesar da concepgdo do cinema como arte e da
propria ideia de autoria estar amplamente difundida desde a década de 1920 na Europa (BERNARDET,
2018, p. 16), o termo cinema de autor, da maneira como nos referimos hoje em dia, tem sua origem na
Nouvelle Vague francesa e nas reflexdes desses cineastas e criticos na revista Cahiers du Cinéma. Por
esse ponto de vista, o artigo de Frangois Truffaut, "Uma certa tendéncia do cinema francés", no qual o
cineasta francés expde as bases do conceito que ele cunhou de "politica dos autores", ¢ visto como
inaugural do proprio movimento cinematografico (BAECQUE, 2010, p. 161). Para o critico brasileiro
Luiz Zanin: “artigo demolidor do ‘cinéma de qualité’ francés, segundo ele [Trauffatt] literario, sem
imaginagdo e cheirando a mofo. Foi uma dinamite. Mais tarde, Truffaut admitiu que exagerava um pouco,
mas que o radicalismo ¢ trago inevitavel das revolugdes, mesmo das revolugdes culturais. [...] Forjou-o
como arma contra a critica sua contemporanea e contra o cinema francés entdo dominante. E uma
ferramenta de combate. Que visa, grosso modo, dividir os cineastas entre aqueles que sdo autores e 0s que
ndo o sdo”. (ZANIN, 2019). Ja para Jean-Claude Bernardet, que publicou um estudo sobre esse conceito
de cinema de autor e as influéncias que o pensamento francés teve no desenvolvimento do Cinema Novo
brasileiro, diz que: “O que vai chocar os cinéfilos ¢ que a politica dos autores ¢ essencialmente aplicada
ao cinema norte-americano e, por outro lado, os Jovens Turcos [maneira como German Bazin se refere ao
jovens que irdo formar a Nouvelle Vague] estdo visualmente solapando o cinema francés dito de
qualidade, representado por autores como Claude Autant-Lara. Diferentemente do cinema francés e
europeu em geral, em que as formas de produgdo seriam mais propicias a existéncia de autores,
Hollywood ¢ geralmente tido como o lugar do comércio cinematografico, do divertimento, do cinema de
massa, e nunca como o lugar da arte e da autoria.” (2018, p.17) Para saber mais sobre o cinema de autor
ver: BERNARDET, Jean-Claude. O autor no cinema: a politica dos autores: Franga, Brasil — anos 1950 ¢
1960. Sao Paulo: Edi¢des Sesc Sdo Paulo, 2018.

27Ao afirmar que esses filmes s3o objetos artisticos autdnomos, devemos ter em mente que o cinema &
uma arte que, por exceléncia, se destina a um grande publico e geralmente envolve a colaboragdo de uma
série de profissionais especializados. O que estamos enfatizando ¢ que, pelo menos nesta fase inicial, o
Cinema Novo ndo fez concessdes ao capital financeiro nem ao publico / espectador. Como destacou
Ismail Xavier: “O Cinema Novo consegue elaborar um projeto que recusa o que ¢ dominante na industria,
uma industria controlada pelos grandes capitais sediados principalmente nos Estados Unidos, e a0 mesmo
tempo recusa uma série de convengdes sobre como se deve fazer cinema. [...] Entdo vem uma
reivindicac¢do de que ndo existe universal, com suas regras universais, o que existe ¢ um discurso
dominante que reprime outras maneiras de se fazer cinema” (MENDES, 2009, p.43/44).
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grupo acabam tomando uma dimensdo maior e, por consequéncia, engessam a propria
producdo artistica. Em outras palavras, o experimentalismo cede espaco para a
profissionaliza¢do da técnica. Esta ¢ a ideia contida e defendida como caminho viavel
para o cinema, por exemplo, em um artigo do cineasta Gustavo Dahl, também publicado

na Revista Civilizag¢do Brasileira, no qual o cineasta argumenta abertamente que:

[...] mais urgente e mais viavel € a transformacdo da estrutura semi-
industrial do cinema brasileiro numa estrutura verdadeiramente
industrial, através da difusdo da mentalidade empresarial. O sistema de
producdo isolada revelou ndo so6 sua ineficiéncia econOmica, mas
também sua impossibilidade de romper as barreiras que mantém nossa
industria cinematografica no estelionato. Produzindo ou participando
na produgdo de um so6 filme o produtor independente assume um risco
desproporcional em relagdo as possibilidades de retorno do seu capital.
Nao participando de etapas importantes da fabricagdo do filme, como
os trabalhos de laboratorio ¢ o estudio de som, e desligando do
distribuidor e do exibidor, pegas fundamentais em sua venda, o produtor
independente perde absolutamente o controle de seu produto e de seu
capital. (DAHL, 1966, p. 203).

O velho sonho da criacdo e da consolidagdo de uma indistria cinematografica brasileira,
que comeca em fins da década de 1920, com Adhemar Gonzaga e a criagao dos estudios
da Cinédia, retorna agora com outra roupagem. Nao mais através de criagdes de estudios,
tal como se tinha tentado em décadas anteriores, como no caso dos estudios da Atlantida
e da Vera Cruz, onde quase toda a cadeia de producdo acontecia de forma enddgena nestas
empresas, mas sim em um modelo de produ¢do de profissionais “independentes”. Com
essa mudanca de dire¢do, a autonomia do trabalho artistico, que no inicio do Cinema
Novo ainda podia ser vislumbrada, acaba se esvaindo totalmente em prol da constru¢do
de uma classe de operarios da industria cinematografica.?®. Busca-se, assim, uma virada
de posicao de um cinema de autor para um cinema do produtor independente. Entretanto,
como apontou o pesquisador Ferndo Ramos, essa virada de posi¢ao do grupo do Cinema

Novo, ndo se da sem disputas internas. Para Ramos, “esse posicionamento do grupo do

28 Essa aparente mudanga na criagdo desse "proletariado" do cinema na verdade esconde divisdes internas
de classe profundas. O produtor independente ndo tera as mesmas condi¢des de remuneragdo e trabalho
que, por exemplo, técnicos eletricistas e cendgrafos que trabalham nos sets de filmagens. Sem o
desenvolvimento da cria¢do de sindicatos ou entidades de classe para esses trabalhadores, de certa
maneira, sem que esse fosse o objetivo, estava-se construindo um ambiente de liberalismo econdomico. Ou
seja, o trabalhador continuava a ser explorado, agora ndo apenas por um patrdo especifico, o dono do
estidio, mas também através dessas figuras emergentes dos "produtores independentes". Uma posi¢ao
oposta, por exemplo, e a do Grupo Dziga Vertov liderados por Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin, que
se formaria alguns anos apos o texto de Dahl, em 1969, em Paris. O coletivo, orientado pelo maoismo e
pelo brechtianismo, buscava a anula¢do do conceito de autoria e procurava produzir igualdade entre as
classes dos trabalhadores na chamada industria cinematografica. (ESTEVES, 2016)
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Cinema Novo, cada vez mais a favor de um espetaculo ligado a esquemas industriais de
producdo ndo sera realizado sem profundas divergéncias internas e acusagdes de ‘adesdo

ao inimigo’” (RAMOS, 1987 p. 26). E mais a frente ele completa:

Deixam, no entanto, para tras uma série de jovens que, tendo se
identificado com algumas posi¢des iniciais do Cinema Novo, acabam
por radicaliza-las, distanciando-se, assim, do grupo que na época
avancava em diregdo oposta. Estes jovens [...] acabam, na evolugao dos
fatos, por matar o pai que antes idolatravam assumindo os seus mais
ultrajosos farrapos. (RAMOS, 1987, p. 27)

Estes jovens a qual Ferndo Ramos se refere no trecho acima sdo os cineastas que

129

formariam o que ficou conhecido pelo nome de Cinema Marginal~’, ou como Glauber

Compreendemos, neste estudo, que o Cinema Marginal é formado por um conjunto de filmes
produzidos entre 1968 ¢ 1973 (RAMOS, 1987) que busca primordialmente a experimentacao tanto da
linguagem quanto da estética, quebrando padrdes tradicionais tanto cinematograficos quanto
comportamentais. No caso dessa pesquisa, estamos tratando principalmente de um cinema marginal
carioca. No entanto, houve focos importantes em diversas partes do Brasil, com caracteristicas proprias e
distintas, como, por exemplo, em Sdo Paulo, com os cineastas Carlao Reichenbach, José Mojica Martins,
Jairo Ferreira entre outros. Segundo o pesquisador Ferndo Ramos, autor de um livro hom&nimo sobre
esse movimento: “Para a compreensdo da significagdo do Cinema Marginal dentro do panorama do
cinema brasileiro, devemos sempre ter presente esta conotagao pejorativa inerente ao fato de estar a
margem. Uma das principais caracteristicas deste ‘cinema’ esta exatamente no deslocamento ideologico
dessa carga pejorativa, que passa a ser valorizada de outras formas” (RAMOS, 1987, p. 16).

Existe também uma vertente de realizadores que rejeita o uso do nome "Marginal", preferindo utilizar a
denominagdo criada pelo cineasta e critico Jairo Ferreira: “Cinema de Inveng@o”. No entanto, de maneira
geral, essas nomenclaturas, assim como o termo Udigrudi, referem-se a esse conjunto de filmes realizados
no Brasil e no exterior, onde alguns desses realizadores se encontravam em situacdo de exilio (RAMOS,
1987, p. 13). Para Ferreira, Cinema de Invengao era: “Inven¢ao de uma outra estética. Invengdo da musica
de outra ordem. Cinematografia: inven¢ao permanente [...] O experimental em nosso cinema é a musica
da mente livre. A iluminag¢ao de um novo continente. A musica de um novo ser da experimental
cinematografia terrestre ou ndo. Estética visionaria. Cinema: poema. Autor de cinema: poeta.
Experimental: profeta. Experimental: antena. Cinema: a estética da luz” (FERREIRA, 2016, p. 15).

E importante ressaltar que o Cinema Marginal ¢ diferente do que ficou conhecido como a Boca do Lixo.
Esse termo se refere a uma série de produtoras instaladas na Rua Triunfo em Sdo Paulo, nesse mesmo
periodo, mas que ndo tinham uma unidade estética. Alguns filmes do Cinema Marginal, como O Bandido
da Luz Vermelha (1968), de Rogério Sganzerla, foram produzidos na Boca do Lixo (ABREU, 2015, p.
35). Esse ¢ um dos motivos para a aparente confusio e assimilagdo desses termos distintos, como
sindnimos. Fazem parte da chamada Boca do Lixo filmes do Cinema Marginal, assim como produgdes de
pornochanchadas e filmes comerciais.

Para o pesquisador Nuno Cesar Abreu, que desenvolveu uma pesquisa pioneira sobre a Boca do Lixo: “A
Boca foi formada com a consciéncia de que trabalhava com a realidade do cinema brasileiro: a produgdo
de filmes que podiam render dentro das condi¢des de mercado e de sua reserva. Desse modo, procurava-
se apoiar-se, de um lado, num esquema industrial embrionario (eufemismo para precario e incipiente) e,
por outro, no comércio cinematografico — em sentido amplo, de troca de mercadorias, favores, influéncias
etc.” (ABREU, 2015, p. 185). Ou seja, fica claro que o objetivo das produtoras instaladas na Rua Triunfo
era a realizag@o de lucro com um produto audiovisual, sem a preocupagdo com uma inovagao
experimental, como ocorria com o Cinema Marginal.

E interessante observar que o modelo de produgdo que dominava na Boca do Lixo era o do produtor
independente, conforme comentado na nota de rodapé anterior. Segundo Nuno Abreu: “Diferente do
formato empresarial de um estudio, com jeito de fabrica e comandado por patrdes, ela parecia um gueto
de liberdade (se ¢ possivel essa contradigdo, entre tantas que oferece). Exagerando na imagem, talvez
fosse mais semelhante a uma frente de trabalho, uma fronteira econémica ou mesmo um garimpo”
(ABREU, 2015, p. 10).
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Rocha, de maneira depreciativa, os apelidou de Udigrudi*®. Sem mesmo ser um grupo
com uma proposta politica de atuacdo bem definida, e mais como uma aglutinagdo no
sentido de cooperativa e parcerias por afinidades pessoais e estéticas, cineastas e atrizes,
como Helena Ignez, Maria Gladys, Rogerio Sganzerla, Julio Bressane, Andrea Tonacci,
Nevile d’Almeida, Elizeu Visconti, entre outros, se unem para realizar filmes que
retomam a ideia de cinema de autor em contraste a l6gica empresarial / industrial que
passava a ser defendida pelo grupo ligado ao cinema novo. Com isso, sdo realizadas
peliculas com bastante liberdade estéticas e tematicas, mas com poucos recursos
financeiros e técnicos. Para a pesquisadora de cinema Ivana Bentes, o cinema marginal
construia “uma nova relagdo com o imaginario urbano emergente, que recusa ou
desconfia da alta cultura, do cineclubismo, da arte engajada e, logo, do Cinema Novo
canonizado.” (BENTES, 2007a, p. 120). Mas a escolha por este caminho se dara de
maneira a construir uma linguagem cinematografica experimental, sem fazer grandes
concessdes a industria cinematografica tradicional, apesar do desejo desses cineastas de
frequentar o circuito exibidor e se tornar popular. Todavia, na maioria dos casos, devido
a censura e as pressdes comerciais, isso ndo se concretizou, e os filmes ndo chegaram a ir
para o circuito exibidor comercial, o que acabou criando uma posi¢ao marginalizada. Mas
¢ justamente neste sentido que podemos dizer que a sua autonomia € reconquistada. Um
exemplo deste efeito € o periodo da produtora Belair®!, que com o dinheiro para fazer um
unico filme, em um sistema de cooperativa e alternancia de fungdes, realiza outras seis
peliculas distintas, com grande liberdade e criatividade e que acabam marcando a
historiografia do cinema brasileiro. S3o por essas recuperagdes, da autonomia de criagdo
/ produgdo e de uma veia experimental, que Ramos, no trecho acima, diz que esses

cineastas matam o pai, no caso o Cinema Novo, e vestem seus “farrapos”. Mas as

30 Na visdo de Glauber esses filmes eram uma tentativa de importagdo ¢ de adaptagdo do cinema
experimental americano, que havia despontado alguns anos antes, através de cineastas como Jonas
Mekas, Jake Smith, Michael Snow, entre outros. Por esse ponto de vista, sendo uma copia de um estilo
importado, esses filmes ndo tencionariam e revelariam as questdes da realidade brasileira tanto em sua
tematica quanto também em sua estética, como Glauber e o Cinema Novo defendiam. Para o cineasta
baiano: “[...] jovens cineastas Tonacci, Sganzerla, Bressane, Neville e outros de menos talento
levantaram-se contra o Cinema Novo, anunciando uma velha novidade: cinema barato, de cimera na mao
e ideia na cabega” (ROCHA, 1982 apud RAMOS, 1987, p.27). Essa velha novidade se deve ao fato de
que esses também eram os pilares que o Cinema Novo se baseou em seu principio.

31 A Belair foi uma produtora cinematografica fundada por Julio Bressane, Rogério Sganzerla e Helena
Ignez no ano de 1970. Ela teve uma duragdo bastante curta, menos de um ano de atuagdo. Mesmo assim
conseguiu, de maneira colaborativa, realizar um total de seis filmes, entre eles A Familia do Barulho de
Julio Bressane, Sem essa Aranha de Rogério Sganzerla e a Miss e o Dinossauro de Helena Ignez. Para
saber mais sobre essa a Belair e seus integrantes ver o filme Belair, langado em 2011, de Noa Bressane ¢
Bruno Safadi.
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referéncias e as linguagens utilizadas ja sdo outras, buscam refletir essa nova condi¢ao da
sociedade brasileira que, neste momento, ¢ majoritariamente urbana, como destacou
Ivana Bentes. O cinema marginal acabou realizando um contraponto importante no
cenario do cinema brasileiro, buscando a manutencdo de uma verve experimental atuante
que o movimento do Cinema Novo, aos poucos, foi perdendo. Tragando um paralelo entre
essas propostas e mudancas de rumo, a busca por uma profissionalizacdo e uma
consolida¢do do mercado ocorreu tanto no cinema, ainda na década de 1960, quanto nas

artes visuais, na década de 1970.

Apesar das divergéncias de propostas e caminhos, a maioria das produgdes culturais
brasileiras deste periodo era composta por pessoas de esquerda, como destacou Roberto
Schwarz (2008, p. 71). Até a promulgacdo do AI-5, essa corrente detinha uma relativa
hegemonia neste campo, mas esse cenario sofreria mudangas apds esse periodo. Mas em
um pais governado por forgas conservadoras, essa convergéncia politica ja era um ponto
de contato importante. Sendo assim, ocorria uma troca e intercambio bastante proficuos
entre as diversas areas da cultura. Um exemplo desta convergéncia foi a participacdo de
fotografos e cineastas, como Pedro Moraes, Antonio Carlos da Fontoura e Arnaldo Jabor,
na exposicdo Nova Objetividade Brasileira, em 1967 (REIS, 2017). Esta exposi¢do ¢
vista, de maneira quase undnime, por criticos, pesquisadores, artistas etc. como um
momento de amadurecimento das propostas das vanguardas®2. Gloria Ferreira, no texto
do catdlogo da exposicdo Arte Como Questdo: anos 70, destacou que a Nova
Objetividade, apesar de ter acontecido no final dos anos de 1960, adiantou ideias que
seriam desenvolvidas na década seguinte. Para ela, essa mostra foi um “ponto de inflexao
condensando questdes e afirmando o experimentalismo, que perpassou a década, como
condi¢do de possibilidade de fazer artistico e de sua inscri¢do no mundo.” (FERREIRA,

2009, p. 21).

Nova Objetividade conseguiu agrupar embaixo desse grande guarda-chuva as principais
vertentes da arte brasileira daquele periodo. Como destacou Frederico Morais, que teve
um papel importante em sua organizacdo, mas que hd poucos dias da inauguracdo

resolveu se afastar de suas fungdes na mostra, ela “foi o resultado final da agdo

32 A utilizagdo da palavra vanguarda, apesar de todas as implicagdes que este termo possui € as
referéncias que a palavra carrega com as vanguardas historicas do inicio do século XX, se da porque este
era o termo que a grande maioria dos artistas, criticos e intelectuais da época se autodenominavam.
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desenvolvida, desde novembro de [19]66, por um grupo de artistas e por mim.”

(MORALIS, 1975, p. 90). E, mais a frente, o critico complementa:

Com efeito, 0 que motivou a aproximacao dos artistas, foi a realizagado
de um ‘Saldo das Caixas’, promovido pela Petite Galerie. Em minha
coluna afirmava: ‘De inicio, o mais grave perigo esta numa tentativa de
institucionalizagdo da vanguarda brasileira com o que poderiamos
chamar de fabricacdo artificial de uma outra vanguarda. Esta
institucionalizacdo esta implicita quando se pretende fazer da caixa um
simbolo da arte de vanguarda no Brasil. Ora, ndo se pode limitar a
liberdade criadora do artista a dimensdes e formatos’ (MORALIS, 1975,
p. 90).
A Nova Objetividade dentro da critica da arte brasileira geralmente ¢ vista como
consequéncia de uma série de exposi¢des que aconteceram anteriormente, tais como
Opinido 65, Opinido 66, Proposta 65 ¢ Proposta 66*. Mas existe um diferencial
importante na concepgdo desta mostra que podemos identificar como uma recusa ao
mercado tradicional. Essa reacdo acontece tanto como um fator impulsionador para a
aglutinacdo destas propostas, como descreve Frederico Morais no trecho destacado
acima, como também pode ser percebida pela ndo participagdo de marchands em sua

organizag¢do®*. Assim, Nova Objetividade percorre uma trajetoria distinta das mostras de

33 As exposigdes Proposta 65 e Proposta 66, ambas realizadas na Fundagio Armando Alvares Penteado
(FAAP), em Sao Paulo, nos anos de 1965 e 1966, respectivamente, tiveram em Waldemar Cordeiro um
dos seus principais incentivadores e organizadores. Essas mostras, juntamente com as exposi¢des Opinido
65 e Opinido 66, que aconteceram no MAM do Rio, buscaram dar espago e fomentar o debate sobre as
novas expressoes artisticas que vinham ganhando forma nos anos de 1960 e que foram atravessadas pelo
golpe militar. Segundo o pesquisador Paulo Reis, em um artigo no qual investiga os desdobramentos e
ideias presentes na exposi¢ao: “Proposta 65, que s6 pode construir-se sobre as discussoes que ja haviam
sido abertas por Opinido 65, formulou outra forma de olhar as manifestagdes artriticas nos anos 1960,
bem mais consistente que a ‘volta a figuragdo’. Essa forma de olhar agrupava trajetorias artisticas
distintas e, a0 ndo opd-las, fornecia um conceito mais operatoério aos artistas” (REIS, 2015, p. 155). Ja a
pesquisadora Marilia Andrés Ribeiro destacou o papel que tiveram os seminarios que aconteceram em
paralelo com essas exposi¢des. Segundo ela: “Se o debate focalizou as questdes do Novo Realismo em
Proposta 65, as discussdes incidiram sobre a situagdo da Nova Vanguarda no Brasil em Proposta 66.
Nesse seminario , as teses de Pedro Escosteguy, Frederico de Morais e Hélio Oiticica convergiam para a
formulagao das bases conceituais de uma nova vanguarda brasileira, inserida criticamente na vida urbana
e aberta as experiéncias coletivas.”(RIBEIRO, 1998, p. 169).

3% Apesar de as exposigdes Proposta 65 € Proposta 66 também ndo contarem com marchands em sua
organizagdo, essas mostras nao problematizavam uma reagao ao mercado de arte, como foi o caso de
Nova Objetividade. A inclusdo de pecas publicitarias em Proposta 65, como as de Alex Percinoto, Ruben
Martins, Jarbas José de Souza e Anibal Gustavino (REIS, 2015, p. 4), demonstra essa relagdo mais fluida
entre arte € mercado. Para o pesquisador Paulo Reis, essa inclusdo de trabalhos publicitarios na exposi¢ao
abre um debate pouco explorado nesse periodo. Para ele: “Uma discussao artistica enfrentada por
Proposta 65, inédita naquele momento, foi a da inclusdo de pegas graficas de publicidade juntamente aos
trabalhos dos artistas plasticos. A mostra fez uma leitura especifica da sociedade de consumo, contexto no
qual aparecem a figurag@o pop e a movimentagdo do novo realismo. No catalogo, dois textos enfocaram a
presenca da publicidade no debate trazido pela exposigdo, o de Roberto Dualibi, que abordou a
publicidade como dado de informagao ligado a um fundamento de qualidade visual, ¢ o de Ruben
Martins, que tragou um paralelo entre o artista e o criador publicitario, ambos como manipuladores de
simbolos visuais, juntos num compromisso de ‘influenciar e transformar a vida’”’ (REIS, 2015, p. 8).

50



Opinido, que também aconteceram no MAM do Rio, no qual as personalidades dos
galeristas Jean Boghici e Ceres Franco sdo estruturantes e fundamentais. Curiosamente,
1967 também ¢ o ano que marca o inicio do chamado milagre econdmico brasileiro e do
boom do mercado das artes*. Pelo menos neste momento, as experiéncias das vanguardas
ndo sdo instrumentalizadas por este fendmeno mercantil. Pelo contrario, no manifesto
Declaragoes dos Principios Basicos da Vanguarda, que foi divulgado na exposicdo e
conta com a assinatura de varios artistas participantes da Nova Objetividade, essa posi¢ao
fica bem nitida: “O movimento nega a importancia do mercado de arte em seu contetido

condicionante” (DIAS et al. [1967] 2006, p. 149 / 150)

Hélio Oiticica, um dos signatarios deste manifesto, também escreveu um texto onde
procurou teorizar e apontar as principais tendéncias da vanguarda artistica brasileira. Este
texto de Oiticica acabou sendo publicado no catidlogo da mostra. Para ele, a Nova
Objetividade ndo era um movimento com propostas e direcionamentos bem definidos,
como por exemplo aconteceu no caso do concretismo e do neoconcretismo alguns anos

antes. Nas palavras de Oiticica ela representava:

uma ‘chegada’, constituida de multiplas tendéncias, onde a ‘falta de
unidade de pensamento’ ¢ uma caracteristica importante, sendo,
entretanto, a unidade desse conceito de “nova objetividade” uma
constatag@o geral dessas tendéncias multiplas agrupadas em tendéncia
gerais ai verificadas. (OITICICA, [1967] 2006b, p. 155).
A ideia de chegada que o artista aponta possui algumas implicacdes. A primeira ¢ a
convergéncia de processos diferentes em um caminho comum. Uma unido de esforcos e
de atuacdo, mas sem excluir a pluralidade das correntes e processos artisticos.

Diferentemente do caso do cinema, que discutimos acima, onde as divergéncias entre

35 O boom do mercado de arte foi um fendmeno que, como apontado por José Carlos Durand, teve inicio
em 1967, mas intensificou-se entre os anos de 1970 e 1975, com uma significativa valorizagdo dos precos
das obras de artistas do modernismo brasileiro. (DURAND, 1989, p.196) Em certos periodos, essa
valorizagao superou os ganhos de investimentos financeiros tradicionais, estimulando ainda mais o
mercado e gerando uma bolha especulativa. A galeria Collectio, que adotou o leildo como modelo
principal de seu negocio, foi certamente o exemplo mais emblematico desse momento. Durante seus anos
de atividade, a Collectio era vista como uma galeria imponente, que buscava passar uma imagem de
profissionalismo em um setor incipiente e amador. Através de grandes anincios em jornais e revistas, e a
realizagdo de exposigoes e leildes, movimentou o meio artistico ndo apenas em Sao Paulo, mas em todo o
Brasil. (DURAND, 1989, p.196/204 & FIORAVANTE, 2001) Apo6s a morte do marchand José Paulo
Domingues, socio-fundador da galeria, a policia descobriu que, na verdade, ele era Paolo Businco, um
italiano que emigrou para o Brasil na década de 1960 e assumiu a identidade falsa de um brasileiro ja
falecido. Para manter a ostentacdo de seu negdcio, Businco aplicou golpes em institui¢des financeiras e
bancos, oferecendo obras de arte como garantia de pagamento. No entanto, na pratica, a mesma obra era
oferecida como garantia para mais de um banco. (Cf. VALLEGO, 2015).
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grupos acabam por desenvolver duas linhas distintas de atuagdo, a Nova Objetividade
reunia artistas e processos que até bem pouco tempo estavam em lados opostos, em prol
de uma ideia de constru¢do de uma vanguarda artistica, o que Oiticica caracteriza como
“vontade construtiva geral”. O termo construtivo ¢ empregado no sentido da
implementagdo / constru¢do de um projeto tnico, de um caminho, de uma chegada em
conjunto. Isso sem excluir ou formatar as diferencas intrinsecas das multiplas vertentes
que se unem a Nova Objetividade, como, por exemplo, a Nova Figuragdo, o
experimentalismo ou mesmo a abstracdo geométrica oriundas dos movimentos de
correntes construtivas. Neste sentido, as contribuigdes textuais no catalogo da mostra sao
elucidativas, pois, além do proprio Oiticica, contribuem para a publicagdo o critico de arte
Mario Barata e Waldemar Cordeiro. Os dois artistas, que desenvolviam sua poética a
partir da abstracdo geométrica e defendiam um papel social e transformador da arte,
representam polos de pensamentos até certo ponto antagdnicos. Enquanto para Oiticica a
nocao da experiéncia, do sensorial estava ligada a um retorno, um contato com a natureza
e um conhecimento interior, para Cordeiro essa mudanga social e politica que a arte
desenvolveria surgiria a partir de uma adesdo e manipulacdo das novas tecnologias e
meios de comunica¢do, de certo modo como uma continuagdo da ideologia do
concretismo de atuagdo na industria, para realizar uma transformacdo qualitativa de

dentro do sistema.

Uma outra questdo que a ideia de chegada carrega ¢ em relacdo a ideia do atraso tanto
artistico quanto social e politico. Para Oiticica, logo no segundo paragrafo do seu texto,
que busca mapear as forcas de atuagcdo da Nova Objetividade, ele diz: “[...] sendo, pois,
um estado da arte brasileira atual, o € também no plano internacional, diferenciando-se,
pois, das duas correntes de hoje: Pop e Op, e também das ligadas a essas: Nouveau
Réalisme e Primary-Structures®® (Hard Edge).” (OITICICA, [1967] 2006b, p. 154). Por
este ponto de vista, a arte brasileira ndo era nem pior, nem melhor, mas diferente. Ou seja,
a ideia de um atraso cultural se dilui, mas isso ndo significa que as circunstancias sociais
e politicas brasileiras também tenham sido alteradas. Pelo contrario, ¢ justamente por esta

condi¢do que surge a frase que Oiticica cunhou, que pode ser vista como aglutinadora do

36 Primary Structures foi o nome de uma exposi¢do que aconteceu em 1966 no Jewish Museum em Nova
York organizada por Kynaston McShine, da qual participaram Donald Judd, Robert Morris, Dan Flavin,
entre outros. Essa exposi¢do teve um grande sucesso de critica e ¢ considerada com uma das primeiras
exibi¢des em conjunto do que posteriormente passou a ser denominado como Mininalismo na histéria da
arte.
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espirito dessa mostra: “da adversidade vivemos™’. Seria a partir deste contexto, desta
chegada, que a arte brasileira deveria se desenvolver. Assim, a posi¢do de Oiticica se
aproxima da concep¢do que Ferreira Gullar ird elaborar no livro Vanguarda e
Subdesenvolvimento (1969), que foi langcado dois anos depois da mostra carioca. No livro,
o poeta busca problematizar qual seria o papel da vanguarda e o seu diferencial em paises
onde o sistema capitalista ainda ndo havia atingido uma maturidade. Para ele, “[...] a
definicdo da arte de vanguarda num pais subdesenvolvido devera surgir do exame das
caracteristicas sociais e culturais proprias a esse pais e jamais da aceitacdo ou da
transferéncia mecanica de um conceito de vanguarda valido nos paises desenvolvidos.”

(GULLAR, [1969] 1978, p. 77 / 78) E, mais a frente, conclui dizendo que:

[..]ndo se trata de afirmar a superioridade da arte nacional dos povos
subdesenvolvidos mas de compreender que, quaisquer que sejam as
suas limita¢des, a melhor arte de um pais subdesenvolvido € aquela que
parte de sua realidade especifica, de sua particularidade, e busca através
dela exprimir a universalidade, isto é: a universalidade presente nessa
particularidade, e que so esta presente nela, e que nenhuma outra arte
podera exprimir — e, por isso, ¢ uma contribui¢do a experiéncia de todos
os homens. (GULLAR, [1969] 1978, p. 82)

A defesa do desenvolvimento da arte brasileira através de caracteristicas proprias, € ndo
como uma copia de um modelo importado, de estilos e tendéncias internacionais, sio bem
proximas nos dois autores. Podemos dizer que tanto Oiticica quanto Gullar advogam por
uma autonomia relativa do objeto artistico, trazendo, assim, um foco para aspectos

politicos e sociais. Como o proprio Oiticica ressalta no texto sobre a nova objetividade:

A proposi¢ao de Gullar que mais nos interessa ¢ também a principal
que o move: quer ele que ndo bastem a consciéncia do artista como
homem atuante somente o poder criador ¢ a inteligéncia, mas que o
mesmo seja um ser social, criador ndo s6 de obras mas modificador
também de consciéncias (no sentido amplo, coletivo), que colabore ele
nessa revolugdo transformadora, longa e penosa, mas que algum dia tera
atingido o seu fim — que o artista “participe’ enfim da sua época, de seu
povo. (OITICICA [1967], 2006b, p. 165)

37 Para a critica de arte Gloria Ferreira, o "grito" / lema proposto por Oiticica abarca diversas esferas
desse atraso: “Adversidade ndo restrita ao subdesenvolvimento, a resisténcia a ditadura militar, em
crescente endurecimento, ou ao rarefeito sistema de arte, mas extensiva também as articulagdes com os
fluxos hegemonicos de informagdo.” (FERREIRA, 2009, p.33). No contexto em que esse termo foi
empregado, Ferreira percebe como algo negativo a exclusdo desses fluxos hegemoénicos de informagao.
Por outro lado, Paulo Venancio Filho, considerando um mundo globalizado, vé€ uma mudanga de
significado, como discutimos na nota de rodapé niimero 18.
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De acordo com Carlos Zilio: “Oiticica estabelece com Gullar um didlogo no qual
reinterpreta, segundo um ponto de vista inteiramente coerente com o processo de sua
obra, as posi¢des de ‘arte engajada’ de Ferreira Gullar.” 3 (ZILIO, 2009, p. 129). Mas
esta interpretacdo, ocorre de maneira bastante singular e criativa, sem uma adesdo de
Oiticica ao programa do poeta. Ou como diz Zilio, mais a frente, neste artigo no qual
problematiza os pontos de contato e divergéncias entre a ideia do nacional-popular e o
trabalho do artista neoconcreto: “O que permitird a Oiticica a manutencdo de uma
proposta pessoal nesta sua relacdo com a esquerda foi o seu anarquismo sempre infenso
a qualquer doutrina estabelecida.” 3 (2009, p. 129). Assim, Oiticica consegue conciliar,
dentro de sua poética e de seu discurso, problemas relacionados a forma, junto com um
lado social e politico que também estdo presentes em seu corpo de trabalho. Ja Gullar,
apos a passagem pelos movimentos de tendéncia construtiva no Brasil volta-se a um
estudo e critica da cultura brasileira de maneira mais geral e acaba vinculando-se as
correntes mais difundidas na esquerda tradicional, como, por exemplo, o
desenvolvimento dos Centros Populares de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes
(CPC da UNE). Com essa sua adesdo a um pensamento mais tradicional da esquerda,
Gullar acaba revendo algumas de suas posi¢des, como a defesa da abstragdo geométrica,

da qual havia sido um dos seus principais advogados alguns anos antes. Segundo o poeta:

38 Pela visdo do artigo de Carlos Zilio, nos parece que o livro de Ferreira Gullar que teria influenciado
Oiticica seria Cultura Posta em Questdo, langado em 1965. Neste livro, Gullar defende que a arte deveria
ter uma atuagao politica primordial, condicionando tanto a forma quanto o contetdo artistico. O exemplo
principal dessa visdo sdo os CPCs da UNE. Todavia, nao fica clara uma adesdo ou concordancia do artista
carioca com as ideias expostas no livro do poeta maranhense. Apesar de Oiticica afirmar no texto
Esquema Geral da Nova Objetividade que Gullar, juntamente com Frederico Morais e os Marios Pedrosa
e Schemberg, através de suas ideias, foram importantes no surgimento da Nova Objetividade, ele desloca
a influéncia desse livro para outros artistas e ndo faz comentarios sobre a relagdo dessas ideias com a sua
obra: “Cabe notar aqui que esse processo ‘realista’ caracterizado por Schemberg ja se havia manifestado
no campo pocético, onde Gullar, que na época neoconcreta estava absorvido em problemas de ordem
estrutural e na procura de um ‘lugar para a palavra’, até a formulagdo do ‘Ndo-Objeto’, quebra
repentinamente com toda premissa de ordem transcendental para propor uma poesia participante e
teorizar sobre um problema mais amplo, qual seja, o da criagdo de uma cultura participante dos problemas
mais amplo, qual seja, o da criagdo de uma cultura participante dos problemas brasileiros que na época
afloravam. Surgiu ai o seu trabalho tedrico “Cultura posta em questdo”. De certo modo a proposigdo
realista viria com Dias e Gerchamn, e de outra forma com Pedro Escosteguy (em cujos objetos a palavra
encerra sempre alguma mensagem social), foi uma consequéncia dessas premissas levantadas por Gullar e
seu grupo, e também de outro modo pelo movimento do Cinema Novo que estava entdo no seu auge.”
(OITICICA, [1967], 2006b, p.157). Entretanto, no ano seguinte, em uma entrevista para Vera Pedrosa, o
artista carioca aponta de forma clara e direta como uma influéncia em seu pensamento e obra a época
neoconcreta do poeta, mais especificamente a sua teoria do Nao-Objeto, e afirma que, apds esse
momento, discordava das ideias de Gullar. (Cf.: PEDROSA, 1968Db).

39 E importante ressaltar que Oiticica vem de uma familia de intelectuais com posi¢des de esquerda. Seu
avo, Jose Oiticica, foi um fil6logo, professor e importante anarquista. Ja seu pai, José Oiticica Filho, era
um entomologo que trabalhava no Museu Nacional além de fotografo. Em seus primeiros anos de vida,
ele teve uma educagdo ndo formal. Seus pais eram os responsaveis pelo ensino em casa para ele e seus
irmaos. (Biografia Hélio Oiticica, site projeto Hélio Oiticica).

54



[...] o concretismo reflete, da parte de seus tedricos e promotores, a
ignorancia de um fato basico: que ndo hd uma equivaléncia cultural
perfeita entre os paises desenvolvidos e subdesenvolvidos, uma vez que
o processo de formagdo e desenvolvimento desses paises ndo € idéntico
e que suas problematicas respectivas diferem, ndo obstante uma serie
de fatores gerais comuns que definem a atualidade internacional. [...]
Se ¢ certo que esses antagonismos nao se transferem para o plano da
literatura e da arte, ¢ certo também que a arte e a literatura — esta mais
que aquela — guardam peculiaridades nacionais que estdo em sua
origem. Nos paises subdesenvolvidos, essas exigéncias nacionais sdo
particularmente atuantes. Razdo por que ndo tem sentido pretender
levar as ultimas consequéncias o formalismo europeu, uma vez que se
trata de uma problematica alheia a nossa realidade, decorrente de uma
visdo historica insubsistente num pais como 0 nosso ¢ que, mesmo nos
paises capitalistas desenvolvidos, pertence ao passado.” (Gullar, [1969]
1978, p. 47).
Por isso, na década de 1960, Gullar passa a apoiar uma producdo que ele considera que
exprima a realidade nacional, em detrimento ao que ele denomina de “arte pela arte”. E
neste sentido que o conceito do subdesenvolvimento ganha relevancia, o objeto artistico
como uma forma de exibir e superar a condicdo do atraso brasileiro. Assim, a Nova
Figuragdo que emerge com artistas como Antonio Dias, Rubens Gerchman, Pedro
Escosteguy, Carlos Vergara, entre outros, € que tem uma presenca marcante na Nova
Objetividade, vai ao encontro de algumas das aspiracdes politicas e sociais apoiadas pelo
critico. Uma arte engajada e conectada com a realidade local, em contraponto a uma

vanguarda que Gullar julgava formalista e que pretendia ser autonoma.

Marcelo Mari, analisando a produgao critica do poeta na década de 1960, destaca: “o que
se evidencia ¢ justamente um eixo argumentativo baseado na tentativa de passar da
experiéncia do Agitprop para uma reflexdo sobre autonomia relativa da arte.” (MARI,
2023, p.328). Neste periodo, Gullar procura teorizar sobre uma instrumentalizacao da arte
mais equilibrada, ndo totalmente condicionada a aspectos sociopoliticos, como foi o caso
da experiéncia do CPC da UNE, tampouco alienada da realidade, como na ideia da arte
pela arte. Entretanto, a autonomia relativa que ele defende, de certa maneira, atém-se a
um realismo figurativo em contraposicao a experiéncias mais radicais que acentuavam o
binomio arte / vida. Para ele, essas outras propostas prezavam mais a forma em detrimento
do contetdo, o que, em sua visdo, acarretaria uma renuncia a realidade. Logo na
introducdo do ensaio Vanguarda e Desenvolvimento, essa questdo ¢ colocada nos

seguintes termos:
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Dentro desse mesmo processo de afastamento dos problemas concretos
da sociedade se situa o subito interesse (ja agora esmaecido) de certos
circulos intelectuais pela tese da ‘sociedade unidimensional” de Herbert
Marcuse, que oferece argumentos aos que, contrarios ao status quo, nao
compreendem que a transformacao qualitativa da sociedade pode exigir
longos anos de trabalho e luta obscura. Oscilando entre a agdo
extremada e o desencanto, essas pessoas sdo facilmente presas de
teorias como a de Marcuse que, fechando as possibilidades reais de
transformacao, justificam o abandono da luta ou a exasperagao suicida.
Mas essas ‘vanguardas’ trazem em si, embora equivocadamente, a
questdo do novo, e essa ¢ uma questdo essencial para os povos
subdesenvolvidos e para os artistas desses povos. (GULLAR, [1969]
1978, p. 22).

E preciso ressaltar que neste momento Gullar faz parte dos quadros do PCB, que tem uma
filiacdo histérica com o socialismo soviético. Neste sentido, sua critica a teoria de
Marcuse deve ser vista a partir da recepcao da obra do intelectual alemao nos quadros da
esquerda tradicional. Como sublinhou Douglas Kellner na introducdo a segunda edi¢ao
de O Homem Unidimensional, o livro “irritou tanto marxistas ortodoxos, que nao
poderiam aceitar uma revisdo tdo profunda do marxismo, e muitos outros que foram
incapazes de concordar com tais criticas radicais da sociedade capitalista contemporanea”
(KELLNER, 2015, p. 27). Para esses grupos, as ideias do fildsofo ignoravam o poder de
mobilizacdo e de revolta que as classes, como o proletariado, teriam nas sociedades

capitalistas para gerar uma transformac¢do social, em uma leitura classica da teoria de

Marx.

De fato, na ideia do Homem Unidimensional existe o sentimento de subjugac¢ao, que surge
como consequéncia do proprio desenvolvimento da sociedade industrial avancada aliada
a tecnologia. Este fendmeno, ao invés de produzir uma mudanga social que gere uma
transformacgdo qualitativa, acaba sendo mais um instrumento de controle sociopolitico

que aprisiona o individuo. Nas palavras de Marcuse:

Essa repressdo, tdo diferente daquela que caracterizou os estagios
precedentes e menos desenvolvidos da nossa sociedade, opera hoje néo
a partir de uma posicao de imaturidade natural e técnica, mas antes de
uma posicdo de forga. As capacidades (intelectuais e matérias) da
sociedade contemporanea sdo incomensuravelmente maiores que
jamais foram — o que significa que o escopo de dominagao da sociedade
sobre o individuo ¢ incomensuravelmente maior do que antes. Nossa
sociedade se distingue pela conquista das forgas sociais dissidentes
mais precisamente pela Tecnologia do que pelo Terror, sobre a dupla
base de uma eficiéncia esmagadora e de um crescente padrdo de vida.
(MARCUSE, 2015, p. 32).
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Ou seja, pela forma totalizante com que a tecnologia avanca nas sociedades
contemporaneas, a superagao deste estado de dominagdo torna-se cada vez mais dificil,
afetando a propria individualidade do homem. E neste sentido que Marcuse utiliza a ideia
do unidimensional, que seria uma limita¢do, uma homogeneizacao da vida do individuo,
~ « . L o .
que ndo a percebe como tal. “No meio tecnoldgico, a cultura, a politica e a economia se
fundem em um sistema onipresente que engole ou rejeita todas as alternativas. [...] A

racionalidade tecnolédgica tornou-se racionalidade politica.” (MARCUSE, 2015, p. 37).

O suposto conforto e bem-estar social que a tecnologia traria na verdade esconde uma
forma de dominagdo que se expande pelas mais diversas areas de atuacdo. Passando uma
falsa ideia de liberdade, o individuo, de maneira quase automatica, abdica de seus desejos
e aceita desempenhar papéis e trabalhos que cumprem uma ldgica e fungdes estabelecidas
num sistema capitalista. De certo modo, o fendmeno que Marcuse descreveu em 1964,
nos dias de hoje, em ambientes cada vez mais controlados e influenciados por algoritmos
e Big Data, ganha uma concretude maior. O critico Paulo Sergio Duarte, analisando esse
fendomeno ainda no comeco dos anos 2000, onde toda essa revolugdo de algoritmos e a
inteligéncia artificial ainda ndo tinham aparecido com a for¢a que surgem na atualidade

aponta que:

Se 0o homem unidimensional que a cultura pessimista de esquerda de
Herbert Marcuse projetava para as sociedades industriais avancadas nao
se efetivou, o que se verifica ¢ a tendéncia a sociedade se tornar
unidimensional tendo suas camadas, antes coordenadas por relativa
autonomia, achatadas num tnico plano governado pela logica do
mercado no qual a cultura aparece no posto privilegiado da commodity
por exceléncia. (DUARTE, [2005] 2023, p. 392)

O que Duarte acima sublinha ¢ a atualidade da ideia unidimensional na sociedade
contemporanea. Em seu livro, Marcuse aponta como uma saida para este
condicionamento o desenvolvimento da criatividade, da arte, do ativismo politico e social
como caminhos para romper com essa racionalidade unidimensional que a cultura de
massa e as sociedades industriais impdem. Esta busca ele chama de a Grande Recusa. Em

suas palavras:

[...] a arte contém a racionalidade da negagdo. Em suas posicdes
avancadas, ela é a Grande Recusa — o protesto contra o que €. Os modos
pelos quais o homem e as coisas s3o levados a aparecer, cantar, soar ¢
falar sdo modos de refutagdo, de ruptura e de recriacao de sua existéncia
fatual. Mas esses modos de negacdo rendem homenagens a sociedade
antagonica a qual eles estdo ligados. Separado da esfera do trabalho, em
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que a sociedade se reproduz a si mesma e a sua memoria € a sua miséria,
o mundo da arte que criam permanece, com toda a sua verdade, um
privilégio e uma ilusdo. (MARCUSE, 2015, p. 91).

E justamente nesta ideia da Grande Recusa que Gullar direciona sua critica, mencionada
acima. Para o poeta, essa recusa seria o que ele chama de “abandono da luta ou a
exasperacao suicida”. Em sua visdo, na proposta de Marcuse, os conflitos entre classes
ndo gerariam uma transformacao qualitativa, mas sim uma dominacdo e uma aceitagdo
passiva. Todavia, as ideias de Marcuse tiveram grande repercussao em diversos setores
da sociedade de maneira global. Seus livros e ideias foram influentes nos protestos de
1968 ao redor do mundo, assim como no movimento hippie € em outras manifestacdes
da contracultura. Propostas que, de maneira geral, buscavam contestar padrdes e normas

da sociedade vigente.

58



No Brasil, seus conceitos e pensamento também tiveram reverberagdes em setores ligados
a intelectuais de esquerda*, estudantes e artistas*!. Em muitos momentos, a ideia de
praticas experimentais, o que foi chamado de experimentalismo, foi vinculada a este
grupo de leitores do filésofo alemao. Este termo passou a ser cada vez mais empregado,
ndo apenas devido a radicalizagdo das propostas artisticas, mas também como reflexo do
agravamento da situagdo politica a partir da instauracdo do AI-5. Todavia, a ideia do
experimental, como o proprio significado da palavra sugere, ¢ volatil e empirica. Desta
maneira, nem sempre os seus usos compartilharam dos mesmos sentidos, apesar de sua

ampla utilizac¢do neste periodo.

Estas diferencas, que no conceito de Nova Objetividade e nas artes visuais de maneira

geral se encontravam em uma aparente tranquilidade, em outros campos da cultura

40 Um exemplo da divulgagdo das ideias de Herbert Marcuse em larga escala no Brasil pode ser visto na
coluna de Luiz Carlos Maciel no jornal O pasquim. De maneira coloquial € com humor, o jornalista da
contracultura tenta explicar os conceitos do filésofo para o publico leitor do periodico alternativo carioca:
“Marcuse mostra que a repressao, hoje, usa nao a necessidade de sublimagio, mas a dessublimagdo como
arma. Antigamente, oprimia-se proibindo as manifestagdes do instinto sexual; hoje, oprime-se estimulando-
o sem satisfazé-lo. Por exemplo, as revistinhas orientadas pelo binomio “sexo e violéncia” oferecem um
maximo de excita¢do instintiva, se liberar os impulsos, de forma que se fortalecem nos leitores os
mecanismos repressivos [...] a sacanagem esta presente hoje ndo na tal ‘esquerda pornografica’, mas em
todas as partes da sociedade industrial contemporanea — e, em especial, nas suas representagdes
ideologicas.” (MACIEL, dez. 1969 apud LEAL, 2022 p.51)

“'Lygia Pape, em sua participagdo no seminario "Cultura & Loucura", realizado no MAM do Rio de Janeiro,
inicia sua intervengdo citando o pensamento de Herbert Marcuse no livro "Eros da Civilizagdo": “Marcuse
nos fala que o homem animal converte-se em ser humano através de uma transformagdo de sua natureza.
Do principio do prazer, o homem passa ao principio da realidade, onde desenvolve a fun¢do da razio.
Torna-se consciente, equipado para uma racionalidade que lhe ¢ imposta de fora para dentro e logicamente
condicionada pela cultura. Mas hd um modo de atividade mental que esta separado ou isolado dessa nova
organizac¢ao mental: ¢ a fantasia, protegida das alteragdes culturais” (PAPE, apud PEDROSA, 1968a, p. 2).
Outro leitor e comentador de Marcuse foi Hélio Oiticica, que em suas cartas, como na correspondéncia para
Lygia Clark, menciona a proximidade que via entre as ideias do filésofo alemao e as propostas da artista
brasileira. “Gostei muito das ideias, e relagdes incriveis com o que escrevi sobre vocé em outra parte do
enorme texto que preparei para o tal simposio. Vou traduzir um trecho e creio que vocé adorard, pois,
inclusive depois que escrevi, descobri que no livro mais recente que escreveu, Marcuse tem um capitulo
em que propde uma ‘sociedade bioldgica’ como depressiva, baseada na comunicagdo direta em cadeia, o
mesmo que pensei e ja havia escrito sobre seu problema [...] Creio que nisso tem muito do que Marcuse
propde e chama a Grande Recusa, isto ¢, o proprio ato do dia a dia na recusa de ‘ajudar a repressdo’, que
muitas vezes ¢ chamado de ‘gratuito’, mas ndo o ¢ na medida em que propde uma ‘pratica’ nova. Isso
também coincide com suas ideias na ultima carta, e creio que vocé tomou consciéncia de muita coisa
importante. Creio que a ideia da comunicagdo celular é realmente o centro de suas experiéncias, € cria um
sistema em cadeia, realmente vivo.” (OITICICA, 1969b) Em uma carta enderecada a sua mae, Angela
Oiticica, ele revela sua admiragao e sua frustrada tentativa de encontrar Marcuse em San Diego, nos EUA.
(OITICICA, 1969a) J4 em um depoimento a Vera Pedrosa, publicado na coluna de artes plésticas que ela
assinava no Correio da Manha, ao ser questionado sobre os livros que considerava importantes para o
conhecimento e desenvolvimento de seu trabalho, ele diz: “Atualmente, acho importante ler o Estética, de
Luckécs, como introdugdo aos estudos mais recentes de Marcuse ¢ McLuhan. [...] Entre os brasileiros,
citaria as obras de Mario Pedrosa, Oswald de Andrade, Ferreira Gullar (na época da teoria do ndo-objeto,
j& que discordo de sua posigdo atual) e os paulistas Décio Pignatari e Haroldo e Augusto de Campos”
(OITICICA, apud PEDROSA, 1968Db, p.2).
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comegavam a emergir- E neste sentido que devemos interpretar a afirmagdo do teorico e
designer Rogério Duarte a coluna do poeta Torquato Neto, buscando uma radicalizagdo

da cultura brasileira;:

“A cultura liberal, progressista, de esquerda tradicional esta cada vez
mais falida e € justamente a partir desta faléncia que pode surgir alguma
coisa. Todo mundo sabe que os 6rgdos que se propunham sendo mais
progressistas sdo na realidade os mais diluidos, reacionarios e
irracionais, tanto ¢ que o Teatro Opinido falhou, como o Cinema Novo
falhou, como a MPB também falhou e essas coisas ndo estio desligadas
uma das outras.” (DUARTE, 1972 apud TEIXEIRA, 2024, p. 181)

Duarte, um artista grafico por exceléncia, ndo aponta esta faléncia para as artes visuais,
mas a identifica em quase todos os outros setores da cultura nacional. Talvez isso aconteca
porque, devido a sua historia e suas filiacdes intelectuais e pessoais, o que ele enxerga
como alternativa viavel nesses setores — cinema, teatro, musica — sao posi¢des que nao
correspondem as correntes hegemonicas destas linguagens. Todavia, o mesmo ndo ocorre
nas artes visuais, onde o experimentalismo, com suas diversas acep¢des, ¢ uma constante
e exerce forte influéncia no desenvolvimento artistico de maneira geral. Nas proximas
paginas, buscaremos entender e problematizar o conceito que o experimental adquire

neste periodo e de que maneira ele pauta o discurso artistico.

1.3 — Experimentalismo, liberdade e mercado

Somos os barbaros de uma nova raca. Os imperadores da velha ordem
que se guardem. Nosso material ndo ¢ o acrilico bem-comportado,
tampouco almejamos as ‘estruturas primarias’ higiénicas. Trabalhamos
com fogo, sangue, ossos, lama, terra ou lixo. O que fazemos sdo
celebragdes, rituais, sacrificatorios. Nosso instrumento é o corpo —
contra os computers. Nosso artesanato ¢ mental. Usamos a cabega —
contra o coragdo. Ao invés de lasers — imaginacdo. E as visceras e o
esperma se necessario. O sangue e o fogo purificam. Nosso problema ¢
ético — contra o0 onanismo estético. [...] Vanguarda ndo ¢ atualizacao de
materiais, ndo é arte tecnoldgica e coisas tais. E um comportamento, um
modo de ser e de encarar as coisas, os homens e os materiais, € uma
atitude definida diante do mundo. E transformagdo permanente. E o
precario como norma, a luta como processo de vida. Nao estamos
preocupados em concluir, terminar, em dar exemplo. Em fazer historia
— ismos. A vanguarda pode ser retaguarda — depende dos objetivos a
serem alcancados. (MORALIS, 1970 apud BITTENCOURT, [1970]
2016, p.36)
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A ideia do experimental foi uma caracteristica que perpassou e acompanhou a passagem
da arte moderna brasileira para a contemporanea de maneira marcante e atuante, tanto por
criticos, artistas e demais interlocutores. Este termo, até os dias de hoje, continua sendo
utilizado para conceitualizar diversas praticas, tanto do passado quanto do presente. A
pesquisadora Cristina Freire, refletindo sobre a produgdo brasileira nos anos de 1970,
destaca a forte presenca deste traco: “E fato que, para os artistas brasileiros na década de
1970, a experimenta¢do era uma tonica comum e isso, ¢ claro, incluia a exploragdo de
novos meios, técnicas e circuitos de exibi¢do” (FREIRE, 2005, p. 152). Ja Paulo Venancio
Filho, em um artigo no qual tensiona algumas das concepgdes que o termo adquiriu ao
longo dos tempos, destaca: “Experimental ¢ o modo como o processo artistico se
desenvolve entre nds, sem preconceitos, anticonformista, destituido de experiéncia
prévia, na auséncia de uma tradi¢do forte, muitas vezes improvisado, mas ao que tudo
indica inescapavel” (VENANCIO FILHO, 2013, p. 36). Na atualidade, de maneira
paradoxal, pode-se vislumbrar dentro das artes visuais brasileiras essa ideia como uma
tradi¢do, pois, na falta de um passado, o experimental passa a exercer esta fungdo, ou
como H¢lio Oiticica ja apontava na década de 1970: “No Brasil, portanto, uma posi¢ao
critica universal permanente e o experimental sdo elementos construtivos” (OITICICA,
[1970] 20064, p. 280). Por essa genealogia, o experimental esta presente e ¢ um aspecto

estruturante no nascimento da arte contemporanea brasileira.

Ao longo dos anos, essa palavra e suas variagdes*? foram utilizadas para designar as mais
diversas agdes e trabalhos, desde praticas pos-neoconcretas nos anos de 1960, passando
por instalagdes, objetos e utilizacdes de outros meios e circuitos ao longo da década de
1970, até propostas que carregam a ideia do improviso e ecletismo ja em anos recentes.
Ao longo deste tempo, o termo também acabou sendo utilizado como sindnimo de
palavras como vanguarda, conceitual, arte contemporanea, entre outras. Ou seja, ndo
existe um unico significado do experimental na arte brasileira, ele ¢ polimorfico. Se
expandirmos para outras areas como O cinema, a musica € o teatro, também
encontraremos uma variedade de outras questdes que este termo carrega e suscita. Assim,
analisando em retrospecto, podemos afirmar que nos dias de hoje esta palavra nas artes
visuais brasileira, desenvolve fun¢do parecida com o grande guarda-chuva conceitual que

a ideia de Nova Objetividade abarcava: propostas e correntes distintas convivendo

42 Incluimos como variagdes, experimental, experimentalismo, experiéncia e, em certo sentido em alguns
casos, a propria ideia de arte contemporanea.
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harmonicamente sob o mesmo teto. Nao € um estilo proprio como foi a Nova Figuracao,
muito menos um movimento, como foi o Concretismo e o Neoconcretismo. E, antes de
tudo, um estado de fazer e de fruir a arte. Oiticica, no texto Experimentar o experimental,
no qual perpassa e busca problematizar o significado desta expressdo em sua poética,
aponta diversas referéncias que vao desde Gertrude Stein até Marshall McLuhan,
passando pelas teorias do ndo-objeto de Ferreira Gullar e da antiarte de Décio Pignatari.
Mas a ideia marcante no texto ¢ a de assumir esta condi¢do. Em uma referéncia direta ao
critico Mario Pedrosa, Oiticica aponta: “o exercicio experimental de liberdade evocado
por MARIO PEDROSA nio consiste na ‘criacio de obras’ mas na iniciativa de assumir

o experimental” (OITICICA, [1972] 2011, p. 155).

O conceito do ‘exercicio experimental de liberdade’ foi desenvolvido por Mério Pedrosa
na década de 1960, apoiando-se principalmente nas experiéncias sensoriais e
participativas que Oiticica e Lygia Clark estavam realizando. Para Pedrosa, estes
trabalhos apontavam para uma mudanca radical das praticas artisticas, o que, como
consequéncia, abria um caminho original e até entdo inexplorado. A pesquisadora Patricia
Corréa aponta que uma das primeiras apari¢des desse termo nos escritos de Pedrosa
ocorre em um artigo publicado no Correio da Manha, no qual o critico brasileiro apresenta
o manifesto do critico francé€s Pierre Restany, Contra a Internacional da Mediocridade
(CORREA, 2016, p. 2179)*. Nesse texto, Restany, de maneira geral, enaltece o papel
que a tecnologia e os novos meios de comunicacdo teriam no desenvolvimento da arte.

Segundo Restany:

Se a arte do século XXI trocou o saldo e o museu pela fabrica e pela
rua: ¢ um adeus sem retorno. A evolugdo atual das formas
pluridimensionais de expressao ¢ testemunha clara do fendmeno. Se o
mito do ano 2000 retém ainda algum sentido ¢ que encarna o simbolo
da metamorfose de todas as linguagens (RESTANY apud PEDROSA,
1975, p. 239).

43 Nesse artigo, Corréa argumenta que a expressdo cunhada por Mério Pedrosa, “exercicio experimental
de liberdade”, tem uma ligagdo com o sentido social e de organizagdo desenvolvido por alguns povos
indigenas, como os Kadiwéu, ou, como Pedrosa escreve, Caduceus. Segundo Corréa: “Esse modelo de
arte agentiva e comunitaria indigena marca fortemente a visdo de Pedrosa a partir do momento em que ele
0 conecta a arte pés-moderna; depois ele encontrara em diversas situagdes, como no coletivismo dos
hippies e nas cooperativas de artesdos que conheceria no Chile de Salvador Allende na década de 1970.
Esses dois exemplos, como no caso das sociedades indigenas, encarnam situagdes de viabilidade limitrofe
no mundo contemporaneo, enquanto formas de organizagao social cuja producdo parecia resistir a
mercadoria, ao mercado, ao capitalismo enfim, segundo um olhar que nunca deixou de sondar os nexos
entre arte e revolugdo.” (CORREA, 2016, p.2184).
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Entretanto, quase no final do artigo, Pedrosa descreve seu ponto de discérdia com o

argumento de Restany. Para o brasileiro:

Hoje, o que o artista mais consciente faz ¢ algo inédito na histéria: o
exercicio experimental de liberdade. Restany parte do pressuposto
otimista de que essa metamorfose tecnoldgica e cultural se fara sem
tropecos e sem catastrofes, fundada ainda sem duvida numa ordem
socio-economica de apropriacdo privada dos meios produtivos, de
mercado e de consumismo pelo consumismo. (PEDROSA, 1975, p.
240).
Pedrosa, no trecho acima, demonstra seu papel de desconfianga em relagdo as mudancas
que a tecnologia trazia na sociedade e, consequentemente, para arte. Para ele, ao contrario
do que ocorria nos paises centrais do capitalismo, onde a sociedade de consumo de massa
se expandia para todos os setores, modificando inclusive o condicionamento do objeto
artistico, em paises periféricos como o Brasil, esse processo ndo estava consolidado, o
que abria uma janela para maneiras distintas de desenvolvimento. E s3o justamente as
exploragdes destas brechas que o critico enxergava que estas praticas artisticas estavam
ativando. Em sua visdo, a ideia do “exercicio experimental de liberdade” seria uma
alternativa a um modelo de desenvolvimento de uma sociedade industrial e de consumo.
Nao por acaso, uma das primeiras apari¢des deste termo se dd em 1967 no artigo que
discutimos no inicio deste capitulo, chamado O bicho da seda na produgdo de massa, no

qual Pedrosa problematiza a divisdo do trabalho nas sociedades contemporaneas. Neste

texto o critico afirma:

Creio ndo ser exagero afirmar que o traco decisivo que caracteriza o
comportamento artistico de agora ¢ a liberdade, ou o sentimento de uma
liberdade nova. Ja faz bastante tempo que, tentando analisar o
fendmeno, defini a arte de nossos dias como o exercicio experimental
da liberdade. O desenvolvimento ulterior registrado nas pesquisas
artisticas a partir do abstracionismo me parece ter confirmado aquela
conceituacdo. (PEDROSA, [1967] 1995, p. 134).
E interessante observar que, para Pedrosa, no trecho acima, ¢ a ideia de liberdade e ndo a
do experimental que ¢ a caracteristica do momento no qual ele faz a analise. Isso porque
a liberdade estd relacionada a autonomia e a independéncia da for¢a de trabalho dos
artistas, produtores independentes que teoricamente ndo se submeteriam e estariam
condicionados ao consumo ¢ a no¢ao da arte como uma mercadoria. Para Pedrosa, um

critico com orientagdes socialistas, arte e politica se misturavam de maneira organica.

Sendo assim, apesar de ele enxergar o momento atual como uma deterioracdo da
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sociedade, na qual o sistema capitalista “exclui progressivamente a equacdo pessoal,
humana, da propria producdo; e em face do outro regime rival [socialismo da URSS], que
se prepara a producao em massa, também tendendo de mais e mais a automag¢ao nao mais
na base do mercado” (PEDROSA, [1967] 1995, p. 136), ele ainda vislumbrava uma saida.
Através de uma visdo de modelo etapista, neste periodo, em 1967, para o critico, este
poderia ser o tltimo estagio de uma transformagao qualitativa da sociedade, fugindo tanto
do modelo liberal quanto do modelo do socialismo soviético, iniciando assim o que ele

denomina de uma etapa pos-capitalista.

Com efeito, num regime pds-capitalista, de superagdo de mercado, o
trabalhador assalariado deve desaparecer e, consequentemente, a velha
divisdo de trabalho produtivo e improdutivo. O artista voltaria a ser
produtor independente e ndo mais alienado no seu proprio objeto. O
objeto, ou sua obra, ndo estariam mais condenadas a perder a
autenticidade existencial, reduzida a uma simples existéncia relativa e
referida a outra coisa, na forma de uma equivaléncia propria a unir e
identificar todos os objetos e todas as obras a mais abstrata e & mais
absoluta das mercadorias, o dinheiro. (PEDROSA, [1967] 1995, p. 136)
Na visdo de Pedrosa, esta liberdade ja vinha sendo exercida por algumas praticas artisticas
que ja apontavam para esta nova fase que viria a suceder e modificar todo o sistema
socioeconomico. Ou seja, a arte, mantendo sua autonomia, desempenhava também um
papel avant la lettre. E neste sentido que mais adiante no artigo ele completa: “Os artistas
de hoje ndo s6 tomaram consciéncia [...] de que sdo bicho-da-seda, como tomaram
consciéncia de um impulso novo que os impele ao uso da liberdade” (PEDROSA, [1967]

1995, p. 138).

Em uma derivacdo das palavras que compdem o conceito, podemos dizer que o termo
“liberdade” teria um sentido politico, mais ligado a questdo do trabalho nas sociedades
modernas. J& a ideia do experimental estd mais relacionada a propria pratica artistica, no
desenvolvimento da criatividade e de um despojamento que extrapola as nogdes das
categorias tradicionais da arte. Uma transformacdo que Pedrosa, em um artigo no qual
discute o papel e a presenca desse novo tipo de pratica e objetos nos museus, sugere uma
modificacdo dessas instituicdes para acolher essas propostas. Abarcando ndo apenas
trabalhos artisticos representativos, mas também incorporando o que ele denomina de

uma arte presentativa. Segundo ele:

Esse fazer geral, experimental, que prepondera sobre o exercicio do
artesanato pictdrico, escultorico etc., se distingue deste Ultimo por
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tender sempre (simbolicamente falando) ao presentativo, € a so
adicionar o re — ao presentativo — a posteriori. Esse fazer experimental
em arte &, pois, sempre aberto, numa plena disponibilidade. Por assim
ser € que pode acabar representativo da época, desta época também
terrivelmente aberta a uma disponibilidade total, e, em consequéncia,
ameagadora e fascinante. (PEDROSA, [1960] 1995, p. 296).

O “exercicio experimental de liberdade” necessariamente solicita, através da arte, uma
transformagao politica e social. E por este ponto de vista que Oiticica, no trecho citado
acima, diz que o significado deste conceito ndo ¢ simplesmente fazer obras, mas sim
tomar posicao frente as questdes estéticas e €ticas da sociedade. Isso seria o “assumir o
experimental” do qual o artista menciona em sua analise. Nao importa tanto o local, o
meio em que esta pratica aconteca, mas sim a forma pela qual ela se conecta com o
espectador, que em muitos casos também ¢ participante do trabalho, e como vai suscitar

uma transformacao.

Ao mesmo tempo que essas praticas artisticas abriam e pretendiam uma liberdade, o
momento politico se intensificava e se agravava cada vez mais. Este periodo ficou
conhecido como os anos de chumbo, onde principalmente ap6s a promulgacao do Al-5
se instaurou um estado de exce¢do com repressdo, censura € violéncia. Em um artigo
publicado na revista Visdo, em 1971, os jornalistas Zuenir Ventura e Vladimir Herzog
identificaram como um dos reflexos destas praticas institucionais do Estado a constru¢ao
de um vazio na producdo e desenvolvimento da cultura. Tragando um paralelo com o

milagre econdmico brasileiro, os jornalistas afirmavam que:

Contrastando com a vitalidade do processo de desenvolvimento
econdmico, o processo de criagdo artistica estaria completamente
estagnado. Um perigoso ‘vazio cultural’ vinha tomando conta do pais,
impedindo que, ao crescimento material, cujos os indices estarrecem o
mundo, correspondesse  idéntico  desenvolvimento  cultural.
(VENTURA; HERZOG, 1971, p. 52)
Ventura e Herzog entrevistaram atores de varios setores para esbogar este panorama
critico-cultural brasileiro no inicio dos anos de 1970. Segundo a matéria, uma das
principais causas para o desenvolvimento deste processo de ‘recessdo criadora’ se devia
justamente ao Ato Institucional n® 5 e a censura (VENTURA; HERZOG, 1971, p. 52).
Lendo o artigo, percebemos que a énfase nas andlises estd mais direcionada a setores
como cinema e musica, areas nas quais a industria cultural e a mentalidade empresarial

mercantil ja estavam mais desenvolvidas. “Estruturando-se como industria, a cultura

requer grandes investimentos, distribuicdo eficaz e mercado garantido. Como qualquer
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processo industrial incipiente, a industria cultural exige liberdade de produgdo e
incentivos na comercializacdo.” (VENTURA; HERZOG, 1971, p. 55). Curioso notar que
o caminho da reivindicagdo para uma retomada da produ¢do cultural se dava a partir de
estruturas econdmicas e comerciais. Desta maneira, talvez sem perceber, o objeto artistico
era equiparado a uma commodity ou a producdo de bens durdveis, como os automoveis,
conforme discutimos no inicio do capitulo abordando a crise do condicionamento

artistico.

Este esquema apontado pelos jornalistas, assim como o modelo econdmico brasileiro
adotado no periodo, propunha um desenvolvimento de um suposto liberalismo, mas com

um protecionismo que garantisse uma reserva de mercado.

Do mesmo modo que na fase de industrializagcdo do pais os novos
produtos aqui fabricados gozavam de isencdes, estimulos e facilidades
na concorréncia com os estrangeiros (incentivos fiscais, barreiras
alfandegarias, altas taxa¢des a importacao), o produto cultural brasileiro
teria que receber — para disputar o nosso mercado ao produto
estrangeiro — ndo s6 uma legislacdo mais liberal de censura, como
estimulos a sua larga difusdo. Assim pensam representantes de varios
setores culturais, como o cinema, por exemplo, onde o processo de
industrializag¢do ¢ mais acelerado e a luta contra o produto estrangeiro
mais intensa. (VENTURA; HERZOG, 1971, p. 56).

r

O discurso desses representantes culturais, comparando-se com o setor industrial, ¢
sintomatico dessa dire¢do que a sociedade ¢ a cultura brasileira tomavam. E claro que é
preciso relativizar, levando em consideragdo o momento e¢ a falta de liberdade de
expressdo e acdo, o que impedia que certos assuntos fossem tratados abertamente em
publico, seja em artigos e matérias de jornais, ou mesmo em obras artisticas. Entretanto,
como vimos anteriormente, o que era uma tendéncia, por exemplo no caso do cinema em
meados da década de 1960, ja no inicio de 1971, esse desejo e luta por uma

profissionaliza¢do via mercado eram uma das principais reivindicagdes da classe.

Assim, a ideia do experimental, de uma visao menos mercadologica, ficava em segundo
plano em detrimento da consolida¢do desses setores na economia. Como 0s proprios
jornalistas identificaram na reportagem, colocavam-se em lados opostos duas vertentes
que ndo necessariamente eram antagonicas, mas que por disputa de espago e poder agiam

como tal. Conforme Ventura e Herzog apontam na reportagem:

Embora nem sempre sejam conflitantes e possam coexistir
perfeitamente, essas varias tendéncias muitas vezes se apresentam aos
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nossos artistas como alternativas uUnicas e salvadoras, como se em arte
a simples escolha de caminhos bastasse para garantir qualidade. ‘Quem
pensa que basta ser underground para ser bom cineasta devia ver o
monte de mais de 20 mil abacaxis que Jonas Mekas tem amontoados
em sua Cooperativa de Distribuidores em Nova York’, diz Glauber
Rocha. ‘O papo do underground é velho, vem de 1960. O underground
no Brasil foi o Cinema Novo. Tudo isso € jornal de ontem e os filmes
geniais que sobraram, aqui ou 14 fora, aconteceram por causa de seus
criadores e ndo por causa do sistema. Nada que se submeta ao sistema
presta. O que rompe, ultrapassa. Indistria e underground nao passam
de sistemas. (VENTURA; HERZOG, 1971, p. 58)
O ataque de Glauber Rocha ao termo underground na verdade esconde a divergéncia do
cineasta baiano com esse emergir do cinema marginal. Esta producdo comega a aparecer
justamente a partir de 1968, com filmes como O bandido da Luz Vermelha (1968) de
Rogério Sganzerla, O Anjo Nasceu (1969) e Matou a familia e foi ao cinema (1969),
ambos de Julio Bressane, entre outros. Ou seja, exatamente quando o artigo de Ventura e

Herzog identificava o surgimento deste vazio cultural.

Propostas alternativas e importantes também comecam a florescer em varios campos
culturais justamente sob esse estado de exceg¢do que se instaurou principalmente depois
do AI-5. Este ¢ o caso, por exemplo, das artes visuais. Na matéria da revista Visdo, os
autores trazem o depoimento de Frederico Morais como o representante desta area.
Morais, neste momento, ¢ um ator importante e atuante no circuito artistico. Além da
coordenacdo dos cursos no MAM do Rio, ele também mantinha uma coluna no jornal
Diario de Noticias e, de certa maneira, foi um dos criticos que apoiaram e patrocinaram
um grupo de artistas que emergiu justamente neste periodo conturbado da vida brasileira,
que foi denominado de Geracdo AI-5. Em seu depoimento para a reportagem sobre o

vazio cultural, o critico dizia que:

A arte, sendo uma experiéncia primeira de liberdade, para que se realize
plenamente exige uma liberdade maior, que € politica e social. Sem arte
ndo existe a ideia de nacdo: a livre manifestagdo criadora, isto €, a
perfeita educagdo, ¢ necessaria a propria vida social’ (VENTURA;
HERZOG, 1971, p. 53)

A falta de liberdade politica e social sem duvida era um fator que irradiava para todas as
areas da vida e da sociedade. A censura e a repressdo eram esse verdadeiro vacuo. Varios
artistas, por motivos diversos, mas de maneira geral buscando mais liberdade e melhores
condi¢des, sairam do pais neste periodo, entre os quais: Hélio Oiticica, Rubens

Gerchman, Anna Maria Maiolino, Antonio Dias e Lygia Clark, para citar apenas alguns
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nomes relacionados as artes visuais. Ja outro grupo, do qual destacamos Carlos Zilio,
Sergio Ferro e Sergio Sister, partiram para uma atuacdo politica mais contundente e direta,
chegando em alguns momentos ao abandono da pratica artistica em prol de uma

participagdo efetiva em grupos de luta armada contra o regime militar.

Como na matéria de Herzog e Ventura, e também através de outros relatos, percebe-se
um sentimento de isolamento como uma das consequéncias do regime autoritario e dos
atos institucionais, principalmente o AI-5, que criminalizava encontros politicos e
suspendia a garantia de habeas corpus. Entretanto, curiosamente, entre o final dos anos
1960 e o inicio dos anos 1970, apesar de todo o clima desfavoravel ao surgimento criativo
e a atuacdo de liberdade, propostas publicas e coletivas aconteceram, principalmente no
Rio de Janeiro, marcando a histéria da arte contemporanea brasileira. Para citar apenas
alguns desses eventos, destacamos: Apocalipopotese (1968), Boicote a Bienal de Sao
Paulo (1969), Saldo da Bussola (1969), exposi¢do Agnus Dei na Petite Galerie (1969),
Unidade Experimental (1969), XIX Saldo Nacional de Arte Moderna (1970), Exposi¢ao
Do corpo a Terra (1970), Orgramurbana (1970), Domingos da Cria¢do (1971), EX-
posi¢do de Carlos Vergarano MAM do Rio (1972); as JACs, Jovem Arte Contemporanea
no MAC-USP (1967 a 1974), Panorama no MAM-SP, criada em 1969 e Prospectiva 74
(MAC-USP), entre outros.

Em quase todos esses eventos, a busca por uma mudancga cultural e sociopolitica era
pautada de alguma forma. O paradoxo ¢ que durante 0 momento mais radical e violento
da ditadura militar, véarias dessas agdes experimentavam uma liberdade pelo menos
momentanea, onde a criagcdo e a vida se misturavam de maneira intensa. Esta ¢ uma das
caracteristicas desse experimentalismo, que pode ser verificado através dos relatos dos
seus participantes**, assim como nas imagens em movimento existentes de manifestagdes

publicas, como, por exemplo, Apocalipopotese*® e Domingos da Criagdo*®. Varias dessas

4 Existe um vasto material com entrevistas e depoimentos de artistas, criticos e demais atores que busca
compreender este periodo. Para citar apenas alguns: TORRES, Fernanda Lopes; TELLES, Martha (org.)
O papel da critica na formagdo de um pensamento contemporaneo de arte no Brasil na década de 1970.
Rio de Janeiro: NAU editora, 2023; GOGAN, Jessica (org.) Domingos da criagdo: uma coleg@o poética
do experimental em arte e educagao. Niteroi: Instituto MESA, 2017; e a colegdo SUSSEKIND, Flora;
DIAS, Tania. Cultura brasileira hoje: didlogos. Rio de Janeiro: Fundagao Casa de Rui Barbosa, 2018.
40 poeta baiano Raymundo Amado realizou um filme em 16mm intitulado Guerra e Paz, que registra as
manifestagdes artisticas ocorridas no evento.

46 Carlos Vergara, um dos artistas convidados a participar dos Domingos da Criagdo, filmou uma série de
super-8 desses domingos. O critico e fotografo de cinema José Carlos Avelar também registrou alguns
desses eventos em 16mm. Parte desse material foi utilizada na produgdo do filme "Um domingo com
Frederico de Morais", dirigido por Guilherme Coelho.
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propostas aconteciam em espagos fora de museus e galerias de arte, na busca por
ampliacdo das fronteiras artisticas, expansao da qual as imagens em movimento também
faziam parte. Entretanto, na sua grande maioria, ou mesmo quando esses trabalhos
aconteciam fora desses locais tradicionais de arte, essas acdes, de certa maneira, ainda
estavam sob a regéncia dessas instituicdes, o que criava e acentuava uma tensdo € uma

disputa de forcas dentro do chamado sistema artistico.

Para ficar nos dois exemplos citados acima, o primeiro fazia parte de um evento de
duracdo maior, que ocorreu durante todo o més de julho de 1968, chamado Arte no Aterro:
um més de arte publica, organizado por Frederico Morais e patrocinado pelo Jornal Diério
de Noticias, do qual ele era critico de artes plasticas. J& os Domingos da Cria¢do, também
propostos por Morais, apesar de terem acontecido fora do espagco museoldgico, contavam
com toda a estrutura da instituicdo para a sua realizagdo, desde a concepgao por parte de
um integrante do seu corpo de funcionarios, passando pelo apoio logistico até chegar ao

proprio local de realizagdo: os jardins do museu.

A primeira vista, podemos enxergar uma contradi¢io: a0 mesmo tempo que se buscava
uma ampliacdo dos espacos, das praticas e dos meios artisticos, de alguma maneira
continuava-se atuando sob as chancelas do sistema artistico. Mas o processo nao consistia
em acabar com as instituigdes, mas sim em transforma-las e adapta-las as novas demandas
que a sociedade contemporanea ensejava. Como apontou Mario Pedrosa em 1960, o
museu “de hoje &, sobretudo, uma casa de experiéncias. E um paralaboratério. E dentro
dele que se pode compreender o que se chama de arte experimental, de invengdo”
(PEDROSA, [1960] 1995, p. 295). Esta mudanga, na visao desses atores, seria um brago,
no setor cultural, dessa transformacao qualitativa que se almejava para a sociedade. Os
choques entre artistas, criticos e instituigdes eram inevitaveis e inerentes. Eles ocorriam
como forma de tensionar e propor alternativas menos verticais € menos impositivas,
novos modelos que principalmente traziam uma recusa critica ao consumo e desejavam
uma abordagem distinta daquela que vinha sendo tomada nos paises de capitalismo mais
avangado. Ou seja, a propria nog¢do do exercicio experimental de liberdade, uma busca
por outro modelo de desenvolvimento que fugisse dos caminhos j& adotados nessas

sociedades.

Pedrosa, no texto no qual comenta o ato de Antonio Manuel apresentar-se como a propria

obra no XIX Saldo Nacional, expde esses dilemas de maneira clara e direta:
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E todo esse capitulo da atividade-criatividade que é a coisa fundamental
no mundo de hoje — mundo de contestagdo — de recusa a sociedade de
consumo de massa — da massificacdo — da cultura de massa. [...] Nao
adianta fazer arte do lixo, arte pobre, arte conceitual — todas essas
formas. Esta direito que faga, mas ele foi ao fundo desse problema, para
mostrar que se trata de uma incompatibilidade fundamental entre o
homem e o ego, entre o ser e a sociedade de consumo de massa — a
sociedade opressiva — que impede que a arte seja uma atividade
legitima. [...] Entdo, a época moderna ¢ uma época a procura
exatamente da autenticidade final das coisas, das atitudes, e tal. Para
romper com a mistificagdo da sociedade de consumo de massa, e
mesmo da cultura de massa, porque a Unica coisa que se opde hoje a
cultura de massa ¢ a revolugdo cultural. [...] Entdo a arte é a Unica
maneira de romper com esse tabu, para pOr os problemas na sua
autenticidade final.” (PEDROSA, [1970] 2014, p. 92/ 94/ 95).
A préatica artistica seria uma espécie de “arma” nesta revolucdo cultural contra este
modelo de sociedade de consumo que se expandia pelo mundo. Mas ¢ importante frisar
que ndo ¢ uma arte politica no sentido que geralmente estamos acostumados a utilizar este
termo, onde geralmente os trabalhos sdo mais didaticos e buscam, através de uma
articulagcdo tematica, sua forma de atuacdo. O que acontece neste momento no Brasil é
diferente. Devido ao teor experimental dessas propostas, que ndo necessitam mais ser
objetos e ter sua materialidade fisica, a articulagdo politica se d4 em varios niveis,
principalmente na linguagem e na participagdo do espectador. Sua existéncia ndo esta a
servico de uma luta, mas de maneira organica, esta causa ¢ parte constituinte da pratica
artistica. Enquanto no primeiro caso de arte politica, sua autonomia ¢ diminuida e esta a
servico de um objetivo maior (o motivo pelo qual o trabalho existe e se propaga), no
segundo exemplo, essa autonomia ¢ afirmada e ratificada, pois a propria arte ¢ este agente

transformador, e ndo apenas um meio para esta mudanca.

Ou seja, o experimental neste momento assume um lado politico indissocidvel da pratica
artistica. Como dito anteriormente, essa situagdo tornava-se ainda mais intensa devido ao
regime autoritario e ditatorial. Nao por acaso, a ideia de guerrilha artistica estd presente
no debate. O poeta concreto Décio Pignatari, que nesta época dava aulas na ESDI* e
exercia profissionalmente a funcdo de publicitario, propds, em 1968, a Teoria da

Guerrilha Artistica. A partir das teorias da comunica¢do de McLuhan, Abraham Moles,

47 ESDI (Escola Superior de Desenho Industrial) foi uma das primeiras instituigdes a se dedicar ao ensino
e a profissionalizagdo do desenho industrial no pais. Fundada em 1963, no antigo Estado da Guanabara,
por iniciativa do governador Carlos Lacerda, ela tinha como modelo a escola alema de Ulm (Hochschule
fiir Gestaltung Ulm), que por sua vez se inspirava nas ideias da Bauhaus. A ESDI contou com um quadro
de professores bastante variado e atuante no cenario cultural brasileiro, que incluia desde Zuenir Ventura,
Décio Pignatari, Carmem Portinho ¢ Rogério Duarte, entre outros. (Cf. Historia ESDI, 2025).
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entre outros, Pignatari, em linhas gerais, argumenta que a arte de vanguarda, ou antiarte
como ele mesmo denomina em outros momentos, por sua propria natureza realiza agdes
que buscam a desestabilizacdo das estruturas de comunicagdo convencionais. E neste

sentido que o poeta enxerga uma proximidade com a ideia das guerrilhas.

Nas guerrilhas, as tropas, se de tropas se pode falar, ndo tomam posigdes
para o combate; elas estdo sempre em posi¢ao, onde quer que estejam.
E faiscam nas surpresas dos ataques simultaneos, num calculo de
probabilidades permanente que eluda a expectativa do inimigo.
Estruturalmente, a guerrilha ja é projeto e prospecto, ja € design que
tem por designio uma nova sociedade. (PIGNATARI, 2004, p. 168)

Esta associa¢do entre uma guerrilha politica contra o regime ditatorial militar e essas
praticas artisticas que surgiam, as quais acabavam questionando e colocando em xeque
certos preceitos institucionais, assim como o proprio sistema de arte, também foi apontada

por Frederico Morais em 1970. Ao realizar um retrospecto do ano anterior,

principalmente no cendrio carioca, o critico afirmava que:

O ano de 69 se caracterizou, pelo menos no Rio, pela realizagdo de uma
série de trabalhos que colocaram a arte brasileira em novo significativo
estagio cultural. Na verdade, os trabalhos realizados por Cildo Meireles,
Guilherme Magalhdes Vaz, Luiz Alphonsus de Guimardes, Barrio e
Teresa Simdes, entre outros nao podem mais ser rotulados apenas como
‘obras de artes’, porque tanto a ideia de obra, como e sobretudo, o
conceito de arte ndo alcancam a totalidade do seu significado. Sdo
‘propostas’ que visam, em ultima analise, o alargamento da percepgao,
sdo exercicios perceptivos. (MORALIS, 1970b, p. 3)

Nesta série de reportagens que Morais publicou nos primeiros dias de 1970, na qual faz
uma retrospectiva do ano que tinha terminado, ele ressalta o impacto e a importancia das
propostas apresentadas no Saldo da Bussola no cenario das artes visuais, o qual ele aponta
como um dos acontecimentos mais importantes de 1969*. Segundo a pesquisadora

Fernanda Lopes, esta mostra, que aconteceu no MAM do Rio devido ao boicote a Bienal

de Sao Paulo, acabou recebendo diversas obras que ndo foram enviadas para a exposi¢ao

8 No primeiro artigo desta série, denominada Revisdo /69-1, Morais elenca o que em sua visdo foram “os
dez acontecimentos e destaques de 69: 1. Saldo da Bussola; 2. Bienal de Paris — exposigao da
representacdo brasileira no MAM; 3. A mao do Homem Brasileiro — exposi¢do no Museu de Arte de Sao
Paulo; 4. Mauricio Roberto — diretor executivo do MAM; 5 — ABCA — documento a favor da liberdade de
criagdo artistica. 6 — Contra-arte proposigdes (Cildo Meireles, Guilherme Magalhdes Vaz, Teresa Simdes,
Luiz Alphonsus Guimaraes, Barrio); 7- Retrospectiva Tarsila do Amaral; 8- Sucesso de Hélio Oiticica em
Londres. 8 — Exposi¢des individuais de Ascanio Monteiro, Raymundo Colares e Tomoshige Kusuno; 10 —
Presenga e atuagdo de Jorge Romero Brest no Rio” (MORALIS, 1970a, p. 3)
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paulista (LOPES, 2013, p. 18). No saldo carioca, marcado por polémicas*, a no¢do do
objeto artistico foi problematizada por diversos participantes ja no ato de inscri¢do.
Alguns artistas indicaram que sua participagdo ocorreria na categoria “etc.”, jogando de
maneira irdnica com as regras previstas no edital, a0 mesmo tempo que questionavam a
propria definicdo de uma obra de arte. Este foi um dos motivos que levaram Frederico
Morais, mais adiante no seu artigo retrospectivo, a realizar a associagdo dessas praticas

com nogao de guerrilha.

Trata-se, como se viu, de algo novo [...] ndo se trata mais de
manifestagdes antiartisticas, de contestacdo a arte, de anticarreira. E
algo que esta além ou acima. A maneira destes artistas atuar faz lembrar
a dos guerrilheiros — imprevisivelmente, com rapidez e senso de
oportunidade, muitas vezes com risco total, ja que hoje, o artista perdeu
suas imunidades. Por isso chamei o conjunto destas manifestacdes de
arte-guerrilha. (MORALIS, 1970b, p. 3)
Pignatari e Morais chegam a conclusdes bem proximas a respeito dessa associagdo entre
praticas artisticas e praticas de guerrilha. De certa maneira, o que eles estdo dizendo ¢ que
essa liberdade de criagdo, assim como a liberdade politico-social, serd buscada a qualquer
preco e de qualquer maneira, por uma via experimental. No fundo, este ¢ o objetivo da
guerrilha: sem uma burocracia e amarras institucionais, ela atua em qualquer local a

qualquer momento, muitas vezes utilizando o proprio fato social para se contrapor a ele.

E preciso ressaltar que esta visdo do experimentalismo, que visa uma transformagao
qualitativa da sociedade, possui uma carga utdpica latente quando vista sob a perspectiva
atual. Este foi um momento no qual acreditou-se que seria possivel um desenvolvimento

social, artistico e cultural onde a no¢do de mercado e de consumo de massa poderia ser

49 Uma dessas polémicas ocorreu em torno da participagdo do artista Antonio Manuel. Os organizadores
do saldo, temendo que os trabalhos dele pudessem causar problemas com a censura e, consequentemente,
levar ao fechamento da exposi¢do — algo que vinha ocorrendo com certa frequéncia, como na Segunda
Bienal da Bahia, no Saldo de Ouro Preto e na representagdo brasileira na Bienal Jovem de Paris —
cogitaram proibir sua participagao, apesar das obras ja terem sido selecionadas pelo juri. Esse impasse s6
foi resolvido apds um padre e um general darem anuéncia de que esses trabalhos ndo eram “subversivos”.
Para saber mais sobre esse caso, Cf.: (CALIRMAN, 2012). Uma outra confusdo ocorreu durante um dos
debates realizados em paralelo a exposi¢ao. Uma bomba caseira foi langada no sagudo térreo do MAM.
Algumas pessoas atribuem essa agdo ao poeta Paulo Leminski, como uma forma de protesto politico e
uma lembranga do aniversario da Intentona Comunista de 1935. Cf.: (MORALIS, 1986). Por fim, um racha
no juri acabou se tornando objeto de debate publico no jornal, expondo divergéncias conceituais e
criticas. Antes mesmo da abertura da mostra, por conta da possivel intervencao do patrocinador do evento
na exibigdo das obras, o critico Jayme Mauricio renuncia ao seu posto. Apods a abertura e a premiagao
ocorre um debate nos jornais onde de um lado, Walmir Ayala, voto vencido no juri, criticava as propostas
premiadas. Como resposta do outro lado Mario Schenberg escreveu artigo rebatendo as criticas e
apoiando as experimenta¢des de vanguarda do saldo. Cf.: (LOPES, 2013)
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desenvolvida de forma menos agressiva e expansiva. E nesse sentido que essas praticas
experimentais atuavam, ndo apenas na transformag¢ao da linguagem, do meio, do suporte
ou da apresentacdo, mas também mantendo sua autonomia, ainda que relativa em alguns
momentos, como trabalhos artisticos. Buscava-se maneiras alternativas para este modelo
econdmico e sociocultural que vinha se desenvolvendo. Para Oiticica, um dos principais
atores deste tipo de experimentalismo: “o experimental assume o consumo sem ser
consumido indiferente a competicdo do eu-melhor-q-vocé das ‘artes’ no Brasil aspiragao
superficial do artista do dia 1 aspira galerias expor expor expor curriculo estar em dia

com o ecletismo mundano.” (OITICICA, 2011, p. 155/ 156).

De certo modo, esse consumo ao qual Oiticica se refere no trecho acima, ainda ¢ um
consumo pré-formagdo de um sistema capitalista pleno. O mercado de arte, através de
galerias e de espagos dedicados exclusivamente a venda de objetos artisticos, comega a
existir de maneira mais perene a partir das décadas de 1950 e 1960, acompanhando o
desenvolvimento econdmico e sociocultural do pais. Segundo o jornalista Celso

Fioravante:

A eclosdo da Segunda Guerra for¢ou o inicio da profissionalizacdo do
mercado de arte no Brasil. A Europa estava sendo destruida pela guerra
(e com ela boa parte de seu mercado de arte e de seu acervo artistico) e
isso proporcionou a busca de novos campos de trabalho. O Brasil foi
um dos paises que recebeu parte da nova leva de imigrantes. Os
marchands e colecionadores Giuseppe Baccaro, Arturo Profili, Franco
Terranova, Jean Boghici, Pietro Maria e sua mulher Lina Bo Bardi
estavam entre eles. (FIORAVANTE, 2001).
Nao ¢ que o mercado de arte ndo existisse antes deste periodo, mas, mesmo com a chegada
e atuacdo desses agentes estrangeiros, o comércio de objetos artisticos ainda era precario
em comparacdo com paises com um sistema econdmico mais robusto. Antes deste
periodo, a situag¢do era ainda mais amadora. O cenario refletia a propria condi¢do do
desenvolvimento brasileiro, uma economia forjada principalmente por capitdes da
industria (CARDOSO, 1964), que priorizavam, na conducao de seus empreendimentos,
interesses proprios em detrimento de um planejamento estratégico economico solido. E
nesse mesmo momento que empresarios como Ciccilio Matarazzo e Assis Chateaubriand,
simbolos desse modelo de negocios, fundam uma série de institui¢cdes culturais no pais.
Mario Pedrosa, em seu ensaio Bienal de cd para la, descrevendo as condigdes de

formacdo da Bienal de Sdo Paulo, aponta justamente essa caracteristica desses agentes

econdmicos e culturais:
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Grande homem de negocios, jogava como um auténtico capitdo da
industria de época, daqueles cujos moldes foram tdo bem descritos por
Schumpeter. E, com efeito, a I Bienal foi uma pura jogada de
improvisagdo. A sorte ajudou, como é de costume acontecer aos
grandes capitdes de industria (¢ a histéria mesma do capitalismo), ao
seu fundador. (PEDROSA, [1970] 1995, p. 218)

No momento da criagdo dessas institui¢des, o mercado de arte, apesar de incipiente
possuia uma proximidade com essas iniciativas. Tanto para a formacao de acervos, quanto
para a consolidagdo de um gosto e a busca pela atualizacdo de um sistema artistico
moderno. No entanto, ¢ a partir da década de 1960 que o comércio privado de bens
culturais contemporaneos comega a se solidificar. A abertura de galerias como Selarte de
Giuseppe Baccaro, Sdo Luiz de Ana Maria Fiocca, Petite Galerie de Franco Terranova,
que chega inclusive a estabelecer um prémio em algumas edigdes da Bienal de Sao
Paulo®, além da associa¢do de Pietro Maria Bardi com a galeria Mirante das Artes, sio
indicadores dessas relagdes fluidas entre mercado de arte e institui¢des culturais sem fins
lucrativos. Como destacou José Carlos Durand em seu estudo sobre o mercado de arte na
cidade de Sao Paulo, os leildes filantropicos de hospitais e associagdes de assisténcia
social possuem ligacdo com o emergir deste modelo de negocio: “O despontar das
galerias, em especial das de arte ‘moderna’ foi acompanhado, em sua fase final, durante
os primeiros anos da década dos sessenta, por iniciativas mais decisivas de leildes de

pintura, promovidos com a finalidade benemerente.” (DURAND, 1989, p. 193).

De certa maneira, os leildes beneficentes serviram de inspiragdo para que, alguns anos
depois, essa pratica se tornasse uma febre especulativa no modelo de negociacao de obras
de arte. O maior exemplo desse modelo ¢ a Galeria Collectio, que realizava suas vendas
através desse sistema. Para a promogdo desses eventos, a galeria realizava um agressivo
investimento em publicidade, além da contratagdo de criticos e curadores, em alguns
casos ligados a institui¢cdes renomadas, para elaboracao de suas exposicdes. Todavia, essa
febre dos leildes, aliada ao vertiginoso crescimento econdmico, € a busca por uma suposta
profissionalizacdo do setor via mercado, assim como a ganancia de investidores em busca
de altos retornos financeiros, principalmente ap6s o crash das bolsas de valores no Brasil
em 1971, levou a utilizagdo de uma série de praticas ndo ortodoxas, que acabaram criando

um cenario artificial e especulativo. Heloisa Teixeira, na época Buarque de Holanda, e o

30 Cf. Para saber mais sobre a atuagio do marchand Franco Terranova e da sua Petite Galerie ver:
(CORREA, 2018.)
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critico Ronaldo Brito, em uma matéria publicada no Jornal Opinido em 1973, ja

identificavam esse fendmeno.

Aparentemente a especulagdo, em seus mais variados sentidos,
instalou-se. A alta da Bolsa do Brasil nos anos de 70 a 72 gerou um
subproduto: a especulagdo no mercado de arte. Parece que uma parte
dos imensos ganhos de capital passou a ser aplicada em obras de arte
[...] Com decorréncia da valorizagdo a compra da obra de arte passou a
ser olhada principalmente como investimento. Criou-se um tal clima de
especulagdo que investidores passaram a considerar a compra de uma
Tarsila com a mesma cabega fria com que compram um terreno na
Avenida Viera Souto [...] Como decorréncia do boom surgiram fortes e
organizadas empresas no setor, que através de exposicdes e leildes
passaram a vender em larga escala. (BRITO; BUARQUE DE
HOLANDA, 1973)

Nao eram mais valores estéticos que estavam em consideracdo, mas sim o quanto esse

investimento poderia valorizar-se e qual seria o lucro gerado. Nao por acaso, bancos e

casas financeiras enxergaram nesse cenario uma Otima oportunidade de oferecer seus

produtos. O banqueiro José¢ Luiz Magalhaes Lins, do Banco Sotto Mayor e do Banco

Nacional, que durante um periodo foi sécio da Petite Galerie, foi responsavel por

introduzir no circuito das artes a pratica do financiamento na aquisicdo de objetos

artisticos, ainda no inicio da década de 1960. Posteriormente, outras instituicoes

bancarias, assim como galerias de arte, acabaram adotando a mesma modalidade®!. Uma

reportagem de 1971 da revista Exame, voltada para a drea de negdcios, mostra os supostos

beneficios do parcelamento na aquisi¢ao de obras de arte:

Qual a semelhanca entre um Volkswagen ¢ um quadro de Portinari?
Aparentemente nenhuma. Mas quando, ha trés anos, bancos
perceberam que o quadro podia ser financiado da mesma maneira que
o carro, acabaram descobrindo um novo e rico mercado para seus
empréstimos. Cerca de vinte bancos e financeiras passaram a operar
nesse mercado, estimado em milhdes de cruzeiros. Vinte por cento da
obra ¢ pago no ato da compra; o resto ¢ financiado em dois anos, com
juros de 3,2 a 3,7 % ao més, através do crédito direto ao consumidor.
Como garantia a financeira tem, além do cadastro do comprador, a
alienagdo fiduciaria do quadro, coberto com seguro all-risk. As
financeiras gostam de trabalhar no mercado de artes porque a clientela
¢ toda classe A e raramente atrasa pagamento, ao contrario do que
acontece com o financiamento de carros ou geladeiras. (DURAND,
1989, p. 198)

51 Na atualidade essa pratica se sofisticou. No mundo todo, foram criados fundos de investimentos que
tém como ativos obras de arte. A rentabilidade dos investimentos ocorre com a valorizagdo, € ou
desvalorizagdo da carteira do fundo, que ¢ composta exclusivamente de quadros, esculturas, instalagdes e

demais objetos artisticos.
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Essas praticas demonstram de maneira clara e objetiva o que debatemos anteriormente no
inicio deste capitulo sobre a crise do objeto artistico e a sua transformacdo em meras
mercadorias de consumo conspicuo. Todavia, pelo menos neste primeiro momento, a arte
contemporanea aparentemente ficou de fora desse fenomeno. Esse movimento era mais
restrito ao nosso modernismo, além de pecas oriundas da tradigdo académica ligada a
Escola Nacional de Belas Artes®® (DURAND, 1989, p. 194). Em outras palavras, objetos
artisticos que ja tinham conquistado um valor histérico intrinseco, diminuindo assim as

possibilidades de uma desvalorizacdo financeira.

Neste cenario especulativo, importantes redescobertas foram realizadas, como o caso de
Ismael Nery, um pintor singular que, mesmo com uma producao e vida breve, marca de
maneira incontornavel a historiografia da arte brasileira. Em meados da década de 1960,
apOs seus trabalhos participarem da Bienal de Sao Paulo, foram organizadas exposi¢des
individuais em galerias comerciais, € suas obras passaram a aparecer com frequéncia em
leildes, atingindo precos elevados em um curto periodo. (BRITO; BUARQUE DE
HOLANDA, 1973 & CORREA, 2018, p. 99). Ao mesmo tempo, valorizagdes superficiais
por interesses apenas financeiros, sem levar em conta aspectos estéticos e historicos,
também ocorriam. Em um mercado onde o importante era a realizag¢do do lucro, o famoso
“comprar gato por lebre” tornou-se uma pratica usual. Como ressaltaram Brito e Buarque
de Holanda: “Como consequéncia do boom, numerosos artistas, novos ou antigos, bons
ou sofriveis, foram langados, criando-se um verdadeiro mercado secundario, geralmente
de seguidores, imitadores ou diluidores dos grandes nomes” (BRITO; BUARQUE DE
HOLANDA, 19 nov. 1973).

O que Vladimir Herzog e Zuenir Ventura, no artigo debatido acima, identificaram como
um vazio cultural, no campo das artes plasticas foi ocupado por fendmenos opostos. Se,
por um lado, o mercado e a especulacdo financeira sobre uma determinada produ¢ao
emergem com bastante for¢a, por outro, a autodenominada vanguarda intensifica os
atritos e as criticas as instituigdes e a mercantilizacdo do sistema artistico. Todavia, a
partir de meados da década de 1970, essa situacdo se transforma. O experimentalismo ndo
¢ abandonado, mas sofre alteragdes e adquire um significado distinto dentro das artes

visuais, ndo mais ligado a uma transformagdo qualitativa, mas sim a busca de

52 Cf. José Carlos Durand tabulou em ntimeros a liquidez e a valorizagdo do prego dos principais artistas
anunciados em leildo entre 1973 ¢ 1979. Cf.: DURAND, 1989 p. 217.
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fortalecimento do proprio campo das artes visuais. Curiosamente, ¢ também um periodo
de crise econdmica com a alta do petréleo no mundo e o fim do chamado milagre
econdmico brasileiro. Francisco Bittencourt, analisando retrospectivamente a década de

1970, aponta para essa mudanga. Em suas palavras:

A vanguarda comegou a voltar a atividade publica em 1974 [...] trazia
ela a tona novos instrumentos de trabalho e a discussdo de meios como
a fotografia, o audiovisual e o filme Super-8. O mercado e os marchands
jé estavam com suas mangas de fora, implantando sistemas agressivos
de vendas, criando galerias de alto luxo e tratando de comercializar
aquilo que tinha sido vanguarda na década anterior. (BITTENCOURT,
[1981] 2016 p. 504)

A utilizagdo de novos meios, incluindo as imagens em movimento, se solidifica e se
intensifica neste segundo momento da década de 1970. De modo geral, eles ndo estdo
mais necessariamente vinculados a busca por transformagdes socioculturais de maneira
ampla, mas sim inseridos dentro de um discurso de fortalecimento especifico da area das
artes visuais na sociedade. E importante ressaltar que essas mudangas que o critico aponta
no trecho acima estdo mais ligadas a um aspecto temporal e ndo a heterodoxia dos meios.
Diversas experiéncias antes de 1974 com outros suportes, como a fotografia, filmes e
audiovisuais, ja ocorriam com certa constancia na produgao contemporanea; abordaremos
algumas dessas propostas no capitulo IV, sobre os modos de exibir e expor as imagens
em movimento. Esse fendmeno que Bittencourt ressalta acima, no calor dos
acontecimentos, seria o que diversos criticos depois chamaram de politica das artes. As
pesquisadoras Martha Telles e Fernanda Torres, na publicacdo que investiga o papel da
critica, tanto profissional quanto a exercida por artistas e demais agentes do circuito neste
periodo, apontam que: “Serdo justamente o carater distopico [...], assim como a
formulacdo de novas estratégias de politica das artes, as contribui¢des fundamentais
desses artistas e criticos da década de 1970 para o debate das artes e da cultura do pais”

(TORRES; TELLES, 2024, p. 27).

Uma das principais leituras dessa transformacao ¢ a de que, constatada a impossibilidade
de uma mudanga qualitativa na sociedade — o que no Brasil era agravado pelo
endurecimento do regime de opressdo, principalmente através do AI-5 —, os artistas
buscam uma afirmagdo e constru¢do de uma “autonomia” do campo das artes na
sociedade. Para isso, procuram criar e solidificar institui¢cdes e agentes que comporiam as

diversas camadas do sistema artistico. Guardadas as devidas especificidades inerentes a
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cada area, esse movimento ¢ analogo ao que o Cinema Novo realizou ainda em meados
dos anos 1960. Almeja-se uma profissionalizagdo e valorizagdo da carreira e,
consequentemente, de todas as camadas do campo das artes visuais e do audiovisual.
Todavia, o caminho adotado em ambos os casos ¢ via mercado e uma suposta crenga na
alteracao dos valores primordiais que regem o sistema como um todo. Em outras palavras,
esses agentes (artistas, criticos, marchands etc.) acreditavam que, assumindo e entrando
nesse sistema, seriam capazes de alterd-lo de dentro, tornando possivel e sustentavel
economicamente a inclusdo de valores estéticos e historicos em paralelo com uma
ideologia de mercado. O critico Ronaldo Brito, que possui uma atuagao importante neste
processo, principalmente a partir de meados dos anos 1970, no ensaio Andlise do Circuito,

demonstra de forma clara essa nova maneira de atuagao.

A questdo agora ndo ¢ simplesmente analisar o comportamento do
mercado nos ultimos anos e sim compreender suas leis, sua decisiva
participagdo no conjunto do circuito e seus modos de pressdo sobre a
producdo e o consumo do trabalho de arte. A questdo nao ¢ diagnosticar
um sintoma, mas conhecer uma realidade para poder intervir nela
(BRITO, [1975] 2006, p. 261)

O que Brito esta dizendo ¢ que a produgao contemporanea, principalmente a realizada por
um grupo de artistas sediados nas cidades do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, passa a buscar
uma ocupagdo e insercao nos diversos espagos desse circuito como uma nova forma de
atuacdo. Se alguns anos antes existia uma valorizagdo do papel da marginalidade que o
artista possuia na sociedade, e que, consequentemente, garantiria uma autonomia, neste
momento busca-se o reconhecimento e a afirmagdo do campo das artes visuais como um
todo. Como ressaltou Ronaldo Brito a esse respeito: “Muitos ainda estdo enlevados com
a velha nogdo de artista e sentem uma certa nostalgia dela. Mas a reconquista de um
espago cultural para a arte contemporanea exige uma acao coletiva, dentro da qual a

superacao desse estatuto ¢ absolutamente necessaria” (BRITO, [1975] 2006, p. 267).

O que esta em jogo ¢ a adesdo a uma nova fun¢ao social do papel do artista na sociedade,
que, como vimos anteriormente, Mario Pedrosa ja havia comentado ao apontar a
transformac¢do do trabalho do artista de improdutivo para produtivo nas sociedades de
capitalismo mais avancado. Todavia, a diferenga entre essas duas visdes ¢ que, enquanto
para Pedrosa e demais agentes no Brasil ainda era possivel a busca por um modelo de
desenvolvimento diferente, garantindo assim a autonomia do produtor ao mesmo tempo

que ratificava o papel de transformacdo social da arte, para esse novo grupo isso ndo era
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viavel. Para eles, devia-se buscar uma autonomia do circuito como um todo, assumindo
¢ fortalecendo todas as instancias desse circuito, tais como as instituigdes museais, 0
campo editorial e o proprio mercado de arte. Em outras palavras, podemos afirmar que
eles almejavam a consolidagdo de uma cadeia produtiva completa, quase como uma
industria cultural das artes visuais com o funcionamento pleno de todos os seus agentes.
Essa oposicdo no diagnostico e no modo de atuar fica clara na colocagao que Brito sugere
em seu artigo sobre o circuito. Para ele, era preciso usar “[...] uma inteligéncia
programatica frente ao circuito de arte e o mercado em particular” (BRITO, [1975] 2006,

p. 267).

Neste processo de inteligéncia programatica, a ideia do experimental ndo desaparece, mas
sofre alteragdes e passa a ser mais direcionada para a propria linguagem e suas interagdes

com o circuito. Para as pesquisadoras Fernanda Lopes Torres e Martha Telles:

[...]as agdes artisticas de carater politico que tinham como objetivo
transformar diretamente a sociedade ndo eram mais pertinentes naquele
novo cenario. Em substituicdo ao debate no eixo arte/sociedade, os
autores propdem agoes de arte no eixo linguagem/leituras, pois nele
estaria o poder de corrosdo e critica, seu poder politico (TORRES;
TELES, 2024, p. 29)

Pensando no processo de expansdo das fronteiras das artes visuais, que ja vinha ocorrendo
e que foi caracteristico deste periodo, essa mudanga, & primeira vista, pode parecer
contraditdria, mas nao €. A introdu¢do de novos suportes ndo visava mais a contaminagao
do campo artistico para outras areas da sociedade em busca de uma transformacdo
qualitativa, como vinha acontecendo, por exemplo, nas manifestacdes de arte publica
citadas anteriormente, como Apocalipopotese ¢ os Domingos da Criagdo, mas sim
fortalecer e expandir o proprio vocabuldrio e o campo das artes visuais. Nessa nova visao,
a ampliacdo dos meios / suportes estava a servigo da propria arte, em busca da
consolida¢do de um sistema autdnomo e especifico, visto como parte constituinte de um
circuito artistico global. Por isso, a importancia de atualizagdo com as principais
tendéncias artisticas da época (arte correio, xerox arte, video etc.) e com o debate critico
internacional. Ndo por acaso, no primeiro nimero da revista Malasartes, sdo publicados
a traducdo de Arte depois da Filosofia, de Joseph Kosuth, e o ensaio O Problema do
Provincianismo, de Terry Smith, dois textos importantes no debate internacional neste

periodo.
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Para esse novo grupo, que se torna hegemonico e ndo encontra muita resisténcia por parte
de outros atores>, como no caso do cinema, que vimos anteriormente, a atua¢do € a
interven¢ao no circuito de forma conjunta e estratégica ¢ a Unica saida. Essa posi¢ao fica
evidente em um outro ensaio assinado por Carlos Zilio, Waltercio Caldas, Jos¢ Resende
e Ronaldo Brito, intitulado O boom, pos-boom e o dis-boom. Através de um estudo das
relagdes do mercado com a arte e a historia, e valendo-se de um momento posterior ao
chamado boom dos leildes, os autores propdem que a produgdo contemporanea, que tinha
ficado de fora dessa efervescéncia especulativa dos leildes e do mercado, ocupe e crie
espacos e condi¢gdes, assumindo um protagonismo e consolidando sua posi¢ao de

destaque no circuito.

[...] como seria possivel as linguagens contemporaneas atuarem de uma
forma minimamente eficaz? [...] As possibilidades nesse sentido podem
aparecer a medida que se utilizar um raciocinio estratégico adequado a
realidade precaria, ndo ortodoxa, irracional mesmo desse sistema. Nao
estdio em jogo qualidades brasileiras metafisicas, nem indices
mitologicos de contemporaneidade, o que estd em questdo ¢ uma
estratégia de intervencdo cultural” (ZILIO; RESENDE; BRITO;
CALDAS [1976] 2001, p. 194).

Como os autores deixam claro, trata-se de um projeto politico de mediagao cultural em
prol da arte contemporanea. Mais a frente, eles demonstram como deveria ser essa

atuacao:

Digamos que o estado selvagem do mercado de arte brasileiro permita
ao artista movimentar-se um pouco mais dentro do eixo produgao-
consumo. Essa movimentagdo, mais precisamente, as possibilidades de
engendramento de uma posi¢do critica comum aos agentes interessados
numa posi¢ao de contemporaneidade que ela permite, seria por assim
dizer a vantagem dialética que uma situacdo particularmente dificil
oferece. Mas ¢é necessario compreendé-la como um processo coletivo:
a simples apropriagdo de um espaco no interior do circuito com vista a
expor uma producdo ¢ insuficiente para politizar a situagdo. (ZILIO;
RESENDE; BRITO; CALDAS [1976] 2001, p. 195)

33 A falta de oposicdo a esse projeto pode ser vista por uma mudanga de atores no cenario artistico brasileiro.
A grande maioria dos principais interlocutores que tiveram papéis de destaque na formulagao de dire¢des
e reflexdes no campo das artes visuais até o inicio dos anos de 1970, encontravam-se ausentes fisicamente
do cenario nacional, tais como Mario Pedrosa, Hélio Oiticica, Lygia Clark e Antonio Dias. Muitos daqueles
que optaram por permanecer no Brasil enfrentaram perseguigdes e traumas pessoais, como Lygia Pape,
presa na Base Aérea do Galedo no Rio de Janeiro. Ha também alguns casos, no qual essa mudanga
ideologica acompanha o desenvolvimento da propria poética do artista.
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Mais uma vez, partindo da ideia de atraso, no caso o “estado selvagem do mercado de
arte”, mas percebendo uma certa tendéncia a organizagdo, este projeto enxergava que
existia uma brecha de intervencdo que colocaria a arte contemporanea em posi¢ao de
destaque. Para isso, seria necessario agir de forma pragmatica, criando alternativas e
atuando criticamente, ndo para alterar a ideologia de mercado — que, mesmo de forma
imatura, na visao desses agentes, ja imperava no sistema artistico brasileiro — mas sim
modificando a ideologia do circuito como um todo. (BRITO, [1975] 2006, p. 266). Ou
seja, sdo analises e atuacdes distintas das praticas artisticas de anos anteriores, que, como
vimos, tinham influéncias de ideias como a Grande Recusa de Marcuse e a pratica da
guerrilha. Nao se trata mais de uma infiltragdo clandestina ou critica dentro de um

sistema, mas sim de uma atuagao estratégica buscando eficacia dentro do circuito.

Nesta nova maneira de atuagdo, o conceito de exercicio experimental de liberdade, tal
como Mario Pedrosa havia formulado, j4 ndo ¢ mais possivel, pois buscava-se a afirmagao
dessas institui¢des do circuito e ndo mais uma transformacao qualitativa. Nesse novo
cenario, os espagos deveriam ser ocupados por iniciativas que promovessem a arte
contemporanea, que, em certos momentos, se confundem com essa nova concepgao de

1. Ainda no texto Andlise do Circuito de Ronaldo Brito, que foi publicado

experimenta
no primeiro numero da revista Malasartes, o critico apontava dois caminhos para
consolidar essas modificagdes. A primeira agcdo, em suas palavras, seria: “a reorganizagao
dos artistas contemporaneos em torno de um programa comum de a¢ao dentro do circuito”
(BRITO, [1975] 2006, p.267). Isso consistiria na unido da classe e na aceitacdo por parte
desses agentes do novo papel da figura do artista na sociedade contemporanea. Ja a

segunda proposta se refere a construcao e a consolidacdo de uma Critica e Historia da

Arte Brasileira que nao fosse apenas promovida por interesses de mercado, como o critico

54 Apesar disso, a propria defini¢do do termo ‘experimental” é dispersa, com multiplos sentidos, variando
conforme o ator que a utiliza. Em um texto redigido por Ronaldo Brito a respeito das diretrizes do MAM
do Rio para o ano de 1976, o critico busca abarcar o que se compreendia como ‘experimental’ nesse
ambiente de politica das artes que se implementava em meados da década de 1970. Nas palavras do
critico: “O termo experimental deve ser trabalhado pela comissdo de modo a tornar-se algo o mais
proximo possivel de um conceito cientifico que permita um manejo rigoroso. A meu ver, o conceito
‘experimental’ liga-se necessariamente ao conjunto do patriménio da arte como manifestagdo distinta da
ciéncia e do senso comum. E em relago a esse patrimonio a historia da arte propriamente dita que se
pode classificar uma proposta experimental, ou seja, algo ainda nao tentado ou cujo os limites ndo
estejam previamente estabelecidos por nenhuma escola ou teoria anterior. A contemporaneidade da
proposta s6 pode ser medida em relagdo ao ‘tempo’ especifico da historia da arte.” (LOPES, 2013, p. 46).
Nesse trecho destacado, fica evidente essa nova postura critica. A condico sine qua non dessa produgao
experimental passa a ser a ligagdo com a historia da arte e ndo mais a busca por uma transformagao
qualitativa mais abrangente para a sociedade como um todo.
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afirmava que vinha ocorrendo com certa frequéncia (BRITO, [1975] 2006, p. 267). Para
isso, seria necessaria a constru¢do de novos espacos para o debate, como a propria

Malasartes estava se propondo. Nas palavras de Brito:

A questao que se coloca, no plano tedrico, € a tentativa de transformar
a leitura vigente de arte em nosso ambiente cultural. Para isso, ¢ claro,
torna-se urgente a abertura de espagos que possam abrigar uma
producdo teodrica destinada a recolocar a arte contemporanea brasileira
e internacional como objeto de discussdo em nosso ambiente cultural
(BRITO, [1975] 2006, p. 268).
Esse processo acontece de maneira autbnoma em relagdo ao governo®>. Isso fica evidente
no artigo de apresentacdo do primeiro nimero da Malasartes, que se autointitula como:
“[...] uma revista sobre politica das artes. Entre a aparente opcao de editar uma publicagao
que trate a arte como objeto de consumo e outra que seguisse a moda das revistas
enigmaticas, Malasartes preferiu, pretensiosamente, tomar a si a fungdo de analisar a
realidade contemporanea da arte brasileira e de apontar alternativas” (MALASARTES,
1975, p. 4). Ou seja, sdo os proprios atores desse circuito que irdo produzir as condi¢des
para a execu¢do de uma politica, e ndo o governo. Agindo de forma estratégica e fazendo

aliancas com a iniciativa privada e instituicdes independentes, busca-se a transformagao

e a criagdo de espagos para a arte contemporanea.

O afastamento de iniciativas governamentais deve-se principalmente ao modo como o
governo enxergava a producdo cultural. Vista como oposicdo, o Estado, através da
censura e repressoes, buscava sufocar essas propostas. Esse cendrio so foi alterado de
forma gradual a partir da chamada distensdo do governo Geisel. Como apontou Heloisa

Teixeira:

[...] com a crise do “milagre econémico’, uma série de redefini¢cdes e
remanejamentos comegou a ser operada na vida politica e cultural. Em
ritmo “lento, gradual e seguro”, o Estado passa a gerir, sob o governo
Geisel, a crise que se anuncia na vida brasileira. [...] Como que
pressentido a necessidade e a integragdo, o governo Geisel prepara-se
para a ‘transi¢do’, reservando um lugar importante para a produgdo
cultural intelectual e artistica. O Plano Nacional de Cultura (PCN), do

55 Além da Politica Nacional de Cultura (PNC), langada pelo ministro Ney Braga e que serviu como
documento balizador para uma série de mudangas e criagdes de autarquias para promover a cultura de
modo geral, como o caso da FUNARTE (Fundagao Nacional de Arte). Ela comega a funcionar em margo
de 1976, em uma clara mudanga na estratégia cultural do governo militar. (Cf.: BOTELHO, 2023, p.
68/69 & TEIXEIRA, 2024, p.211 & RIDENTI, 2014 & TORRES; TELLES, 2024, p.56/57 ¢ 67). Para
saber mais sobre o processo de formagao ¢ a atuagdo da FUNARTE nesse periodo de fim da ditadura e
comecgo de uma redemocratizagao ver: BOTELHO, 2023.
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ministro Ney Braga, surge como ‘area de recobrimento’ do bindmino
seguranga ¢ desenvolvimento, postulando a necessidade de ‘que todos,
igualmente, participem da cultural nacional’ (TEIXEIRA, 2024, p. 115
/116)
A abertura do governo para a area cultural, mais especificamente em relagdo as artes
visuais, s6 comega a mostrar seus primeiros resultados no fim da década de 1970 e inicio
da década de 1980°°. Antes disso, sdo os proprios agentes que criam e buscam as
condi¢des para a consolidacdo desse circuito. Nesse sentido, destacamos a criagdo de
certos programas dentro de instituigdes que ajudaram a propagar praticas
contemporéaneas, como a Area Experimental’’ no MAM do Rio de Janeiro, que funcionou
de forma intermitente, mas com influéncia no debate artistico entre os anos de 1975 ¢
1978, e algumas propostas no MAC-USP em Sao Paulo, sob a dire¢do de Walter Zanini,
como as JACs (Jovens Arte Contemporanea), que ocorreram de 1968 até 1974, e

posteriormente a criagdo do chamado Espago B2,

O setor editorial também desempenhou um papel importante na busca e consolidagao
desse circuito. Diversas iniciativas foram realizadas com esse intuito, porém a grande
maioria ndo conseguiu ter uma periodicidade constante. O critico Francisco Bittencourt,
em um artigo no qual reflete sobre o mercado editorial de revistas de artes, aponta que:
“[...] talvez ainda demore para surgir a revista de arte com que todos noés sonhamos [...]”
e completa: “Chegou-se a pensar que a Malasartes tinha vindo para isso, mas logo ficou
claro que servia apenas como bandeira para um grupeto, que logo se desfez, acabando em
debandada, com a revista” (BITTENCOURT, 1978, p. 380). A experiéncia da Malasartes
durou apenas trés edigdes, entre os anos de 1975 e 1976, e terminou em um momento no
qual vislumbrava-se uma profissionalizacdo e uma distribuicdo da revista em todo o
territorio nacional por uma grande empresa da industria cultural, o que acabou gerando

um impasse entre os editores e levou ao seu fechamento (TORRES; TELLES, 2024, p.

56 Alguma dessas iniciativas que merecem destaque sdo as publicagdes da Colegdo ABC Arte
Contemporanea. Monografias a respeito da produgao individual de diversos artistas atuantes nos anos
1960 e 1970. Como apontaram as pesquisadoras Fernanda Lopes Torres ¢ Martha Teles: “Diante da
escassez de publicagdes especificas sobre arte brasileira, a colecdo desempenha papel singular na
formacao de artistas de geragdes seguintes” (2024, p.56). Ainda merece destaque a criacdo do Nucleo de
Arte contemporanea da Paraiba, NAC, através da FUNARTE e da Universidade Federal da Paraiba. Para
saber mais sobre essa iniciativa ver: JORDAO, 2012. & OLIVEIRA, 2013.)

57 Segundo a pesquisadora Fernanda Lopes, a Area Experimental foi: “uma zona de criagdo que alimentou
uma geracao de artistas cujas obras ndo tinham mais relagdo com os parametros tradicionais — fossem os
suportes, fossem os materiais, fossem os discursos empregados por eles” (LOPES, 2013, p. 11). Para
saber mais sobre a area experimental e todo o debate em torno de sua existéncia ver: (LOPES, 2013).

58 Falaremos mais sobre a construgdo do Espaco B no capitulo IV — Exibigdo ou exposi¢do de imagens
em movimento?
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173 / 174). Outras iniciativas no campo editorial, como Arte / Hoje, Vogue / Arte € Qorpo
Estranho, cada uma a sua maneira, procuraram divulgar e debater a arte contemporanea
no pais. (BITTENCOURT, 1978, p. 380). Entretanto, essas revistas enfrentavam
dificuldades de viabilizacdo, o que acabava interferindo diretamente na periodicidade e
na sobrevivéncia desses projetos. Para o pesquisador José Carlos Durand, essas

publicagdes:

Trazendo material iconografico incorporado a ensaios estéticos ou de
historias da arte, tais revistas ofereciam meios mais seguros de iniciagdo
em artes plasticas. Todavia, talvez superestimando a receita publicitaria
passivel de sair de galerias, escolas de arte e fornecedores de material
de pintura, elas sofreram revezes e tiveram de fechar. (DURAND, 1989,
p. 179).
Neste processo de consolidacdo da politica das artes, a formatacao e consolidagdao de uma
Historia da Arte Brasileira eram um de seus principais objetivos. Ela servia ndo apenas
para consolidar praticas experimentais e contemporaneas, mas também como uma
maneira de divulgar e introduzir esse conhecimento para um publico mais leigo. O artista
José Resende, em um semindrio na cidade de Campinas, em 1977, assinalava: “Em nosso
pais, o caminho da arte seria a utilizagdo estratégica das Universidades de maior
influéncia (RESENDE, 1977 apud PONTUAL,1978, p. 53). Resende, que neste periodo
lecionava na Universidade Catdlica de Campinas e, anteriormente, no inicio da década,
havia sido um dos fundadores da Escola Brasil:>°, acreditava que o papel do ensino na

arte poderia ser um contrapeso dentro do sistema ao mercado. Nesse mesmo seminario,

mais a frente em sua fala, ele diz:

Dessa forma, na especificidade da producdo brasileira, repensar o
espago implica em tentar romper o isolamento da produgdo e integrar a
arte numa politica cultural mais ampla. Assuma-se, assim, a
possibilidade tatica de utilizar a Universidade como espago social para
a producdo e discussdo da arte. Principalmente nos locais onde a
instituicao tem peso significativo, como Sao Paulo, torna-se importante
criar um polo de referéncia para o entendimento do processo de
producdo, que ndo seja o dos ‘critérios’ do mercado. (RESENDE, 1977
apud: PONTUAL, 1978, p.53).

Essa visdo de que a construcdo de uma Historia da Arte brasileira solida poderia servir
para balancear a propria for¢ca do mercado ¢ bastante proxima da ideia que Ronaldo Brito

destaca no texto Analise do Circuito:

%9 Os dois pontos fazem parte do nome dessa institui¢do. Escola Brasil:
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A tentativa de atrair para a audiéncia da arte contemporanea um publico
de estudantes, que ¢ deliberadamente (sera preciso explicar como?)
mantido a margem, pode ser no momento um lance interessante. Talvez
seja o inicio de um vinculo mais forte entre arte e ambiente cultural que
¢ urgente estabelecer [...] A criagdo de formas paralelas de divulgacdo
e aproximacao (em universidades e espagos publicos) com pessoas de
fora do circuito me parece importante atualmente. (BRITO, [1975]
20006, p. 266 / 267).

E nesse sentido que devemos enxergar, por exemplo, a experiéncia da Escola Brasil: em
Sao Paulo, fundada por Jos¢ Resende, Carlos Fajardo, Barravelli e Nasser em 1970, e que
durou até 1974. Nesse projeto, conforme apontou a pesquisadora Tais Santos, o contato

com as tendéncias artisticas internacionais, principalmente a americana, ¢ um fator

diferencial dessa instituigao.

O contato com a producdo entdo contemporanea dos Estados Unidos
[...] é um trago importante na compreensao da Escola Brasil: Resende
lembra que a precaria organizacdo das institui¢des locais tornava
trabalhoso o conhecimento da producdo de jovens artistas brasileiros
[...] a fenda minimalista, em boa medida proporcionada pela abertura
de Duke Lee a produgdo estadunidense e pelas atividades da Rex, ¢
recorrentemente atrelada as produgdes destes artistas. (SANTOS ,2012,

p.-51)
Busca-se uma atualizacdo de linguagens e repertérios condizentes com a produgdo
contemporanea mundial dentro do seu programa pedagogico. Dessa maneira, cria-se ao
mesmo tempo um publico adepto e ndo reativo a essas novas formas de expressdo. A
pesquisadora, mais adiante em seu estudo, destaca que, na visdo de seus fundadores, um

dos objetivos da escola era criar novas condi¢des de inser¢ao dentro desse circuito:

Foi também em 1979 que José Resende manifestou publicamente, pela
primeira vez, que o projeto da Escola Brasil: procurava constituir uma
alternativa ao mercado e as ‘obras’ como instancias privilegiadas entre
publico e artista. [...] O projeto pretendia abrir outras formas de inser¢ao
cultural, e nelas de institucionalizac¢ao para a atividade, sendo esse um
conectivo importante no pensamento dos tré€s [fundadores] — Farjado e
Resende e Baravelli. (SANTOS, 2012, p. 91)
E importante ressaltar que, apesar dessa busca alternativa ao mercado de arte,
curiosamente alguns dos ex-alunos da Escola Brasil: se tornaram marchands influentes
no cenario artistico brasileiro e internacional, atuando até os dias de hoje. E o caso de
Luisa Strina, com uma galeria que leva seu proprio nome, e Regina Boni, que, apds fechar
sua galeria de arte nos anos 1990, retornou ao mercado nos ultimos anos comandando a

galeria Flutuante em Sao Paulo.
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Outras iniciativas de criacdo de cursos praticos e tedricos que promovessem a arte
contemporanea aconteceram em outras cidades. Rubens Gerchman, em 1975, fundou a
Escola de Artes Visuais do Parque Lage, um espaco de ensino e reflexdo artistica ligado
ao governo do Estado do Rio de Janeiro, que na década de 1980 se tornou um importante
espago de promogao e agitacao cultural, principalmente no que ficou conhecido como a
Geragao 80 nas artes visuais (PINHEIRO; ROSSI, 2014). Mais para o final da década,
em 1978, e ja contando com o apoio governamental através da Funarte, foi criado o
Nucleo de Arte Contemporanea (NAC) na Universidade Federal da Paraiba. Esse foi um
esforco para ampliar e descentralizar a produ¢do de arte contemporanea para fora do eixo
Rio-Sdo Paulo. (TORRES; TELLES, 2004, p. 56 & JORDAO, 2016; OLIVEIRA, 2013).
Em 1980, Carlos Zilio fundou o curso de especializagdo em Historia da Arte e Arquitetura
na PUC-Rio e, em S3o Paulo, o circulo em volta de Walter Zanini criou o primeiro
programa de doutorado em Artes Visuais do pais na Escola de Comunicagdo e Artes

(ECA) da USP (TORRES; TELLES, 2004, p. 59).

Como vimos, a0 mesmo tempo que essa politica questiona a ideologia de mercado, ela
busca criar condigdes para a sustentabilidade do circuito, por meio da criagdo e
fortalecimento de instituigoes, como escolas, revistas, ¢ também através do comércio de
objetos artisticos. No artigo coletivo O Boom, Dis-boom e Pos-boom, essa posicao fica
clara: “Ora, ¢ impossivel formalizar uma Historia da Arte sem uma participacao efetiva
do mercado.” (ZILIO; RESENDE; BRITO; CALDAS [1976], 2001, p. 187). Ou seja, na
visdo desses agentes, o fortalecimento do circuito passa necessariamente pelo mercado.
Mas logo em seguida, eles completam afirmando que a “conceitualizacdo hierarquizada
dos sucessivos lances artisticos aqui levados a cabo, como patriménio ideoldgico das
classes dominantes, ndo existe uma Historia da Arte Brasileira” (ZILIO; RESENDE;
BRITO; CALDAS [1976], 2001, p. 187). Nessa visdo, para a consolidacio de uma
Historia da Arte autdnoma, era preciso uma interferéncia nesse cendrio. Isso pode gerar
alguma confusdo, no sentido de que, a0 mesmo tempo que defendem a existéncia e a
profissionalizacdo do mercado, sdo contrarios ao que chamam de ideologia de mercado.
Mas ¢ importante perceber que elas sdo distintas. Essa ideologia esta relacionada a uma
visdo estritamente financeira, em uma logica capitalista liberal de maximizag¢ao dos lucros
a qualquer custo, sem considerar outros aspectos, como estéticos e historicos. Essa ¢
justamente a maneira pela qual esses formuladores da politica acreditavam que poderiam

interferir no mercado, criando condi¢des e formando agentes que poderiam atuar nessa
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negociacdo e introdu¢do de novos valores. Dessa maneira, o surgimento de marchands
oriundos dessas iniciativas, como o caso da Escola Brasil:, faz todo o sentido. A atuacgao,
por exemplo, da Galeria de Luiz Buarque de Holanda e Paulo Bittencourt, no Rio de
Janeiro, e de Raquel Arnaud, em S3o Paulo, também promoveram essa mudanga no
circuito conforme essa politica das artes pretendia. Buarque de Holanda e Bittencourt, ao
mesmo tempo que foram responsaveis pela valorizagdo de artistas do século XIX, como
Castagneto, abriram seus espagos para arte contemporanea, através de exposicoes
individuais de Waltercio Caldas, Carlos Zilio, Cildo Meireles, entre outros (TORRES;
TELLES, 2024, p. 166).

Toda a efervescéncia do mercado de arte e a profissionalizacdo de um circuito que
acontece nas décadas seguintes a 1970 tém, de certa maneira, a origem nesse periodo e
sdo um reflexo dessa politica que esses agentes propuseram e batalharam para
implementar. Olhando em retrospecto, fica mais facil vislumbrar essa estratégia, e com o
passar dos anos, mesmo que de maneira involuntdria, as dificuldades e divergéncias para
sua implementagdo acabam sendo minimizadas. Por isso, ¢ importante ressaltar que ela
comegou como um projeto independente e autdnomo de um seleto grupo que lutava contra
um circuito conservador, com a falta de apoio governamental e demais adversidades. Em
um debate entre Ronaldo Brito e Sonia Salzstein, realizado na Galeria de Arte Raquel
Arnaud, em 2024, comemorando os 50 anos de atividade da marchand, Brito, olhando em
retrospecto toda essa politica, disse: “[...] para nds, a profissionalizagdo era fundamental,
mas nunca se pensou que essa profissionaliza¢do fosse virar, transformar a arte numa

profissdo, no sentido que ela tem hoje. (GALERIA RAQUEL ARNAUD, 25 mai. 2024).
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CAPITULO II — POS-MEIO: O SUPORTE E INTENCIONAL?

Sao os criticos que colocam roétulos nos artistas. Os impressionistas nao
se consideravam como tais. A videoarte quer atingir o publico, ¢ isso o
que importa (BOULTON apud MERLIN, 1975a, p. 37)

Conforme debatemos no capitulo anterior, a busca por uma profissionaliza¢do e uma
estruturacao do circuito das artes visuais no Brasil acaba, de certo modo, influenciando a
propria dindmica da producdo artistica. A procura por uma consolidagdo, tanto do
mercado quanto de uma historia da arte brasileira que, ao mesmo tempo, fosse capaz de
abarcar as idiossincrasias locais e estabelecer conexao com a cena global, foi um caminho
que se buscou trilhar. Nesse sentido, as imagens em movimento também acompanham,
de maneira analoga, as transformagdes do conceito de "experimental”, que discutimos no
capitulo anterior. Se, por um lado, a for¢a motriz da utilizacdo de novos meios esta
associada a abertura de novas possibilidades, aumentando o repertorio disponivel aos
artistas e estabelecendo conexdes com outras linguagens, em paralelo, o debate vai se
sofisticando e voltando-se para si mesmo, em uma busca pela consolidagdo do proprio

circuito das artes visuais, o que acarretou uma valorizacdo do meio.

Nesse contexto, como analisaremos neste capitulo, surge um aparente paradoxo, que pode
ser descrito da seguinte maneira: a0 mesmo tempo que se busca uma abertura de
linguagens através da experimentacdo com novos meios € suportes para a arte, também
se procura afirmar de maneira autdnoma varios desses suportes como categorias distintas,
que deveriam ser pensadas de forma isolada, a fim de abarcar suas especificidades e as
diferencas que esses novos meios introduzem no mundo da arte. Assim, categorias como
a arte postal, a xerox arte, o audiovisual, o super-8 e o video sdo estudadas de maneira
propria. Isso acaba se aproximando de uma utopia pela pureza do meio, algo que o alto
modernismo pensou ser o caminho natural para o desenvolvimento da arte, embora

teoricamente ela tenha perdido relevancia na contemporaneidade.

Apesar de todas as diferengas tecnologicas entre os diversos suportes que articulam a
questdo do movimento das imagens, como exploraremos no proéximo capitulo, com o
passar dos anos e o seu desenvolvimento, tende a ocorrer uma homogeneizagao
(KITTLER, 2019). Algumas caracteristicas que, no inicio da tecnologia, pareciam ser

especificas de cada uma dessas ferramentas, com o tempo e com o seu amadurecimento,
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acabam sendo incorporadas por outros suportes, deixando de ser tdo marcantes e cruciais
para uma linguagem especifica. A principal diferenga que, de alguma forma, ainda
permanece — mas que cada vez mais se dilui — ¢ em relagdo ao aspecto social. Enquanto
o cinema quase sempre pressupde uma atividade coletiva, o video, a televisdo e até
mesmo alguns dos novos dispositivos criados nas ultimas décadas, como celulares e
tablets, sdo geralmente de uso individual. E sintomatico que, nos ultimos anos, um dos
principais debates em grandes festivais de cinema, como o Festival de Cannes, na Franga,
e o Oscar, nos Estados Unidos, seja se filmes que ndo foram langados em salas
tradicionais de cinema, mas que circulam por outros circuitos, como o streaming®’, podem
ou ndo concorrer aos prémios. Isso reflete uma mudanga social na forma como
consumimos imagens em movimento. Como apontou Raymond Williams em seu estudo
sobre a TV: “Qualquer tecnologia especifica é, portanto, subproduto de um processo
social determinado por outras circunstancias. Uma tecnologia s6 adquire status efetivo
quando ¢ utilizada para fins ja contidos nesse processo social conhecido” (WILLIAMS,

2016, p. 27).

No entanto, no campo das artes visuais, apesar de cada individuo ter uma apreciacdo
propria e singular das obras — seja uma instalagdo, uma pintura etc. — o local dessas
experiéncias, na grande maioria dos casos, continua sendo um espaco publico, seja ele
um museu, uma galeria ou até mesmo a rua. Isso se estende também as imagens em
movimento no universo das artes visuais, pois a utilizacdo desses meios surgiu por uma
necessidade Unica e exclusiva da arte e dos seus criadores (os artistas), € ndo por questdes

relacionadas a propria tecnologia ou aos meios de comunicagao.

Em um texto poético e especulativo da década de 1990, intitulado Cinema, video e
tecnologias digitais: as questoes do artista, o cineasta e artista visual Arthur Omar aborda

exatamente o ponto de que o criador tem a sua disposicdo um numero infinito de

0 Em uma tradugio literal o seu significado seria transmissdo de maneira genérica. Todavia, o streaming
no sentido utilizado na comunicagdo de massa, representa a transmissao remota de contetido de dudio e /
ou imagem. Dessa forma o acesso a esses produtos audiovisuais ocorre de maneira totalmente on-line e
virtual. Grandes plataformas de streaming sdo cada vez mais comuns em nosso cotidiano, como por
exemplo, Netflix, Spotify, Amazon Prime entre outras. Dentro do streaming existem outras denominagdes
que indicam as formas econdmicas de remuneragdo, como por exemplo SVOD (Subscription Video On
Demand), que como o proprio nome indica, ¢ uma assinatura, na qual o consumidor paga um valor fixo
por um determinado periodo de tempo, geralmente por més, para ter acesso a um conjunto de pecas
audiovisuais. Um outro exemplo ¢ AVOD (Advertising-Based video on demand), que gera rentabilidade
através da venda de antincio, tal como a maioria dos modelos econdmicos de televisdes abertas. E um
terceiro modelo bastante atuante seria o da TVOD (Transactional Video On Demand) também conhecido
como pay-per-view, onde o consumidor paga apenas pelo produto que ele quer consumir.

89



possibilidades para se expressar e usara essas possibilidades da maneira que achar mais
conveniente, sem necessariamente se apegar ou se especializar em um unico meio ou

linguagem.

Todos os artistas se especializardo no todo, se isso ndo ¢ um paradoxo,
e serdo capazes de pensar segundo o esquema de pensamento de um
grande nimero de artes. Especialistas da generalidade. A totalidade de
hoje, como a concebemos, ¢ uma pequena parcela da realidade, ¢ a
realidade inteira, um minimo detalhe da propria realidade. A casa se
torna a entrada para a porta. (OMAR, 1993, p. 145)

Quando Omar, no trecho acima, afirma que os artistas podem pensar em “um grande
numero de artes”, ele estd justamente apontando para a capacidade do artista
contemporaneo de se expressar por meio de uma multiplicidade de meios. As artes
plasticas passaram a incorporar em seu repertdrio outros sentidos além do visual, como o
tatil, o olfativo e o temporal. Em uma unica obra, esses elementos podem estar
combinados de forma heterogénea, misturando diferentes linguagens e meios, como, por
exemplo, a ideia de montagem, tdo cara as imagens em movimento. Essa concepgao ¢
proxima do que Rosalind Krauss chama de “condi¢do pods-meio”, conceito que

problematizaremos ao longo deste capitulo.

A utilizacdo mais livre dos meios e da matéria, que ndo precisa mais ser necessariamente
palpavel e fisica, ¢ uma caracteristica marcante da arte contemporanea, principalmente a
partir da década de 1960 e 1970, com o desenvolvimento da Pop Art, Minimal e,
posteriormente, do Conceitualismo. A liberdade que os artistas adquiriram para a
constru¢do de suas obras, a partir da segunda metade do século XX, transformou a
concepgio de arte até entdo vigente. E dentro desse contexto que os experimentos com as
imagens em movimento ganham for¢a e passam a fazer parte, de maneira mais constante,

do repertorio artistico.

Diferentemente das experiéncias das vanguardas classicas do inicio do século XX, que
viam no cinema um instrumento para a divulgacao e transformagao do projeto modernista,
a utilizacdo das imagens em movimento pelos artistas contemporaneos estd intimamente
ligada a ampliagdo dos meios e maneiras de criacdo da pratica artistica. Nao se coloca
mais, de forma primordial, a autonomia e a independéncia da obra, mas sim a sua
constru¢do, que pode envolver ou ndo outras linguagens e saberes. Como aponta a

curadora Ligia Canongia em um dos primeiros estudos sobre a utilizagdo de imagens em
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movimento nas artes visuais brasileiras, no qual ela investiga exclusivamente trabalhos

em pelicula cinematografica:

O artista deste periodo, 60/70, usa instrumentalmente o filme como um
utensilio visual dentro de um campo de significagdes claramente
orientado. [...] o filme de artista ndo ¢ caracterizado pela transferéncia
mecanica, ou passiva, de elementos da pesquisa visual, mas que ele
compreende uma extensdo da pesquisa a constituicdo e a definicdo
mesma do filme (CANONGIA, 1981, p. 15)
Uma das principais consequéncias dessa transformacao ¢ a mudanga do proprio objeto
artistico, no qual o processo, a ideia e a construcdo intelectual da obra se tornam mais
relevantes do que o meio ou a matéria. Foi justamente ao analisar a arte de meados da
década de 1960 e inicio da década de 1970 que a critica americana Lucy Lippard
denominou esse fenomeno como a “desmaterializagdo do objeto artistico” (LIPPARD,
1997). Assim, uma obra de arte ganha a liberdade de se constituir como um projeto, uma
acao efémera ou até mesmo uma proposta de experiéncia psicologica e / ou sensorial. O
trabalho ndo precisa mais se encaixar necessariamente em uma das categorias
tradicionais, como pintura, escultura, gravura, etc. Como apontou o artista americano
Joseph Kosuth, um dos principais nomes da arte conceitual, o artista ndo estd mais

preocupado com o desenvolvimento do suporte da obra, mas com uma abordagem mais

abrangente e filosofica da poética da arte como um todo.

Ser um artista agora significa questionar a natureza da arte. Se alguém
esta questionando a natureza da pintura, ndo pode estar questionando a
natureza da arte. Se um artista aceita a pintura (ou a escultura), ele esta
aceitando a tradi¢do que a acompanha. Isso porque a palavra arte ¢ geral
e a palavra pintura ¢ especifica. A pintura € um tipo de arte. Se vocé faz
pintura, ja esta aceitando (sem questionar) a natureza da arte. Nesse
caso aceita a natureza da arte como sendo a tradigdo europeia de uma
dicotomia pintura-escultura. (KOSUTH, [1969] 2006, p. 217)
Um dos pontos centrais da critica de Kosuth diz respeito a ideia de um meio especifico,
que traz consigo toda uma histdria e uma tradi¢cao propria, ao mesmo tempo que também
constitui a matéria e a tematica principal para o seu proprio desenvolvimento. Assim, por
essa logica, quando um artista realiza um trabalho com imagens em movimento, ele ndo
estd "questionando" o suporte utilizado, mas sim articulando questdes mais amplas da
arte de maneira geral. Da mesma forma, toda a historia propria de cada tecnologia —
como a historia do cinema, da televisdo e do video — ndo estaria sendo "questionada",

pois elas seriam especificas.
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Entretanto, ¢ importante ressaltar que nada impede que uma obra questione assuntos
relativos aos meios de comunicagdo de massa e, ainda assim, seja vista como um trabalho
que articula aspectos do conceitualismo. Mas, de fato, pelo menos na maioria das
experiéncias da arte brasileira com imagens em movimento, o que poderiamos chamar de
uma tradicdo desses meios, que inclui também questdes sociais e politicas dos veiculos

de comunica¢ao de massa, nao sao tratadas nas obras.

Apenas um nimero restrito dessa produgdo articula pontos entre esses campos. Um dos
exemplos mais emblemadticos ¢ o trabalho de Sonia Andrade, Sem titulo, de 1975, no qual
a artista aparece sentada em uma mesa comendo feijdo, enquanto, ao fundo, vemos uma
televisdo ligada em um canal local, exibindo um filme de Hollywood bastante popular.
Em determinado momento, a artista comeca a langar sua propria comida contra a camera.
A imagem que vemos fica toda "borrada e suja" com o feijdo escorrendo pela tela,
enquanto o dudio do filme continua sobre a imagem manchada. Nesse trabalho, vemos
uma critica contundente a0 modo como pecas de entretenimento americanas sdo

consumidas ao redor do mundo, principalmente em paises em desenvolvimento.

Uma das possiveis chaves de leitura ¢ através da ideia de antropofagia, recuperada pelo
tropicalismo, movimento que acontecia justamente na mesma época. Sob essa
perspectiva, poderiamos imaginar que a imagem vista no trabalho de Sonia Andrade seria
bastante similar a visdo do personagem Venceslau Pietro Pietra, interpretado por Jardel
Filho no filme Macunaima (1970), de Joaquim Pedro de Andrade, ao cair na grande
piscina de feijao na famosa cena do banquete no Parque Lage, no Rio de Janeiro. Essas
proximidades estéticas entre linguagens sdo caracteristicas marcantes da época. O proprio
Joaquim Pedro, no material de divulgagdo de seu filme, diz: "Procurei fazer um filme sem
estilo predeterminado. Seu estilo seria ndo ter estilo. Uma antiarte, no sentido tradicional
da arte. [...] Nao existem nele concessdes ao bom gosto." (ANDRADE, 1969). De certa
forma, as palavras de Pedro de Andrade também ilustram as proposi¢des e o ambiente
das artes visuais no Brasil. E nesse ambiente, povoado por interse¢des e cruzamentos, que
as imagens em movimento comegam a ser desenvolvidas e exploradas pelos artistas

visuais.

Apesar disso, a maior parte da critica sobre imagens em movimento no circuito das artes
visuais no Brasil acabou se baseando em uma tradi¢dao da critica norte-americana. Um

desses exemplos pode ser encontrado no trecho a seguir, no qual Arlindo Machado
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procura analisar a for¢a da utilizacao do video em diversos contextos do circuito artistico.
Segundo o pesquisador: “em certo sentido, todos os meios e artes entraram num processo
de expansdo [...] passou-se a falar em escultura em campo expandido (Rosalind Krauss),
ou seja, a escultura que sai as ruas, dialoga com a paisagem e com as outras midias,
cumprindo uma missao publica." (MACHADO, 2007a, p. 67). E continua seu raciocinio,
analisando as ligacdes dessa mesma ideia de expansdo, agora focada no universo dos

suportes técnicos. Nesse sentido, Machado afirma:

Fala-se também em fotografia expandida (Rubens Fernandes Jr.), ou
seja, a fotografia que se hibridiza, importa técnicas e ferramentas das
artes plasticas e outras artes e atualmente migra para o digital. [...] Fala-
se ainda em video expandido (Roberto Cruz), ou seja, o video que se
apresenta de forma multipla, variavel, instavel, completa, ocorrendo
numa variedade infinita de manifesta¢des. [...] Como consequéncia
dessa dissolugdo do video em todos os ambientes, os profissionais que
o praticam, bem como os publicos para os quais ele se dirige, foram se
tornando cada vez mais heterogéneo, sem qualquer referéncia
padronizada, perfazendo habitos culturais em expansdo, circuitos de
exibi¢Oes efémeros e experimentais, que resultam em verdadeiros
quebra cabegas para os analistas. E como se o conceito de ‘expansio’
cumprisse, pelo menos num primeiro momento, um papel estratégico
na superacao do regime da especificidade. (MACHADO, 2007a, p. 67
/ 68)

Dessa maneira, como exemplificado acima, grande parte da critica brasileira sobre as
imagens em movimento procurou, nessas referéncias, associar-se as questdes centrais da
critica de arte dos paises hegemonicos, que, em grande medida, estava vinculada a uma
corrente que valorizava aspectos formais do objeto artistico. Assim, ¢ como se, em um
aparente jogo duplo, a0 mesmo tempo que buscassem romper com as supostas amarras
materiais do objeto artistico, procurassem também associar e adaptar essas ideias e
teorias, o que, de certo modo, se tornaria uma espécie de "visto de entrada" no contexto
da historia da arte internacional, sem grandes rupturas. Por esse motivo, nas proximas

paginas, faremos um resgate desse debate e tentaremos compreender de que maneira essas

93



ideias foram utilizadas para legitimar as imagens em movimento produzidas em nosso

pais®l.

Em um primeiro momento, procuraremos localizar o papel que a definicdo do meio e a
busca por sua especificidade tiveram na critica de Clement Greenberg sobre o alto
modernismo, e sua tentativa de construir uma ideia de continuidade que fosse capaz de
incluir o desenvolvimento das praticas norte-americanas das décadas de 1930 e 1940

como um papel de destaque na historia da arte mundial.

J4 em uma segunda etapa, iremos problematizar como a critica, principalmente através
da visdo de Rosalind Krauss, procurou deslocar e alargar o conceito de meio, na tentativa
de abarcar novas experiéncias artisticas que estavam surgindo. Analisando o
desenvolvimento da trajetoria de Krauss, chegaremos a examinar o conceito que ela criou,
quase na virada do século, de "condi¢ao pés-meio", que, segundo Krauss, seria uma das
caracteristicas marcantes da arte contemporanea. Através desse percurso, procuraremos
demonstrar como a critica norte-americana recorre ao passado e busca reavivar questdes
que, até certo ponto, estavam adormecidas na contemporaneidade, como a ideia de pos-
modernidade, bastante discutida nas ultimas décadas do século passado, e a propria ideia

de meio, que foi crucial no periodo do alto modernismo.

Apos essa explanagdo de como o conceito de pos-meio foi forjado e quais seriam suas

ligagdes com a tradigdo da critica formalista norte-americana, buscaremos analisar como

®!Curiosamente, em relagdo as imagens em movimento, na grande maioria dos casos, a critica e a
historiografia ndo se balizaram por um conceito fundamental da arte brasileira: a Teoria do Nao-Objeto de
Ferreira Gullar. Optou-se, na maioria das vezes, por buscar um referencial teorico nos estudos de paises
hegemonicos, como no caso analisado acima, através dos conceitos de Rosalind Krauss. Seguindo o
caminho da teoria de Gullar, que questiona a classificac@o tradicional do objeto artistico, talvez toda essa
problematica do suporte / tecnologia nao fosse tdo presente nas criticas das imagens em movimento. Para
o poeta maranhense: “O ndo-objeto ndo ¢ um antiobjeto mas um objeto especial em que se pretende
realizada a sintese de experiéncias sensoriais € mentais: um corpo fransparente ao conhecimento
fenomenologico, integralmente perceptivel, que se da a percepgao sem deixar rastro” (Gullar, [1960]
1987, p.237). E mais a frente ele completa: “Donde se conclui que a pintura e a escultura atuais
convergem para um ponto comum, afastando-se cada vez mais de suas origens. Tornam-se objetos
especiais — ndo objetos — para os quais as denominagdes de pintura e escultura ja talvez ndo tenham muita
propriedade.” ([1960] 1987, p.240). Ou seja, esse questionamento esta presente e ¢ estruturante nessas
obras que agenciam a sensagdo de movimento. Dessa forma, as imagens em movimento podem, sim, ser
vistas como ndo-objetos. As hipdteses para a ndo utilizagdo da teoria de Gullar precisam ser testadas e
merecem um estudo a parte, que ndo caberia nesta tese. No entanto, algumas das principais possibilidades
vao desde uma influéncia concretista, o desenvolvimento de correntes do abstracionismo informal na
construg@o dessa narrativa, até a busca de inser¢@o em uma historiografia hegemonica.
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se deu a recepgdo e a utilizagio desse conceito no Brasil. E importante destacar que sua
utiliza¢do esteve quase sempre ligada ao desenvolvimento das imagens em movimento e
da artemidia — formas de expressdo artistica muito associadas a uma abertura e quebra
de uma visdo mais formalista da produgdo artistica. Nesse sentido, exploraremos essa
contradi¢do, que, no Brasil, devido a questdes de traducdo, acabou ganhando outros

contornos.

Por fim, ainda neste capitulo, a partir de todo esse repertorio critico, buscaremos tensiona-
lo com questdes da historiografia desse inicio das imagens em movimento, sempre
buscando compreender a utilizacdo desses recursos de maneira mais ampla, sem nos

restringirmos, sempre que possivel, a ndo diferenciar meios e tecnologias especificas.

2.1 - A critica modernista e a especificidade do meio

A partir da metade do século XX, mudangas politicas e econdmicas impulsionaram
diversas transformac¢des no mundo. O ideal modernista do final do século XIX e inicio
do século XX entra em crise. O imaginario do “novo” homem, com outros valores e
adaptado aos avangos tecnologicos dessa “nova” sociedade, ndo se concretiza. Pelo
menos ndo da forma positiva como era, na grande maioria dos casos, a utopia modernista
até mais ou menos a primeira metade do século XX. As transformagdes causadas pelas
duas guerras mundiais e pela divisdo do mundo em dois grandes blocos sociopoliticos s

acentuaram essa descontinuidade.

O papel de mudanga social da arte, que ocupava lugar de destaque nas intengdes dos
artistas, perde influéncia ao longo dos anos. "No inicio do nosso século, pressupunha-se
ainda que a vanguarda cultural, a vanguarda politica fosse em grande medida
identificaveis, ou que, pelo menos, seguissem o mesmo caminho” (WILLET, 1987, p.
79). O poder de influéncia da arte na sociedade para fora de seu circuito diminui cada vez
mais. Se, no lado capitalista, o consumo e a massificagdo ganham cada vez mais espaco,
aumentando, assim, as difereng¢as socioeconomicas, no lado do bloco socialista, a
descoberta da repressao do periodo stalinista na antiga URSS e a falta de liberdade dentro

dos regimes contribuem para uma visdo negativa.
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Mudangas profundas, que ja vinham ocorrendo desde a ruptura modernista, se exacerbam,
tanto no objeto artistico em si quanto em sua grande narrativa, a historia da arte. Todavia,
como demonstra o historiador Serge Guilbaut, ndo eram apenas transformacdes estéticas,
mas também mudangas econdmicas e politicas que estavam em jogo. Por exemplo, do
lado ocidental, com Paris — até entdo considerada o grande centro da arte — em processo
de reconstru¢do apds a Segunda Guerra Mundial, Nova York emerge como o novo centro
proeminente, com o discurso de ser o lugar da vanguarda por exceléncia, capaz de

continuar as transformac¢des modernistas.

[...] a supremacia da nova arte americana € muitas vezes vista como um
fato inelutavel, quase uma ordenanca divina; suas causas ndo so
analisadas. Os relatos do passado sdo construidos a partir de fatos
reunidos com o propoésito expresso de reforcar essa proposi¢do, cuja
verdade se tornou axiomatica. A énfase ¢ colocada na ideia de que a
arte de Nova York foi crucial para o desenvolvimento de toda a arte em
todo o mundo e, além disso, que de alguma forma emergiu da fase final
da longa marcha em dire¢do a uma arte moderna purificada. Essas
historias, ¢ claro, subscrevem a analise formalista proposta por Alfred
Bar, do Museu de Arte Moderna de Nova York, uma analise defendida
por Clement Greenberg ao longo de sua carreira. (GUILBOUT, 1983 p.
7 — tradugio nossa®?)

Essa “arte moderna purificada” significaria a eliminacdo de aspectos ilusionistas e a busca
por um tipo de arte voltada para sua propria técnica. Esse processo, que ja vinha ganhando
forca desde o Impressionismo, tem no advento do modernismo um momento de maior
destaque. O cubo cénico, que ao longo dos séculos os artistas sempre buscaram
desenvolver e aprimorar ao méximo, passa entdo a ser perseguido e condenado.
Principalmente na pintura, as vertentes que procuraram explorar caracteristicas
intrinsecas da linguagem, como as questdes da planaridade e / ou da forma, obtiveram
grande reconhecimento e encontraram na figura do critico americano Clement Greenberg
um de seus principais defensores. Para Greenberg, o principal objetivo da arte seria a sua

propria transformacdo, e para isso ela deveria apoiar-se em aspectos intrinsecos ao seu

52 No original: “[...] the supremacy of the new American art is often regarded as an ineluctable fact,
almost a divine ordinance; its causes are not analyzed. The accounts of the past are constructed out of
facts gathered with the express purpose of bolstering this proposition, whose truth has become axiomatic.
The accent is placed on the idea that New York art was crucial to the further development of all art the
world over and, further, that it somehow emerged from the final phase of the long march toward a
purified modern art. These histories of course subscribe to the formalist analysis proposed by Alfred Barr
of New York’s Museum of Modern Art, an analysis championed by Clement Greenberg throughout his
career.” (GUILBOUT, 1983 p. 7)
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meio. No artigo 4 Pintura Modernista, no qual defende a ideia de que o modernismo

realiza uma espécie de autocritica, Greenberg afirma:

A arte realista naturalista, havia dissimulado os meios, usando a arte
para ocultar a arte; o modernismo usou arte para chamar ateng@o para
arte. As limitagdes que constituem os meios de que a pintura se serve —
a superficie plana, a forma do suporte, as propriedades das tintas —
foram tratadas pelos grandes mestres como fatores negativos, que so
podiam ser reconhecidos implicita ou indiretamente. Sob o
modernismo, as mesmas limitagdes passaram a ser vistas como fatores
positivos, e foram abertamente reconhecidas. (GREEMBERG, [1960]
1997, p. 102)
Se durante anos tentou-se disfargar as limitagdes impostas pelos meios, a partir do
modernismo elas ndo apenas sdo assumidas, mas também exaltadas como uma grande
singularidade. A mudanga de posicdo em relacdo a essas caracteristicas do meio foi um
aspecto importante, mas ndo o Unico. No entanto, para Greenberg e sua concepcao de
modernismo, essa era uma caracteristica fundamental. Por isso, para ele, a construgdo de
uma ideia de visualidade pura, no caso a abstragdo, seria superior a uma representagao
tematica figurativa, por exemplo. Segundo essa linha de pensamento, sdo nesses aspectos
que podemos encontrar caracteristicas objetivas claras, ou seja, as qualidades formais da
constru¢dao do objeto artistico. Assim, o suporte, o meio, a técnica, deveriam ser o foco

central da analise da obra, esmiugando-a ao extremo. Como ressaltou o historiador francés

Jean-Pierre Criqui em um artigo sobre as ideias do critico americano:

O maior entrave do pensamento de Greenberg reside em seu apego aos
temas da continuidade e da especificidade; continuidade de uma
esséncia da arte através de sua histdria que o modernismo assegura ¢
relanga no momento em que ela se via ameagada; especificidade dos
fins que a pintura e a escultura se atribuem, devotando-se, no limite de

seus meios respectivos, ao culto e uma impossivel “visualidade pura”
(CRIQUI, [1987] 1997, p. 238)

A construcdo de uma grande narrativa ligando desde os afrescos de Giotto até as drip
paintings de Jackson Pollock foi um dos principais esforcos dos criticos e historiadores
da arte deste periodo. Nesse sentido, ¢ bastante emblematico o famoso diagrama criado
por Alfred Barr Jr., entdo diretor do Museum of Modern Art (MoMA) de Nova York,
para a exposi¢do Cubismo e Arte Abstrata, explicando as origens e influéncias dos
principais movimentos de vanguarda. O que esta colocado no esquema nao ¢ a condi¢do
de ruptura e transformacao dessas propostas, que ¢ uma das condigdes sine qua non das

vanguardas, mas sim a ideia de continuidade e de evolugdo da arte, onde o seu apogeu
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seria uma arte de pura visualidade. Nesse contexto, Greenberg, junto com Barr Jr., foram
os principais agentes na legitimacdo do modernismo, principalmente da arte americana
dos anos 1940 e 1950. Barr Jr. e Greenberg ndo foram os Unicos embaixadores desse
modelo, mas sim os mais famosos e os mais contestados e discutidos. Com suas
narrativas, reafirmaram a autonomia da obra moderna, ao mesmo tempo que a
inscreveram nessa grande linha do tempo, introduzindo, por exemplo, em pé de igualdade,
o expressionismo abstrato ao lado do cubismo de Picasso e Braque. No artigo Pintura “a

americana”, Greenberg destaca a arte estadunidense desse periodo:

partiram da pintura francesa, adquiriram dela seu senso basico de estilo,
e ainda se mantém em algum, tipo de continuidade com ela. Nao menos
importante foi o fato de que extrairam dessa pintura sua mais vivida
nocao de uma arte maior, ambiciosa, e da diregdo geral que a arte tinha
de seguir na época em que viviam. (GREEMBERG, [1955] 1997, p. 77)

Essa ideia de progresso, na qual a arte americana do pos-guerra ocupa um lugar de
destaque, foi uma das principais conquistas dessa geracdo de criticos e curadores
americanos. No entanto, para estabelecer e justificar esse patamar da arte americana
moderna, era preciso critérios claros e objetivos que os diferenciassem. E ¢ justamente
através da analise de aspectos formais, como a questdo do suporte — a planaridade da
tela no caso da pintura —, da forma e da cor, que toda essa critica serd fundamentada.
Segundo esse pensamento, seria através do desenvolvimento de uma caracteristica
singular de cada arte, ou seja, da especificidade do seu meio, que se desenvolveriam as
intengdes dos artistas. Consequentemente, a analise da obra de arte deveria se focar nesses
aspectos: o que era Unico de um determinado suporte e como um artista problematizava
e trabalhava esse elemento particular. Nas palavras do critico americano:

O que precisava ser mostrado era o que havia de unico e irredutivel ndo
somente na arte em geral, mas também em cada arte em particular. Cada
arte teve de determinar, mediante suas proprias operagdes e obras, seus
proprios efeitos exclusivos. Ao fazé-lo, cada arte iria, sem duvida,
restringir sua area de competéncia, mas a0 mesmo tempo iria consolidar
sua posse dessa area. (GREEMBERG, [1960] 1997, p. 102)
Esta consolidacdo nada mais ¢ do que a separagdo em diferentes conjuntos, tomando
como base a questdo do meio. Ou seja, toda arte que, de alguma forma, tratasse de
aspectos pictoricos sobre uma superficie plana estaria no grande conjunto da pintura. Ja
os trabalhos que articulassem uma tridimensionalidade real estariam no campo da

escultura. E assim por diante, inclusive em outros campos de atuagdo, como a musica,

que trabalharia a questdo sonora. Dessa maneira, consegue-se tragar uma ligagdo entre
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obras aparentemente distintas, fazendo a unido do passado com o presente em um ato
continuo e de "progresso", como era entendida a histdria da arte por esses pensadores.
Por essa l6gica, o caminho a ser seguido pela historia da arte seria uma linha reta, e seu
desenvolvimento, de certa maneira, poderia ser minimamente delineado. Como vimos no
capitulo anterior, a estruturagdo de uma historia da arte brasileira, que comecga a tomar
forma de maneira mais consciente no final dos anos 1970, busca apoiar-se nessa ideia,
enfrentando a dificuldade de traduzir e adaptar essas teorias e defini¢gdes ao nosso cendrio

de produgao.

A partir dos elementos formais, outros tipos de analises e relagdes possiveis poderiam ou
ndo emergir. No entanto, elas seriam secunddrias, pois a principal tematica / objeto da
arte seria a propria arte. Estudiosos, como o critico de arte brasileiro Rodrigo Naves, que
foi um dos principais divulgadores do pensamento de Greenberg no Brasil, propdem que,
a partir da exploragdo desses aspectos formais do proprio trabalho, ¢ possivel relaciona-

los com algumas transformagdes sociais. Segundo Naves:

Quando [Greenberg] escreve que o “significado mais profundo dessa
transformagao [a passagem para arte abstrata] é que, em um periodo no
qual as ilusdes de toda sorte estdo sendo destruidas, deve-se também
renunciar aos métodos ilusionistas em arte”, abre todo um universo de
relacdes possiveis, que permitem associar, sem mecanismos, a
planaridade da pintura moderna a auséncia de fundamentos estaveis de
uma sociedade em que, a0 menos idealmente, tudo esta em jogo e pode
ser posto em questdo. (NAVES, 1996, p. 16)

E ¢ justamente por causa dessa prevaléncia da relacao formal na andlise e critica da obra
que muitos pesquisadores criticam esse modo de visdo. Para esses criticos, aspectos
importantes na construcdo do objeto artistico, como questdes sociais, politicas e
econdmicas, sdo colocados em segundo plano ou até mesmo ignorados em detrimento da
forma. E como se esses quesitos fossem menos importantes e sempre estivessem
condicionados ao meio. Dessa maneira, a obra de arte até pode ser vista como um objeto
social e ser analisada por outras relagdes, mas sempre com uma visdo mediada pelos

aspectos concretos do objeto.
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2.2 — Rosalind Krauss e o deslocamento do conceito do meio

A partir da década de 1960, a pesquisa poética dos artistas no mundo todo se intensifica
e radicaliza consideravelmente. Na visdo de Greenberg, o apogeu da “arte moderna
purificada” seria a visualidade pura, onde apenas os aspectos da propria natureza do
objeto artistico estivessem sendo trabalhados e reconfigurados. Para ele, ainda nos anos
de 1950, a arte americana do p6s-guerra tendia a essa dire¢do, assumindo, assim, um papel
de vanguarda e proeminéncia no mundo. Todavia, ndo é exatamente isso que acontece.
Como vimos, de fato a arte estadunidense ganha importancia crucial, e a cidade de Nova
York torna-se o grande centro de arte do mundo ocidental. No entanto, do ponto de vista
artistico, os movimentos da pop art e do minimalismo invertem essa ldgica. A ideia de
continuidade, tdo cara a Greenberg, ja ndo ¢ tdo evidente. Nao sdo apenas os aspectos
intrinsecos do meio que estdo sendo reconfigurados: sdo obras que refletem uma nova
condi¢dao do homem, que ndo sdo mais as mesmas vislumbradas pela modernidade. Como
Rodrigo Naves destacou a respeito dessa transformacao: “Ja ndo se trata de criar obras
que coloquem no horizonte uma perspectiva de relagcdes mais ricas e livres, como fez o
melhor da arte moderna” (NAVES, 1996, p. 17). Mas sim de produzir obras que
exemplifiquem a multiplicidade e a complexidade do mundo contemporaneo e o papel
que o homem, em ultima instancia, o fruidor da arte, desempenha e troca com o objeto.
Ou, como o artista americano Robert Morris aponta a respeito do seu trabalho e de seus
companheiros que desenvolviam o que se chamou minimalismo: “O espectador torna-se
mais consciente do que antes do fato de estar ele mesmo estabelecendo relagdes, uma vez
que apreende o objeto a partir de posi¢cdes variadas e sob condig¢des variaveis de luz e

contextualiza¢do espacial” (FRIED, 2002, p. 135).

Neste mesmo periodo, no final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, surge na cena
americana uma nova geragao de criticos. Entre eles, Rosalind Krauss, que a principio era
proxima das ideias de Greenberg, mas que logo se coloca o desafio de pensar a produgao
contemporanea. Ao analisar as obras que inverteram essa pratica, ela acaba também
colocando em revisdo os conceitos que eram premissas fundamentais para o modernismo.
E importante ressaltar que nio se trata de algo exclusivo da cena norte-americana.
Teoricos e criticos em diferentes partes do mundo também ja identificavam e apontavam
mudancas profundas que aconteciam na arte e que, na visdo deles, ndo correspondiam

mais as ideias modernistas. Nao se tratava apenas de um desvio de rota que pudesse ser
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retomado, mas sim de um caminho sem volta. Por exemplo, no Brasil, Mario Pedrosa
desenvolve uma parte substancial de seus textos analisando essa crise como debatemos
no capitulo anterior. Nesse sentido, por mais negativa que fosse a critica — como no
artigo Arte e Objetividade, de Michael Fried, no qual ele introduz a questdo da
teatralidade e da objetividade na arte minimalista, e a chama de literalista — ndo existe
um carater saudosista no sentido de que seria algo passageiro ou modismo. E quase um
consenso, mesmo que ainda sem uma defini¢do tdo clara, que o modernismo, nesta época,
jé& representa o passado, pois essas obras e praticas artisticas colocam em xeque aspectos
cruciais desse periodo. E nesse contexto que pensadores, cada um a seu modo, dentre os
quais se inclui Rosalind Krauss, apontam esse periodo como um momento de surgimento
do que, primeiramente, foi chamado por muitos de arte pés-moderna. Para Krauss, uma
das principais caracteristicas deste periodo se da justamente em relagdo a questdo do

meio, como podemos verificar no trecho abaixo:

[...] no pés-modernismo, a praxis nao ¢ definida em relagdo a um
determinado meio de expressdo — escultura — mas sim em relacdo a
operagoes logicas dentro de um conjunto de termos culturais para o qual
varios meios — fotografia, livros, linhas em parede, espelhos ou
escultura propriamente dita — possam ser usados. (KRAUSS, [1979]
2008b, p. 136)
Essa multiplicidade de suportes € justamente o ponto de partida para Rosalind Krauss ao
questionar a natureza das categorias. Ela ndo nega a especificidade do meio, mas admite
e aponta que uma das principais caracteristicas da pds-modernidade seria a capacidade de
articular multiplos suportes, sem a perda de sua autonomia e identidade. Dessa maneira,
Krauss d4a um passo adiante da ideia de Greenberg, mas sem romper completamente com

seu mestre. Esse pensamento esteve presente em seus textos desde a década de 1970 e foi

sendo aprimorado até culminar no conceito de pds-meio, ja no inicio do século XXI.

Em seu famoso ensaio Escultura no campo ampliado, publicado em 1979 na revista
October, a critica analisa a condicdo da categoria de escultura, que estava sendo
tensionada por obras contemporaneas, principalmente pelos trabalhos do minimalismo.

Segundo Krauss:

Nos ultimos 10 anos coisas realmente surpreendentes tém recebido a
denominagdo de escultura: corredores estreitos com monitores de TV
ao fundo; grandes fotografias documentando caminhadas campestres;
espelhos dispostos em angulos inusitados em quartos comuns; linhas
provisorias tragadas no deserto. Parece que nenhuma dessas tentativas,
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bastante heterogéneas, poderia reivindicar o direito de explicar a
categoria escultura. Isto ¢ a ndo ser que o conceito dessa categoria possa
se tornar infinitamente maleavel.” (KRAUSS, [1979] 2008b, p. 129)

Ou seja, o que Krauss percebe ¢ que as esculturas contemporaneas ndo estdo mais
apegadas a aspectos intrinsecos de sua matéria — como a pedra, 0 marmore ou o bronze.
Elas incorporam novos suportes e novas escalas que nao necessariamente faziam parte do
vocabulério tradicional. Dessa maneira, sem se ater ao carater singular do seu suporte, o
que diferenciaria uma escultura da arquitetura ou de uma intervengao na paisagem? Essas

sdo algumas das perguntas que a autora se coloca e tenta responder no artigo.

No final da década de 1970, quando o texto foi escrito, o caminho trilhado por Krauss foi
o da semiodtica. Partindo do esquema do quadrado de Greimas®®, o chamado quadrado
semiotico, onde, de uma maneira resumida, poderiamos dizer que se trata da estruturagao
visual de um conjunto de signos formados a partir de suas complementariedades e
contrariedades. No caso de Krauss, ela desenvolve esse diagrama tomando como signo
principal a escultura e, a partir disso, elabora as conexdes entre antagonismos e
complementagdes. Como resultado, esse esquema visual acaba por remarcar e ampliar as
fronteiras dessa categoria. “O campo ampliado €, portanto, gerado pela problematizagao
do conjunto de oposi¢des entre as quais esta suspensa a categoria modernista de
escultura.” (KRAUSS, [1979] 2008b, p. 135) Se ndo ¢ mais possivel afirmar o que ¢é
escultura através de seus elementos proprios, a saida encontrada pela critica naquele
momento ¢ categorizar por exclusdo. Ou seja, segundo seu famoso esquema, a escultura

seria aquilo que ndo ¢ paisagem nem arquitetura.

Todavia, gostaria de ressaltar um ponto que, aparentemente, pode passar despercebido,
mas que ¢ o instrumento que permite toda essa operagdo: a constatacdo de que as
classificagdes do tipo de arte ndo sdo dogmaticas, mas sim culturais. Como ela destaca
no artigo: “Uma das coisas alids que sabemos ¢ que escultura ndo ¢ uma categoria
universal, mas uma categoria ligada a histéria.” (KRAUSS, [1979] 2008b, p. 131) E s6
através desse ponto de vista que € possivel pensar na ideia de um campo ampliado.
Tomando a escultura — ou qualquer outra categoria artistica — como ponto inflexivel,

como de certa forma uma parte da critica fez, acaba-se restringindo e aprisionando a arte.

8 O quadrado de Greimas, também conhecido como quadrado semidtico, ¢ um método visual de
interpretagdo e analise das relagdes de um signo desenvolvido pelo linguista Algirdas J. Greimas. Para
saber mais sobre o quadrado semiodtico, ver: GREIMAS; COURTES, 2008 & SANTAELLA; NOTH,
2021)
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A arte, feita pelos artistas, segue seu proprio rumo, longe dessas amarras. Porém, se a
critica ndo estd atenta as transformagdes, ela acaba ficando engessada e em descompasso

com o seu objeto de reflexao.

Trés anos antes da proposicao do campo ampliado, Krauss se coloca a discutir e a analisar
uma nova “categoria” que havia surgido recentemente com o avango tecnologico e que
despertava o interesse de diversos artistas: a chamada videoarte. A tecnologia do video
surge na década de 1950 nos Estados Unidos. Com ela, ¢ possivel capturar e exibir
imagens através de um sistema proprio de codificacdo. Ao contrario da fotografia e do
cinema, onde a cena ¢ impressa em uma pelicula, podendo ser visualizada a olho nu, no
video isso ndo acontece. Somente através de dispositivo eletronico € que as informagdes
que representam a imagem sao gravadas e / ou reproduzidas em uma fita magnética. Ou
seja, a imagem nao existe de forma fisica, o que existe sdo codigos magnéticos em uma
fita, que sdo interpretados por aparelhos eletronicos, tanto na sua captura quanto na sua

projecao.

O meio fisico desta nova categoria ¢ uma fita magnética de cor marrom, sem nenhuma
imagem aparente. Ou seja, pela logica vigente até entdo, ndo faria muito sentido analisar
literalmente a especificidade do meio. E ¢ justamente percebendo essa limitacdo que
Krauss faz um deslocamento desse conceito. A autora propde que ndo se leve em conta
apenas a questdo fisica, mas sim o que ela chama de uma caracteristica psicologica.
Segundo ela, uma particularidade comum que observava na maioria dos trabalhos de
videoarte era um aspecto narcisista dessas obras, uma presen¢a marcante da imagem do
artista na tela. A partir dessa correlacdo, Krauss propde que a videoarte seja analisada
como uma espécie de causalidade. O aspecto interessante nessa construgdo ¢ que ela ndo
propde o abandono da ideia de meio, mas sim a ampliacdo de seu entendimento, dando
um passo a mais em seus possiveis significados. Pois, dessa maneira, o meio, o elemento
em comum, apesar da dilatacdo de sua compreensdo, continua sendo o fator aglutinador

e de analise, como nas demais categorias de arte. Em suas proprias palavras:

[...] essa observagao tende a criar uma fissura entre a natureza do video
¢ a das outras artes visuais. Pois essa declaragdo descreve a condigao
mais psicologica do que fisica, e, embora estejamos acostumados a
pensar em estados psicologicos como assuntos possiveis das obras de
arte, ndo pensamos na psicologia como constituinte de seu médium. Por
seu lado, 0o médium da pintura, da escultura ou do filme tem muito mais
a ver com os fatores materiais e objetivos, especificos de uma forma
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particular [...] isto ¢, a no¢ao de médium contém o conceito de objeto-
estado, separado do proprio ser do artista, pelo qual suas intengdes
devem passar. (KRAUSS, [1976] 2008a, p. 145/ 146)

Mesmo admitindo essa quebra com os principios de uma critica formalista, aos quais sua
tradi¢do estava vinculada, Krauss propde esse deslocamento de maneira bastante criativa,
tendendo a minimizar a ideia de ruptura. A partir dos significados coloquiais que o termo
medium ja possui na sociedade, ela demonstra que essa palavra ¢ empregada para
exemplificar caracteristicas psicoldgicas, como, por exemplo, experiéncias meditnicas.
Sem entrar no mérito da crenga ou descrenga, a critica argumenta que esse significado da
palavra ¢ compreendido por todos. E, a partir disso ela afirma: “Sabemos, por exemplo,
que se configurou dentro do sentido parapsicologico da palavra medium a imagem do
receptor (e emissor) humano de comunicagdes que surgem de fonte invisivel.”
(KRAUSS, [1976] 2008a, p. 146). Com isso, Krauss justifica que o meio (medium) ja
possui intrinsecamente aspectos psicologicos e temporais, € ndo apenas fisicos. Assim
sendo, a afirmacdo da videoarte como um meio narcisico ndo estaria inadequada, pois,

como Krauss aponta:

[...] a maioria das obras produzidas no brevissimo periodo de existéncia
da videoarte utilizaram o corpo humano como seu instrumento central.
[...] Portanto, é como se o corpo estivesse centralizado entre duas
maquinas, que abrem e fecham parénteses. A primeira delas ¢ a cdmera;
a segunda, o monitor, que reprojeta a imagem do performer com
imediatismo de espelho. (KRAUSS, [1976] 2008a, p. 146)

Através do trecho acima, fica bastante claro e até mesmo imagético essa ideia de um meio
narcisico. Todavia, ¢ interessante analisar que esses pequenos deslocamentos realizados
por Krauss, ainda na década de 1970, em relagdo a questdo do meio e, consequentemente,
a categorizacdo das linguagens artisticas, acabam afastando-a desse modelo de critica
modernista e formalista no qual ela havia surgido. No entanto, ndo se trata de um
rompimento completo. Essa aposta continua na ideia do meio demonstra isso. Como
sublinharam as pesquisadoras Cecilia Cotrim e Gloria Ferreira: “[...] a busca por novos
critérios surge de uma estreita convivéncia com a critica de Greenberg, preservando sua

maior heranga: a aten¢do a cada obra.” (FERREIRA; COTRIM, 1997, p. 18)
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2.3 - Pés-modernidade e pos-meio

A ideia de um novo periodo histérico ganhou forga a partir da segunda metade do século
XX. Uma era pés-moderna ¢ assimilada e defendida por um niimero consideravel de
teoricos e pensadores a partir do final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980. Como toda
mudanga de periodizacdo, ela se da de forma estrutural e atinge toda a sociedade, ndo
apenas as artes visuais. Apesar de suas diferengas, tanto conceituais quanto
metodoldgicas, e da multiplicidade de disciplinas contempladas por esses conceitos, todas
elas representam uma ruptura com um passado comum (o modernismo). A sua grande
heterogeneidade, que poderia ser vista como um fator dispersivo e complicador, €, na
verdade, considerada uma qualidade e uma de suas principais caracteristicas. O filosofo
e critico literario americano Frederic Jameson, que desenvolveu importantes estudos
culturais a partir da ideia do poés-modernismo e do capitalismo, ressalta esse aspecto
hibrido presente em todas as ideias de pés-modernismo. Segundo Jameson:

A impureza constitutiva de toda teoria do pds-modernismo (assim como
a do capital, ela tem que manter uma distancia interna de si mesma, tem
que incluir o corpo estranho de um contetudo alheio) confirma, entdo,
um dos achados da periodizagao que precisa sempre ser reiterado: pos-
modernismo nao ¢ a dominante cultural de uma ordem social totalmente
nova [...], mas ¢ apenas reflexo e aspecto concomitante de mais uma
modificacdo sistémica do proprio capitalismo. (JAMESON, 1996, p.
16)
O desenvolvimento do capitalismo, associado as revolucdes industriais e tecnologicas,
provocou mudangas profundas nas interagdes humanas, que acabaram refletindo em todo
0 nosso modo de viver. “O pds-modernismo ¢, no entanto, o campo de forcas em que
varios tipos bem diferentes de impulso cultural [...] t€m que encontrar seu caminho.”

(JAMESON, 1996, p. 31)

E ¢ justamente a partir das andlises dessas mudancas, no ambito das artes visuais, que o0s
textos de Rosalind Krauss analisados acima se inserem. Krauss ird buscar repertério no
proprio Jameson para a constru¢do desse pensamento no campo das artes visuais. Como
a propria autora relata: “Precisamos recorrer a um outro termo para denominar essa
ruptura historica e a transformacdo no campo cultural que ela caracteriza. Pos-
modernismo € o termo ja em uso em outras areas da critica. Parece ndo haver motivos
para ndo usa-lo.” (KRAUSS, [1979] 2008b, p. 135) Como vimos acima, ¢ justamente

através dessa visdo histdrica que ela consegue realizar esses deslocamentos nas questdes
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de categorizacdo da arte. Tratando a arte como algo em transformacdo e ndo como

permanente, sua critica se desenvolve.

Todavia, quase na virada para o século XXI, quando, até certo ponto, o debate sobre o
pés-modernismo comega a sair de cena e a nogdo da contemporaneidade ganha mais
forca, Rosalind Krauss volta seus esfor¢cos ndo apenas para a questdo do “pds”, mas
também busca reavivar em sua critica uma caracteristica marcante do periodo anterior: o
meio. Assim, ¢ desenvolvida a tese que ela chama de “condi¢do pds-meio”. Segundo

Krauss:

[...] se, ao final, decidi manter a palavra “meio” ¢ porque, mesmo com
todos os equivoco e abusos ligados a ela, trata-se do termo que se abre
ao campo discursivo que quero abordar. Isso ¢ verdadeiro no plano
historico, na medida em que o destino desse conceito parece pertencer
cronologicamente ao advento de um pds-modernismo critico (critica
institucional, site specificity), que, por sua vez, produziu sua propria e
problematica consequéncia (o fendmeno internacional da instalacdo).
Isso é, parece-me que somente o termo “meio” confrontaria tal
reviravolta. (KRAUSS, 1999, p. 7°* apud SANTOS, 2019, p. 29)

Para a critica americana, o meio continua sendo um aspecto importante e comum a
maioria das obras de arte contempordnea. Nao mais através da busca por sua
especificidade, como foi no modernismo, mas agora através de sua diversificagdo. O pos-
meio seria o condicionamento que os artistas contemporaneos desenvolveram ao criar
obras com diferentes suportes, que ndo se encaixam mais em um género especifico bem

definido, como a pintura ou como a escultura.

A condicdo pés-meio de nossa época assemelha-se a dispersdo radical
da escultura dos anos 70, agora atualizada como estética relacional e as
instalacdes - ambas variantes da critica institucional - abre a pratica
contemporénea a uma profusdo de formas unidas pelo desprezo da arte
conceitual pela especificidade. Mas o campo unificado do meio pode,
no entanto, ser mapeado. Como eu disse, espelhe o binario da memoria
em oposicdo ao esquecimento. (KRAUSS, 2011, p. 18 — traducdo
nossa®)

8 No original: Thus, if T have decided in the end to retain the word "medium" it is because for all the
misunderstandings and abuses attached to it, this is the term that opens onto the discursive field that I
want to address. This is true at the historical level in that the fate of this concept seems to belong
chronologically to the rise of a critical post-modernism (institutional critique, site specificity) that in its
turn has produced its own problematic aftermath (the international phenomenon of installation art). It
seemed, that is, that only "medium" would face onto this turn events. (KRAUSS, 1999, p. 7)

8 No original: “The post-medium condition of our age resembles the radical dispersal of 70's sculpture, as
installation art, now updated as relational aesthetics - both of them variants of institutional critique - opens
contemporary practice to a profusion of forms joined by conceptual art's contempt for specificity. But the
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Usando a mesma metodologia do artigo Escultura no campo ampliado, ou seja, a ideia
das oposicdes e complementacdes, Krauss recupera o conceito de meio como um caminho
para pensar a producdo contemporanea. Em seu livro Voyage on the North Sea, de 1999,
ela identifica trés exemplos (Broodthaers, o uso do Portapack e a filosofia
desconstrutivista de Derrida) que, segundo ela, ingressaram “[...] no mundo da arte e
despedacaram, a sua maneira, a no¢ao de especificidade do meio” (KRAUSS, 1999, p.
24 — tradugdo nossa®®). Assim, a partir desses episodios, associando-os a ideia do pos-
modernismo, ela cunha a expressdo "condicdo pos-meio". Entretanto, ¢ importante
sublinhar que sua concepc¢do de meio ndo se restringe a ideia tradicional, com a qual
estamos comumente acostumados, de algo fisico. Como vimos algumas péaginas acima,
nos diversos deslocamentos que Krauss foi realizando ao longo dos anos em suas
concepgoes das categorias, o proprio meio também sofre algumas modificacdes e adquire
caracteristicas psicologicas e imateriais. Dessa maneira, a propria ideia de meio ¢ vista
em um campo ampliado. Ja no livro Under Blue Cap, de 2011, ela aprofunda essa
investigacdo, misturando-a com uma narrativa pessoal sobre o tratamento de um
aneurisma. A partir desse paralelo, a autora vé de maneira negativa o predominio e a
massificacdo das instalagdes, apontando a X Documenta de Kassel (1997), com curadoria
de Catherine David®’, como um reflexo do que ela chamou de "a apoteose da videoarte e

das instalagdes".

medium's unified field can nonetheless be charted. As I've said, it exfoliates outward from the binary of
memory opposed to forgetting.” (KRAUSS, 2011, p. 18)

% No original: At about the same time when Broodthaers was producing this meditation on the eagle
principle, another development, with undoubtedly wider reach, had entered the world of art to shatter the
notion of medium-specificity.” (KRAUSS, 1999, p. 24)

87 Catherine David ¢ a responsavel por uma das maiores perdas da histéria das imagens em movimento no
Brasil. Em 1992, durante a primeira grande retrospectiva pos-morte da obra de Hélio Oiticica, que
percorreu varias cidades europeias, David era a curadora da Galerie du Jeu du Paume, em Paris. Durante
a passagem da exposic¢ao pela institui¢@o na qual trabalhava, ela organizou uma mostra paralela de filmes
do cinema experimental brasileiro que tinham alguma ligacdo com a obra de Oiticica. Foram exibidos
trabalhos de Rogério Sganzerla, Jilio Bressane, Neville d’Almeida, Ozualdo Candeias, Antonio Manuel,
Lygia Pape, entre outros. Segundo depoimento do pesquisador Rubens Machado Jr, a respeito da
importancia da sele¢do: “Nao sabia tampouco que estava diante da maior mostra jamais realizada sobre o
Cinema Marginal, da qual eu j4 era fa e bom conhecedor desde os anos 70, quando editava a revista Cine-
Olho. Pude ver naquele panorama, mesmo para um ex-cineclubista “especializado” como eu, varios
filmes brasileiros inacessiveis, ou ignorados, para sucessivas geragdes, em consequéncia tanto do periodo
repressivo, ditatorial (1964-1985), quanto do surto mercadolégico proprio dos anos 80; além da
proverbial relagdo dificultosa do pais com a memoria. (MACHADO JR, 2017, p. 164). Alguns destes
filmes eram copias Unicas e sem negativo, como o caso de Carnaval na Lama (1970), de Sganzerla, que
faz parte do ciclo da Belair. Apos o encerramento da mostra, esses filmes nunca retornaram aos artistas, e
tampouco eles obtiveram alguma informagao a respeito destas obras. Até hoje esses filmes se encontram
desaparecidos. Para saber mais sobre algumas das tentativas de obter informacao a respeito do paradeiro
destes filmes ver: Jornal O Globo, de 10 de outubro de 2002, no Segundo Caderno, pagina 2, “Cinema
Marginal toma cha de sumigo”, de Danicla Name e Jaime Biaggio. Ou O Estado de Sao Paulo de 8 de
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Como uma alternativa a hegemonia desse modelo de arte, a heterogeneidade dos meios,
a critica americana enxerga em alguns poucos artistas o que ela considera um possivel
caminho alternativo para a arte contemporinea. Ela denomina esses artistas como
"cavalheiros do meio". Segundo o pesquisador Manoel Friques de Souza, que
desenvolveu uma pesquisa sobre a produ¢do de Rosalind Krauss, analisando justamente
sua posi¢do critica frente a arte contemporanea, essa ideia dos cavalheiros seria um

retorno a um ideal modernista.

Fazendo frente a sedugdo promovida pela espetacularizagdo do sistema
de arte contemporanea, Krauss identifica o que ela chama de ‘cavaleiros
do meio’: artistas que tratam de reinventar suas criagdes [...] Nao é nem
uma restaura¢do nem uma adesdo a inovagdes tecnologicas. De modo
surpreendente, 0 modernismo retorna ao argumento de Krauss como um
modo de se afirmar a especificidade do meio. (FRIQUES, 2012, p.
1375)
Sem duvida, este retorno a questdo do meio, em muitos momentos, ¢ ambiguo.
Poderiamos dizer que seu objetivo ¢ encontrar um novo conceito histdrico e universal que
dé conta de classificar as heterogeneidades das obras contemporaneas. Em certos
momentos, principalmente pela maneira como ela articula e enxerga esses exemplos, tem-
se a impressdo de que seu projeto ¢ o de restaurar uma légica greenberguiana. Uma
espécie de cruzada do “meio”. Até a analogia que Krauss utiliza para construir essa
narrativa € a do jogo de xadrez, com cavaleiros, disputas e o tabuleiro em seu formato de
grade (grid), referéncias importantes do modernismo. Em suas proprias palavras: “O
cavaleiro ndo combate a instalacdo, mas a ignora — ele simplesmente salta sobre as casas
controladas por ela ou pelo conceitualismo. Aterrissando na cor oposta, reabre a questao
histérica do meio especifico.” (KRAUSS, 2011, p. 113 — tradugdo nossa®®). E como se
este soldado da cavalaria ignorasse o que supostamente seria seu inimigo, a

heterogeneidade, e, dessa maneira, voltasse a uma logica antiga, a da especificidade do

meio, mas o0 meio visto em sua forma ampliada.

junho de 2010, Caderno de Cultura, “O caso do filme perdido”. J4 a respeito da Belair, que foi uma
produtora de filmes criada por Rogério Sganzerla, Julio Bressane e Helena Ignez, e que durou apenas
alguns meses do ano de 1970, mas produziu um total de seis filmes, que se tornaram um marco historico e
estético da producgdo experimental do cinema brasileiro. Para saber mais ver: Belair. Dire¢do: Noa
Bressane e Bruno Safadi. Producdo Noa Bressane e Bruno Safadi, (2011)

% No original: The knight does not so much combat installation as ignore it - simply jumping over the
squares controlled either by it or by conceptualism. Landing on the opposite color, it reopens the
historical a prior of the specific medium. (KRAUSS, 2011, p. 113)
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2.4 — A recepcio das ideias do pos-meio e da critica de Krauss no Brasil.

Os textos e o pensamento de Rosalind Krauss despertam bastante interesse no ambiente
de critica e histéria da arte no Brasil. Pelo menos desde os anos de 1990, traducdes de
seus artigos sdo publicados nas principais revistas académicas do pais, e alguns de seus
livros foram traduzidos para o portugués, entre eles, O fotogrdfico e Caminhos da
Escultura Moderna. Todavia, apesar da divulgagdo e penetragdo do seu pensamento no
cenario artistico e intelectual brasileiro, e de seu objeto de estudo ser a arte moderna e
contemporanea de forma global, seus exemplos sdo quase todos de artistas norte-
americanos. Desconhego alguma critica ou citagdo sua a respeito da arte brasileira, ou até

mesmo, de forma genérica e ampla, sobre arte latino-americana.

Ou seja, quando seus conceitos e teorias sdo utilizados para cotejar ou exemplificar
trabalhos de artistas brasileiros e / ou latino-americanos, devemos sempre ter em mente
que eles foram elaborados tendo como referéncia outros parametros historicos e sociais.
Nao quero com isso inviabilizar e muito menos desqualificar essas possibilidades de
andlises, pelo contrario, elas sdo importantes e enriquecem o debate, mas desde que se
respeite essas diferencas histdricas e sociais. Como a propria critica americana sublinha,
a respeito das categorias da arte, elas sdo histéricas e ndo antologicas. Devem ser

interpretadas a medida de outras condi¢des que ndo apenas inerentes da obra em si.

Esta situagdo aconteceu, por exemplo, em relagdo a videoarte e a recepcao de suas ideias
e contextos no cendrio brasileiro. Segundo o teodrico e professor Arlindo Machado, os
primeiros trabalhos com o suporte em video no Brasil eram basicamente “registro do
gesto performatico do artista” (MACHADO, 2001, p. 23). Desta forma, ele enxergava
uma ligacao entre esses trabalhos brasileiros e os de alguns artistas americanos do mesmo
periodo, e, assim, corroborava a tese de Krauss de que a videoarte ¢ um meio narcisico.

Num certo sentido, a experiéncia dos pioneiros brasileiros faz eco a uma
certa ala do video norte-americano do mesmo periodo, representada por
gente como Vito Acconci, Joan Jonas, Peter Campus etc., cuja obra
consistiu — como observou na época Rosalind Krauss — em colocar o
corpo do artista entre duas maquinas (a camera e o monitor), de modo
a produzir uma imagem instantdnea, como a de um Narciso mirando-se
no espelho. (MACHADO, 2001 p. 23)

Todavia, essa ideia da imagem instantanea, como a de um espelho, ndo se encaixa muito
bem nos exemplos brasileiros. Primeiro, porque a maioria dos videos dessa época nao

utilizou um sistema de transmissao em tempo real. Por mais que nao fosse necessario um
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laboratorio para revelar a imagem, como no caso da fotografia e do cinema, geralmente a
performance era gravada e s6 depois era assistida em um aparelho de TV. Logo, ndo era
algo instantaneo e reflexivo como um espelho. O artista / performance realizava a ag¢do e
s0 entdo assistia em um aparelho de TV. Em segundo lugar, mesmo sendo um registro de
uma a¢do, uma performance que exprime “o auto-encapsulamento — o corpo ou a psique
em seu auto-envolvimento” (KRAUSS, [1976] 2008a, p. 148), no caso brasileiro, devido
as peculiaridades de nossa historia recente, a leitura principal dessas obras geralmente
traz ironia ou uma mensagem de contestagdo social e politica. Como sublinhou o
pesquisador Felipe Scovino em um artigo no qual analisa alguns trabalhos dessa primeira
fase em nosso pais: “[...] se deslocarmos essa no¢ao do narcisismo para a produgdo inicial
da videoarte no Brasil, localizada no inicio dos anos 1970, encontraremos um lugar de
pratica um tanto diferente, a0 menos em seu contexto histdrico.” (SCOVINO, 2020, p.
28) Mesmo em trabalhos onde podemos tensionar aspectos do self e do reflexo, como,
por exemplo, o video Preparagdo 1 (1975), de Leticia Parente, onde vemos a propria
artista em frente a um espelho se maquiando, a carga politica e contestatoria do trabalho
¢ muito mais evidente do que qualquer tipo de investigacao psiquica da condi¢do humana.
No video, o ato de Parente de se pintar com a boca e os olhos cobertos por uma fita
evidencia uma clara critica a censura e a falta de liberdade do periodo da ditadura militar
no Brasil. Uma condi¢gdo que poderia ser vista como o oposto do narcisismo: o
apagamento da sua identidade, do seu eu. Mais do que uma investigacao da condig@o do
ser da propria artista mediada por maquinas, como aponta Arlindo Machado, citando a
critica americana, esses trabalhos sdo uma reagdo ao estado de excegdo que o pais vivia,

e que ndo era exclusividade da artista ou de um grupo especifico.

E curioso que o tedrico da comunicagdo canadense Marshall McLuhan, alguns anos antes
do texto de Krauss sobre a videoarte, faca uma critica a respeito da leitura do mito de

Narciso e da questdo dos meios de comunicagao:

[...] ndo deixa de ser um sintoma bastante significativo das tendéncias
de nossa cultura marcadamente tecnoldgica e narcotica o fato de
havermos interpretado a historia de Narciso como um caso de autoamor
e como se ele tivesse imaginado que a imagem refletida fosse a sua
propria! (MCLUHAN, [1964] 2006, p. 59 / 60)
Para McLuhan, existe um ruido na interpretacdo do mito grego. Segundo o autor
canadense, Narciso ndo teria se apaixonado por si mesmo. “E claro que seus sentimentos

a respeito da imagem refletida teriam sido bem diferentes, soubesse ele que se tratava de

110



uma extensao ou repeti¢ao de si mesmo” (MCLUHAN, [1964] 2006, p. 59). Para o critico
canadense, 0 que ocorre com o mito ¢ uma cegueira € uma embriaguez total pela beleza.
O personagem nao consegue diferenciar e identificar o que € sua extensdo e o que nao €.
Como se o sujeito, no caso Narciso, ndo conseguisse elaborar o que Lacan chamou de
estadio do espelho, que, de maneira resumida, poderiamos entender como a capacidade

da crianga tomar consciéncia de que a imagem refletida no espelho representa ela mesma.

Essas questdes de interpretacdes e ruidos nas traducdes também estdo presentes na
recepc¢do dos textos de Krauss sobre a condi¢do pds-meio. A maioria dos artigos e textos
dessa fase mais recente, dos anos 2000 até hoje, ndo foram publicadas em nossa lingua®’.
Quando citados, geralmente sdo versdes do proprio autor. Com isso, surgem algumas

interferéncias, que podem modificar a compreensdo dos argumentos da critica americana.

O principal ponto envolve a tradugao dos termos medium e media. Sao palavras proximas,
mas, devido ao desenvolvimento da tecnologia e das técnicas de comunicagdo, acabaram
adquirindo significados distintos. Medium, segundo o dicionario inglés-portugués Collins
Gen (1993) , possui trés possibilidades de tradug¢do: média, meio e médium (pessoa). Ja
media, que em alguns casos pode ser usada como plural de medium, geralmente se refere
aos meios de comunicagdo de massa, a chamada midia em portugués. A propria autora
chama a ateng@o para essa possivel confusdo em alguns de seus textos. No livro Voyage
on the North Sea, ela utiliza uma nota de rodapé para esclarecer o sentido no qual usa
essas palavras: “Ao longo deste texto, utilizarei meios (mediums) como plural de meio
(medium) para evitar confusdo com midia (media), que reservo para as tecnologias de
comunicagdo indicadas por este ultimo termo.” (KRAUSS, 1999, p. 57 — tradugdo
nossa’®). Ja no livro Under Blue Cap (2011), dentro da propria narrativa, ela destaca:
“Meio e midia sdo o que os franceses chamariam de ‘falsos amigos’ — tradugdes francesas

para palavras em inglés que ndo sdo estritamente sindnimos.” (KRAUSS, 2011, p. 33 —

% Destacamos a dissertagdo de mestrado de Leonardo Nones Santos, defendida em 2019 na Escola de
Comunicacdo ¢ Artes da USP, na qual o autor realiza a tradugdo de trés importantes textos sobre a
questdo do pos-meio. O primeiro, Arte na era da condigdo pos-meio de 1999, (no original: A Voyage On
the North Sea: art in the age of the post-medium condition. New York: Thames & Hudson, 1999.) O
segundo Reformulando o meio, também de 1999. (No original: Reinventing the Medium. Critical Inquiry,
Chicago, n.25, winter, 1999, p.289-305.) E o terceiro: “Dois momentos da condi¢do pos-meio” de 2006
(Two Moments from the Post-Medium Condition. October, v. 116 spring, 2006, p. 55-62). Estas sao as
unicas tradugdes completas para o portugués que a pesquisa encontrou desses textos mais recentes de
Rosalind Krauss.

70'No original: “Throughout this text I will use mediums as the plural of medium in order to avoid a
confusion with media, which I am reserving for the technologies of communication indicated by that
latter term.” (KRAUSS, 1999, p. 57)
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tradugdo nossa’!). Apesar dessas claras indicagdes, a maioria das tradugdes para o
portugués do conceito de “post-medium condition” utiliza a expressdo “condi¢do pos-
midiatica”. Pode parecer um detalhe sutil, mas faz toda a diferenca nas andlises das

imagens em movimento e na compreensao do termo dentro do pensamento da autora.

Para muitos estudiosos, principalmente os ligados a comunicagao, os termos videoarte e
televisdo sdo quase sindnimos. Por exemplo, no catalogo da famosa exposi¢do Videoart
no Institute of Contemporary Art (ICA), da Universidade da Pensilvania, nos EUA, em
1974, o critico David Antin afirma que: “a televisdo assombra essa exposi¢do, pois deve
assombrar qualquer exibi¢do de videoarte” (ANTIN, 1975, p. 58 — tradug¢do do autor’?).
No Brasil, Walter Zanini, um dos principais incentivadores da utilizagdo de novos meios
e tecnologias no desenvolvimento artistico, também compartilhava um pensamento
préoximo, como pode ser verificado em alguns de seus artigos que abordam a utilizagao

do video como um meio subjetivo de produzir arte.

A televisdo, entretanto, desde a sua primeira hora, ndo explorou todas
as suas concisdes genéticas. Utilizada comercialmente, converteu-se
em elemento de massificacdo e em arma incomparavel a servigo do
poder politico e econdmico, pouco importando a ideologia do sistema
implantado. A videoarte, embora o quadro delimitado em que se
desenvolve a sua pesquisa ¢ a sua influéncia, coloca-se no plano
revolucionario da multimidia, beneficiaria da dialética impecavel
dissidente ~de  Marcel Duchamp diante do  fendmeno
expressivo/comunicativo da arte tradicional. (ZANINI, [1978] 2013, p.
160)
De fato, hd uma associa¢@o um tanto nebulosa e nem sempre muito bem definida entre a
videoarte, a televisdo (como meio de comunicagdo de massa) ¢ o televisor
(eletrodoméstico que serve como suporte para a exibicdo de informagdes). A ideia de
distribuicdo de videoarte via TV a cabo, defendida por Walter Zanini, nunca se
concretizou de fato, pelo menos no Brasil. Para ele: “O sistema de televisao a cabo, diante
das grandes emissoras comerciais € estatais, permite e permitird trazer uma situagdo de
maior abertura para o publico” (ZANINI, [2012 /2013] 2013, p. 152). Apenas em alguns
poucos paises da Europa e em algumas cidades americanas houve, por um curto periodo,

alguma exibi¢do publica de trabalhos de arte através da transmissdo em televisao

"' No original: “Medium and media are what the French would call "false friends"- French look-alikes for
English words that are strictly not synonymous.” (KRAUSS, 2011, p. 33)

2 No original: “Yet television haunts this exhibition, as it must haunt any exhibition of video art”
(ANTIN, 1975, p. 58).
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comercial.”® A associagdo entre videoarte e televisdo é mais complexa, como ja apontava

Krauss, também em meados da década de 1970:

O video depende — como tudo que se queira experimentar — de um
conjunto de mecanismos fisicos. Talvez seja mais simples dizer que
esse dispositivo — em seus niveis presentes e futuros de tecnologia —
compreende o medium da televisdo e nada a acrescentar. Entretanto, no
contexto do video, a facilidade de defini-lo nos termos de seus
mecanismos nao aparece coincidir com a exatidao (KRAUSS, [1976]
2008a, p.146)
Nos anos 1970, o aparelho de televisdo era o inico meio através do qual os trabalhos em
video se tornavam visiveis. Hoje em dia, devido aos avangos tecnologicos, existem outras
maneiras de exibi¢do, como a projecao digital. Todavia, isso ndo cria, necessariamente,
qualquer tipo de ligacdo com a transmissdo (broadcasting) dos grandes meios de
comunicagdo. Pelo contrario, poucos foram os artistas, tanto nos Estados Unidos quanto
no Brasil, que, no inicio dessas experimentagdes, de fato trilharam esse caminho. Assim,
ao traduzir o conceito de Krauss como "condi¢do pds-midiatica", como fizeram alguns
pesquisadores, automaticamente se faz uma associagdo do video com os meios de

comunicagdo e a industria cultural. Esta ¢ uma corrente quase hegemdnica nos estudos

sobre videoarte no Brasil.

Um dos primeiros pesquisadores a utilizar a “condi¢do p6s-meio” como referéncia no
Brasil foi Arlindo Machado. Professor de semiodtica e um dos principais tedricos
brasileiros da relagdo entre tecnologia, comunicagdo e arte, Machado, no comeco dos
anos 2000, difundiu a tese da artemidia em nosso pais. Em sua concepg¢do, a artemidia
incluiria as relagdes entre arte e tecnologia, mas direcionadas aos meios de comunicagao
de massa, incluindo as novas ferramentas e possibilidades de comunicacdo em rede, que
ainda estavam sendo desenvolvidas e exploradas na época, como a internet movel, a

internet das coisas etc. Segundo Machado:

Stricto Senso, o termo compreende, portanto, as experiéncias de didlogo
e colaboragdo e intervencao critica nos meios de comunicagdo de
massa. Mas, por extensdo, abrange também quaisquer experiéncias
artisticas que utilizem os recursos tecnologicos recentemente

3 Vale ressaltar a iniciativa da Galeria de Arte Global, de propriedade da TV Globo, com a curadoria de
Raquel Arnaud e Franco Terranova, que funcionou em Sao Paulo entre os anos de 1973 ¢ 1983. Para a
divulgacdo das exposigdes em cartaz eram exibidos antincios em horario nobre dentro da programacéo da
TV Globo. Em alguns casos, os proprios artistas que estavam expondo criavam e dirigiam essas pecas
publicitarias.
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desenvolvidos, sobretudo nos campos da eletronica, da informatica e da

engenharia biologica. (MACHADO, 2007b p. 7)
Sob esse ponto de vista, a videoarte ¢ apenas uma das diversas possibilidades da
artemidia. Como o proprio autor destaca, o uso desse termo englobaria e extrapolaria as
expressoes anteriores, como "arte & tecnologia”, "artes eletronicas", "arte-comunicacao",
"poéticas tecnologicas" etc. (MACHADO, 2007b, p. 8). J& pesquisadora Suzete
Venturelli, a partir dessa definicdo de Machado, propde, em seu livro Arte:
espago_tempo_imagem, a utilizagdo deste termo como substituto para as defini¢des de
videoinstalacdo e videoarte (VENTURELLI, 2011, p. 49). Entretanto, se repararmos bem,
a principal caracteristica aglutinadora desse conceito ndo ¢ nem estética nem esta

relacionada a historia da arte, mas sim a um aspecto técnico. A analise da artemidia parte

principalmente de aspectos comunicativos e semioticos.

[...] a artemidia representa hoje a metalinguagem da sociedade
midiatica, na medida em que possibilita praticar, no interior da propria
midia e de seus derivados institucionais (portanto ndo mais nos guetos
académicos ou nos espacos tradicionais da arte), alternativas criticas
aos modelos atuais de normatizagdo e controle da sociedade.
(MACHADO, 2007b p. 17)
Ou seja, por mais que na traducdo para o portugués a palavra "arte" esteja na frente, a
midia desempenha um papel preponderante e central. Talvez seja por esse motivo que, na
lingua inglesa, onde a expressdo surgiu, a palavra "midia" aparece primeiro (media art).
Seguindo essa linha de raciocinio, este parece ser um dos principais motivos para se

considerar os meios de comunica¢do de massa nessas analises, mesmo quando a obra nao

faz referéncia direta a eles.

Quando Machado escreve o artigo O cinema e a condi¢do pos-midiatica, um dos
primeiros textos a abordar o conceito de Rosalind Krauss no Brasil, ¢ compreensivel, pela
trajetoria de sua pesquisa, que ele tenha traduzido o termo "medium" como "midia".
Dessa forma, ele consegue reunir, como algo Unico, duas ideias que sdo proéximas, mas
distintas. “E isso que Krauss chama de ‘condi¢o pés-midiatica’: as obras agora ja ndo
sdo mais media specific; elas sdo maiores que os meios, elas os atravessam e o0s
ultrapassam.” (MACHADO, 2008a, p. 71). Nao ¢ que os trabalhos sejam maiores que o
meio; em alguns casos, até podem ser. Mas o que a critica americana esta dizendo ¢ que
as obras contemporaneas articulam mais de um meio, como uma espécie de montagem.

Assim, segundo sua visao, o0 meio se torna impuro, € ja nao ¢ possivel analisar um trabalho

114



a partir da referéncia que um unico suporte normalmente carrega. Enquanto o ideal
greenberguiano pensava na clareza e na limpeza do meio, chegando aos seus elementos
essenciais e singulares, o que Krauss esta dizendo ¢ que esse tipo de visdo critica ja ndo
corresponde mais aos trabalhos contemporaneos. Como ela mesma aponta em um de seus
textos sobre a “condi¢do pds-meio”, a partir da analise do trabalho do artista belga Marcel
Broodthaers: “[...] o triunfo da dguia anuncia ndo o fim da arte, mas o término das artes
individuais como meio especifico” (KRAUSS, 1999, p. 12 — tradugdo nossa’#). Nesse

sentido, o que se esvai ¢ a sua especificidade, e ndo o meio.

J& a expressao “pds-midia” tem outra conotagdo, com origens e significados distintos do
conceito de “pds-meio” empregado por Krauss. Uma dessas utilizagdes da expressdo
“pos-midia” foi desenvolvida pelo filosofo Félix Guattari, no inicio dos anos 1990. Para
ele, que, junto com Gilles Deleuze, na década de 1980, desenvolveu o principio do
rizoma’, a ideia de “pos-midia” seria uma aposta no desenvolvimento dos meios de
comunica¢do de maneira descentralizada e autdbnoma, seguindo a loégica do pensamento
rizomatico, sem uma hierarquia definida. A prépria ideia de um pensamento rizomatico,
sem uma linha de continuidade bem delimitada, ¢ antagonica a concepg¢ao de linearidade,
como, por exemplo, vimos no pensamento de uma historia da arte sem grandes rupturas.
A partir da observagdo de que a sociedade vinha avancando e, consequentemente,
alcancando uma democratizagdo no acesso as tecnologias de comunicagdo digitais, para
Guattari essas grandes estruturas de comunicacdo iriam dar lugar a uma nova forma de

organizagdo, menos verticalizada e controladora. Assim, em suas palavras:

A partir desse momento, podemos esperar por uma transformacdo do
poder da midia de massa que supere a subjetividade contemporanea, ¢
pelo inicio de uma era pos-midia de reapropriagao coletiva-individual e
uso interativo de maquinas de comunicacdo de informacao,
inteligéncia, arte e cultura. (GUATTARI, [1990] 2013, p. 27 — tradugao
nossa’®)

74 No original: “And in this cover then, the triumph of the eagle announces not the end of art but the
termination of the individual arts as medium / specific” (KRAUSS, 1999, p. 12)

750 rizoma é um modelo relacional no qual cada agente comunicativo pode entrar em relagdo com
qualquer outro agente comunicativo sem passar por um centro e sem submeter a qualquer tipo de
hierarquia na distribui¢do da informagao.” (BERARDI, 2019, p. 92)

76 No original: “From that moment on, we can hope for a transformation of mass-media power that will
overcome contemporary subjectivity, and for the beginning of a post-media era of collective-individual
reappropriation and an interactive use of machines of information communication, intelligence, art, and
culture.” (GUATTARLI, [1990] 2013, p. 27)

115



Com essa ideia, Guattari propde um caminho alternativo e independente para as
experiéncias sociais com os veiculos de informagdo. “Ele intuia algo a frente do seu
tempo, intuia uma sociedade capaz de substituir as midias molares de tipo céntrico por
midias moleculares de tipo reticular”, destacou o filésofo italiano Franco “Bifo”
Berardi”’, a respeito dessa sociedade pos-mididtica de Guattari’®. Bifo, que havia
participado ativamente de experiéncias de radios comunitarias em Bolonha no final da
década de 1970 e inicio dos anos 1980, ao mesmo tempo que manteve uma troca

intelectual com Guattari, diz que a visdo de “pds-midia” do pensador francés:

“[...] se referia as primeiras manifestagdes do principio de rede: o
movimento das radios livres, depois as experiéncias de comunidades
telematicas que, ao longo dos anos 1980, floresceram em ambientes
eletronicos, como o Well californiana ou como as BBS que, na segunda
metade dos anos 1980, difundiram-se ndo s6é nos Estados Unidos”
(BERARDI, 2019, p. 93).
Dessa maneira, fica bastante claro que a ideia de “pds-midia” ndo possui nenhuma relagdo
com a “condicdo pos-meio”. Elas até podem ser complementares e até estarem presentes,
por exemplo, em um mesmo objeto artistico, mas ndo devem ser tratadas como sindnimos.
O mesmo ocorre com o conceito de artemidia. Sdo trés defini¢des distintas que obedecem
a logicas diferentes e se referem a aspectos distintos. A ideia de “pos-midia” esta
relacionada a ampliagdo dos agentes e formas de comunicagdo de massa, sem condicionar

nenhuma vinculacdo artistica. J& o conceito de “pds-meio” faz parte de um processo de

pesquisa que, como vimos acima, Rosalind Krauss desenvolve desde a década de 1970,

77 A Rédio Alice, que era sintonizada em 100,6 MHz na cidade de Bolonha, Italia, durante alguns anos da
década de 1970, foi um importante exemplo das experiéncias das radios livres que surgiram na Europa
neste mesmo periodo. A Alice defendia uma posi¢ao de esquerda com base nas ideias do marxismo
autonomista a0 mesmo tempo que questionava o monopolio estatal da RAI (Radiotelevisione Italiana).
Dentre os seus integrantes destacamos o filésofo Franco Berardi, conhecido também pelo apelido de
“Bifo”. Apo6s a experiéncia da Radio Alice e toda a repressdo que o governo italiano impdes, Bifo se
refugia em Paris, onde se aproxima do circulo de Félix Guattari.

78 Esse interesse de Guattari por meios de comunicagdo alternativos, como uma forma de substitui¢do e
conquista de liberdade, j& vinha se desenvolvendo desde o final dos anos 1970. Ele acompanhou com
entusiasmo e interesse as experiéncias das radios livres. Em um artigo publicado em 1978 na revista
Nouvelle Critique, no qual comenta essas iniciativas na Europa de radios livres, o filosofo afirma que:
“Nas radios livres italianas, os debates sérios sao frequentemente interrompidos ao vivo por intervengdes
violentamente contraditorias, humoristicas ou mesmo poético-delirantes [...] Todas essas
‘preliminares’relacionadas & qualidade dos porta-vozes, ao contetido das mensagens e a forma de
expressao se unem. Os ‘localistas’, os militantes e os modernistas t€ém em comum o fato de que, de uma
forma ou de outra, eles se veem como especialistas: especialistas do contato, da palavra de ordem, da
cultura, da expressdo... Ora, precisamente o caminho aberto pelos fendmenos das radios livres parece ser
contrario a qualquer espirito de especializagdo. O que se torna especifico com elas sdo os agenciamentos
coletivos de enunciagdo que absorvem, ‘atravessam’ as especialidades. (GUATTARI, [1978] 2024 p.
293)
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procurando ampliar as possibilidades de significados das categorias e dos meios
relacionados a arte. Ela buscou problematizar as diversas transformagdes ao longo deste
periodo, desde a proposicdo da expansdo da categoria de escultura, passando pela
introducdo de aspectos psicologicos em um meio (narcisismo da videoarte), até chegar,
no século XXI, ao conceito de pos-meio. J& a artemidia, que, de forma resumida,
poderiamos dizer ser a utilizagdo criativa dos meios de comunicagdo de massa e de suas
tecnologias com fins artisticos, pretende, pelo menos em seu discurso, ser mais ampla e
inclusiva. Uma arte em consonancia com o mundo contemporaneo. “Se toda arte ¢ feita
com os meios de seu tempo, as artes eletronicas representam a expressdo mais avangada
da criacdo artistica atual e aquela que melhor exprime sensibilidades e saberes do homem
da virada do terceiro milénio.” (MACHADO, 2002, p. 21). Porém, por mais que o
conceito de artemidia abarque diversas categorias e busque ser o mais plural possivel,
existe um fator unificante e até certo ponto excludente: a midia. Por essa linha de
raciocinio, essa caracteristica desempenharia o papel de especificidade do meio, assim

como a planaridade da tela foi para a pintura modernista.

Por esses motivos, a traducdo do conceito de medium para midia e, consequentemente,
“pos-midiatico”, acaba gerando confusdo e, de certa maneira, indo contra o cerne da
questdo da critica americana. Entretanto, como ja foi dito acima, a penetragdo das ideias
de Krauss no Brasil, ligadas as imagens em movimento, nesse periodo, foram fortemente
influenciadas pela visdo de Machado. Como consequéncia, diversos textos que também
se baseiam nas ideias da critica americana seguem essa mesma tradugdo e associagao.
Este ¢ o caso de Christine Mello e de seu conceito de extremidades, no qual analisa a
experiéncia do video na arte contemporanea: “A nog¢ao de extremidades do video, ou o
seu processo de expansdo na arte, parte tanto dessas afirmacgdes de Krauss quanto das
afirmacdes de Arlindo Machado sobre o video” (MELLO, 2008, p. 28). Mello realiza
uma leitura interessante das ideias de Krauss, mas mantendo o foco na questdo da midia

como sindnimo de meio. Segundo a interpretagdao de Mello:

Para ela [Rosalind Krauss], s6 ¢ possivel pensar a estética
contemporénea considerando a midia como fator agregador, tanto na
sociedade quanto no campo geral da criagdo artistica. Para tanto, ela
afirma ser necessario expandir o espaco das produgoes significantes e
abandonar a analise de cada uma das obras em separado ou a analise de

cada uma das midias em seus contextos especificos de linguagem.
(MELLO, 2008, p. 27)

117



E interessante observar que a ideia do abandono de um modelo de analise por linguagens
estd bem clara no trecho destacado acima do livro de Mello. Segundo a autora, esse seria
um de seus nortes, junto também com a pesquisa de Arlindo Machado sobre video e
artemidia. Em suas palavras: “[...] numa visao coextensiva a formulada por ele [Machado]
e Krauss, ¢ possivel verificar que as novas consequéncias da arte em circuitos midiaticos,
mais do que nunca, levam a percepc¢do das linguagens nao no seu contexto particular, ou
como mensagens especificas [...]” (MELLO, 2008, p. 28). Todavia, o seu estudo acaba
por reforcar justamente o oposto, ao analisar apenas o universo do video. Um dos
possiveis motivos para esse ponto cego ¢ justamente a confusdo de tradugdo e,
consequentemente, a associacao desses dois conceitos diferentes como uma coisa s6. O
que afastaria essa ideia de outros suportes de imagem em movimento tradicionalmente

utilizados nas artes visuais e a aproximaria dos meios de comunicacdo de massa.

E preciso tomar cuidado com esse processo de hibridizagdo e confluéncia de linguagens
e conceitos, pois pode-se acabar caindo em certas armadilhas e generalizando aspectos
distintos como algo Unico. Dessa maneira, ao tomar o meio como sinénimo de midia,
abre-se a possibilidade de interpretar a televisdo como mais uma dessas possiveis
semelhancas. Por exemplo, algumas péginas a frente, Mello ird afirmar: “Nas
extremidades do video € possivel observar, por exemplo, tanto a videoarte desconstruindo
a televisdo (nos anos 1970) quanto o video digital desconstruindo o cinema (nos anos
1990)” (MELLO, 2008, p. 33). Por tudo o que ja debatemos e ainda iremos abordar nesta
tese, ndo nos parece muito factivel a ideia de que esses trabalhos de videoarte estivessem
desconstruindo a televisdo. Pelo contrario, como ja argumentamos anteriormente, poucos
foram os casos de obras, nesse periodo, que buscaram problematizar € ou mencionar esse
meio de comunicagdo. Mas, curiosamente, essa associacdo esteve sempre presente em
diversas andlises, quase como um desejo inconsciente dessas criticas. Essa conexao ¢
levada ao extremo ao considerar que a primeira utilizagdo do “video como pratica de arte
no Brasil tem origem no ano de 1956, por conta das intervengdes mididticas e dos gestos
performaticos do artista Flavio de Carvalho (1899-1973) na televisdo brasileira”
(MELLO, 2008, p. 77). No entanto, o primeiro aparelho de gravacdo em videoteipe foi
criado neste mesmo ano, na California, pela empresa AMPEX (ALMEIDA, 1985, p. 16).
Ou seja, por esse pensamento, a videoarte surge antes da tecnologia da fita de video.

Voltaremos a este ponto mais adiante.
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Outros autores também acabam se apropriando e reproduzindo essa tradugdo. Este ¢ o
caso, por exemplo, do artigo da curadora Paula Alzugaray, intitulado Universo em
contengdo: o video na arte contemporanea, no qual analisa trabalhos de artistas
contemporaneos brasileiros como Cinthia Marcelle, Lia Chaia e Cao Guimaraes. Segundo
Alzugaray: “Do cinema expandido de Gene Youngblood ao conceito de arte pds-midia
de Krauss, passando pela concepg¢ao do video como territorio ‘entre imagem’ no caminho
das artes visuais e o audiovisual, a terminologia do campo expandido tornou-se um moto
continuo da teoria da arte contemporanea” (ALZUGARAY, 2015, p. 177). Outro
exemplo desse ruido de traducdo entre “condi¢do pds-meio” e “pds-midia’ ocorre no livro
Poesia e Videoarte, de Katia Maciel e Renato Rezende, onde os autores defendem a tese
de que o cinema se aproxima mais da literatura, enquanto a videoarte realizaria uma
ligacdo com a poesia, em um conceito ampliado dessa linguagem poética (MACIEL;
REZENDE, 2013, p. 35). Para isso, eles se baseiam principalmente nas teorias de trés
pensadores: Antonio Risério, em sua pesquisa poética em ambiente digital; Arlindo
Machado, em relacdo aos seus estudos sobre a videoarte e artemidia; e, por fim, Rosalind
Krauss, a partir de seu trabalho de dilatacdo das defini¢des dos campos tradicionais da
arte. As ideias do campo ampliado, assim como o debate sobre o meio, sdo trazidas
justamente para justificar a tese dos autores em uma proposta de novas fronteiras para a
poesia. Desta maneira, Maciel e Rezende apontam: “Quase vinte anos mais tarde, em
1999, num ensaio em que estuda a questdo da condi¢do pds-midiatica da obra de arte
contemporanea através de uma analise da obra do ‘(ex) poeta’ belga Marcel Broodthaers,
Krauss retorna criticamente a questdo da crise do meio” (MACIEL; REZENDE, 2013, p.
19). Assim, através dessa traducdo, de maneira implicita, toda a questao da comunicagdo
de massa e suas proprias problematicas sdo trazidas. Seguindo essa linha de raciocinio, o
proprio conceito de artemidia e condi¢dao pds-midiatica também acabam se misturando,
criando uma grande confusdo. No caso da pesquisa de Maciel e Rezende, uma das
consequéncias ¢ que, mais uma vez, a leitura feita traz como sindnimos as palavras video
e TV: “Segundo Krauss, assim como o principio da Aguia, de Broodthaers, a TV
proclama o fim da especificidade dos meios, inaugurando uma condi¢do cultural pds-
midiatica, que foi compreendida e utilizada pelos artistas” (MACIEL; REZENDE, 2013,
p. 20).

O curioso disso tudo ¢ que essa hibridizagdo, esse campo ampliado ou o alargamento das

fronteiras, ¢ uma caracteristica da arte contemporanea e de suas praticas. Todavia, algo
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que chama a aten¢@o nessas analises — e que talvez seja um dos motivos que provocam
essa confusdo — € que, geralmente, a proposta de dilatacdo da linguagem quase sempre
a ser trabalhada ¢ justamente a da outra linguagem em referéncia, que ndo ¢ a arte. Por
exemplo, no caso da pesquisa de Mello, que vimos acima, isso acontece com a
comunicag¢do. Ja no caso do livro de Katia e Renato, com a poesia. Assim, ocorre um
fendomeno onde os conceitos de outras areas sdo expandidos, mas os das artes continuam
estanques. Por exemplo, seguindo a trilha proposta pelo livro Poesia e Videoarte, se a
arte também sofresse essa problematizagdo, uma série de experiéncias desenvolvidas por
musicos € poetas, em Super-8 e com audiovisual, poderiam ser incluidas. Além disso, é
importante ressaltar que os principais defensores do Super-8 no Brasil, principalmente na
década de 1970, eram sim poetas: Torquato Neto e Wally Salomdo, que, além de
produzirem seus proprios filmes, divulgavam e incentivavam essa produgao experimental
por meio de suas colunas em periddicos nacionais. A seguir, iremos resgatar um pouco

da historiografia das imagens em movimento, focada no circuito das artes visuais.

2.5 — Questoes da historiografia das imagens em movimento no Brasil

A historiografia das imagens em movimento no Brasil geralmente ¢ dividida em grupos,
que sdo separados de acordo com o suporte em que a obra foi captada e / ou exibida.
Assim, acabam por existir historias distintas, que, as vezes, se entrecruzam. As narrativas
sdo construidas de maneira bastante especifica: uma historia da videoarte, distinta da
historia dos filmes de artistas, e assim por diante. Por conta disso, precisaremos percorrer
esses caminhos, que se julgam distintos, para compreender de forma ampla a utilizagdo
de trabalhos com imagens em movimento nas artes visuais. Todavia, sempre que possivel,
procuraremos nos distanciar dessa divisdo. Para isso, iremos adotar como nosso guia o

aspecto cronologico.

E importante ressaltar que o objetivo desta se¢do ndo sera o de enumerar e comentar todos
os trabalhos com imagens em movimento no universo das artes visuais brasileiras deste
periodo. Esta tarefa enciclopédica, além de exigir um trabalho mais direcionado para sua

realizacdo, também se torna bastante determinista, correndo o risco de esquecer ou
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negligenciar uma obra ou um artista. E da propria natureza da historia da arte a sua
frequente revisdo e reescritura. Por esses motivos, iremos pontuar e problematizar obras

e eventos que consideramos importantes nesta visdo macro da histéria de nosso objeto.

Apesar de alguns pesquisadores (KAC, 2004, p. 396 & MELLO, 2008, p. 77 & MAIA,
2015, p. 120) apontarem como marco inicial da videoarte no Brasil a apari¢ao de Flavio
de Carvalho em um programa de televisdo em 1956, o que consequentemente seria o
comeco da utilizacdo das imagens em movimento no universo das artes visuais, ndo
compartilhamos dessa tese pelos seguintes motivos: primeiro, como veremos mais
adiante, a tecnologia do video surge neste mesmo ano nos Estados Unidos, mas no Brasil
ela s6 chega alguns anos depois. Ou seja, por essa logica, a videoarte teria surgido antes
mesmo da existéncia da tecnologia necessaria para sua criacdo. Podemos argumentar que
essa seria uma visdao em campo ampliado e que o embrido da videoarte ja estaria contido
nessa apari¢do de Carvalho em um programa de TV. Entretanto, segundo o que
consideramos videoarte — que seria a utilizagdo subjetiva da tecnologia do video, tal
como foi explorada por artistas como Nam June Paik e Wolf Vostell, considerados os
primeiros a se apropriar desses veiculos de maneira subjetiva — ndo nos parece que esse
tenha sido o caso do artista brasileiro. O simples fato de Carvalho participar de um
programa de televisdo, mesmo que tenha mostrado seu trabalho artistico em outros
suportes, demonstra muito mais uma forma de divulgacao do que a intencdo de expressar
uma poética ou construir uma linguagem, como entendemos a videoarte e,
consequentemente, a utilizagdo das imagens em movimento no ambito das artes visuais.
Carvalho ndo estava em posi¢ao de dominio criativo e comando sobre os técnicos dentro
do programa televisivo, ele era mais uma atragdo dentro de uma sériec de outras
variedades. O proprio critico Walter Zanini, que conheceu pessoalmente Carvalho,

ressalta esse objetivo de publicidade de suas vestes para os tropicos.

Nao nos parece crivel ou cabivel haver sido criada uma situagdo, em
alguns minutos de entrevista no seu ateli€, documentada por algumas
fotos, que possa ter levado o artista a fazer parte da historia do video
em nosso ambiente. Nos atos performaticos reconhece-se sua
contribuicao incontestavel. No caso, o que estava em sua intencdo era a
apologia da funcionalidade da roupa que exibia” (ZANINI, 2018,
p.249)

Assim sendo, tomaremos como o inicio do nosso recorte da utilizagdo das imagens em

movimento por artistas visuais o filme La nouvelle création (1967), de Lygia Pape. A
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escolha por esta obra se deve ao fato de considerarmos este o primeiro trabalho
desenvolvido e realizado com a intengao de ser uma obra de uma artista visual utilizando
imagens em movimento. Outros projetos e até mesmo outros filmes ja tinham sido feitos,
inclusive pela propria Pape, como, por exemplo, a vinheta da Cinemateca do MAM-Rio,
que ela criou em 1965 por encomenda de Cosme Alves Neto, entdo diretor deste
departamento do museu carioca. Nesta peca, Pape realiza a decupagem da palavra
cinemateca, tendo como trilha sonora o mugido de uma vaca retirado do filme Vidas Secas
(1963), de Nelson Pereira dos Santos. Apesar de toda a sua criatividade e irreveréncia, e
de este trabalho constar nas filmografias oficiais de Lygia Pape, seu objetivo principal

estd fora do campo artistico.

Ainda no sentido de uma obra audiovisual criada por um artista plastico, que exerce
fun¢do de propaganda e divulgacdo, tal como o filme da Cinemateca de Pape, ¢
importante destacar a criacdo de Fernando Lemos para a vinheta da TV Cultura de Sao
Paulo. Em reportagem publicada na revista GAM, esse trabalho ¢ descrito da seguinte
maneira: “Simbolo animado de aproximadamente 30 segundos, ligado a apresentagdo da
estacdo. A estrutura e a ldgica do simbolo sdo visualmente abertas ao telespectador: ele
se constroi e se explica através da sugestdo da andlise magnética” (GAM, 1968, n.° 16).
Apesar de toda a sua criatividade, na busca pela constru¢do de uma animacao em preto e
branco utilizando apenas recursos graficos, a peca tem uma finalidade especifica de
informar e marcar a televisdo da Fundacdo Padre Anchieta de Sdo Paulo, que era

transmitida no canal 2 do sinal aberto de teledifusao.

Voltando a La nouvelle création, apesar de Pape explorar de maneira semelhante o que
podemos chamar de dissonancia entre o campo visual e a banda sonora, como na vinheta
da Cinemateca do MAM, a sua poética ¢ totalmente independente. O filme, que foi criado
para participar de um festival em Montreal, no Canadd, tem apenas 50 segundos. Nele, a
artista se apropria de imagens de uma caminhada espacial de um astronauta da NASA e

as associa a uma trilha sonora bastante peculiar. Segundo o relato da propria artista:

Imaginei o homem n3o mais s6 sobre a terra, mas no espago, pois
comecavam as grandes viagens interplanetarias. [...] ele surge (em
branco/preto) na tela, evoluindo no espaco como um feto ligado a nave
/atero por um cordao umbilical. Ele faz algumas evolugdes e de repente
a tela fica toda vermelha (em uma viragem) e ouve-se o choro de um
bebé — nascia o novo homem: La Nouvelle Creation. (PAPE, 2012, p.
328)
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Ao mesmo tempo que a obra trabalha com a metafora do nascimento desse "novo homem"
forte, tecnologico e espacial, que busca conquistar e "colonizar" novos territdrios no
espaco sideral, as imagens sem gravidade, associadas ao choro de uma crianga, revelam
um sentimento de grande fragilidade. Dessa maneira, aquele ser com a roupa de

astronauta, quase como um robd, passa a ser humanizado, com seus sofrimentos e dores.

O filme de Pape, feito em pelicula de 35 milimetros, ¢ inteiramente construido na sala de
montagem, sem a necessidade de cAmera, equipe de filmagem ou fotografo. Na moviola’,
a partir da manipulagdo de um material pré-existente produzido pela agéncia espacial
americana, a artista constroi toda a narrativa da obra, sincronizando-a com o audio de um

choro de crianga.

Assim, ao nos apropriarmos da metdfora do nascimento que o filme de Pape traz,
propomos a adogdo deste trabalho como o ponto inicial de "nascimento" do uso das
imagens em movimento no universo das artes visuais brasileiras. Independentemente de
seu suporte ou bitola, o que esses trabalhos realizados por artistas visuais trazem, em
ultima instancia, € a incorporagdo de novos sentidos para o campo das artes, aumentando,
assim, as possibilidades poéticas de cada pesquisa e artista de maneira individual. Nao se
trata de artistas visuais tentando ser diretores de TV ou de cinema, mas sim de artistas
que acrescentam outras linguagens e formas de expressao a sua pesquisa. Como destacou
a critica Aracy Amaral em um texto sobre a exposi¢ao pioneira que organizou nos anos

1970, Expoprojecao 73:

o artista plastico sempre trabalhou com o espago e passar a incursionar
pelo ‘tempo’- como era o desafio representado pelo super-8 ou 16mm
ou mesmo em experimentagdes com criagdes em audio — significava
uma dimensdo nova a ser vencida, e neste Gltimo caso ndo mais apenas
visual. (AMARAL, 2013a, p.30)
Esses novos campos de atuagdo e experimentacao foram gradualmente sendo explorados
por artistas plasticos, mas, como Amaral destaca acima, essa nova dimensao a ser vencida
também esbarrava em questdes financeiras e técnicas. Talvez seja por esse motivo que

Pape tenha sido uma das pioneiras no Brasil a manipular as imagens em movimento, pois

ela tinha pleno conhecimento do funcionamento da engrenagem da producdo

9 Maquina que era utilizada na montagem de filmes em pelicula. Geralmente no formato de uma mesa, a

q q )
moviola ficava em uma sala exclusiva onde ocorria todo o processo de selecdo, corte e jungdo dos
pedagos da pelicula cinematografica que forma o filme.
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cinematografica, com suas divisdes e etapas, que sao bem diferentes do labor de um artista
plastico. Durante o inicio da década de 1960, Pape se dedicou a uma atividade profissional
voltada para o cinema, tendo colaborado tanto na criacao visual quanto nas montagens de
diversos filmes do chamado Cinema Novo brasileiro. Dessa maneira, ela se capacitou e

adquiriu o conhecimento técnico necessario.

Apesar de um dos pontos centrais da nossa tese ser justamente contrario a divisdo dessas
obras pelo seu suporte — pois, com isso, acabariamos reforcando uma ideia de
especificidade do meio —, ¢ importante destacar que toda essa manipulagdo de uma nova
matéria, no caso, a pelicula cinematografica, exigia também um minimo de conhecimento
técnico. Com isso, foram poucos os artistas que experimentaram realizar trabalhos em
formatos considerados profissionais, como as peliculas de 35mm e 16mm. O uso desses
suportes geralmente exige o envolvimento de outros profissionais, como fotdgrafos,

montadores e técnicos de laboratorio, entre outros.

Além do trabalho de Lygia Pape mencionado acima, destacamos também, j& no inicio da
década de 1970, dois registros em 16mm de agdes de Arthur Barrio: Situagdo T/T. I ou
Registro, ambos fotografados por César Carneiro, com os quais o artista participou da
mostra Information (1970) no MoMA de Nova York. Barrio ocupa uma posi¢ao bastante
singular no cendrio brasileiro, pois ndo considera seus filmes como obras de arte. Em um

depoimento, o artista relata:

O registro de meu trabalho através de fotos, filmes etc., € encarado
apenas pelo sentido de informacdo do mesmo, sendo que nunca em sua
totalidade, ja que fotos, filmes, etc., nunca registram todos os aspectos
de uma pesquisa, de um trabalho ja que alguns desses trabalhos
estendem-se por semanas, meses, etc. Portanto nego em fungdo de meu
trabalho o enquadramento da foto, filme, etc., como situagdo de obra de
arte ou suporte em fungdo do mesmo, pois que independentemente dos
recursos de registro, o trabalho € levado a efeito, desligando-o ou nao
desse corddo informativo a meu bel-prazer [...] (CANONGIA, 1981, p.
34)

Apesar dessa posicdo de Barrio, que poderiamos interpretar de maneira semelhante a
forma como olhamos para a apari¢do de Flavio de Carvalho em um programa de TV,
apenas com o intuito de divulgagdo, existe uma diferenca importante entre esses dois
casos. Barrio, mesmo negando o carater de obra desses filmes, deixa claro que ha neles
uma preocupagdo e um controle estético da imagem criada, que, no seu caso, seria uma

busca por uma estética da precariedade. Como ele mesmo ressalta: “Nao vejo por que o
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registro tenha de estar ligado a aspectos técnicos perfeitos” e complementa,
exemplificando justamente com esses dois filmes nos quais participou dessa mostra em
Nova York: “[Eles] englobam justamente uma precariedade técnica riquissima pelos
dados de informacdo que transmitem ao espectador.” (CANONGIA, 1981, p. 34). Ou
seja, por mais que a imagem projetada tenha uma aparéncia de imperfeicao, ela ¢ o
resultado dessa pesquisa poética do autor, que, mesmo terceirizando o registro para outra
pessoa, no caso o fotografo César Carneiro, mantém a orientacdo e direcdo presentes

nesses registros.

A ideia da imperfeicao, desses ruidos nas imagens em movimento, também ¢ explorada
em um trabalho importante e singular na trajetoria de Arthur Barrio, o objeto De dentro
para fora, também de 1970. Ele consiste em uma televisdo ligada, mas ndo sintonizada
em nenhuma estagdo, apenas com os chuviscos caracteristicos dessa imperfei¢cdo, coberta
por um lencol branco. Esse ¢ um dos primeiros trabalhos na arte brasileira a se apropriar
do aparelho de televisdo e de todo o simbolismo que esse meio de comunicagdo de massa
representa. Para a professora e critica de arte Gloria Ferreira, este trabalho de Barrio “[...]
¢ exemplar no sentido de acusar o véu que permite ao dispositivo televisivo fabricar
acontecimentos e informacao, sobretudo quando a televisao se torna aparelho ideologico”
(FERREIRA, 2009, p. 107). De certa maneira, o lengol tenta esconder a prdpria
imperfei¢do do uso do aparelho de TV, mas, com isso, cria outra camada na imagem,

outro ruido.

A apropriacdo desse eletrodoméstico pode ser lida como uma critica perspicaz a um modo
de vida que a industria cultural, com seus meios de comunicacdo de massa, estava
impondo a sociedade. Esta andlise, de certo modo, também pode ser estendida ao
ambiente da Tropicalia, de Hélio Oiticica, composto pelos penetraveis PN 2 Pureza é um
mito e PN 3 Imagético, que também contam com uma televisao instalada no espacgo. E ¢
justamente por essa apropriagcdo que pesquisadores como Christine Mello apontam essas

experiéncias como precursoras dos trabalhos realizados com video alguns anos depois.

A questdo da precariedade que Barrio investiga em seus trabalhos, e que também foi
explorada por diversos outros artistas, de certa maneira revela as dificuldades de acesso
a tecnologias e instrumentos que um artista de um pais em desenvolvimento
frequentemente enfrentava. Diversos artificios foram langados em tentativas de contornar

e superar essas adversidades. Pensando no caso das imagens em movimento e no grau de
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especializacdo de mao de obra e técnica que a produgdo com pelicula cinematografica
geralmente envolve, tornando seu custo financeiro bastante elevado, ¢ curioso notar o
fenomeno dos chamados audiovisuais — proje¢des de slides em sincronia com trilha
sonora — que foram bastante populares no inicio da década de 1970. Nao ¢ possivel
afirmar categoricamente que a utilizagdo desses recursos por diversos artistas seja uma
forma criativa de contornar os altos custos de utilizacdo dos equipamentos
cinematograficos e videograficos. Mas o fato ¢ que o niimero de trabalhos que utilizam
esse suporte ¢ maior justamente em um momento em que o acesso a outras formas e meios
de producgdo e exibi¢cdo das imagens em movimento ainda era muito custoso, pelo menos

em nosso pais. O pesquisador André Parente também destaca essa correlagdo:

Nessa década [1970], o audiovisual — a época muito empregado na
propaganda institucional e na educagdo — era, entre 0s novos meios
tecnologicos, um dos mais utilizados pelos artistas, ao lado da
fotografia e do cinema em super-8. [...] Segundo Frederico Morais,
critico e artista pioneiro do audiovisual brasileiro, tratava-se de um
veiculo propicio a documentagcdo das obsessdes dos artistas e dos
problemas do nosso tempo, a exemplo do documentario
cinematografico. (PARENTE; PARENTE, 2015 p. 12)
Frederico Morais exerce um papel importante e singular nas artes brasileiras. Como um
dos principais criticos e tedricos que acompanhou de perto e estimulou a producdo
experimental do final dos anos 1960 e da década de 1970, a reboque das experiéncias
cada vez mais radicais, ele propds o que denominou de Nova Critica. A partir de sua
andlise, bastante influenciada pela leitura do teorico italiano Umberto Eco e seu conceito
de obra aberta, e ao analisar a producdo de jovens artistas contemporaneos a ele, Morais

comega a questionar o proprio papel da critica.

No artigo Contra a Arte Afluente, publicado em 1970, Morais afirma: “Nao ha mais obra.
Nao ¢ mais possivel qualquer julgamento. O critico ¢ hoje um profissional inutil. Sobra,
talvez, o tedrico.” (MORALIS, 1970, p. 49). Desta maneira, assumindo a crise da arte, ele
propde, como alternativa — pelo menos para a critica — que ela seja mais atuante e
participativa. Para que isso acontecesse, a critica deveria ser feita ndo mais em uma
linguagem externa aos seus meios. Assim, no caso da critica das artes visuais, ele sugeria,
por exemplo, a organizacdo de uma exposi¢do, como fez na Petite Galerie, no Rio de
Janeiro. Ou, de forma ainda mais radical e atuante, a construg¢ao de propostas de narrativas
audiovisuais. Em um texto para uma exposi¢do desse suporte no Museu de Arte Moderna

de Sao Paulo, Morais diz:
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Contribui pessoalmente para este novo estado de coisas em nosso pais.
Com efeito, o segundo comentario que fiz nos termos da Nova Critica
(1969), o foi na forma de um audiovisual. Confrontei as imagens
(slides) dos trabalhos apresentados pelos artistas paulistas
Resende/Bravelli/Fajardo/Nasser no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro com as imagens de canteiros de obras da cidade, chamando a
atengdo do espectador para o que denominei ‘arqueologia do urbano’
[...] Ao mesmo tempo as imagens eram complementadas com uma
espécie de memoria sonora da cidade: sons de martelos hidraulicos,
oficinas, sinos, agua escorrendo, imagens que fluiam juntamente com
textos de Bachelard, Molles, Langer. Enfim, buscava recursos
audiovisuais para meu comentario critico. (MORAIS, 1973, apud
PECCININI, 2010, p. 61)
Através da construgcdo de audiovisuais, Frederico Morais realiza ndo apenas criticas de
arte ligadas a esse conceito de Nova Critica, mas também obras que sdo ensaios poéticos
e analises contundentes contra a burocratizacdo e a repressdao do Estado, em pecas como
Carta de Minas (1971) e Curriculum Vitae I e II (1972/1974). Apropriando-se de um
meio que era amplamente utilizado para a divulgacdo de produtos e treinamento
profissional, artistas e criticos propdem uma nova maneira de usa-lo, de forma poética e
sem ser didatica e comercial. De alguma maneira, contorna-se assim os custos elevados
e a especializagdo exigidos por outros meios que geram a sensagdo de imagens em

movimento.

Curiosamente, nos dias atuais, devido as mudangas tecnologicas, esse modo de construir
uma narrativa voltou a ser bastante utilizado por meio de apresentacdes em computador,
como as feitas no PowerPoint, entre outras plataformas, tanto com intuitos didaticos e

comerciais, quanto também artisticos.

A questdo da exclusdo que o conhecimento da técnica e do uso “correto” impunha a esses
produtos tecnoldgicos, a partir de meados da década de 1960, seria, de algum modo,
superada. Com o desenvolvimento das tecnologias e, principalmente, através do interesse
das empresas em expandir seus mercados consumidores, no ano de 1965 sao langados
dois formatos considerados amadores, que acabaram sendo adotados pela maioria dos
artistas visuais, mas que tinham como objetivo principal popularizar a criagao e a exibi¢ao
das imagens em movimento no &mbito doméstico. Tanto o Super-8, desenvolvido pela
empresa Kodak, quanto o Portapack, gravador de videoteipe portatil desenvolvido pela
Sony, partiam do principio de um manuseio facil, sem a necessidade de grandes

conhecimentos avangados sobre fotografia.

127



Por exemplo, no Super-8, o filme ¢ vendido em cartuchos plasticos a prova de luz. Dessa
maneira, elimina-se o processo comumente chamado de "montar o chassi", que seria o
ato de colocar o filme cinematografico dentro do compartimento da camera. Essa
operacao precisa ser realizada no escuro para ndo expor o filme a luz e estragé-lo. Outro
diferencial, que surgiu primeiramente na camera de video, mas que alguns anos depois
também foi incorporado ao Super-8, foi a gravagdo simultanea de 4dudio. Todas essas
facilidades oferecidas pelas tecnologias caiam quase como uma luva nos anseios dos
artistas, que passavam a se preocupar mais com 0s conceitos € com o processo criativo
do que com o dominio e a especializacdo de uma técnica. Como ressalta Gloria Ferreira

a respeito dessa redefinicao da fungdo artistica que ocorreu na arte nesse periodo:

Agenciam-se dispositivos visuais e discursivos — mnos quais
especulagdes de ordem teodricas e filosoficas se tornam matérias da arte
— com a incorporagdo do contexto em que o trabalho se inscreve e das
condi¢des ideoldgicas da instituicdo da arte quanto a sua validagdo. A
diversidade de abordagens e formalizagdes propostas pelos artistas traz
como traco comum, no contexto brasileiro de endurecimento da
ditadura militar, a politizacdo da arte em seus proprios termos.
(FERREIRA, 2009, p. 25)
De certa maneira, o famoso lema do movimento cinematografico brasileiro Cinema
Novo, “uma camera na mao e uma ideia na cabeca”, foi, de fato, colocado em pratica por
toda essa geracdo que utilizava o Super-8 e o video, e que ndo se constituia apenas de
artistas visuais, mas também de poetas, musicos, agitadores culturais etc. E curioso notar
que essa liberdade, tanto tematica quanto de linguagem, emerge justamente em um dos
momentos mais criticos da situag@o politica brasileira. Por serem considerados aparelhos
de uso doméstico, o controle estatal e a censura — que eram politicas de estado — eram
mais dificeis de serem implementados. Como ressalta Rubens Machado Jr. no catélogo
da mostra que organizou no inicio dos anos 2000 sobre a produgdo experimental em
Super-8: “A multiplicidade e diversidade de proposigdes estéticas sdo marcas distintivas
da producdo audiovisual na década de 70, impostas, em parte, pela segmentagao
fragmentdria das experiéncias, for¢ada pelo regime politico autoritario.” (MACHADO
JR, 2001, p. 3). A falta de uma unidade estética, a qual Machado Jr. se refere acima, ¢
uma caracteristica desse momento das artes visuais e da ampliacdo de seus campos de

atuagdo. Assim, além das questdes de facilidade e mobilidade que o uso dessas cameras

permitia, e pelo fato de serem mais acessiveis financeiramente, a adogao desses suportes,
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considerados amadores, acabava por enganar, ou ao menos parecia burlar, a censura

oficial que existia no pais.

Apesar de terem sido criados em meados dos anos 1960, a chegada desses equipamentos
e a disponibilidade de seu uso pelos artistas no Brasil comegam a ganhar forca a partir do
inicio dos anos 1970. E importante ressaltar que, neste periodo, seja por questdes politicas
ou por outros motivos — como a obtenc¢do de prémios de viagens ao exterior em saldes e
concursos, ou até mesmo pela busca de internacionalizag@o da arte brasileira —, diversos
artistas se encontravam residindo fora do pais. Este ¢ o caso de Rubens Gerchman, Anna
Maria Maiolino, Antonio Dias, Iole de Freitas, Hélio Oiticica, Raymundo Colares, entre
outros. SAo justamente esses artistas os principais incentivadores do uso das imagens em
movimento no universo das artes visuais no Brasil, através dessas tecnologias mais

simples e de uso doméstico.

Antonio Dias, que residia na Europa desde meados dos anos 1960, foi um dos primeiros
artistas a explorar o uso das imagens em movimento como parte integrante de sua poética.
Em 1971, quando morava em Nova York, desenvolveu a série lllustration of Art, que,
além de pinturas e objetos, incluia um conjunto de filmes, em uma tentativa, como
destacou a curadora Ligia Canongia, de “descrever a propria fenomenologia do fazer
artistico, procurando, por processos metalinguisticos, mostrar a virtualidade da imagem
e a autossuficiéncia da arte.” (CANONGIA, 1981, p. 27). Como o proprio titulo revela,
essas obras problematizam o proprio fazer artistico e a condi¢do da arte. Os filmes sdo
criados com planos fixos, quase sem movimento. O quadro ¢ construido de forma bastante
objetiva e controlada, tanto na sua composi¢ao grafica quanto em relagdo ao tempo que
decorre de cada agdo e de cada corte. Por exemplo, em //lustration of Art No. 1, Dias cria
um jogo entre uma cruz branca sobre um fundo preto, remetendo ao trabalho de Malevich
com a imagem de um curativo em forma de cruz. Cria-se, assim, esse jogo, um circuito
fechado entre a arte (referéncia ao pintor russo) e a vida cotidiana (o dispositivo de tapar

uma ferida), de forma complementar, onde ja ndo ¢ mais possivel saber o inicio ou o fim.

Esta série de trabalhos ¢ uma das mais importantes dentro do conjunto de obras de
Antonio Dias, refletindo justamente um momento de aproximacao de sua poética com
ideias conceituais. E importante ressaltar que esse conjunto de obras nio se restringe a
um Unico suporte; ele abarca diversos meios e materiais. A maioria dos filmes da série

lllustration of Art é composta por peliculas de Super-8, mas existem pelo menos dois

129



videos que integram esse conjunto®’. A pesquisadora Christine Mello relata, a partir de

uma entrevista que ela realizou com Dias, a existéncia desses trabalhos:

Em 1971, ele realiza o video experimental Music piece (12°) e, em
1974, Two musical models on the use of multimedia (15”). De acordo
com o relato de Dias, esses trabalhos foram realizados com
equipamentos Sony, em preto-e-branco. No caso do primeiro, ele ndo
possui copia, embora sua fita matriz se encontre na Italia. No caso do
segundo, ele possui uma copia de rolo, e a fita matriz se encontra
depositada no Arquivo Historico da Bienal de Veneza. (MELLO, 2008
p. 85/ 86)
Muito mais do que apontar um suposto pioneirismo de Antonio Dias no uso do Super-8
e do video por artistas brasileiros, o importante a ser ressaltado sobre esse conjunto de
obras ¢ a maneira com a qual Dias utiliza diversos tipos de suportes em uma mesma série
de trabalhos. Isso ¢ possivel porque a sua problematizacdo ndo estd no meio, na
especificidade do suporte, mas sim na ideia que ele quer transmitir e executar. No caso
desta série, como o titulo sugere, ¢ a propria arte. Essas obras muitas vezes sdo vistas sob
a Otica do que se convencionou chamar de "conceitualismo global", ou simplesmente,
conceitualismo. A curadora do Museum of Fine Arts de Houston, Mari Carmen Ramirez,
que foi uma das autoras do catalogo da exposi¢cdo Global Conceptualism, que percorreu
alguns museus americanos entre 1999 e 2000, argumenta que, na América Latina, esse
fendmeno nao foi “um reflexo, derivagdo ou réplica da arte conceitual realizada no
centro”, mas representava, antes, uma série de “respostas locais as contradi¢cdes geradas
pelo fracasso dos projetos de modernizacdo pos-Segunda Guerra e dos modelos artisticos
adotados na regiao” (RAMIREZ, 1999, apud WOOQOD, 2002, p. 60). Na busca por incluir
a arte produzida no Sul Global, mais especificamente na América Latina como um todo,
acaba utilizando-se as referéncias dos paises hegemodnicos. Apesar de Ramirez afirmar
que essa producdo latino-americana ndo foi uma réplica da producdo americana e
europeia, a unidade em comum continua sendo a producgdo desses locais, no caso o
advento da arte conceitual na Europa e nos EUA. Se, por um lado, esse processo gera um
movimento de inclusdo, por outro, acaba-se pasteurizando e excluindo singularidades

para que essa adaptagdo seja a mais fluida e a menos ruidosa possivel. Sdo questdes que

precisam ser levadas em consideragdo, debatidas e pesadas, caso a caso, pensando qual

80 Iremos abordar mais detalhadamente esses trabalhos no capitulo IV.
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atitude geraria menos impacto negativo: a inclusdo dentro desse sistema ou a sua

assimilagdo de uma maneira independente.

No caso do Brasil, por exemplo, afirmar que o projeto de modernizacao fracassou, como
Ramirez sugere ao generalizar aspectos distintos da América Latina, também pode ser
interpretado de maneira oposta. O proprio surgimento da ditadura militar no Brasil pode
ser visto, justamente, como uma resposta de setores conservadores da sociedade as
mudangas estruturantes e estéticas que ocorriam na nagdo, ou seja, ao relativo sucesso
desse processo de modernizagdo que estava em curso. O fato ¢ que, com a instalacdo de
um regime autoritdrio, toda a criagdo artistica foi profundamente afetada e, de certo modo,
fragmentada.®'. Nao por acaso, no inicio da década de 1970, alguns dos principais artistas
visuais brasileiros se encontravam residindo em Nova York, como mencionamos
anteriormente. Além deles, diversas outras personalidades da cultura nacional, como o
fotografo de cinema Affonso Beato, o musico Nand Vasconcelos, o cineasta Glauber
Rocha, entre outros, também compartilhavam esse mesmo universo em Nova York, em
uma mistura de exilio politico com a busca pela internacionalizacdo de suas carreiras.
Neste ambiente, tomam contato com as vanguardas locais e suas principais questdes,

incluindo o cinema experimental e as novas tecnologias que haviam surgido.

O interesse desses artistas pelas imagens em movimento ¢ evidente. No caso de
Raymundo Colares, por exemplo, que em sua poética ja trazia a questdo do movimento,
tanto na sua pintura quanto nos seus livros-objetos, chamados Gibis, esse interesse se
amplia durante sua passagem por Nova York. Colares frequentou o circuito do cinema

experimental e radicalizou a sua pesquisa, desenvolvendo alguns objetos tridimensionais

81 A respeito dessa ideia de fragmentagdo, nos referimos as diferentes correntes e caminhos propostos por
artistas a partir da década de 1960, os quais debatemos no capitulo anterior. Como vimos, o conceito de
Nova Objetividade desempenhou uma fungao de buscar construir quase que uma frente ampla, sem
reprimir as proprias diferencas internas que algumas tendéncias da arte brasileira acreditavam e buscavam
implementar. Nesse sentido, enquanto para um grupo a aproximagao e a ligagdo com as correntes
internacionais eram importantes, buscando sim uma filiagdo ao conceitualismo, outra corrente também
influente negava veementemente esse rotulo e esse tipo de visdo, procurando uma certa singularidade e
independéncia como saida para essa questdo. Um exemplo desse segundo grupo pode ser verificado na
posicao de Hélio Oiticica. O artista comega o artigo Brasil Diarreia, abordando justamente esses pontos.
Em suas palavras: “O que importa: a criagdo de uma linguagem: o destino de modernidade do Brasil,
pede a criag¢do desta linguagem: as relagdes, deglutinagdes, toda a fenomenologia desse processo (com
inclusive, as outras linguagens internacionais), pede e exige (sob pena de se consumir num academismo
conservador, ndo o faga) essa linguagem: o conceitual deveria submeter-se ao fendmeno vivo: o deboche
ao ‘sério’: quem ousard enfrentar o surrealismo brasileiro?” (OITICICA, 2011, p. 159). Esse debate ficara
mais claro no capitulo IV, sobre as exposi¢des, no qual discutiremos a critica de Carlos Zilio a respeito da
videoarte.
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e alguns filmes. Como destaca Hélio Oiticica em uma de suas cartas para o jornalista
Daniel Mas: “RAYMUNDO COLARES [...] vé€ sessdes diarias de filmes antologicos no
ARCHIVES: artista de rigor e coerente q com DIAS, ¢ o q me interessa por aqui: who
else?” (OITICICA, 1972 apud CAILLAUX, 2015, p. 80). O Archives ao qual Oiticica se
refere € o Anthology Film Archives, um local criado por um grupo de cineastas, entre os
quais se destacam Jonas Mekas, P. Adams Stiney e Stan Brakhage, para a divulgacao e
preservacgdo de um cinema mais autoral e experimental. Logo, o Anthology se tornou um
ponto de referéncia para "uma constelagdo de artistas, cineastas e compositores, ao que,
no final da década de 1960 e inicio dos anos de 1970, reunia-se frequentemente para
assistir o repertorio compilado por Jonas Mekas” (KRAUSS, 1999, p. 24 apud SANTOS,
2019, p. 41). Um espaco fundamental para o desenvolvimento das principais experiéncias
de vanguarda das imagens em movimento, como o chamado cinema estrutural. Segundo
Barbara London, que durante décadas foi curadora do MoMA, em Nova York, e
responsavel pela introducdo dos videos no acervo do museu, muitas de suas pesquisas

sobre novos filmes aconteciam no Anthology.

Dada a falta geral de cobertura de video em jornais e revistas, reuni
muitas de minhas informagdes participando de exibigdes como os
programas da tarde de sdbado que o indomavel artista e curador de
video Shigeko Kubota organizou no Anthology Film Archives, entdo
localizado no SoHo. (LONDON, 2020 p. 32 — tradugfio nossa®?)
Ou seja, ¢ neste ambiente que artistas como Colares, Dias, Oiticica, entre outros,
vivenciam e tomam conhecimento desses novos campos de atuagdo que se desenvolviam
nas artes visuais. Oiticica chega, inclusive, a se matricular em um curso de produg¢do
cinematografica na Universidade de Nova York. Através da andlise de suas cartas e
escritos, disponibilizados pelo Projeto Hélio Oiticica, conseguimos compreender um
pouco do ambiente em que Oiticica e seus companheiros estavam inseridos. Nesse
sentido, destacamos o trecho de uma carta que Hélio enviou ao seu amigo, o poeta

Raymundo Amado, que, em 1968, havia feito o filme Apocalipopotese (Guerra & Paz),

com o qual também participou da exposicao Information, no MoMA.

[...] por enquanto estou fazendo planos para o filme (super 8 montado)
que deveria ter comegado hoje, mas houve desarranjo e vamos comegar

82 No original: “Given the general lack of video coverage in newspaper and magazines, 1 gathered much
of my information by attending screening like the Saturday-afternoon programs that the indomitable artist
and video curator Shigeko Kubota organized at Anthology Film Archives, then located in SoHo.”
(LONDON, 2020, p. 43)
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demain; comprei 10 super 8’s e tenho miguel rio branco de fotografo
aqui ( ele esta hospedado; ¢ um fotografo genial, além de ser um cara
legal, sempre bom de se lidar); fiz um mini roteiro, que sdo apenas
anotagoes : detalhando de meio em meio minuto; vamos filmar de jeito
que so precise montar os reels em si, mas se for preciso montar outras
coisas (slow motion, etc.), também tem jeito, pois vamos comprar
montadeira (tem uma por 13 dlrs., legal); os filmes aqui ( de 3mns.
super8) saem a 3 dlrs. E pouco, bem mais barato, com revelacao e tudo;
pra fazer copias, saem mais barato: acho que s6 3 dlrs. Por cada mns.;
mas o que quero com o resultado disso tudo ¢ mesmo fazer video tapes
: sai mais barato, ¢ mais resistente, ndo se tem a preocupacdo em fazer
copias para durar, e tem mais futuro comercial, exibi¢ao (aqui existem
lugares que vivem lotados para se assistirem a video tapes; isso tudo
aprendi num curso que estou fazendo no NYU (new york university)
que estou fazendo desde o dia 1 : curso de 3 meses uma vez por semana
até maio : chris também esta nele comigo : € 6timo pois se aprende tudo
de mais novo como informagéo, além de filmes que projetam : o teor
do curso € s6 para film production, sem entrar em estética de cinema e
outras coisas (gragas a deus) [...] quanto a equipamento de video, ndo
sei se compro em sociedade com alguém (affonso beato, ou gerchman;
mas gerchman quer fazer com varios amigos, o que ndo ¢ nada bom pra
mim, pois 4 socios num equipamento ¢ demais; sai tudo por 1500
dolares, com gravador, lentes francesas, € monitor pequeno, ou
adaptador para aparelho de tv, etc.); o fato é que posso projetar os
filmes nessas tais salas (ainda dé, com as entradas, pra pagar o gasto do
filme que € quase nada : 10 dolares por meia hora, vejam s6). Segundo
o meu professor, video tape vai, no futuro préximo, enterrar 16 mm e
super 8 (que poderia ter aplicagdo sempre limitada), e pode se tornar
comercialissimo. vamos ver. (OITICICA, 1971a)

Nesta carta, ¢ curioso notar toda a empolgacao de Oiticica ao descobrir as possibilidades
dessas novas tecnologias de imagens em movimento com as quais ele estd tomando
contato. Todavia, ressaltamos que, desde sempre, toda essa sua curiosidade por
equipamentos e suportes se restringe a uma condicao técnica e ndo estética. Como ele
mesmo destaca no trecho acima, sobre o curso que estava fazendo, que ndo "entra[va] em
estética do cinema e outras coisas (gragas a Deus)". Desde o inicio, sua ideia de trabalhar
com imagens em movimento foi bastante particular e estava aliada a sua poética e as suas
praticas anteriores. Essa linha condutora de sua obra, que comeca com os Metaesquemas,
passa pelos Relevos Espaciais e Parangolés e desemboca nos Penetraveis, inclui também
as experiéncias com imagens em movimento, onde podemos considerar seu ponto
maximo a série Cosmococa, assim como o projeto nao realizado Helena inventa Angela
Maria (1975). Entretanto, neste momento, no ano de 1971, suas duavidas e
questionamentos ainda eram grandes, € as conversas com artistas € amigos sobre essas
questdes técnicas eram frequentes e de interesse mutuo. Um desses casos foi com o artista

Carlos Vergara, que estava no Rio de Janeiro e também realizava trabalhos com imagens
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em movimento, buscando aprofundar seus conhecimentos. Como podemos verificar no
trecho da carta abaixo, Hélio compartilha com Vergara algumas de suas davidas e

projetos.

[...] vai ser bom porque entdo poderemos conversar sobre a coisa de
video tape que € precaria e complicada, se bem que fagam terrivel
mistica da coisa que chega as raias da burrice; affonso beato, tudo o que
pergunto sobre isso, € tdo complicado pra ele que enche o saco; mas ele
¢ dos que mais entendem; vocé recebeu o nimero do [radical] software
que mandei pela ana? well, aquilo ¢ importante ler e tomar
conhecimento das coisas; quanto aos prospectos de equipamento estou
adiando para pegéa-los, etc., pois fazem mistério e tenho que descobrir
por mim mesmo, o que demora, devido as outras coisas que faco ao
mesmo tempo; creio que quando vocé vier terei mais motivagdes para
isso, além de poder introduzi-lo as pessoas que sabem; o que acho de
video tape: ¢ facil demais por isso mais dificil: tem-se que ter in mind
0 que se quer : por enquanto quero coisas com super 8 : vai lento, mas
os primeiros reels (ainda ndo montados) ficaram o6timos; depois de
montados, entdo farei copias (pois se desgastam too quick) e devo
enviar uma para ivan - waly [...] (OITICICA, 1971b)

Apesar de todo o interesse de Oiticica pelo videoteipe, até onde foi possivel pesquisar,
ele nunca realizou nenhuma experiéncia com esse tipo de suporte € equipamento. Suas
obras mais conhecidas com imagens em movimento sdo formadas por audiovisuais. No

entanto, sem duvida, ele foi um dos principais divulgadores e incentivadores das

experiéncias com imagens em movimento, mesmo estando fora do Brasil.

No mesmo periodo em que Vergara solicitava informacdes sobre a tecnologia do
videoteipe a Oiticica, o artista gatcho realizava, no Rio de Janeiro, filmes em Super-8,
registrando alguns dos famosos Domingos da Criacdo®. E interessante observar, nesses
relatos, a ligacdo e a troca informal, ndo apenas com pessoas do circuito das artes visuais,
mas também com representantes de outras linguagens, que compartilhavam
questionamentos estéticos e politicos semelhantes. Mesmo com a distdncia e as
dispersdes, podemos considerar essas trocas bastante ativas. Essa rede informal contava

com pessoas de varios setores da cultura, como os poetas Torquato Neto e Wally

8 Os Domingos da criagdo aconteceram no inicio do ano de 1971, nos jardins do MAM-Rio.
Organizados pelo entdo coordenador dos cursos da institui¢do, Frederico Morais. Ele propunha a
realizagd@o de atividades experimentais nos jardins do museu como uma maneira de problematizar as
relagdes entre publico, instituigdo e praticas artisticas. Para isso ao longo de seis domingos, Morais
convidou artistas para realizarem trabalhos a partir de uma tematica prévia definida por ele. Dessa
maneira, foram realizados os seguintes eventos: Domingo do Papel, Domingo Por Um Fio, Domingo de
Tecido, Domingo Terra a Terra, O Som do Domingo, Corpo a corpo do Domingo. Para saber mais sobre
os Domingos da Criagdo ver: (GOGAN, 2017).
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Salomdo, que, através de suas colunas em jornais, divulgavam e promoviam essas
produgdes. Além disso, exibicdes em residéncias particulares, como a cobertura do
cineasta Antonio Carlos da Fontoura, em Ipanema, e o apartamento de Carlos Vergara,
no Leblon, eram frequentes. Segundo relato de Ivan Cardoso, que também fazia parte
deste grupo: “O Vergara era quem tinha o melhor equipamento — um projetor Kodak
excelente e uma camera Beaulieu, que era 6tima para filmar quadro a quadro (era uma
verdadeira truca). A casa do Vergara [...] era um verdadeiro clubinho do Super-8.”
(REMIER, 2008, p. 75). Cardoso desempenha um papel singular na historia das imagens
em movimento no universo das artes visuais. Apesar de atuar mais como fotografo e
cineasta profissional, ele possuia, e ainda possui, uma forte vinculacdo de amizade e troca
intelectual com os poetas concretistas paulistas € com alguns artistas visuais. Sua propria
série de Super-8, intitulada Quatidianas Kodaks, que comeca a ser feita em 1970, € muitas
vezes vista dentro do cenario das artes visuais. Nesta série, a partir da parodia das sessdes
de cinema de antigamente, Ivan construia toda a programacao, criando desde o filme
principal até seus trailers, cinejornais e anuncios (REMIER, 2008, p. 85). A exibicdo
geralmente ocorria em um desses apartamentos citados ou em qualquer outro espago que
se disponibilizasse a exibir dentro das condigdes criadas por ele. Nesse sentido, esses
trabalhos de Cardoso podem ser pensados através do conceito de pés-midia, como vimos
na primeira parte deste capitulo, pois, de certa maneira, ele pretendia criar um circuito de
cinema alternativo e independente, e, com o seu carater de paroddia acaba acentuando e
trazendo mais dramaticidade as especificidades sociais do cinema convencional. Um
desses casos aconteceu na Ex posi¢do que Carlos Vergara realizou no MAM do Rio em

1972, que abordaremos no capitulo IV.

Também no ano de 1972, em Sao Paulo, Abrdo Berman e Maria Luiza de Alencar
fundaram o Grupo dos Realizadores Independentes de Filmes Experimentais (GRIFE),
uma produtora que pretendia “trabalhar com produg¢ado e formagdo de cineastas a partir da
entdo recente tecnologia do Super-8” (ROCHA, 2017, p. 22). Dessa maneira, eles
atuavam em dois campos distintos: um setor comercial, que produzia filmes institucionais
e propagandas para agéncias de publicidade e empresas em geral, € um segundo campo
destinado a um centro de estudos, no qual ofereciam diversos cursos de formagao, sempre
direcionados ao Super-8. O proprio Berman realizava trabalhos experimentais que
participaram de mostras e exposicdes. Junto com Claudio Tozzi, em 1973, realizou os

Cinemobile, filmes que se apropriavam da logica de tiragem da gravura, com copias
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numeradas, pratica que, nos dias de hoje, se tornou popular e ¢ utilizada pela grande
maioria de galerias comerciais e artistas nas vendas de trabalhos com imagens em

movimento.

Tozzi é um dos poucos artistas que, de alguma maneira, tratou da especificidade do meio
nas imagens em movimento, especialmente no caso da pelicula de Super-8. Por exemplo,
na obra Grama (1973), através de um jogo semantico com a palavra fotograma (a menor
unidade de tempo da pelicula cinematografica) e imagens de um gramado, ele cria um
jogo ludico, onde o quadro do filme (seus fotogramas) registra uma foto da planta grama,
ou seja, uma outra espécie de fotograma. Entretanto, ¢ no trabalho intitulado Fotograma
(1974) que essa questdo do meio se torna mais evidente. Através da manipulacdo do
cartucho de Super-8, Tozzi expde a fita a luz, o que acaba velando e inutilizando o filme.
Todo esse processo € registrado, formando assim o filme. Este fendmeno acontece apenas
em processos fotoquimicos. Na técnica fotomagnética, como no caso do video, essa
exposicao a luz ndo causa alteragcdo da informagao registrada. Nestes casos, o que danifica
e gera ruido a imagem ¢ o seu contato com campos magnéticos, artificio que Nam June

Paik utilizou frequentemente em seus trabalhos com aparelhos de TV e com o video.

Em relagdo a utilizacdo do video por artistas brasileiros, como mencionado anteriormente,
poucos foram os artistas e trabalhos que procuraram explorar questdes especificas de sua
tecnologia, pelo menos na década de 1970. Ou seja, em sua maioria, a utilizagao do video
pouco ou quase nada difere do filme em pelicula. At¢é mesmo a questdo do longo tempo
do plano, que seria o grande diferencial do video, ndo foi explorada pelos artistas. Quase
a totalidade desses trabalhos ndo extrapola o tempo maximo de 10 minutos, coincidindo
com o mesmo tempo de gravagdo que um filme de 35mm em uso continuo consegue
registrar. A propria historia de como essa ferramenta, o video, comegou a ser difundida e
utilizada no Brasil €, de certa maneira, romantizada. Como apontam a maioria dos estudos
recentes, a videoarte teria surgido no Brasil em 1974, ap6s o historiador da arte Walter
Zanini ter recebido uma solicita¢do do Institute of Contemporary Art da Filadélfia (ICA),
vinculado a University of Pennsylvania, através da curadora Suzanne Delehanty,
solicitando informagdes e trabalhos em video produzidos no Brasil. Imbuido dessa
missdo, Zanini repassa a proposta / desafio para um grupo de artistas em Sao Paulo, dentre
os quais estavam Regina Silveira, Donato Ferrari e Gabriel Borba Filho, mas que,

infelizmente, ndo conseguiram equipamentos para o desenvolvimento dessas propostas.
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Concomitantemente, Zanini faz a mesma provocacao a artista carioca Anna Bella Geiger,
que consegue, através de um diplomata, o empréstimo do equipamento. Dessa forma,
segundo a grande maioria dos textos historiograficos dos ultimos cinquenta anos,

surgiram os primeiros trabalhos de videoarte no Brasil.

Os artistas do Rio utilizaram o equipamento videografico que o entdo
diplomata Jom Tob Azulay acabara de trazer dos Estados Unidos. Os
artistas de Sdo Paulo ndo puderam participar da mostra por
impossibilidades técnicas. A realizacdo em video no estado despontou
posteriormente, em 1976, no Museu de Arte Contempordnea da
Universidade de Sao Paulo (MAC-USP). O historiador da arte e curador
Walter Zanini foi um entusiasta e incentivador dessa producdo
(RAMOS; MURARI, 2018 p. 269).

Essa historia € replicada inimeras vezes, sem, de certa forma, haver uma contestagao ou

investigacdo mais profunda.

Entre os criticos, ha um consenso de que, executada a intervengao
isolada de Analivia Cordeiro, o video, encarado como um meio para
expressao estética, surge oficialmente no Brasil em 1974 (Zanini, 1997:
239), quando uma primeira geracdo de artistas, convidada para
participar de uma mostra de videoarte na cidade norte-americana de
Filadélfia (Delahnaty, 1975), realizou aqui os primeiros videos tapes,
parte dos quais sobrevive até hoje (MACHADO, 2007a p. 16)

Este grupo em torno de Bella Geiger, do qual inicialmente faziam parte também Ivens
Machado, Fernando Cocchiarale e Sonia Andrade, e que, junto com Antonio Dias, que
estava em Mildo, formou uma das principais representacdes nacionais desta mostra no
museu americano, que pretendia fazer um panorama mundial de obras com esse veiculo.
E interessante observar, através do catdlogo da mostra, que o Brasil, havia comec¢ado a
produzir obras nesse formato apenas alguns meses antes da exposi¢ao, justamente para
poder participar dela, ficando atrés, em niamero de trabalhos exibidos, apenas dos Estados
Unidos, Alemanha e Japdo. Entretanto, se formos buscar o proprio texto de Zanini, ao
qual Machado, no trecho acima, faz mengao, encontraremos, alguns paragrafos antes, as

seguintes frases:

As informagdes sobre o video artistico no Brasil, anteriores a esses anos
(inicio da década de 1970), além do que mencionamos anteriormente,
sdo poucas e em geral imprecisas. Experiéncias laboratoriais foram
realizadas na ECA-USP, porém delas ndo ficaram rastros. No Rio, o
pintor mineiro Angelo de Aquino foi um dos primeiros a compreender
o alcance da midia, o que ¢ também o caso de Rubens Gerchman,
durante sua estada em Nova York, e do marchand Ralph Camargo, que
adquiriria equipamento portatil e em cuja galeria haviam sido filmadas
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entrevistas (perdidas) de Mira Schendel e Lygia Clark. (ZANINI, 1997,
p. 238/ 239)

Ou seja, o proprio texto de Zanini, que € visto como referéncia para essa informagao sobre
o surgimento da videoarte no Brasil, registra praticas anteriores. As experiéncias
laboratoriais as quais Zanini se refere estdo relacionadas as praticas propostas por Gabriel
Borba Filho aos seus alunos no Departamento de Televisdo da Universidade de
Comunica¢ao da USP. Em outro texto, como o préprio Zanini relata: “[...] no segundo
semestre de 1971 [...] realizara experiéncias com TV usando equipamento profissional
(teipe de 1 polegada), estruturando e desenvolvendo, durante alguns meses, uma série de
performances com a participagao de dez pessoas.” Mais a frente, ele complementa: “Nem
ele [Borba Filho], nem os estudantes [...] tinham sendo um conhecimento muito vago da

videoarte.” (ZANINI, [1978] 2013, p. 165)

Como vimos em alguns paragrafos acima, em cartas e documentos de Hélio Oiticica, esse
debate sobre a tecnologia ja ocorria alguns anos antes, principalmente através deste grupo
que se encontrava em Nova York. Revistas alternativas como, por exemplo, Radical
Softwared, eram lidas e debatidas. Como o proprio Oiticica relata, ele enviou pelo menos
um desses nimeros para amigos que se encontravam no Brasil, como no caso da carta de
Carlos Vergara. Porém, parece que nem Vergara nem Oiticica deram prosseguimento ou
tiveram interesse em aprofundar seus trabalhos com essa tecnologia. J& Rubens
Gerchman, que também se encontrava em Nova York, acabou se tornando um entusiasta
deste suporte. Em depoimento para uma mostra que ocorreu no Centro Cultural Banco do
Brasil, no Rio de Janeiro, no inicio da década de 1990, ele diz: “Quando vi o video fiquei
entusiasmado. Ai eu levei o Glauber [Rocha] para ver e ele esculhambou: ‘isso ndo vai
durar’. O Glauber era o cinema mais puro. Ele dizia que isso era coisa da vanguarda nova-
iorquina, mas depois comegou a dar valor. Eu acho que o programa ‘Abertura’ foi uma

influéncia dos videos que ele viu em Nova York.” (BYINGTON, 1994)

Esta mesma recepgao fria e desinteressada que Gerchman relata sobre o contato inicial de
Glauber Rocha com a tecnologia do video, de certa forma, nas proprias palavras de

Gerchman, também se refletiu no ambiente artistico carioca. “Sai de Nova York em 1972

8 Radical Software foi uma revista alternativa que circulou em Nova York por alguns anos na década de
1970. Ela abordava o uso da tecnologia do video de maneira artistica e politica. Editada por Beryl Korot,
Phyllis Gershuny e Ira Schneider o seu primeiro niimero foi langado na primavera de 1970. Para saber

mais e ver alguns nimeros da revista acessar: www.radicalsoftware.org — tiltimo acesso em: 20 jan. 2025
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com uma ferramenta quente, cheguei aqui, ndo tinha nada”, relata Gerchman. “Ninguém
queria saber do video, era um desdnimo total. A gente ndo sabia o que ia acontecer”
(BYINGTON, 1994). Apesar desse relato de Gerchman, as experiéncias com imagens em
movimento por artistas visuais neste periodo estavam em forte ebulicdo. Tanto nos
principais polos culturais do Brasil, como Rio de Janeiro e Sao Paulo, como também em
outras localidades, como Minas Gerais, principalmente através de experimentos
audiovisuais de artistas como Paulo Fogaca e Beatriz Dantas, no Piaui, com o grupo em
torno de Torquato Neto, na Bahia com Chico Liberato e no Recife, através das figuras de
Jomard Muniz de Brito, Paulo Brusky, Daniel Santiago e Geneton Moraes Neto, s6 para
citar alguns estados e artistas onde surgiam filmes e obras experimentais nesse sentido.
Suportes como o Super-8, audiovisuais e até peliculas em 16mm e 35mm estavam sendo
amplamente utilizados. Assim, a falta de interesse da qual Gerchman se refere parece ser
direcionada a tecnologia e ndo a linguagem das imagens em movimento. Como veremos
no proximo capitulo, no inicio, a tecnologia tende a ser especifica e, ao longo do tempo,
acaba se tornando mais acessivel e genérica. Logo, o fato deste equipamento ndo ter uma
regulamentacdo oficial no Brasil e a aquisi¢do de seus insumos (por exemplo, as fitas de
video) precisar ser feita no exterior acaba elevando os seus custos e, consequentemente,

dificultando bastante a sua popularizagdo e o seu interesse.

Fato ¢ que, pelo menos até a década de 1970, quase toda utilizagdo do video aconteceu
por meio de equipamentos trazidos por pessoas que viajavam ao exterior e traziam em
sua bagagem o equipamento. A propria historia do grupo carioca que conseguiu viabilizar
sua produgdo através do empréstimo de uma cdmera de um amigo diplomata se enquadra
nesse cenario. Todavia, esse dado de coincidéncia e acaso ndo ¢ tdo despretensioso e
imprevisto como a maioria dos textos d4 a entender. Esse diplomata, Jom Tob Azulay, ja
tinha uma rela¢do de amizade com diversos artistas e frequentava o meio artistico carioca.
Seu irmao mais novo era o pintor, ilustrador e educador artistico Daniel Azulay, que se
tornaria famoso nas décadas seguintes pelos seus personagens da turma do lambe-lambe.
No inicio da década de 1970, Jom Tob assume o posto diplomatico em Los Angeles, ao
mesmo tempo que comega a estudar e a se interessar por cinema. Neste periodo, ele se
tornou um dos principais divulgadores do documentério americano Brazil: A Report on
Torture (1971), de Haskell Wexler, que denunciava uma série de crimes cometidos pelo
Estado brasileiro contra opositores ao regime ditatorial. Esta aparente contradicdo de um

representante do corpo diplomatico brasileiro promovendo exibi¢des de um filme contra
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o governo acaba gerando um desconforto. Justamente por suas posi¢des politicas
contrarias ao governo militar, Azulay acaba saindo do Itamaraty para, em suas proprias
palavras: “[...] me dedicar a atividade que me permitia um minimo de oxigenagdo: o
cinema. Nesses 35 anos fora do Itamaraty, fui produtor, fotdgrafo e roteirista. Foram trés
longas: Os Doces Barbaros (1978), Corag¢do a Mil (1983) e O Judeu (1995) [...]”
(ROCHA, 2011).

J&4 com a ideia de fazer cinema de forma profissional, inspirado nos filmes de cinema
direto, Jom Tob, ainda nos Estados Unidos, adquiriu os equipamentos necessarios para a
realizacdo de obras em formato de 16mm. Ele foi, inclusive, um dos responsaveis pela
introdugdo da montagem A & B% no Brasil. E também neste mesmo momento que ele
adquiriu a famosa camera de video Portapack da Sony, que serviu para a gravacio das
obras do grupo em torno de Anna Bella Geiger, além de registrar making of de filmes
como Gordos e Magros (1976), de Mério Carneiro. Todavia, € curioso o fato de ele querer
fazer cinema de forma profissional, mas, ao mesmo tempo, adquirir uma camera de video
em formato amador, com qualidade de resolucdo de imagem bastante inferior. Em
depoimento®®, questionado sobre este fato, Azulay aponta dois episddios aparentemente
isolados, mas que, segundo ele, foram os responsaveis pela sua decisdo de adquirir esse
equipamento amador. O primeiro foi a “dica” de Oiticica, em Nova York, para comprar
a revista Radical Software, do mesmo modo como Hélio tinha feito com Vergara, no
trecho da carta acima. J4 o segundo episddio narrado por ele foi uma conversa com seu
amigo e artista plastico Angelo de Aquino. Nas palavras de Jom Tob: “O Angelo de
Aquino me disse: ‘ndo volta [dos EUA] sem ter um equipamento deste. Ai eu trouxe.””
(AZULAY, 2021). E provavel que Angelo tenha tido contato com toda a tecnologia da
videoarte na Italia, onde viveu de 1970 até¢ 1972, e onde, nesse periodo, havia uma cena

forte nesse sentido.

Aquino realizou algumas das primeiras experiéncias com imagens em movimento neste
periodo. Em uma entrevista ao programa de televisdo Sem Frescura, apresentado pelo
ator Paulo César Pereio, em 2004, o apresentador recorda esses trabalhos. Nas palavras

de Pereio: “Nos participamos de uma conversa com Carlinhos de Oliveira no Luna,

85 A montagem AeB é uma técnica de montagem de filmes em rolos separados que tem como principal
objetivo diminuir as emendas e “pulos” na montagem. Para saber mais ver:
https://redatorbolado.wordpress.com/2016/12/13/glossario-de-cinema/ - Acesso: 20 set. 2022

8 Entrevista realizada com Jom Tob Azulay e Helena Lustosa em 12 de nov. 2021 no Rio de Janeiro.
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quando inauguramos o Luna, tu moravas em cima [...] Fazendo video” e Angelo de
Aquino complementa: “Foi um dos primeiros videos a serem exibidos como obra de arte
no Brasil. Que foi o Jomico [Jom Tob] Azulay que tinha acabado de trazer uma méaquina
desse tamanho [...]” (SEM FRESCURA, 2004). A exposi¢ao a qual Aquino se refere ¢ a
8“Jovem Arte Contempordnea, no MAC/USP. O fato curioso ¢ que dos videos expostos
na JAC, apenas o trabalho de Angelo nio participou da famosa exposicdo de Filadélfia.

Como o proprio Walter Zanini relata em seu texto:

Os videos Declaragio em Retrato, de Anna Bella Geiger,
Documentacdo da Acdo em Condicdo Limite, de Sonia Andrade,
Versus, de Ivens Olinto Machado, Vocé ¢é tempo, de Fernando
Cocchiarale, e Exercicios sobre Mim Mesmo, de Angelo de Aquino,
entre outros foram exibidos na 8* Jovem Arte Contemporanea, JAC, do
MAC/USP (outubro de 1974). As pecas dos quatro primeiros estiveram
a seguir presentes na Video Art, de Filadélfia, mostra organizada por
Suzanne Delehanty (inaugurada em janeiro de 1975), que se estendeu
ao Museum of Contemporary Art de Chicago e ao Wadsworth
Atheneum de Hartford (Connecticut). (ZANINI, [1978] 2013, p. 165)

Deste grupo de artistas que enviaram trabalhos, via MAC/USP, para a mostra na
Filadélfia, Aquino era quem possuia uma pesquisa e um trabalho mais independente, € o
unico desse grupo que participou da Nova Objetividade. Nesse sentido, sua experiéncia
talvez destoasse do conjunto dos outros trabalhos de Anna Bella Geiger, Sonia Andrade,
Ivens Machado e Fernando Cocchiarale, que também foram enviados pelo museu
paulista. Em carta enderegada a Walter Zanini, a curadora da mostra, Suzanne Delehanty
pede desculpas pela exclusdo do trabalho de Aquino da exposi¢ao e tenta explicar sua

decisdo. Segundo Delehanty:

Eu softi em tomar essa decisdo: por um lado — do ponto de vista humano
— fiquei grata com todo o interesse no projeto e honrada por ele ter nos
enviados a fita, via seus bons cuidados. Por outro lado, eu senti, de um
ponto de vista estético, que a fita do Sr. Aquino era autoconsciente
quando, na verdade, sua intengdo era confessional. Assim me pareceu
haver uma discrepancia entre o resultado e a intencdo do artista
(DELEHANTY, 1975 apud AGUIAR, 2007, p. 90 — traducao nossa87).

87 No original: “I agonized over the decision: on the one hand - from a human point of view - [ was
grateful to everyone interested in the project and honored that he sent tapes to us through your good
officer. On the other hand, I felt from an aesthetic point of view that Mr. Aquino's tape was self conscious
when, in fact, his intention was confessional. Thus, there seemed to me to be a discrepancy between result
and the artist's intention” (DELEHANTY, 1975 apud AGUIAR, 2007, p.90)
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Um dado que dificulta a andlise e o entendimento dessa acdo por parte da curadora
americana ¢ que o trabalho de Aquino esta perdido®®, o que prejudica a compreensido
dessa possivel diferenga. Para tentarmos ter uma ideia desse trabalho, precisamos recorrer
a textos da época, como o de Francisco Bittencourt, uma critica de jornal que traca uma
distingao clara entre este trabalho e as demais obras da participacdo brasileira na mostra

americana. Segundo Bittencourt:

Dos brasileiros presentes na coletiva norte-americana Video Art— Sonia
Andrade, Fernando Cocchiarale, Anna Bella Geiger e Ivens Machado —
pode-se dizer que seguem uma linha de inventiva tautoldgica, cada um
com sua ideia fixa — de tempo, de obstaculos, de passagens — com uma
depuragdo que atinge o limite da aridez, a propria negagdo da invengao
desencadeada. Eles falam a saciedade da mesma coisa, pelo menos no
que me foi dado ver nessa noite. Apenas um artista Angelo de Aquino,
que ndo esta incluido na mostra norte-americana, deixa-se levar pela
correnteza da autoconfissdo, do total desbragamento dos sentidos, com
0 que, de fato, consegue uma extraordinaria visdo desse ‘caos de
comeco em que vivemos. Porque, aqui, tudo é comeco, € se quisermos
nos firmar como personalidades proprias, teremos de aceitar em bloco
as vantagens e desvantagens da nossa hora para criar com elas as
polaridades que se transformarfo na nossa arte viva, na revelagdo da
nossa identidade ainda fragmentada e em formacgao. (BITTENCOURT,
[1975] 2016, p. 158)

Curioso notar a distingdo que o critico faz entre as obras que participaram da mostra
americana ¢ o trabalho de Angelo de Aquino, destacando uma caracteristica
autorreferencial e autoconfessional, que ele ndo percebe nos videos dos demais artistas.
Esse dado autorreferencial, narcisico, como vimos, foi justamente a chave de leitura da
critica norte-americana Rosalind Krauss, alguns anos depois, em sua tentativa de

caracterizar a videoarte na década de 1970.

No entanto, no momento da escolha e na busca por uma justificativa que unisse todos os
trabalhos da representagdo brasileira que seriam enviados pelo MAC/USP, o dado

destacado foi o possivel cardter conceitual que todas as obras carregariam. Como

88 O projeto que cuida da obra e da memoéria de Angelo de Aquino, comandado por sua filha Eduarda
Aquino, vem realizando, com grandes esfor¢os, um trabalho importante de divulgacdo e preservagao do
legado do artista. Recentemente, Eduarda nos mostrou dois filmes que, segundo ela, poderiam ser o video
enviado para Filadélfia. No entanto, ao analisar as imagens, fica claro que se trata de trabalhos realizados
em pelicula, que apresentam arranhdes e pequenas sujeiras, caracteristicas desse material fotossensivel.
Além disso, sdo filmes sem som, o que os distingue das poucas descri¢des que temos sobre o video
enviado para a Filadélfia. Mesmo assim, os dois filmes apresentados sdo trabalhos bastante interessantes,
nos quais as semelhangas e afinidades poéticas do periodo mais conceitualista de Aquino se sobrepdem.
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ressaltou Walter Zanini, entdo diretor do MAC/USP e um dos responsaveis, junto com a
curadora americana Suzanne Delehanty, pela selecdo da participagao brasileira na mostra
americana: “Definiram-se como primeiro item de inclusdes, obras de natureza conceitual.
Indicou-se o tempo maximo de exibi¢do na variacdo entre 25 ¢ 30 minutos.” (ZANINI,
2018, p.268). E, mais a frente, Zanini complementa a respeito da viabilizagdo técnica da
criagdo desses trabalhos: “A esperanca tornou-se realidade ao poderem contar com a
colaborag¢io do cineasta Jom Tob Azulay [...] dispondo do Portapack U-matic® de meia
polegada da Sony. Os trabalhos —um conjunto de probleméticas dentro do conceitualismo

— foram por ele gravados.” (ZANINI, 2018, p. 269).

Todavia, ¢ interessante observar que os critérios de composi¢do da mostra que Zanini
destaca parecem carregar uma contradi¢do intrinseca. Ao mesmo tempo que se busca
mapear a produg¢do sobre um determinado suporte, procurava-se também que as obras
fossem de “natureza conceitual”. Ou seja, se por um lado o conceitualismo buscaria uma
negacado das especificidades do meio em detrimento da ideia, por outro lado, procurava-
se uma afirmacao do suporte do video de maneira autbnoma. Como veremos em um outro
capitulo, a no¢do de conceitual para Zanini estd intimamente ligada a utiliza¢ao de novos
meios no circuito artistico, mais do que a uma prevaléncia e valorizacdo da ideia sobre a

pratica artistica.

Por mais que existam variagdes e pontos de vista diferentes sobre os significados e as
definicdes do que ¢ ou foi a arte conceitual, tanto numa visdo restrita centrada nas
experiéncias americana e europeia dos anos 1960 e 1970, quanto também em suas versoes
ampliadas, geralmente denominadas de conceitualismo, do qual fariam parte essas obras
as quais Zanini se refere em quase todas essas teorias, a negagao das especificidades dos

seus meios € uma caracteristica marcante.

Por exemplo, na nog¢ao de conceitualismo de Peter Osborne, mesmo com as problematicas
que levantamos no primeiro capitulo, ele aponta para a perda de importancia do meio e
do suporte na constru¢do da obra. Segundo Osborne, a arte conceitual ataca quatro

caracteristicas marcantes:

8 Zanini realiza uma confusio de formatos de video distintos nessa afirmagdo. O Portapack é um formato
de video diferente do U-matic. A cdmera de Jom Tob Azulay era um Portapack de V2 polegada e rolo
aberto. Ja o U-matic ¢ um formato também desenvolvido pela Sony, mas que fica contido em uma caixa,
e o tamanho de sua fita ¢ de % de polegada.
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1. A negagdo da objetividade material se deu pela exploragcdo da
temporalidade nos atos intermidia e em eventos [...] 2. A negagdo do
meio por uma concepcao genérica de objetificacdo baseada em sistemas
ideais de relagdes. [...] 3. A negagdo do significado intrinseco da forma
visual por um contetido conceitual de base linguistica [...] 4. A negagdo
dos modos estabelecidos de autonomia do trabalho de arte por varias
formas de ativismo cultural e de critica social. (OSBORNE, p. 17/ 18
apud JAREMTCHUK, 2007, p. 35)
Desse modo, a continuidade da critica e da historiografia em realizar uma divisao pelo
suporte da obra parece atender muito mais a requisitos museoldgicos de conservagdo e a
normas arquivisticas do que as intengdes das praticas artisticas em si. A pesquisadora
Cristiane Freire, no livro Poéticas do processo: arte conceitual no museu, no qual analisa
essas agdes do conceitualismo no Brasil a partir das experiéncias ocorridas no MAC/USP,

afirma;:

E notério que a arte Conceitual e seus sistemas correlatos de
distribuicdo e circulagdo criaram possibilidades para os artistas
brasileiros pudessem participar de um universo mais amplo de troca de
informacdes artisticas. Nesse contexto, os trabalhos conceituais nao se
definem por meio de nogdes rigidas, mas dentro de uma concepcao
ampla de obra de arte, ¢ supdem, por conseguinte uma revisao dos
critérios de sua institucionalizacdo, isto ¢é, de sua exposicdo,
preservagao e guarda. (FREIRE,1999, p.170)
Mas, apesar dessa critica, no proprio livro, as obras e praticas que pertencem a colegdo
do museu paulista sdo analisadas a partir de seus suportes: arte postal, livro de artista,
fotografia, videoarte etc. Ou seja, até de maneira inconsciente, essa problematica acaba
sendo reproduzida, mesmo quando se questiona essa divisdo. De certo modo, até a ideia
de imagens em movimento também se insere nesse mesmo dilema. Entretanto, o que
estamos pontuando neste trabalho ndo ¢ a busca por uma saida dessa questdo da
especificidade do meio. Até porque, relembrando a frase escrita no Penetravel da
Tropicalia de Hélio Oiticica: 'A pureza ¢ um mito'. O que estamos realizando ¢ a
ampliacdo e hibridizagdo desses conceitos e linguagens, mas a partir da propria arte
brasileira. Nesse sentido, € curioso ler uma critica de Francisco Bittencourt, na década de
1970, sobre a grande proliferagdo dos trabalhos com imagens em movimento. Bittencourt

compara essa tendéncia com a onda de obras que se utilizaram do acrilico alguns anos

antes, quando esse material se tornou popular no pais.

Quem nao se lembra do surgimento do acrilico na praga? Houve entao
um deslumbramento geral, criaram-se até saldes do acrilico, e
verdadeiros exércitos puseram-se a trabalhar com o novo material,
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numa brincadeira gigantesca e cara. A critica foi envolvida e passou a
emitir conceitos, nao sobre a produgao final em si, mas sobre a beleza
do acrilico e suas possibilidades de uso. [...] Hoje o que resta de todo
aquele bricabraque que tenha somado para a evolucdo da arte no Brasil?
Na verdade, a obra e a intengdo de dois ou trés criadores cujo talento
esta muito além do mero material que foi empregado (BITENCOURT,
[1975] 2016, p.104)
Essa comparagdo que Bittencourt faz com o acrilico ¢ bastante elucidativa. De fato, o
papel que ele atribui a critica em relagdo a utilizagdo desse material, que, em suas
palavras, “passou a emitir conceitos, ndo sobre a produ¢ao final em si, mas sobre a beleza
do acrilico e suas possibilidades de uso”, também esta presente no desenvolvimento das
imagens em movimento. Alguns tedricos na década de 1970, como David Antin, René
Berger e o proprio Zanini, acreditaram que o grande diferencial da tecnologia do video
era sua relagdo com a televisdo como meio de comunicagdo de massa. Por exemplo, David
Antin dizia a respeito da videoarte que: “E com a televisdo que devemos comegar a
considerar o video, porque se algo definiu as propriedades formais e técnicas do meio de

video, foi a industria da televisdo” (ANTIN, 1975, p. 175). Ja Zanini, a partir das ideias

de René Berger®, aplicadas a uma visdo da arte, apontava para:

“As largas audiéncias para as quais a videoarte estd vocacionalmente
enderegada, acham-se ainda distantes de seu alcance. A chamada
macrotelevisao (René Berger), ndo lhe abre normalmente as portas
enquanto a TV a cabo, que representard sem duvida, um dos seus meios
de difus@o ¢ por ora privilégio de umas poucas nacdes.” (ZANINI,
[1978]12013, p. 160)
Sem duvida, eram caminhos possiveis para o desenvolvimento deste novo suporte, mas
as praticas artisticas, em sua maioria, nao seguiram esses trajetos. Hoje em dia, olhando
em retrospectiva, as analises dessa conjuntura nos parecem utdpicas e até certo ponto
ingénuas. Entretanto, devemos destacar o papel pioneiro desses autores, que construiam

uma critica a0 mesmo tempo que buscavam apontar possiveis desdobramentos, ainda no

calor dos acontecimentos. Porém, alguns criticos ja indicavam outros caminhos que essa

90 René Berger previa trés tipos de utilizagdo predominantes da teledifusdo. A “macrotelevisio”
corresponderia aos canais abertos e o seu alcance de massa. Ja a “mesotelevisdo”, com sua distribui¢do a
cabo, traria conteudos mais direcionados & grupos e interesses menores. E, por tltimo, a chamada
“microtelevisdo”, que teria um alcance bastante reduzido, quase individualizado, mas que por isso poderia
contribuir para a democratizacdo ¢ educac¢do do meio. De certa maneira, essas formas televisivas tiveram
atuagdo importante. No caso da microtelevisao podemos lembrar das iniciativas de alfabetizacdo e
educacdo em comunidades distantes dos centros urbanos onde a televisdo e o video desempenham este
papel da escola e do professor.
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pratica tomaria. Frederico Morais, em um artigo publicado no jornal O Globo, em janeiro

de 1976, diz:

Apesar do entusiasmo que despertou em varios setores, a videoarte ja
tem seus criticos, mesmo entre aqueles que reconhecem sua
importancia. Jack Boulton, apresentando “Video - Art USA” apressa-
se em dizer que “o objetivo ndo ¢ promover a referida tecnologia,
porém, examinar as diversas maneiras em que ¢ empregada por
diferentes artistas’, ou ‘reconhecer a relagdo que existe entre esses
depoimentos estéticos pessoais € o macrossistema gigantesco da TV
comercial”. Contudo, a evolugdo da videoarte, conforme reconhecem
muitos, tem demonstrado uma perda de vitalidade do seu campo critico,
preferindo enfatizar os aspectos intrinsecos a propria arte ou uma
ritualizac@o do corpo em nivel altamente subjetivo.” (MORAIS, 29 jan.
1976, p. 74)
Hoje em dia, passados quase cinquenta anos e com todas as transformagdes que as
tecnologias sofreram, além das modificacdes no modo de exibicdo dessas obras, ndo
parece fazer muito sentido continuar com toda essa separagao por tecnologias que foi feita
na historiografia das imagens em movimento no ambito das artes visuais. E interessante
e enriquecedor perceber as variedades de abordagens e praticas que esses trabalhos
suscitam, independentemente de seus suportes. Dessa maneira, conseguimos pensar nas
conexdes estruturais e tematicas que trabalhos como os filmes X e Y, realizados por Ana
Maria Maiolino em 1974, possuem, por exemplo, com a obra Preparagdo I (1975), de
Leticia Parente. Uma dessas leituras poderia ser através do debate sobre a censura
associado as questdes de género que essas obras trazem. Mais do que uma linguagem
comum a determinados meios, 0 que existe sdo expressdes coerentes com as trajetorias
desses artistas, que também dialogavam entre si. Quase nenhum desses artistas,
principalmente nesta época no Brasil, se dedicou ou se dedica exclusivamente a um tnico

meio de expressdo. A multipla utilizagdo de meios e linguagens ¢ uma caracteristica

marcante da arte nesse periodo.

Mais a frente, em outro capitulo, nos aprofundaremos sobre os circuitos e as exposi¢oes
nas quais essas obras com imagens em movimento participaram. Todavia, por ora, ¢
importante ressaltar que elas surgem em um primeiro momento de forma conjunta dentro
do processo de ampliagao dos limites da arte. Esse dado ¢ destacado pela grande maioria
dos pesquisadores, como Arlindo Machado (2001, p. 23), André Parente (2009, p. 101 /
102), Christine Mello (2008, p. 75), entre outros. Ou seja, ¢ uma questdo pacificada que

a utilizacdo do video de maneira subjetiva, a videoarte, no Brasil, surge dentro deste
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ambiente de ampliacdo dos limites da arte visual, o qual também inclui filmes,
audiovisuais, arte sonora etc. Este periodo, como vimos no capitulo anterior, ¢ marcado
por uma forte presenca experimental de praticas e processos, que assumem significados
distintos dentro desse contexto. Existe uma correlagdo significativa entre o0 momento em
que a “politica das artes” vai tomando forma e ganhando protagonismo no circuito
artistico brasileiro e o surgimento do video com maior intensidade e predominancia. Uma
dessas consequéncias ¢ a busca por uma diferenciagdo e separacdo dos trabalhos com
imagens em movimento, de acordo com o meio utilizado para sua realizagdo.
Exploraremos essa questdo no capitulo IV, no qual trataremos das exposi¢cdes com

imagens em movimento.

Ao mesmo tempo, comecam a se destacar conexdes extra-arte em relagdo a esses
trabalhos que manipulam imagens em movimento. Apesar de serem interessantes e
importantes, o referencial critico vai mudando de area. Arlindo Machado, no inicio dos
anos 2000, em uma tentativa de periodizagdo historiografica da videoarte no Brasil,
propde uma divisdo em trés geracdes distintas. Cada uma dessas geragdes, grosso modo,
corresponde a uma década especifica. Assim, a primeira, que ele chamou de "Pioneiros",

abrange justamente o periodo que estamos analisando, a década de 1970.

J& a segunda geracgdo, que surge no inicio dos anos 1980, ficou conhecida como a geragao

do video independente. Nas proprias palavras de Machado, ela era:

[...] constituida em geral por jovens recém-saidos das universidades,
que buscavam explorar as possibilidades da televisdo enquanto sistema
expressivo e transformar a imagem eletrnica num fato da cultura do
nosso tempo. O horizonte dessa geragdo ¢ agora a televisdo e ndo mais
o circuito sofisticado dos museus e galerias. (MACHADO, 2001, p. 26)

De maneira geral, essa geracdo buscava, de forma criativa e, em alguns momentos, de
maneira bastante ousada, produzir contetido inteligente, que estivesse fora da tematica
dos programas de televisdo e da grande midia. Trabalhando com bastante liberdade, ela
acabou influenciando a propria linguagem televisiva e o conteudo exibido nos canais
tradicionais de televisdo. Documentarios de cunho social, programas de entretenimento e
informativos politicos e sociais, com bastante humor e irreveréncia, como o Reporter
Ernesto Varela, sao exemplos dos trabalhos dessa época. Como destacado por Machado,
a referéncia de grande parte desses trabalhos era a televisdo, vista como um veiculo de

comunica¢do de massa. Nesse periodo, a televisdo brasileira passava por uma série de
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transformagdes patrocinadas pela ditadura militar. Por exemplo, a cassacdo da permissao
de atuagdo da TV Tupi e a redistribuicao de suas concessdes para grupos € emissoras mais
afinados com as ideologias do governo, como o SBT de Silvio Santos. Também ¢

importante lembrar que a censura a imprensa ainda era uma politica de Estado.

E neste ambiente que surge o movimento do video independente, com anseios
democraticos tanto em seu aspecto politico tradicional quanto também no que diz respeito
a produgdo e exibicdo de conteudo nos meios de comunicagdo de massa. Como ressalta a

pesquisadora em comunicag¢do social Yvana Fechine:

[...] a producdo audiovisual em televisdo no Brasil deve seus momentos
mais criativos e inovadores a colaboracdo de profissionais que fizeram
parte do movimento do video independente ou que, mesmo de modo
indireto, beberam na fonte do experimentalismo que o acesso aos meios
eletronicos proporcionou. (FECHINE, 2007, p. 86)
Este movimento encontrou repercussdo em algumas estacdes televisivas mais
independentes e de alcance regional, como a TV Gazeta em Sao Paulo e a Abril Video.
Outro espago de atuagdo e exibicdo dessas obras foi através de festivais, como o
Videobrasil, que promoviam e premiavam algumas dessas produ¢des em video, nos
moldes dos festivais de cinema. Mas esses trabalhos, em sua maioria, tinham um claro
objetivo de operar dentro do sistema da televisdo, vista como um meio de comunicagao
de massa. Em muitos casos, a tematica e a linguagem utilizadas nessas obras eram
bastante subversivas, mas sem perder de vista o objetivo de disseminar uma mensagem
em um veiculo de comunicacdo de massa. A propria forma de organizacao desses grupos,
por meio de empresas produtoras de audiovisuais, j& demonstra essa clara inten¢do de
atuagdo. Pelas caracteristicas comerciais, tributarias e legais da televisdo, torna-se
necessaria essa organizacdo de forma estruturada. O objetivo mididtico dessas
experiéncias fica bastante evidente em uma passagem do livro Extremidades do video, da
pesquisadora Christine Mello, onde ela analisa a atuacdo de duas das principais

produtoras do video independente, a TVDO e o Olhar Eletronico.

Independente dos gestos artisticos insubordinados, o sonho de ambas as
produtoras [TVDO e Olhar Eletronico], como relata Marcelo Tas, era
furar o bloqueio, entrar na televisdo. Conseguiram. Ambas interferiram
de forma decisiva na programacao alternativa da televisdo no decorrer
dos anos 1980, e seus projetos nesse campo sao dos mais experimentais
que os conglomerados de comunicagao broadcast da televisdo brasileira
possuem até hoje. (MELLO, 2008, p. 103)
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Por esse trecho, fica bastante claro que, apesar de abordarem questdes estéticas € mesmo
conceituais, que podem ser vistas como 'gestos artisticos', o foco principal de suas
atuagdes ¢ a interferéncia nos meios de comunicacdo. Mesmo com suas abordagens
ousadas e criativas, esses programas obedeciam a uma ldgica comercial de monetarizagao
e venda de espago e horarios, um modelo de televisdo liberal, com pouca regulamentagao,
que predomina até os dias de hoje no Brasil. Pode até parecer um contrassenso um modelo
com baixa regulamenta¢do convivendo com a censura estatal do periodo do Governo
Militar. Entretanto, essa peculiaridade ¢ facilmente explicada pela célebre frase de
Roberto Marinho, dono do conglomerado de midia Globo, logo apds o golpe de 1964, ao
entdo ministro da Justica, Juracy Magalhaes: “[...] vocé€s cuidam dos seus comunistas, que
dos meus comunistas cuido eu.” (ANDRE MOTTA, 2015). Ou seja, os interesses
empresariais e financeiros acabam se sobrepondo a questdes de ordem politica. A
curadora e pesquisadora Cacilda Teixeira da Costa, que na década de 1970 tinha sido a
responsavel pelo setor de VT do MAC/USP, ja se questionava, em 1986, sobre a unido
desses universos aparentemente distintos, o das artes e o da televisdo. Na mostra que

organizou, intitulada Video de Artista & Televisdo, Costa diz:

Dentro desse quadro, ¢ natural que os artistas fiquem seduzidos pela
possibilidade de fazerem trabalhos para a televisdo, de serem pagos e
vistos por um grande publico. No entanto, se o trabalho para televisao
¢ de interesse e gratificante, liga-se a0 mundo do entretenimento e da
comunicacdo, ¢ niao da arte [...] Para fazer arte é preciso tempo,
introspec¢do, € eu me pergunto como, no Brasil, um artista do video,
entre um teipe de treinamento de pessoal e outro de promogdo de
alguma empresa, pode aprofundar-se nos processos de exploracdo da
linguagem ou dos limites humanos da percepgao estética [...] Trata-se
de uma situagao delicada para os artistas que usam o video como meio,
pois eles tém que se dedicar pelo acesso a televisdo e as multiddes de
espectadores ou pela pesquisa, criagdo € 0s compromissos que estas
implicam, os quais ndo impedem, mas restringe o acesso (COSTA,
1986, p.9 apud FECHINE, 2007, p. 89)

Mais do que procurar as fronteiras e os limites entre o video com cunho artistico e o video
de entretenimento comercial, o que levaria apenas ao estabelecimento de categorias mais
delineadas e rigidas, ¢ importante ressaltar que esse modo de utilizagdo do video por
artistas ndo foi hegemonico, pelo menos no Brasil. Mesmo nesta época, na década de
1980, ha exemplos de artistas que utilizavam o video ligados a praticas estéticas e
tematicas associadas ao circuito das artes visuais. Como o proprio Arlindo Machado, no
texto em que propde a divisdo da historiografia do video em geragdes distintas, destaca:

“Dentre aqueles que deram continuidade ao projeto estético dos pioneiros (simplicidade
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formal, uso moderado de tecnologia, inser¢do ‘narcisica’ do proprio realizador na
imagem, auto exposi¢do publica), 0 nome mais importante foi, sem davida, o de Rafael
Franca.” (MACHADO, 2001, p. 25) Ou seja, na historia das imagens em movimento no
universo das artes visuais, essas experiéncias do video independente e da manipulacao da
televisdo como meio de comunicagdo, sem divida, sdo bastante importantes, mas elas sdo
excegOes e ndo regras. Geralmente, apenas em poucos casos os artistas se detém de
maneira critica aos meios de comunicagdo aos quais normalmente associamos as
tecnologias: no caso do video, a televisdo; e no caso da pelicula, o cinema. Embora escape
bastante do recorte temporal desta pesquisa, ¢ importante ressaltar que esse tipo de
abordagem, de certa maneira, continua hegemonico no campo das artes visuais. Claro que
sempre teremos exemplos no sentido contrario, como, por exemplo, alguns trabalhos do
artista Guerreiro do Divino Amor, que realiza parddias surrealistas dos programas de
previsdao do tempo, ou mesmo a pagina da internet pessoal do artista carioca Alexandre
Vogler, que transformou o design de seu site em um simulacro da pagina do YouTube,

com informacgdes sobre suas obras.

Mais uma vez, ressaltamos que a problematica debatida nesta tese ndo se refere a
ampliacdo da arte para novos campos. Pelo contrério, essa ¢ uma caracteristica marcante
e importante que vem se acentuando cada vez mais nos ultimos anos, e da qual as proprias
imagens em movimento estdo integradas. Todavia, esse alargamento, principalmente no
que diz respeito ao papel da critica e da historiografia, precisa ser realizado sem perder
de vista seu objeto e suas relagdes com a propria arte. Por isso, no préximo capitulo,
iremos nos aprofundar nos meios especificos da televisdo, do cinema e do video,
destacando as particularidades de cada um e de que maneira esses meios, tanto por
aspectos formais quanto sociais, acabam ou ndo interferindo no desenvolvimento

artistico.
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CAP III - TV # VIDEO # CINEMA

Ainda hoje percebemos que a gradativa, mas intensa, consolidacdo da
tecnologia no dominio da arte exigiu (e ainda exige) uma criteriosa e
cuidadosa revisdo historica. Para percebemos historicamente as
relagdes e articulagdes entre arte e tecnologias ¢ importante retomar as
herancas do passado, os incessantes desenvolvimentos tecnologicos
vindo tanto da industria quanto do entretenimento, assim como questdes
politicas alavancadas pelo capitalismo avancado de vertente neoliberal.
(JESUS, 2023, p. 207)

No capitulo anterior, discutimos como, em diversos momentos da historiografia e da
critica das imagens em movimento no Brasil, buscou-se criar uma separagdo entre
suportes. Ao mesmo tempo, em algumas ocasides, uma certa confusdo ¢ construida,
tratando como sindnimos técnicas e objetos distintos. Como iremos nos aprofundar nas
proximas paginas, as linguagens das tecnologias, com o passar do tempo, tendem a
homogeneizagdo (KITTLER, 2019). Assim, algumas caracteristicas que, no inicio, foram
interpretadas como especificas, com o amadurecimento tanto da linguagem quanto da
técnica, acabam sendo incorporadas em outros suportes e deixam de ser tdo marcantes e
cruciais. J& em outras circunstancias, a exclusividade de dispositivos técnicos para exibir
imagens em movimento ¢ quebrada, aumentando as possibilidades e colocando em xeque
aspectos que antes eram vistos como endogenos dessas tecnologias. Ou seja, a busca por
uma classificagdo e delimitagdo dessas fronteiras demonstrou uma elasticidade, tornando-
se muito mais histérica do que ontoldgica, como uma determinada parte da critica

supoem.

O que teria em comum entre a televisdo, o video e o cinema? Sdo tecnologias, palavras e
expressoes parecidas ou sdo completamente diferentes entre si? Sdo linguagens distintas
ou apenas sindnimos para um mesmo conjunto de normas e procedimentos estéticos? Na
busca por essas respostas, iremos primeiramente buscar compreender o que significa cada
um desses suportes para, s6 entdo, visualizar suas fronteiras e os espagos de intersecao.
Sera preciso realizar uma espécie de arqueologia desses meios para entender seus

significados e expressdes na contemporaneidade.

Diferentemente de uma historiografia, a arqueologia procura, através do "escavamento"
do passado, entender o tempo presente dessas tecnologias. Nos ultimos tempos, a

arqueologia das midias, como uma disciplina independente, vem se desenvolvendo e
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ganhando for¢a. Nao se constitui como uma narrativa linear e homogénea. Pelo contrario,
por sua natureza, ela ¢ heterogénea, pois busca trazer a luz aspectos muitas vezes
esquecidos de suas historias. Seu campo de atuagdo ¢ amplo, abrangendo desde
investigacdes sobre a obsolescéncia tecnoldgica até a criagdo de midias utdpicas e
imagindrias. Jussi Parikka, professor de estética digital na Universidade de Aarhus, na

Dinamarca, € um dos principais tedricos e pesquisadores desse campo, considera que uma

das atribui¢des da arqueologia da midia ¢ a de ser:

[...] uma ferramenta para investigar as novas culturas das midias por
meio de insights que tém origem no passado das novas midias, em geral,
com énfase no esquecido, no excéntrico, em sistemas, praticas e
invengOes ndo 6bvios. [...] a arqueologia das midias ¢ também uma
forma de analisar os regimes de memoria e as praticas criativas da
cultura das midias — tanto teoérica quanto artistica. Ela vé€ a cultura das
midias como uma estrutura sedimentada, em camadas sobrepostas; uma
articulagdo entre tempo e materialidade, na qual o passado pode, de
repente, descobrir-se renovado, e na qual as novas tecnologias tornam-
se obsoletas cada vez mais depressa. (PARIKKA, 2021, p. 24)
A ideia de arqueologia ¢ emprestada do uso que Michel Foucault fez deste termo em seus
estudos sobre o poder e o saber. Baseando-se nesse método analitico de investigacao, o
pesquisador alemdo Friedrich Kittler, considerado um dos primeiros teodricos da
arqueologia das midias, o utiliza em seus estudos sobre meios de comunicagdo e
tecnologia. Ou seja, a partir de um arco teorico e tematico que vai de Walter Benjamin,
passando pelas teorias da comunicagdo canadense de Marshall McLuhan, até as ideias
sobre o computador de Alan Turing, Kittler as esmilica e as analisa segundo a
metodologia da arqueologia. Para ele, os meios tecnologicos devem ser vistas pela mesma
Otica com a qual o filoésofo francés se debrugou sobre temas como a sexualidade e a
loucura (PARIKKA, 2021, p. 29), pois, no fundo, apesar de recorrer ao passado, estdo
tratando e esclarecendo questdes do tempo presente, do momento em que esse passado
ressurge. Apesar desse olhar para tras, que chega até a Grécia Antiga, no caso de Kittler,
¢ a partir do desenvolvimento da fibra Optica e da 'digitalizacdo' da comunicagao que,
segundo o teodrico alemdo, essas tecnologias tendem a se unir. “Se filmes e musicas,
telefones e textos chegam as casas por meio de cabos de fibra optica, as midias como a
TV, o radio, o telefone e o correio, até¢ entdo separadas, se fundem, padronizadas por
frequéncias de transmissdo e formato de bits” (KITTLER, 2019, p. 21). Ou seja, para ele,

na contemporaneidade, a tecnologia dos meios de comunicacdo tende a se unir,

articulando mais de uma linguagem e / ou meio, ndo sendo mais possivel realizar uma
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distingdo clara. Sob esse ponto de vista, existe uma proximidade com a ideia de "pos-
meio" de Rosalind Krauss, que discutimos no capitulo anterior. Apesar de Kittler se
referir a meios de comunicagdo e Krauss a praticas e objetos artisticos, ambos estdo se
referindo ao dispositivo, fisico ou virtual, que carrega a informagao, e ndo ao seu conteudo
e funcionalidade. Mas essa diferenca de objeto, que no caso de Kittler se refere as formas

de comunicacdo e¢ no caso de Krauss se refere a arte, acaba modificando toda a

compreensdo dessas duas ideias.

Pelo arcabougo tedrico e objeto de Kittler, a origem dessa ideia de unido dos meios esta
intimamente ligada e deriva do pensamento de McLuhan. Segundo o tedrico canadense,
que nos anos 1960 cunhou a famosa expressao “o meio ¢ a mensagem”, cada novo meio
de comunicacdo contém um meio antigo. Para McLuhan, os veiculos de comunicagdo sao
sempre um prolongamento de outros meios, €, em sua origem, sdo a amplificacdo do
proprio corpo humano. Nao por acaso, um de seus livros mais famosos chama-se Os
meios de comunica¢do como extensdo do homem®!. Assim, o que McLuhan faz é trazer a
propria técnica como fator preponderante da comunicacdo, o que, em Ultima instancia,
seria o proprio conteiido e a linguagem da mensagem. E por esse raciocinio que se

constroi sua célebre frase, “o meio ¢ a mensagem”.

Nossa resposta aos meios e veiculos de comunicac¢do — ou seja, o que
conta € 0 modo como sdo usados — tem muito da postura alvar do idiota
tecnologico. O “conteudo” de um meio ¢ como a “bola” de carne que o
assaltante leva consigo para distrair o cdo de guarda da mente. O efeito
de um meio se torna mais forte e intenso justamente porque o seu
“conteudo” ¢ um outro meio. O contetdo de um filme ¢ um romance,
uma pega de teatro ou uma 6Opera. O efeito da forma filmica ndo esta
relacionado ao contetido de seu programa. O “contetido” da escrita ou
da imprensa ¢ a fala, mas o leitor permanece quase que inteiramente
inconsciente, seja em relagdo a palavra impressa, seja em relagdo a
palavra falada. (MCLUHAN, [1964] 2006, p. 33)

Por esse pensamento, de que um meio de comunica¢ao mais novo contém um meio mais
antigo (MCLUHAN, [1964] 2006), e de que eles tendem a se juntar, tornando-se
indistinguiveis (KITTLER, 2019, p. 21), o video e a televisdo, como agentes desse
processo, podem ser pensados como sindnimos. Para o video existir, para que seu
contetido se torne visivel, ele precisava do aparelho de TV. Sdo duas tecnologias

diferentes, mas complementares. Enquanto uma ¢é o armazenamento de informagdo, a

! No original em inglés, o titulo é: Understanding media: the extension of man
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outra seria a sua difusdo. Porém, essa ¢ uma visdo bastante técnica, que ndo leva em
consideracdo outros aspectos que influenciam os meios de comunicag@o. Como destacou
a pesquisadora Yvana Fechine em seu artigo O video como um projeto utopico de

televisdo, no qual analisa a questdo do video independente no Brasil nos anos 1980:

Nao haveria mesmo razdo para a separagao entre tv e video em campos
de atuagdo tao distintos. A rigor, os termos video e televisdo podem ser
aplicados a uma mesma tecnologia, a exploracdo de um mesmo meio
para a producdo e difusdo de imagens eletronicas. A diferencga entre
video e a tv estd, essencialmente, na sua proposta ético-estética.
(FECHINE, 2007 p. 87)
Ao expandirmos esse universo em direcdo as artes visuais, incluindo, por exemplo, a
videoarte, que aborda outras questdes de valor simbodlico e poético, essa ideia se torna
ainda mais complexa. Nosso foco ¢ entender de que forma e como essas tecnologias e
meios de comunicagdo de massa foram interpretados no desenvolvimento das artes
visuais dentro do nosso recorte historico, € como, hoje em dia, esses trabalhos sdo
percebidos nessas relagdes. Para isso, nas proximas paginas, iremos, de maneira isolada,

investigar esses trés meios — televisdo, video e cinema — buscando elucidar possiveis

confusdes que ainda persistem atualmente.

31-TV

Quando mencionamos meios que utilizam imagens em movimento, queremos nos referir
a pelo menos trés formas distintas e complementares. A primeira seria o ambiente: a
relacdo do nosso corpo com o espago onde essas imagens sdo exibidas. Em segundo lugar,
o meio propriamente dito: a tecnologia empregada, desde a captacdo até a exibi¢do. E,
em terceiro e ultimo lugar, a linguagem: a forma como essas imagens sdo criadas e
justapostas. Essas trés abordagens, com algumas diferencgas entre si, ocorrem tanto no
cinema quanto na televisdo e no video. Elas também podem ser percebidas em tecnologias

mais novas, como, por exemplo, celulares e tablets.

No livro Televisdo levada a sério, no qual Arlindo Machado realiza um estudo sobre os

contetidos dos programas e espetaculos produzidos e veiculados na TV, Machado ja
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aponta a importancia de especificar de qual tipo de televisao estamos falando. No estudo,
o pesquisador procura percorrer um caminho que, segundo ele, € pouco explorado nas
investigagdes sobre este meio: a analise da linguagem e do contetido de alguns programas
produzidos por produtoras e canais de TV. Assim, Machado evita uma andlise sociologica

da midia como um todo. Para ele:

Televisdo ¢ um termo muito amplo, que se aplica a uma gama imensa
de possibilidades de produgdo, distribuicdo e consumo de imagens e
sons eletronicos: compreende desde aquilo que ocorre nas grandes redes
comerciais, estatais e intermedidrias, sejam elas nacionais ou
internacionais, abertas ou pagas, até o que acontece nas pequenas
emissoras locais de baixo alcance, ou o que € produzido por produtores
independentes e por grupos de intervencdo em canais de acesso publico.
Para falar de televisao, € preciso definir o corpus, ou seja, o conjunto
de experiéncias que definem o que estamos justamente chamando de
televisao. (MACHADO, 2000, p. 20)
Por isso, quando falamos em televisdo, precisamos ao menos especificar a qual
caracteristica da TV estamos nos referindo. Estamos falando do sistema de transmissdo
de ondas capaz de exibir imagem e som em sincronia? De um veiculo de comunicagao
que, por suas especificidades, ¢ capaz de difundir uma mensagem de modo padronizado
para uma quantidade enorme de pessoas a quilometros de distancia? Ou estamos nos
referindo ao aparelho eletronico, o receptor da mensagem, que se tornou um utensilio
doméstico presente na maioria dos lares do mundo? Ou seja, ao usar a palavra "televisao",
podemos também estar nos referindo a este dispositivo especifico, geralmente com
formato de caixa, que € capaz de codificar ondas e sinais eletronicos em som e imagem®2.
Podemos ainda estar nos referindo aos conteudos dessas mensagens, o que chamamos de
linguagem televisiva, que vai desde a criagdo de narrativas, como as séries de TV, até
transmissdes de esportes, programas de espetaculos e noticidrios. Todas essas

caracteristicas ajudaram a moldar essa midia como um dos principais produtos da

industria cultural desde a segunda metade do século XX até os dias de hoje.

As primeiras transmissdes de televisdo aconteceram ainda na década de 1930, em paises
como Alemanha, Estados Unidos e Inglaterra. Diversas pesquisas ocorriam de formas
distintas e por caminhos nem sempre tao préximos. Mas o objetivo e o problema principal

a ser resolvido era, como bem colocou o historiador de cinema Roy Armes: “Como

2 Hoje em dia, com o desenvolvimento da tecnologia, este aparelho tem mudado bastante. Desde o seu
tamanho, que aumentou consideravelmente, até uma planaridade da tela com o desenvolvimento de
tecnologias como plasma e led.
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decompor uma sequéncia de imagens em unidades de informacdo capazes de ser
transmitidas por radiotelegrafia” (ARMES, 1999, p. 66). Para isso, foram tentados
diversos métodos, mecanicos e eletronicos, até se chegar a um padrdo para a época, o da
decomposi¢do da imagem por linhas®’. Cada quadro (imagem) era dividido em 240

linhas.?*

Apesar do desenvolvimento tecnologico, o crescimento deste meio como uma maneira de
entretenimento, um produto da industria cultural, acabou sendo adiado com o inicio da
Segunda Guerra Mundial. S6 a partir de 1944, quase no fim da guerra, a televisao se
estabelece de forma plena nos Estados Unidos. Na Gra-Bretanha, isso ocorre em 1946
(WINTON, 1986 apud ARMES, 1999, p. 66 & BRIGGS; BURKE, 2006, p. 180). Porém,
¢ na década de 1950 que a televisdo se espalha pelo mundo e se torna o principal veiculo
de entretenimento e informacdo de massa. Esse fendmeno esta associado as
transformagoes culturais que as sociedades vivenciaram apds o fim da Segunda Guerra,
especialmente os paises ocidentais com uma economia capitalista voltada ao consumo.
Segundo o tedrico inglés Raymond Williams, em seu estudo sobre o papel cultural da
televisdo, essas mudancas ndo foram provocadas por um avanco tecnoldgico, como
afirmava Marshall McLuhan, mas sim o oposto. Para Williams, as novas midias se

desenvolveram a partir das necessidades impostas pelas mudangas sociais.

[...] até o periodo apods a Primeira Guerra Mundial e, de certa forma, até
o periodo logo apds a Segunda Guerra Mundial, essas necessidades
variaveis de um novo tipo de sociedade ¢ de uma nova forma de vida
foram atendidas por meios vistos como especializados: a imprensa para
informacdo politica e econdmica; a fotografia para a comunidade, a

93 Conforme demostrado pelos historiadores britinicos Peter Bruke e Assa Briggs no estudo sobre o papel
social das midias: “A base técnica da televisdo ¢ diferente da demonstrada por Bidwell sobre a
transmissao de fotos estaticas. Ela envolve a varredura de uma imagem por um feixe de luz em uma série
de linhas sequenciais, movendo-se de cima para baixo e da esquerda para direita. Quando a luz passa
sobre ela, cada parte da imagem produz sinais que sdo convertidos em impulsos elétricos, fortes ou fracos.
Os impulsos sdo entdo ampliados e transmitidos por cabos ou pelo ar, por ondas de radio que sdao
reconvertidas em sinais de luz na mesma ordem e no mesmo valor da fonte original. A capacidade que
esse processo tem de parecer como imagem completa € em movimento ao olho humano em uma tela de
retengdo da visdao.” (BRIGGS; BURKE, 2006, p. 175)

4 Com o desenvolvimento da tecnologia da televisdo analdgica e a divisdo da tela em campos (fields)
conseguiu-se aumentar o nimero maximo de linhas na composi¢do da imagem. Passou-se entdo para 480
linhas por quadro. Com o surgimento da tecnologia da televisdo digital, ocorreu uma mudanga na forma
como a imagem ¢ capturada e exibida. Ela deixou de ser formada através de linhas, e passou a ser criada
por pixels (a menor unidade de decomposi¢do de uma imagem). Com isso, aumentou-se a resolugao das
imagens. A HDTV (high definition television) consegue capturar e transmitir uma imagem com 1280x720
pixels (px), quase o dobro da resolug@o da TV analdgica. Hoje em dia ¢ cada vez mais comum ouvirmos
falar em televisdo e aparelhos de 4k e até 8k. Isso significa um maior niimero de pixels formando a
imagem, consequentemente, aumentando sua resolu¢do. Uma imagem em 4k geralmente tem 3840 x 2160
px e ja a imagem em 8k, 7680 x 4320 px. Ou seja, 16 vezes mais detalhes que a TV analodgica.
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familia e a vida pessoal; o filme para a curiosidade e o entretenimento;
a telegrafia e a telefonia para informacgdes comerciais e algumas
mensagens pessoais importantes. Foi desse complexo de formas
especializadas que surgiu a radiodifusdo. (WILLIAMS, 2016, p. 35)
Levando em conta essa ideia da origem da radiodifusdo, um meio heterogéneo, a partir
de “meios especializados”, podemos tragar um paralelo com a passagem da arte moderna
para a arte contemporanea. Melhor dizendo, a mudanga que vimos anteriormente, do
esgotamento do modelo da critica da especificidade do meio — que havia sido uma das
caracteristicas do alto modernismo — para uma ampliag¢do e multiplicidade de categorias
e meios artisticos, no que chamamos de arte contemporanea sdo sintomas das mesmas
mudangas sociais. Entretanto, isso ndo significa que esses dois fendmenos, o
desenvolvimento da televisdo e o surgimento da arte contemporanea, tenham trilhado ou

adotado as mesmas praticas. Podemos afirmar apenas que sdo respostas a problemas

comuns € que surgiram temporalmente proximos.

No Brasil, ndo foi diferente. Fomos um dos primeiros paises a possuir um sistema
continuo de transmissdo de sinal de televisdo. Gragas a iniciativa pessoal do excéntrico
empresario Assis Chateaubriand, o Chato, nos anos 1950, a primeira estacao de televisdo
da América Latina passa a funcionar. A TV Tupi foi inaugurada no dia 18 de setembro
de 1950, na cidade de Sao Paulo, como um grande acontecimento e solenidade. Curioso
notar que o desenvolvimento da televisao e das artes visuais, pelo menos no Brasil, estdo
bastante imbricados, e tém na figura de Chat6 ndo apenas um mecenas, mas também um
patrono que ajudou no desenvolvimento desses dois campos. Nao por acaso, o almogo
oferecido a ele por banqueiros e empresarios, em comemoragdo a abertura da TV Tupi,
acabou, por sua iniciativa, virando um grande leildo de cabrito e coelho assado. O dinheiro
arrecadado foi doado aos cofres do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP®), institui¢do

que também havia sido fundada por Chateaubriand alguns anos antes®S,

5 O MASP foi inaugurado em 1947, por Assis Chateaubriand, como o primeiro museu moderno do Pais.
Ele tinha como objetivo ser a principal instituigdo de arte no Brasil, com um acervo composto pelos
grandes artistas, indo desde o Renascimento, com obras de Tiziano, até o Cubismo de Pablo Picasso.

96 Segundo a biografia de Chateaubriand, escrita por Fernando Moraes, o leildo arrecadou uma quantia
consideravel: “Assim, um coelho assado foi arrematado pelo conde Silvio Alvares Penteado por 17 mil
cruzeiros; um peru, por Geremia Lunardelli, por 35 mil cruzeiros; um cabrito por Drault Ernanny, por 35
mil cruzeiros. A diretoria do sindicato da Industria téxtil pagou por um leitdo 50 mil cruzeiros — cem
vezes mais do que o prato valeria em um bom restaurante. [...] E, como os lances iniciais do “leildo”
tinham sido estabelecidos por Chateaubriand, o MASP enfiava em seus coftres perto de 200 mil cruzeiros
(cerca de 10 mil dolares de entdo, ou 58 mil dolares de 1994, o dobro que fora pago meses antes pela tela
de Churchill).” (MORAES, 1994, p. 500)
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Assim como a fundagdo do MASP, o inicio da televisao no Brasil também foi marcado
por bastante improviso e percalgos. Apesar de Chateaubriand ter comprado e importado
todos os equipamentos para captacao e transmissao da RCA nos Estados Unidos, ninguém
havia se atentado ao fato de que era necessario um aparelho de TV para captacao das
ondas e exibicdo das imagens. De ultima hora, tiveram que trazer, de forma
contrabandeada, duzentas TVs para serem distribuidas e vendidas a sociedade paulista
(MORAES, 1994, p. 500 / 501). Para a primeira transmissao, também foi planejado um
show de variedades com diversas atragdes. Esse programa seria transmitido a partir de
trés cadmeras que haviam sido compradas junto a todo o equipamento de teledifusdo.
Entretanto, poucos minutos antes da estreia, uma das cameras ndo funcionou. Mesmo
assim, de forma improvisada e com uma hora e meia de atraso, foi ao ar a primeira

transmissao de televisdo no Brasil.

[...] foi um programa correto do comeco ao fim. Improvisado e
irresponsavel, & certo, mas impecavel. Ao final de duas horas de
programacao, s6 um especialista familiarizado com o funcionamento de
um canal de TV (e ndo tinha ninguém assim no Brasil) poderia perceber
que apenas duas, e nao trés cameras, haviam focalizado Walter Forster,
a rumbeira cubana Rayito de Sol e seu acompanhante bongozeiro, a
orquestra de Geroge Henri e tantas outras atragcdes. (MORAES, 1994,
p. 503)
Este inicio conturbado, contornado rapidamente com um certo "jeitinho brasileiro", acaba
sendo um prenuncio das muitas outras historias de improvisos que viriam marcar a
trajetoria da televisdo no Brasil, nesses mais de setenta anos de sua existéncia. Ao
contrario de outros veiculos de comunicagdo, a TV surge como um meio de transmissao
em tempo real, sem a necessidade de um processo de revelagdo ou impressdo. Até aquele
momento, s6 o radio possuia essa caracteristica. Os outros meios de comunicagdo
existentes possuiam um suporte fisico como canal. “Se podemos dizer que o cinema foi
moldado pela flexibilidade do celuloide como base para suas imagens, a televisdo foi
igualmente definida pela sua inicial falta de um meio de gravacao” (ARMES, 1999, p.
69). Assim, se fossemos adotar a mesma logica que Clement Greenberg utilizou em sua

critica da arte, poderiamos dizer que o meio especifico da televisdo sdo as ondas

eletromagnéticas da teledifusdo, ou, em ultima instancia, o ar.
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Desde o desenvolvimento do radio, mas principalmente com a chegada da televisao, os
meios de comunicagdo atingiram outro patamar em relagdo ao seu alcance. Se antes, no
final do século XIX e inicio do século XX, os jornais, revistas e o cinema eram os grandes
veiculos de informacao, sua cobertura ainda era, de certa forma, bastante limitada. Para a
divulgacdo da mensagem desses veiculos, o meio precisava ser deslocado fisicamente
para que a comunicag¢do chegasse ao seu receptor. Ou seja, o jornal sai da grafica para ser
distribuido em bancas e lojas®’. Ja no cinema, os rolos de pelicula que saem do laboratério
sdo transportados até as salas de exibigdo’®. Esses deslocamentos sdo realizados por
transportes tradicionais, como carros, trens, caminhdes e, em alguns casos, até navios e
avides. Com a descoberta da difusdo de informagdo através de ondas eletromagnéticas,
ndo apenas seu alcance se tornou maior, como também a velocidade de propagacao ficou
muito mais rapida, quase que instantanea. Essas ondas sdo capazes de carregar uma
quantidade enorme de informagdes com grande rapidez. Através de antenas, os sinais de
ondas s3o gerados e recebidos por aparelhos especificos, capazes de codificar esse sinal
eletromagnético. Essa tecnologia ¢ utilizada nos mais diversos equipamentos e setores,
desde a aviacao e telefonia celular até a comunicag¢ao militar. Mas, sem davida, o seu uso
mais popular ¢ por meio do sinal de radio e televisdo. Em lingua inglesa, esse processo ¢é
chamado de broadcast, que, em uma traducgdo literal, poderia ser "transmissdo" ou
"projecdo larga". Uma das origens dessa expressao vem da area militar: “Fazia parte do
jargdo especializado da Marinha americana e designava a ‘dissemina¢do’ das ordens da
autoridade a esquadra, operagdo que passou a ser realizada através do radio”
(GILLINGHAM, 1970, p. 310 apud MACHADO, 1990, p. 16). Em portugués, adotamos
os termos radiodifusdo ou teledifusdo. Nos dias de hoje, com o avango da TV a cabo, da
internet e de outros sistemas, a tecnologia do broadcast sofreu algumas modificagdes.
Geralmente, a recep¢do do sinal nas residéncias ndo se d4 mais por via de ondas de

radiodifusdo. Entretanto, esse meio ainda ¢ muito utilizado em locais que necessitam de

7 Hoje em dia, com o avango da internet ¢ dos meios digitais, ja ¢ possivel ler o jornal através do
computador, celular e tablet. Mas a impressao e distribui¢do do meio de forma fisica ainda continua
existindo.

%8 Atualmente, com a quase extingdo da projegdo da pelicula cinematogréfica de maneira comercial € com
a evolugdo do cinema digital, este processo sofreu algumas alteragdes. O meio do filme se tornou um
arquivo digital, que geralmente ¢ distribuido em um HD (hard disk) para as diversas salas de cinema.
Como forma de padronizar a projecao, a industria cinematografica criou o DCP (Digital Cinema
Package), que seria uma pasta digital contendo todas as sequéncias de imagens isoladas do filme, como
se fossem os fotogramas e os arquivos de 4udio.
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uma grande troca de volume de informag¢des, como nas comunicagdes entre estacdes e

emissoras de televisao.

Curiosamente, os meios que se utilizam da transmissao por ondas eletromagnéticas — a
TV e o radio — adotaram um modelo econdmico e, consequentemente, social, proprio e
diferente. Se no cinema, por exemplo, o espectador precisa se dirigir a um local, comprar
um ingresso e so entdo lhe ¢ permitido assistir a pelicula— ou seja, uma atividade publica
e coletiva — no radio e na TV ¢ como se a "sala de cinema" fosse pessoal e particular;
cada um tem a sua e a utiliza de forma isolada. No estudo sobre a televisao de Raymond
Williams, mencionado anteriormente, o autor refor¢a que essa caracteristica do modelo
econdmico e social da radiodifusdo nao foi uma questdo técnica do meio, mas sim uma
transformagao cultural da modernidade. A passagem do que ele chama de uma tecnologia
publica, onde as estradas de ferro e a iluminagado das cidades seriam os grandes exemplos,
para um “estilo de vida mével e focado no lar: uma forma de privatizagdio moével”
(WILLIAMS, 2016, p. 38). Entdo, apesar de ser um veiculo de comunicagdo de massa, a

recepc¢do de suas mensagens acontece de maneira privada.

O radio e a televisao [...] foram desenvolvidos para transmissdo em
casas individuais, embora nao houvesse nada na tecnéloga que tornasse
isso inevitavel. Assim, essa nova forma de comunicagdo social —
radiodifusdo — foi obscurecida por sua defini¢io como “comunicacio
de massa”: uma abstracdo de sua caracteristica mais geral, a de que ela
se destinava a muitas pessoas, as “massas”. Isso ofuscou o fato de que
o meio escolhido foi a oferta de aparatos individuais, um método mais
bem descrito pela palavra anterior, “radiodifusdo”. E interessante que o
unico uso “massivo’ do radio tenha se dado na Alemanha nazista, onde,
sob as ordens de Goebbels, o partido organizou grupos de audigdo
publica obrigatoria, com ouvintes nas ruas. (WILLIAMS, 2016, p. 36)
O consumo de forma privada, tanto do radio quanto da televisdo, ¢ uma caracteristica
importante e singular desses meios. De maneira geral, eles seguem modelos econdmicos
semelhantes. O consumidor compra seu aparelho receptor para poder sintonizar as
estacdes e canais. Esses dispositivos sdo vendidos como produtos de bens semiduraveis.

Nos dias de hoje, esses utensilios domésticos estdo presentes na maioria dos lares.

Quanto ao conteudo, foram adotados diferentes modelos de financiamento para a sua
producdo, desde o subsidio governamental, como no caso da BBC da Inglaterra, passando
pelo controle completo do Estado, como na maioria das TVs do bloco socialista, até o

modelo americano com baixa regulacdo, no qual as empresas de comunica¢do vendem

160



espacos e tempo de sua programagao para publicidades e propagandas como uma maneira
de financiamento e rentabilizagao de seu negdcio. Esse padrdo americano, atualmente, se
tornou quase hegemonico. No Brasil, desde a inauguracdo da TV Tupi, de Assis
Chateaubriand, adotamos esse modelo. Com o avango da tecnologia e o surgimento de
novas formas de consumo, essa logica também sofreu algumas modificagdes. A partir do
desenvolvimento da TV a cabo e da TV on demand, o consumidor também passou a ser
um dos responsaveis por rentabilizar os canais e programas. Ele passa a pagar pelo acesso
a0 servigo e, com isso, tem a possibilidade de assistir a um programa exclusivo na hora
desejada ou até o direito de acesso a uma série de canais que geralmente ndo exibem

anuncios.

Quanto a temadtica da programacdo, ela ¢ bastante variada e diversificada. De certa
maneira, como destacado acima, a TV adota caracteristicas de outros meios e as
reconfigura. Por exemplo, os noticidrios vém de uma tradi¢do do jornal impresso, € os
filmes exibidos em sua programagao tém uma liga¢ao direta com o cinema e o teatro. Ou
seja, a televisdo ¢ um veiculo que contém caracteristicas de outros meios, o que vai de
encontro com a ideia de McLuhan de que um meio contém um outro mais antigo. Com o
desenvolvimento da televisao, esse fendmeno se acentua, talvez, como em nenhum outro
veiculo de comunicagdo até entdo, pois a producao de seu conteido e a manutengdo da
sua infraestrutura sio bastante custosas. E preciso maximizar e otimizar essa produgio,
por isso a adaptagdo de exemplos de sucesso em outros veiculos / meio se torna atrativa
para TV, pois aumenta a chance de sucesso com menos experimenta¢des, 0 que, em
ultima instancia, nesse circuito significa custo. Com isso, € com a predominancia do
modelo econdmico baseado no financiamento por meio da propaganda e publicidade,
gerou-se uma pasteurizagdo da programacdo. J4 ndo ¢ mais possivel realizar uma clara
distin¢do entre o que seria um programa com objetivos informativos ou de entretenimento
€ 0 que seria um anuncio ou publicidade de um produto ou servi¢co. Raymond Williams,
em sua critica, chamou de "fluxo televisivo" essa caracteristica em que o espectador ndo
consegue mais distinguir plenamente entre propaganda e programa. Assim, os contetdos
das TVs e seus programas estdo quase sempre direcionados ao estimulo do consumo e da

propaganda.

J& os espacos para experimentacdes estéticas e para a criacdo de programas que nao

tenham como finalidade, em ultima instancia, a atracdo de patrocinadores e,
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consequentemente, a geragdo de lucro para as produtoras e emissoras, sio extremamente
reduzidos. Aprofundaremos mais sobre essa questdo e, consequentemente, o
desenvolvimento de uma linguagem televisiva e videografica a seguir, ao tratar das

caracteristicas do meio do video.

3.2 - Video

Como vimos acima, a televisdo foi criada sem um suporte de armazenamento das
informagdes por ela transmitidas. A TV seria apenas o canal, 0 meio que transmite, mas
que ndo consegue guardar o seu conteudo. No inicio do desenvolvimento da TV, uma
pequena minoria de programas ndo era exibida ao vivo. Para isso, utilizavam o suporte
tradicional do cinema: a pelicula. Filmes e alguns telejornais recorriam a esse recurso
para serem exibidos via teledifusdo para milhares de lares. Todavia, além de ser bastante
custoso, esse processo era demorado e envolvia laboratorio quimico e revelagdao de
negativos, 0 que ndo era muito condizente, tecnicamente € economicamente, com uma
das principais caracteristicas da televisdo: a sua instantaneidade. A tecnologia do
videoteipe (VT) resolveu esse problema, pois eliminava a etapa de laboratorio, e assim
ganhava-se agilidade e tempo. Isso possibilitou um grande impulso no desenvolvimento

da televisdo.

O videoteipe foi criado ainda na década de 1950. Em 1956, a empresa americana
AMPEX, sediada na California, desenvolveu um sistema capaz de armazenar imagens e
sons, em sincronia, em uma fita magnética. Essas primeiras fitas eram acondicionadas em
carretéis e tinham uma espessura de 2 polegadas (aproximadamente 5 centimetros), um
pouco maior do que o formato de 35 milimetros tradicional do cinema. A tecnologia da
fita de video (videoteipe) causou uma revolugdo no desenvolvimento da TV. Apesar de,
no inicio, a tecnologia do video exigir enormes equipamentos de gravagao e transmissao,
além dos pesados rolos de fitas de 2 polegadas, o ganho adquirido com o rapido acesso a
mensagem foi fundamental. Logo, a industria desenvolveu uma série de novos formatos
de fitas e sistemas de gravacao e exibi¢ao. Esses novos mecanismos eram menores € com

qualidade superior, entre eles, destacam-se o U-Matic, Beta etc.. Também foi bastante
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explorado o mercado amador e doméstico. O primeiro equipamento destinado a esse setor
foi desenvolvido pela empresa japonesa Sony, o chamado Portapack. Mais tarde, esse
formato, destinado ao publico comum, foi substituido pelo VHS (Video Home System).
Esses produtos conquistaram um amplo espectro da sociedade, que ia desde o pai de
familia registrando suas comemoragdes e viagens até artistas de vanguarda que se
utilizavam desses formatos de video para se expressarem. Por ser direcionado a um
publico amador e leigo, 0 manuseio era bastante simples e intuitivo, com uma qualidade

de imagem relativamente satisfatoria.

Apesar dessa enorme variedade de sistemas, com diferentes qualidades de gravagdo e
exibi¢do, cabe ressaltar que, mesmo assim, a definicdo da imagem na pelicula
cinematografica ¢ superior. Entretanto, a imagem do video era extremamente compativel

com as linhas de transmissao do sinal padrdo da TV.

O videoteipe possui outras caracteristicas técnicas que sao importantes e divergentes do
processo fotoquimico. Uma das principais diferencas ¢ a duracdo e a capacidade de
armazenamento de informagdes. Enquanto no cinema cada rolo de pelicula de 35mm, na
hora da filmagem, pode chegar a ter cerca de 1.000 pés (304 metros)®®, o que da uma
autonomia de aproximadamente 10 minutos de registro continuo, no VT esse tempo mais
que dobra. Com uma unica fita, ¢ possivel gravar, sem interrup¢ao, de 30 a 60 minutos,

dependendo do formato e do tipo de gravacao escolhido.

Outra diferenga importante € que, como sdo informagdes e impulsos eletronicos gravados
de forma magnética, ¢ possivel reutilizar e apagar as informagdes da fita. Ou seja, uma
mesma fita pode ser usada mais de uma vez. Nesse aspecto, apesar da aparente vantagem,
especialmente quando consideramos a questdo financeira, devemos ressaltar que isso
trouxe diversos prejuizos, pois dificultou a preservacao e a memoria. Muitos programas,
principalmente do inicio do video na TV, assim como obras experimentais de videoarte,
foram perdidos porque suas fitas foram reutilizadas. Ja na pelicula, uma vez exposta, a
imagem fica impressa no negativo, e o0 apagamento so ¢ possivel com a destruicao fisica

do meio.

9 Apesar de existir o chassi de 1.000 pés, na maioria das filmagens, principalmente quando se utiliza a
camera na mao, por uma questdo de peso e praticidade, utiliza-se um rolo de 400 pés, o que equivale a
122 metros e dura cerca de 4 minutos e meio.
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Todas essas caracteristicas foram importantes para a utilizagdo em larga escala do video
pela televisdo. Apesar de serem tecnologias diferentes, elas sdo complementares e, até
certo ponto, interdependentes. O video necessita da televisdo para se tornar visivel'°. Em
muitos momentos, a diferenciacdo entre o que ¢ video e o que ¢ televisao ¢ bastante
nebulosa, principalmente quando nos referimos a linguagem, ao modo como as imagens
sdo construidas e associadas entre si. Nao por acaso, Arlindo Machado, na primeira
pagina de seu livro A Arte do Video, onde procura conceitualizar e identificar a linguagem
videografica e seus efeitos na sociedade de maneira geral, diz que adotou as palavras

"video" e "televisdo" como sindnimos.

[...] este trabalho ndo faz qualquer distingdo de principio entre video e
televisdo. O seu alvo, se o pudermos resumir em duas palavras, ¢ a
imagem eletronica, entendidas como tal todas as modalidades de
mensagens que se fazem exibir ou se deixam “ler” na grade mosaicada
do receptor e tevé. [...] O termo video abrange o conjunto de todos esses
fendmenos significantes que se deixam estruturar na forma simbdlica
da imagem eletronica, ou seja, como imagem codificada em linhas
sucessivas de reticulas luminosas. Nesse sentido, abrange também isso
que convencionalmente nés chamamos de felevisdo, ou seja, o modelo
broadcasting de difusdo da imagem eletronica. [...] Claro, as
especificidades de cada meio de producdo e difusdo sdo apontadas
sempre que necessario, mas, acima de tudo, importa detectar as
mutacdes mais importantes que os sistemas simbolicos de natureza
eletronica estdo produzindo como um todo na cultura do homem deste
século. (MACHADO, 1990 p. 7)

Essa relagdo de proximidade acabou criando um significado cultural para os proprios
meios. Assim, nos dias de hoje, na grande maioria dos casos, quando utilizamos essas
palavras, ndo estamos mais nos referindo a uma tecnologia especifica ou a imagem
eletronica, mas sim a um conjunto de “fendmenos significantes” que, pelo seu uso
massivo, acabaram se tornando indices caracteristicos do meio. E por isso que, na
atualidade, mesmo que em stricto sensu a tecnologia do VT seja obsoleta, continuamos
nos referindo a ela. Com os avangos tecnoldgicos, e principalmente com o
desenvolvimento da era digital, esse modo de producgdo e difusdo acabou caindo em
desuso. Apesar disso, a utilizagdo do termo “video”, em referéncia a obras audiovisuais,
independentemente do seu suporte original, se tornou algo cotidiano e coloquial. O
proprio Arlindo Machado, em um texto intitulado A4s linhas de for¢a do video brasileiro,

propde essa ampliacdo da defini¢do de video, possibilitando abarcar também a imagem

19 Hoje em dia, com a projegdo digital e novas midias, ¢ possivel, e bastante comum, o video se tornar
visivel através de projetores e ndo mais aparelhos de televisao.
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digital (MACHADO, 2007a, p. 16). Cabe ressaltar que encontramos o uso da palavra
'video' publicada em periddicos ja nos primeiros anos da década de 1950, antes mesmo
da existéncia dessa tecnologia e de ela estar disponivel em nosso pais. Alguns diciondrios
apontam como sinonimo de video a superficie da televisdo, o vidro onde a imagem ¢
transmitida (FERREIRA, 1999). A origem da palavra vem do latim, do verbo videre, que
significa ver, olhar (CUNHA, 1982). Ou seja, no caso do televisor, o video ¢ por onde
vemos a imagem. Nesse sentido, pensando no neologismo “videoarte”, além de ser a
utilizagdo desse meio pela arte, também poderia ser entendido como uma nova maneira
de olhar a arte, o que, de certa maneira, estaria em plena consonancia com os anseios dos
artistas no periodo do surgimento dessa categoria — uma época marcada pela ampliagao

dos limites tradicionais da arte, e uma experimentagdo tanto tematica como da forma.

Mas sera que, de fato, existe uma linguagem do video que seja comum as suas diversas
utilizagdes, como, por exemplo, em programas da televisdo comercial, videos de
produtoras independentes e experiéncias relacionadas as artes visuais? Candido José
Mendes de Almeida, no livro O que é video, publicado em meados da década de 1980, ou
seja, no auge da "moda" e popularizagdo da tecnologia desse suporte, ao qual ele chama
de “projeto de lazer doméstico”, diz que: “Se existe [uma linguagem], ndo resta divida
de que se situa em algum ponto entre a linguagem cinematografica e a gramatica da
televisdo comercial.” (ALMEIDA, 1985, p. 59). Segundo esse ponto de vista, a televisao,
com programas jornalisticos, cobertura de eventos esportivos e comemorativos, se
diferenciava do video. Este estaria mais ligado a obras de carater narrativo e ficcional,
como novelas, seriados etc., e teria uma proximidade maior com o cinema. Porém, mais
adiante, Candido José complementa: “Talvez seja cedo ainda para se falar em linguagem
do video como conceito cristalizado. Mais apropriado, certamente, ¢ falar-se em
desenvolvimento de uma linguagem caracteristica de um veiculo em permanente

desenvolvimento.” (ALMEIDA, 1985, p. 59).

Desde o seu inicio, a caracteristica mais marcante da linguagem do video, apontada por
quase todos os autores que se debrugaram sobre esse tema, diz respeito a falta de
cristalizagdo de padrdes. Para a pesquisadora Christine Mello: “Os processos de
producdo, recepcdo e apreciacdo do meio videografico, o seu estatuto da arte ¢
problematizado como algo fundamentalmente instavel, mutante e multiplo.” (2008, p.

26). Ou seja, a estética do video ¢ definida justamente por essa heterogeneidade de
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referéncias. Arlindo Machado, no texto de apresentagdo do livro de Mello, Extremidades
do video, aponta justamente que esse meio, assim como a arte contemporanea, ndo busca
mais a sua especificidade como um caminho para o seu desenvolvimento. Ao contrario
da ideia, como vimos anteriormente, da visdo de Greenberg para a arte moderna. Machado

afirma;:

Com a generalizagdo do video, o seu publico, os seus produtores, os
seus lugares de ocorréncia, os seus modos de apresentacdao se tornam
cada vez mais heterogéneos, efémeros, em permanente metamorfose e
expansdo, constituindo verdadeiros enigmas para os fanaticos da
especificidade. Por essa razdo, falar do video significa colocar-se fora
de qualquer territorio institucionalizado e aceitar o desafio de lidar com
um objeto hibrido, camaleodnico, de identidades multiplas, resistente a
qualquer tentativa de redugdo, muitas vezes nem mais objeto, mas
acontecimento, processo, acdo, dissolvido ou incorporado em outros
fenomenos significantes.” (MACHADOQO, 2008b p. 10)
E importante destacar que, ao se referir ao video, Machado esta falando de maneira mais
ampla sobre a mediacdo da imagem eletronica, tanto como um meio de comunicagao
quanto como um meio de produgdo simbdlica. Justamente por esse leque amplo que ele
procura abranger, a possibilidade de uma defini¢ao se torna mais complexa. J4 Mello, em
seu livro, direciona seu foco para a utilizagdo do video como uma forma de expressao

artistica. Ou seja, existe um diferencial importante no objeto dessas duas andlises.

Todavia, apesar dessa multiplicidade e heterogeneidade, ao longo do tempo, as novidades
técnicas criadas pela industria acabaram pautando a propria utilizagdo do meio, nas suas
mais diversas formas, tanto como um produto audiovisual de comunica¢do de massa
quanto como um objeto artistico. Como pontou Raymond Williams em seu estudo sobre
a TV, algumas inovacdes tecnologicas sdo criadas primeiro e, s6 depois, seu desejo de

consumo ¢ estimulado.

[...] a tecnologia de transmissdo e recepgao foi desenvolvida antes do
contetido, e partes importantes, dele eram e mantiveram-se como
subprodutos da tecnologia, e vez de empreendimentos independentes.
Como exemplo, podemos recordar que, apenas depois da introducao da
cor, programas televisivos “coloridos” foram planejados para persuadir
as pessoas a comprar aparelhos em cores. (WILLIANS, 2016, p. 41)
Da mesma maneira que no exemplo da TV em cores, apontado acima por Williams no
desenvolvimento do video, uma série de inovagdes que marcaram a linguagem
videografica surgiu a partir de uma necessidade da industria em vender seus produtos.

Isso pode ser facilmente percebido, por exemplo, através de alguns efeitos visuais de
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transi¢do de uma cena para outra, onde a imagem gira como se fosse um cubo em trés
dimensodes, ou ainda com o uso constante de fusdes entre uma cena e outra. Alguns desses
efeitos, de maneira bem mais precdria, ja existiam no cinema. Entretanto, seu processo,
que era Optico e ndo eletronico, era bastante demorado e especializado, envolvendo a
manipulagdo da truca'®!, o que tornava o efeito demorado e custoso, quase inviabilizando
seu uso. No entanto, com o video e suas potentes ilhas de edi¢@o, esse processo se tornou
simples e rapido. Com isso, sua utilizagdo foi amplamente difundida, principalmente no
final da década de 1980 e inicio da década seguinte, quando essas primeiras maquinas
chegaram ao mercado nacional. Hoje em dia, podemos até pensar nesses maneirismos
como um icone dessa época. A pesquisadora Ivana Bentes, em um texto onde discute
justamente os pontos de contato e aproximagdes entre o cinema e o video, ressalta essa

questdo de um periodo ser marcado por um efeito.

Certos efeitos das primeiras ilhas de edi¢do, que se tornaram programas
e de experimentagdo fécil, invadiram o video nos seus primordios.
Olhando em conjunto certos videos dos anos 80, ¢ possivel perceber
claramente o estagio da técnica no momento de sua realizagdo:
solarizagdes, incrustagdes e chroma-key, cores acidas e artificiais. O
espectador podendo ser soterrado por um excesso de signos
encadeados, superpostos ou fundidos. (BENTES, 2007b, p. 116)
Outro exemplo, um pouco mais recente, ja na era digital, que também surge a partir de
avancos tecnologicos e muda a estética da linguagem, ocorreu por volta do fim da década
de 2000. Com o aumento da definicdo dos aparelhos de TV e, principalmente, com o
desenvolvimento das cameras fotograficas digitais DSLR (Digital Single Lens Reflex),
que realizam gravacdes de imagens em movimento em alta defini¢cdo, tornou-se usual
tomar proveito do ampliado campo de profundidade tradicional da fotografia e utiliza-lo
na imagem digital. Assim, passou-se a considerar como linguagem uma imagem com o
primeiro plano em foco e o fundo bem desfocado. Mais uma vez, isso ndo era uma
novidade estética, mas, através da popularizacdo de uma tecnologia, essa caracteristica se
tornou amplamente utilizada e passou a fazer parte da propria linguagem. Essas imagens,

com um campo de profundidade amplo, foram exploradas, por exemplo, em obras como

Limbo (2011), de Cao Guimaraes, e ainda sdo muito utilizadas em um amplo espectro de

11 Truca é 0 nome dado a maquina para realizar efeitos visuais no processo fotoquimico da pelicula. No
laboratoério, o nome do local onde se realiza esses procedimentos ¢ a sala de trucagem.
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produtos audiovisuais, desde experimentos mais radicais até pegas de propaganda

politica.

Muito da volatilidade da linguagem videografica surge a partir de produtos e tecnologias
que a industria desenvolve e comercializa. Nao necessariamente elas sdo elaboradas com
base em desejos estéticos ou conceituais de diretores, editores, produtores e artistas. E ¢
justamente por esse aspecto comercial, por meio da venda de tecnologia, que a propria
linguagem se caracteriza. A forma eclética acaba sendo um reflexo das apostas de
consumo da industria, que precisam ser renovadas constantemente. Na grande maioria
dos casos, mais do que escolhas artisticas, essas inovacdes sdo, antes de tudo, opcdes
econdmicas que obedecem a outros interesses, como, por exemplo, a TV comercial, ou a
propria industria de eletronicos. Claro que existem excecdes, ¢ geralmente a videoarte

percorre esse caminho.

Algumas outras caracteristicas marcantes da linguagem videografica surgem devido a
deficiéncias técnicas e acabam sendo contornadas com a criatividade de diretores, artistas
e demais atores envolvidos com o meio. Um desses aspectos diz respeito a ampla
utilizagdo de planos fechados, focando no essencial da mensagem. Além da questdo da
baixa resolu¢do da imagem, que na TV analodgica dificultava o discernimento dos objetos
em um plano muito aberto, também influenciava a utilizagdo de closes o fato de a TV ser
mais um objeto, entre varios outros, que disputam a atengao na casa do espectador. Assim,
com um plano bem préximo, consegue-se uma visualidade objetiva, a0 mesmo tempo que
se contornam esses problemas e caracteristicas da TV. O artista americano Vito Acconci,
que utilizou tanto o video quanto a pelicula cinematografica para registrar suas
performances e a¢des, definiu muito bem as diferencas e caracteristicas entre a televisao

€ 0 cinema.

Para ele, o filme ¢ um meio para a paisagem, embora como uma droga
que inunda um espectador confinado a um assento de teatro. Ele
concluiu que, como companheiro em casa, o video ¢ um meio para
close-up. O torso falante - o locutor - tem um encontro face a face com
o telespectador sentado em frente a tela da TV. (LONDON, 2020, p. 35
— tradugio nossa'*?)

102 No original: “For him, film is a medium for landscape, albeit one like drug that washes over a viewer
confined to a theater seat. He concluded that as a companion at home, video is a medium for close-up.
The talking torso - the newscaster - has a face-to-face encounter with the viewer seated in front of tv
screen” (LONDON, 2020, p. 35).
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Apesar de hoje em dia, com o desenvolvimento tecnologico das cAmeras e televisores de
alta defini¢do, a questdo do plano aberto como uma espécie de paisagem nao ser mais um
problema devido as limitacdes técnicas, ele continua, de certa maneira, sendo
"estrangeiro" para a gramatica videografica, principalmente em seu uso comercial na TV.
Os chamados talking heads, ou, como Acconci se refere, o "torso falante", ja se tornaram
um enquadramento bastante comum e assimilado por todos. Seria até estranho alguém

pensar que se trata de uma cabega sem corpo, como acontecia no inicio da televisao.

Outro aspecto marcante do video ¢ a sua constante mudancga de planos com cortes rapidos,
a decomposicdo da cena em diversos angulos diferentes, quase como a ideia da visdo
cubista. Isso ndo ¢ uma regra, mas ¢ uma caracteristica comum que acaba gerando uma
dindmica propria no video. A razdo dessa particularidade pode ser interpretada por
diversos fatores, tais como a necessidade de capturar e atrair a aten¢@o do espectador ou,
ainda, a utilizacdo de mais de uma camera na gravacdo de programas de TV. E,
finalmente, com o avanco tecnoldgico e o desenvolvimento das ilhas de edigdo, os cortes
e edicdes dos videos se tornaram cada vez mais ageis e praticos. Essa caracteristica, de
uma edigdo "acelerada", com diversos cortes, acabou influenciando a propria linguagem
do video. A fragmentacdo, que muitos tedricos apontam como um elemento presente no

VT e na televisdo, tem sua origem nessa caracteristica.

[...] na televisdo predomina a programacdo ndo-narrativa (debates,
mesas-redondas, noticiarios jornalisticos, discursos didaticos da mais
variada espécie), ¢ mesmo os géneros narrativos, quando existem
(folhetins, novelas, seriados), trazem sempre a marca da fragmentagao
e da descontinuidade propria do meio e que os distingue do drama
oitocentista literario, matriz da narrativa cinematogréfica.
(MACHADO, 1990, p. 89).
Como ¢ destacado por Arlindo Machado no trecho acima, essa fragmentagdo acabou
sendo um dos fatores de diferenciacdo em relagdo ao cinema. De forma ampla, podemos
dizer que o cinema buscava os longos planos sequenciais, enquanto o video destacava
detalhes, fragmentando ndo apenas a narrativa, mas também a composi¢do visual do
proprio quadro. No entanto, € importante observar que isso representa uma generalizagao
de uma concep¢do amplamente difundida, principalmente considerando os filmes

hollywoodianos. Se levarmos em conta, por exemplo, uma corrente significativa na

historia do cinema mundial, o construtivismo, a partir de Dziga Vertov e seu conceito de
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103 "essa tese ndo se sustentaria. Ao analisarmos o seu filme mais famoso, O

cine olho
Homem e a Cdmera (1929), podemos perceber que, tanto na sua constru¢do narrativa
quanto estética, quase todas as caracteristicas que relacionamos a tecnologia do video —
como cortes rapidos, planos mais fechados etc — j& estdo presentes nessa obra da

primeira metade do século XX.

Outro aspecto que merece ser destacado ¢ que, com o avango tecnologico, e
consequentemente com o ganho de defini¢do da TV digital e da imagem em alta definigao,
todas essas distingdes tendem a se diluir. Na atualidade, o proprio cinema comercial
incorpora uma narrativa e uma construcao visual fragmentada, enquanto a TV se apropria

de planos sequenciais e de uma montagem menos acelerada.

No Brasil, onde o video ganhou popularidade e se desenvolveu com mais forga,
justamente em um periodo que coincidiu com o fim da ditadura e, consequentemente,
com a abertura democratica, essa caracteristica de diversidade foi bastante associada ao

aspecto democratico do meio. Machado, em seu livro 4 Arte do Video, chega a dedicar

103 Para Dziga Vertov, a cAmera era capaz de “enxergar” aquilo que o olho humano nio consegue. Dessa
maneira ele se filia a uma linha que acredita que a tecnologia ¢ um instrumento de mudanga politica e
social, no seu caso a crenga ao socialismo. Segundo o critico e pesquisador brasileiro Ismail Xavier: “A
maquina Cine-Olho quer captar a orquestragdo do mundo e, para isto, esta mais equipada do que o olhar
natural do homem enredado em “deformacao psicoldgicas™ na percep¢ao do fato. A ideia de que a
percepcao da maquina € mais perfeita ¢ formulada em Vertov de um modo que revela uma nitida
influéncia dos manifestos futuristas italianos. No seu caso, o otimismo industrialista e a estética da
maquina estdo vinculados a seu engajamento no projeto desenvolvimentista da nova sociedade socialista”
(XAVIER, 2003, p. 178). Apesar dessa sua vinculagdo com tecnicismo € a procura por realizar um
cinema realista, isso ndo significa o abandono de um olhar poético, e por que ndo, subjetivo, como pode
ser visto, principalmente em O homem e a cdmera, seu filme mais famoso. No seu texto intitulado
Nascimento do Cine-Olho, de 1924, ele diz: “‘Cine-Olho: possibilidade de tornar visivel o invisivel, de
iluminar a escuriddo, de desmascarar o que esta mascarado, de transformar o que ¢ encenado em nao
encenado, de fazer da mentira a verdade. ‘Cine-Olho’ fusdo de ciéncia e de atualidades cinematograficas,
para que lutemos pela decifragdo comunista do mundo, tentativa de mostrar a verdade na tela pelo Cine-
Verdade.” (VERTOV, [1924] 2003, p. 262) Dessa maneira, através de recursos técnicos, como a
montagem, e também com a dupla exposi¢do, Vertov procurava imprimir esse novo olhar que
visualmente acabaria antecipando muitas das caracteristicas do que ficou associado com uma linguagem
videografica. Também na mesma linha de Vertov de que a cAmera v€ o que o olho humano néo ¢ capaz de
assimilar, o cineasta e teorico polaco-francés Jean Epstein desenvolve alguns de seus principais conceitos.
Para ele, esse olhar da cAmera, assim como a decomposi¢ao do quadro, através da montagem e o uso ndo
apenas de diferentes angulos, mais principalmente diferentes planos, acaba revelando essa nova imagem.
Epstein chega inclusive a defender que uma das principais caracteristicas do cinema era o primeiro plano.
O que também décadas depois ficou bastante associado com a imagem televisiva e do video. Para ele: “O
primeiro plano ¢ a alma do cinema. Ele pode ser curto, pois a fotogenia ¢ um valor da ordem do segundo.
Se ele for longo, ndo experimentarei um prazer continuo. [...] E preciso, pois admitir que ela ¢ uma faisca
€ uma excecao que se da como um abalo. Isto impde uma decupagem mil vezes mais minuciosa do que os
melhores filmes, mesmo os americanos. Uma dissecagdo. O rosto que se prepara para o riso ¢ mais bonito
que o proprio riso. (EPSTEIN, 2003, p. 278)

170



um subcapitulo inteiro a essa tematica, intitulado Democracia e Televisdo, no qual, entre

outras coisas, cle afirma:

No limite, a ampliagcdo das programagoes localizadas e diferenciadas
poderia mesmo vir a abalar a estrutura monolitica da transmissdo
ondular, pois seria quase impossivel a um poder central exercer a
vigilancia sobre todas as emissdes. Descontada a dose de utopia
necessaria para todas as grandes transformagdes, com uma estrutura
democratica de organizagdo da tevé e uma conjuntura politica
favoravel, seria possivel promover uma explosao informativa tdo ampla
e diversificada como foi o fendmeno das radios livres na Europa,
durante a década de 70. Afinal, se entendemos por democracia a
coexisténcia dialética das diferencas e a constituigdo e canais onde as
minorias possam ter voz e vez, ¢ preciso conceber sistemas simbolicos
que levem em conta e permitam florescer essa diversidade,
desestabilizando, ao mesmo tempo, o poder de centralizagdo e controle
dos regimes autoritarios. (MACHADO, 1990, p. 21)

E, mais a frente, acrescenta: “Se os recursos de producdo sdo simples e baratos, os
proprios espectadores, se estiverem motivados para isso, podem se cotizar num regime
de subscri¢des para manter o seu canal alternativo no ar” (MACHADO, 1990, p. 22). Sem
duvida, sdo ideias interessantes, ainda mais se levarmos em conta o periodo histérico em
que elas surgiram. Um momento em que, apds quase vinte anos de ditadura e censura
governamental, voltava-se a respirar ares democraticos, com institui¢des independentes,
imprensa livre, organizacdo de eleicdes diretas a Presidéncia da Republica, além do
movimento de diversos setores da sociedade civil em busca de maior participacdo popular
e representatividade. Sdo conquistas e simbolos desse periodo os movimentos sindicais e
as greves da regido do ABC paulista, os trabalhos de um setor da Igreja Catélica com as
Comunidades Eclesiais de Base (CEB) e o surgimento das organizagdes nao
governamentais (ONGs). Como destaca Yvana Fechine, o video acabou sendo um
instrumento de divulgacdo e luta, assim como os jornais alternativos e outros tipos de

publicagdes.

[...] surgiram ainda, dentro da producdo independente, grupos ligados a
atuacdo de organizagdes ndo-governamentais, sindicatos e centrais de
trabalhadores, as associagdes de bairros, movimentos de mulheres, dos
negros, dos indios e dos sem-terra, entre outros. Ao longo dos anos 80
e até comego dos anos 90, o video foi utilizado como uma rede
alternativa de comunicacdo aliada a luta pela redemocratizacdo, as
agoes de educacdo e conscientizacdo nas comunidades, a mobilizacao
dos trabalhadores. A maior parte dessa producdo tinha uma circulagdo
restrita, sendo exibida basicamente em espagos abertos por esses setores
organizados da sociedade civil. (FECHINE, 2007, p. 99)
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Todavia, passados um pouco mais de trinta anos da promulgacao da Constituigdo de 1988,
que estabeleceu o retorno democratico, e apesar de o acesso a produ¢do audiovisual ter
se tornado, de alguma maneira, mais plural, principalmente apds o desenvolvimento da
imagem digital e do incentivo estatal por meio do apoio de 6rgdos de governo, como a
Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE), a sua distribui¢do continua sendo um dos
principais problemas. Os grandes veiculos de comunicagdo de massa permanecem
restritos e fechados, seguindo cada vez mais logicas economicas em detrimento da
utilidade publica e de aspectos culturais. Apesar de uma pequena melhora, principalmente
apos a criagdo de leis, como a Lei da TV Paga!®, que incentivam a circulagio de obras
independentes, na grande maioria dos casos esses trabalhos continuam com uma
circulagdo restrita, mesmo com o surgimento de novas formas de distribui¢cdo, com o

advento da internet e dos servicos de streaming.

3.3 — Cinema

O cinema ¢ o mais antigo entre os veiculos de imagens em movimento analisados até
agora por este estudo. Logo, sua historiografia também ¢ a mais volumosa. Apesar disso,
ou talvez por conta disso, ele € o meio que sobreviveu a um maior niumero de crises e que
precisou se adaptar e se reinventar varias vezes ao longo desses quase 130 anos de sua
historia oficial. Segundo a narrativa mais tradicional, seu surgimento ocorre em 1895,
quando os irmdos Lumiére realizaram a primeira proje¢ao de um filme na cidade de Paris.
No entanto, a historiografia do cinema, assim como sua arqueologia, ja revelou diversas
outras experiéncias que podem ser consideradas precursoras e que vinham sendo

praticadas antes mesmo da criagdo do proprio meio. Na verdade, o cinema ¢ um reflexo

104 A Lei 12.485, que entrou em vigor em 2011, mais conhecida como Lei da TV paga, estabeleceu cotas
para a exibic¢ao de produto nacional independente pelas televisdes por assinatura. Isso acabou tendo um
impacto positivo na produgdo de conteudo pelos produtores e artistas nacionais. Todavia, nos tltimos
anos, a partir de 2016, a lei, e consequentemente toda a cadeia do audiovisual brasileiro vem sofrendo
diversas tentativas de descontinuidade dessas politicas, tanto do poder executivo, quanto do poder
legislativo. A mais recente se refere a proposta do executivo de eliminar o Condecine, principal tributo do
setor, que também ¢ a principal fonte de financiamento do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), que foi
criado para apoiar essas produgdes independentes. Para ver mais:
https://oglobo.globo.com/cultura/filmes/noticia/2022/09/entidades-do-audiovisual-protestam-contra-
extincao-da-condecine-voltariamos-ao-cenario-dos-anos-1990.ghtml — Acesso em: 20 jan.2025.
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e produto da modernidade, dessa nova relagdo social, econdmica e cultural que se
instaurou nas sociedades mais desenvolvidas do século XIX (CHARNEY; SCHWARTZ,
2004). O livro O Cinema e a Inveng¢do Moderna, organizado por Leo Charney e Vanessa
Schwartz, demonstra, de maneira perspicaz, as relagdes entre a modernidade e esse novo
meio, além de apontar como a ideia de cinema ja estava presente em varios setores da

sociedade, antes mesmo de sua "invengdo" propriamente dita.

[...] a cultura moderna foi ‘cinematografica’ antes do cinema. Este foi
apenas um elemento de uma variedade de novas formas de tecnologia,
representagdo, espetaculo, distracdo, consumismo, efemeridade,
mobilidade e entretenimento [...] A cultura da modernidade tornou
inevitavel algo como o cinema, uma vez que as suas caracteristicas
desenvolveram-se a partir dos tragos que definiram a vida moderna em
geral. Ao mesmo tempo, o cinema formou um cadinho para ideias,
técnicas e estratégias de representacdo ja presentes em outros lugares.
(CHARNEY; SCHWARTZ ,2004, p. 18)
Nao foi um unico avango tecnoldgico que criou o meio, mas sim uma série de inventos
misturados com transformacgdes conjecturais de toda a sociedade, que foram moldando o
que hoje conhecemos como cinema. Esse processo ¢ andlogo e contemporaneo ao
desenvolvimento da arte moderna, ambos frutos desse mesmo contexto historico. A
génese do cinema, antes mesmo de sua invengao, ja estava presente, por exemplo, nas
lanternas magicas, bastante populares no século XIX (CRARY, 2012). Friedrich Kittler,
em seu estudo sobre o que considera os principais meios da modernidade, destaca o papel
pioneiro e influenciador que Richard Wagner teve no modelo de exibi¢do que se tornou

padrdo para o cinema:

Wagner fez o que nenhum palco antes dele ousara [...] fez com que a
pré-estreia do Anel dos Nibelungos comegasse em total escuridao, para
acender lentamente a ainda recente iluminagdo a gas. [...] O corte que
separa a arte do teatro das tecnologias de midias ndo poderia ser mais
preciso. Por isso, desde entdo todos os cinemas que aumentam
lentamente a luminosidade da projecdo soé repetem o surgimento do
mundo de Wagner a partir da treva primordial. (KITTLER, 2019, p.
182)
O cinema foi sendo construido pela elaboracdo e pela ado¢do de diversas caracteristicas
de outros meios e tecnologias. Isso se da desde o modo de exposicdo até a escolha do
tema de cada pelicula. Assim como o video e a televisdo, o cinema também pode ser visto
como um meio "impuro" e heterogéneo, pois adota do teatro a sua forma de exibi¢ao; da
musica, a trilha sonora; das artes plésticas, o enquadramento e a composi¢ao do quadro.

Na sua tematica, que podemos chamar de narrativa, ela pode ser mais realista e factual,
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como um prolongamento dos jornais e revistas impressos, como no caso dos cinejornais,
ou ser derivada de uma histdria ficcional, como no melodrama. Enfim, o cinema, que ¢é
chamado de sétima arte, pode ser pensado como uma sintese dessas outras linguagens. O
Cinema estaria préximo ao conceito da obra total (Gesamtkunstwerk) que Wagner
propunha. Mas entdo, por que essa utilizacdo de aspectos de diversas linguagens ¢
ressaltada nos meios eletronicos, como o video e a televisdo, € ndo € muito destacada

pelos criticos no meio analdgico, como o cinema?

Uma das respostas para essa pergunta estd relacionada ao tempo de desenvolvimento
deste meio, que tem mais de um século, e algumas de suas caracteristicas foram
normatizadas ao longo dos anos. Todavia, a pergunta que devemos nos fazer é: que tipo
de cinema estamos pensando? Da mesma forma que procuramos definir a televisao e o
video, precisamos entender de qual cinema estamos falando. Existe uma variedade grande
de conceitos e subdivisdes, por exemplo: cinema comercial (onde o exemplo maximo ¢ a
industria de Hollywood), cinema experimental, cinema de autor, cinema de exposi¢ao,
entre outros. Precisamos estabelecer alguns limites, mesmo que nosso objetivo seja
apenas entender as principais caracteristicas do meio. A pesquisadora Katia Maciel, em
seu estudo sobre o cinema e o que ela chamou de transcinemas — novas formas de

exibicdo e participagdo do espectador com a obra cinematografica — afirma:

O cinema sempre foi experimental, o que quer dizer sempre foi um
campo de pesquisa. [...] [Ele] implicou, de maneira definitiva, questdes
tecnologicas e formais, permitindo que questoes da arte, da literatura,
do teatro, da pintura e da fotografia fossem aprofundadas e combinadas
em montagens inauguradas pela linguagem cinematogréfica.
(MACIEL, [2009] 2017. p. 13)

A visdo do cinema como arte estd bastante ligada a atuagdo das vanguardas. Como o
critico Ismail Xavier destacou: artistas e tedricos defendiam uma linguagem “[...] que
valorizava o filme como experiéncia plastica e musical, feito para olhos e ouvidos
afinados a experiéncia da pintura e da boa musica, minimizando a dimensdo narrativo-
dramatica que dominava e domina o cinema para grandes plateias até hoje.” (XAVIER,
2017, p. 14). Os participantes das vanguardas classicas foram os primeiros a utilizar o
filme de maneira abstrata, ndo representativa, como uma ampliacdo de seus projetos
estéticos. O futurismo, com sua adoragdo pela tecnologia e pelo progresso, foi o primeiro
a incluir o cinema como um dos seus campos de atuagdo, chegando inclusive a langar o

manifesto A cinematografia futurista, no qual ressalta que o cinema futurista seria “a
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deformagdo alegre do universo, a sintese ilogica e fugaz da vida global [...] a melhor
escola para criangas: escola da alegria, velocidade, forg¢a, coragem e heroismo”
(NOGUEZ, 1978, p. 279). Ou seja, o cinema futurista ¢ visto como um meio de colocar
em pratica todo o projeto dessa nova sociedade de maquinas e avangos tecnologicos. Mas
a grande contribui¢do do futurismo foi o apoio a ideia de o cinema ser uma arte

independente, e ndo uma arte menor ou simplesmente uma forma de entretenimento.

A cinematografia € uma arte por si s0. O cinegrafista ndo deve, portanto,
nunca copiar a cena. A cinematografia ¢ essencialmente visual, deve
concluir antes que qualquer coisa a alteragdo na pintura: separar-se da
realidade, da fotografia, do gracioso e do solene. Tornando-se anti-
gracioso, distorcendo, impressionista, sintético, dindmico e verbolibre
(MARINETTI et al., 1978, p. 280 / 281).

Ap6s o futurismo, outros movimentos das vanguardas classicas passaram a incluir o filme
em sua poética. Nesse sentido, destacamos as praticas de Fernand Léger, Man Ray,
Léopold Survage, Viking Eggeling e Hans Richter e, talvez, a mais famosa de todas essas
primeiras experiéncias: a parceria de Luis Bufiuel e Salvador Dali em O cdo andaluz
(1929). O pesquisador francés Philippe-Alain Michaud, no artigo Quadros: Hans Richter
e a inveng¢do do cinema abstrato, sublinha o papel que o cinema de Richter teve no
desenvolvimento do grupo De Stijl, mais especificamente o filme Rhythmus 21 (1921),
que, segundo o autor, teria influenciado o desenvolvimento da linha diagonal em Van
Doesburg e, consequentemente, as divergéncias estéticas que culminaram na separagao
do grupo neoplastico. Segundo Michaud: “O filme de Richter tornou-se o vetor de uma
nova defini¢do da plasticidade e fez da transformacdo das superficies o elemento de
unificagdo das diferentes midias no seio de um novo sistema das artes, que foi refundado
a partir do filme” (MICHAUD, 2014, p. 100). Dessa maneira, Michaud demonstra o

didlogo e a influéncia mutua entre esses campos de linguagem.

Apesar dessas diferengas entre os filmes mais experimentais e as produgdes mais
comerciais, eles obedecem a alguns conceitos em comum. O primeiro ¢ em relagdo ao
suporte de captagdo e exibicdo, que se da através da exposicao e exibi¢do da pelicula
cinematografica, em um processo fotoquimico, e ndo eletrénico (como no caso do video).
Mas talvez a diferenga mais marcante seja a respeito da sua maneira de difusdo. O cinema
¢ uma atividade coletiva e publica, assim como o museu e a galeria também o sdo. Ou

seja, os filmes sdo projetados em salas especiais, de carater comunitario, ao contrario da
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televisdao e do video. O artista e tedrico André Parente denominou essa maneira de

consumir imagens em movimento como “forma cinema”. Segundo ele:

[...] ao se afirmar hoje que as novas tecnologias, de um lado, ¢ a arte
contemporanea, de outro, estdo transformando o cinema, & preciso
perguntar de que cinema se trata. O cinema convencional, que
doravante chamaremos de “forma cinema” ¢ apenas a forma particular
de cinema que se tornou hegemonica socialmente. Trata-se de um
modelo de representacdo: “forma narrativa-representativa- industrial”
(N.R.I., termo cunhado por Claudine Eizykman), “modelo-
representativo-institucional” (M.R.I., empregado por Noel Burch) ou
“estética da transparéncia” (utilizado por Ismail Xavier). (PARENTE,
2017, p. 24)
Além de abranger a maneira de consumir as imagens em movimento e a disposi¢do do
espaco fisico onde a proje¢do acontece, a “forma cinema” também diz respeito a forma
como a narrativa do filme ¢é constituida: a constru¢do de uma ilusdo, que € o proprio
cinema. A estruturag¢do da historia em um modelo que se tornou padrdo, uma derivagao
da estrutura narrativa criada por Aristoteles, foi adaptada e divulgada em diversos

195 Quando Parente se refere a essa “forma cinema”, ele esta se

manuais de roteiro
referindo a um tipo especifico que se tornou hegemonico no mundo todo ao longo do
século XX. Porém, esse ndo ¢ o inico modelo e nem sempre foi 0 mais comum. Mesmo
os filmes experimentais, que sdo exibidos em salas tradicionais, j& ndo podem ser
enquadrados nesse esquema, por causa da sua estrutura narrativa e temadtica, que ndo

obedecem a esse padrao usual.

A partir das décadas de 1960 e 1970, diversas experiéncias buscaram quebrar essa
estrutura classica, essa “forma cinema”, modificando ndo apenas a construgdo da pelicula,
como também o seu modo de exibi¢do. Visto dessa maneira e tensionando o conceito de
p6s-meio de Rosalind Krauss, que vimos no capitulo anterior, podemos afirmar que o
cinema se enquadra nessa ideia, pois, na verdade, o cinema seria essa articulacao de varios
meios, ndo apenas a exibi¢do de imagens em movimento, mas uma criagio ambiental. E
exatamente isso que diversos artistas e cineastas propuseram e experimentaram nesse
periodo, chegando, inclusive, em alguns momentos, quase a uma aboli¢do do suporte do

filme. Cria-se um ambiente onde a projecdo da luz ¢ a matéria-prima (Antony McCall).

105 Um dos mais famosos desses manuais ¢ o do roteirista americano Syd Field, onde, de maneira
resumida, a histéria é dividida em trés atos: apresentagdo, confronto e resolucao. Essas passagens sdao
marcadas por pontos de viradas, que nada mais s@o do que atos na narrativa, que mudam o decorrer da
historia. A narrativa vai em um crescente de emocao até atingir o seu climax, quase perto da resolucdo da
histoéria. No Brasil ele foi publicado pela Editora Objetiva com traducdo de Alvaro Ramos.
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E ¢ justamente ao analisar essas experiéncias que Gene Youngblood propde o termo
"cinema expandido" no seu livro homéonimo, langado em 1970. E importante ressaltar que
a ideia do cinema expandido de Youngblood seria uma ampliagdo dessa “forma cinema”,
mas ndo apenas uma ampliacdo fisica e ambiental, como as modifica¢des na sala de
projecdo, etc. E, antes de tudo, uma ampliagio das sensagdes e da consciéncia do homem
/ espectador (YOUNGBLOOD, 1970, p. 41). Dessa maneira, estariam incluidas todas as
possibilidades de imagens em movimento, ndo apenas o filme através da pelicula
cinematografica como meio, mas também o video, a televisdo e até a jovem imagem do

computador que emergia na década de 1970.

Nao se pode mais especializar-se em uma uUnica disciplina e esperar
sinceramente que ela expresse uma imagem clara de suas relagdes no
ambiente. Isso ¢ especialmente verdadeiro no caso da rede intermedia
de cinema e televisdo, que agora funciona como nada menos que o
sistema nervoso da humanidade. (YOUNGBLOOD, 1970, p. 41 —
traduciio nossa'’®)

No conceito de cinema expandido, ndo importa mais a questdo formal a respeito do meio
utilizado para tornar visiveis as imagens em movimento. Em contraponto a essas
experiéncias, o cinema classico se vé cada vez mais moldado pelos interesses financeiros
das grandes industrias, em detrimento das caracteristicas subjetivas e poéticas que
poderiamos chamar de um lado artistico. Assim, principalmente nos Estados Unidos, os
filmes experimentais, ou underground, como também sdo chamados, comecam a
florescer a partir da década de 1940, com trabalhos de cineastas como Maya Deren e Stan
Brakhage. Eles fazem um contraponto a consolidagdo da industria de Hollywood, que,
nesta época, vivia sua fase de ouro. Ja a partir dos anos 1960, o nimero de cineastas e
filmes experimentais aumenta consideravelmente. Artistas como Jonas Mekas, Jack
Smith, Michael Snow, Paul Sharits, entre outros, desenvolvem uma cinematografia
experimental de forma mais constante. Também neste periodo, surgem instituigdes e
organizagdes que dao apoio a preservagao e divulgagdo desses filmes, criando um circuito

proprio. Exemplos dessas iniciativas incluem a criagdo do Anthology Film Archives'®’ , e

106 No original: “One no longer can specialize in a single discipline and hope truthfully to express a clear
picture of its relationships in the environment. This is especially true in the case of the intermedia
network of cinema and television, which now functions as nothing less than the nervous system of
mankind”. (YOUNGBLOOD, 1970, p. 41)

1070 Anthology Film Archives, fundado em 1970, em Nova York, por Jonas Mekas, Stan Brakhage,
Jerome Hill e Peter Kulbelka ¢ um centro de exibicdo, preservagdo e divulgacio de filmes experimentais.
Funcionando até os dias de hoje, o Anthology continua sendo uma referéncia de experiéncias de
vanguarda no meio audiovisual. Para saber mais: http://anthologyfilmarchives.org/
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do Electronic Arts Intermix (EAI'%®). Cria-se, assim, um circuito proprio e independente.
E neste ambiente que emerge o que ficou conhecido como cinema estrutural'?, e alguns
grupos ligados a videoarte e experimentagdes com as novas tecnologias, como o The

Kitchen''".

No Brasil, essas divisdes sdo mais nebulosas e misturadas. Se pensarmos que o filme
Limite (1931), de Mario Peixoto, o maior classico do cinema experimental brasileiro, foi
produzido com o apoio de Adhemar Gonzaga, dos estudios da Cinédia, talvez possamos
compreender um pouco das peculiaridades brasileiras. O circuito cinematografico, assim
como o das artes visuais, ¢ incipiente e fragil. As nossas institui¢des sao jovens, mas com
crises profundas, principalmente de carater financeiro. Isso explica, por exemplo, o caso
do Cinema Novo, que discutimos no primeiro capitulo. Ao mesmo tempo que possui
filmes com experiéncias radicais e importantes em sua linguagem, ele também ¢
fortemente marcado por uma politica e uma tentativa de consolidacdo de uma industria
cinematografica nacional. Neste sentido, pelo menos no meio audiovisual brasileiro, a
linha que separa o cinema experimental e o comercial ¢ borrada e difusa. Mas nem por
isso as experimentacdes deixaram de ocorrer ou precisaram fazer concessdes aos
interesses econdmicos. E neste ambiente que surge o que ficou conhecido como Cinema
Marginal, ou Cinema de Invencao, um dos principais movimentos do cinema brasileiro,
que foi bastante influenciado pela questdo experimental. Segundo o pesquisador André

Parente:

Entre as diversas tendéncias do cinema experimental no Brasil, sem
davida a mais marcante e original ¢ a do Cinema Marginal, realizado
entre 1967 e 1975, movimento sintonizado com o seu tempo:
tropicalismo e contracultura, nouvelle vague e pop art. Trata-se de um
cinema de ruptura tanto na forma (superexposicao das imagens-clichés)
como no conteudo (critica dos esteredtipos comportamentais) |...]
Trata-se, em ultima instincia, de um cinema que ndo se contenta com
as representagdes de verdades vividas, mas faz da experimentacdo da
vida uma imagem capaz de superar os limites da nossa impoténcia, de

108 Electronic Arts Intermix é uma instituigdo sem fins lucrativos de fomento, distribui¢do e preservagio
de trabalhos de media art. Para saber mais: www.eai.org

1990 cinema estrutural foi 0 nome dado a um conjunto de filmes de vanguarda realizados principalmente
nos Estados Unidos e posteriormente na Europa entre o final dos anos de 1960 e comego da década de
1970. Uma caracteristica que ficou bastante acentuada, mas que hoje em dia alguns tedricos comegam a
questionar ¢ que esses trabalhos enfatizavam aspectos intrinsecos da pelicula cinematografica, o que
alguns criticos enxergavam como uma articulagdo da especificidade do meio, fazendo uma associagao
conceitual com Greenberg e o alto modernismo. Para saber mais ver: MOURAO; DUARTE, 2015.

110 The Kitchen era um coletivo de artistas que acabou se tornando um espago de mostra e divulgacio de
praticas artisticas interdisciplinares tais como video, performance e musica. Para saber mais:
https://thekitchen.org/
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nossa idiotia (o monstro caraiba que nds encarnamos sem perceber).
(PARENTE, 2013, p. 47)
Os filmes do cinema marginal, como vimos anteriormente, geralmente eram feitos de
maneira cooperativa, com a intencdo de maximizar a sua produgdo e, assim, reduzir os

custos.

Um fator importante que possibilitou toda essa producdo, e que de certa forma também
Jjé estava presente em diversos movimentos cinematograficos de anos anteriores, como o
Cinéma Vérité, Direct Cinema e toda a onda do Novo Cinema Mundial, do qual o Cinema
Novo brasileiro ¢ uma desses vertentes, foi a inovagao tecnoldgica que tornou as cameras
mais leves e portateis, assim como o desenvolvimento da gravacdo de dudio através do

gravador portatil, o Nagra.

Essas inovagdes tecnologicas que a industria realizava, em tltima instancia, buscavam a
ampliacdo do mercado consumidor. Nesse sentido, ndo apenas as criacdes “profissionais”
para atender a demanda da chamada indéstria do cinema faziam sucesso, mas também
todo um mercado ainda pouco explorado de um publico leigo e amador era almejado por
esses grandes conglomerados empresariais. Nesse sentido, a criacdo e distribuicdo pela
Kodak de um novo formato de pelicula, o Super-8, também ajudou a florescer uma série
de filmes alternativos, pois o seu foco inicial era suprir a demanda por uma utilizagao
doméstica, quase como uma fotografia de familia em movimento. Por conta disso, as
cameras eram as mais simples e portateis possiveis. Nao era necessario ser um fotografo
ou cinegrafista profissional para utilizar os filmes. Eles eram vendidos em lojas
tradicionais de fotografia, em cartuchos que os protegiam da luz e da exposicao do filme.
Cada rolo possuia cerca de 50 pés (15 metros) de pelicula virgem, o que equivale a pouco

mais de trés minutos em uma velocidade de 18 quadros por segundo'!!.

Uma das grandes vantagens desse formato € que, apds a exposi¢ao, o cartucho era enviado
para a propria Kodak para revelagdo, assim como se fazia com os filmes fotograficos.

Nao era necessario envia-lo para laboratorios tradicionais de cinema. No Brasil, devido

1 Apesar de também ser possivel no Super-8 filmar a uma velocidade de 24 quadros por segundo, como
no cinema tradicional, a maioria dos filmes s2o rodados a 18 quadros por segundo. Aparentemente isso
ocorre por uma questdo financeira de maximizar o tempo do rolo de filme. Em 24 quadros, 1 cartucho
consegue filmar aproximadamente 2 minutos e meio. Enquanto a 18 quadros por segundo esse tempo
chega por volta de 3 minutos. Todavia, isso acaba também influenciando a percepgdo do movimento da
imagem.
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ao regime de exce¢do que se vivia, supunha-se que os filmes em Super-8 ndo passavam
por censura, pelo menos ndo pela censura oficial, pois ndo tinham o objetivo de percorrer
o circuito exibidor comercial, que necessariamente impunha uma série de burocracias e

etapas para a sua comercializagdo, como a liberagdo da obra pelos 6rgdos de censura!!2,

O Super-8 foi um formato popular e bastante utilizado por artistas visuais, poetas, musicos
e um grupo de pessoas que buscavam alternativas para se expressar de maneira mais livre
e descompromissada. Ele esta intimamente relacionado com as questdes da contracultura
e do experimentalismo, que floresciam neste periodo. Ao contrario do cinema tradicional,
o Super-8 também era portatil na sua forma de exibi¢do. Seus projetores eram pequenos
e acessiveis ao uso doméstico. Ou seja, apesar de existirem festivais e proje¢des em salas
publicas, geralmente, assim como a TV e o video, o Super-8 foi pensado para ser
projetado em lares convencionais. A pesquisadora Ivana Bentes destaca esse aspecto.
Segundo ela: “[...] o Super-8, reservado ao registro doméstico, vai, nos anos 70, criar um
cinema individual e subjetivo, que transforma o consumo de imagens domésticas num
movimento de resisténcia e criacdo.” (BENTES, 2007b, p. 113). E, mais adiante, comenta

a respeito desse circuito proprio que foi criado:

Os festivais de Super-8 no Brasil dos anos de 70, a exibi¢do desses
filmes em espagos alternativos, cineclubes e mesmo apartamentos, sua
‘marginalidade’ como bitola e como proposta anarquica e
desconstrutiva (Rubens Machado Jr.), toda essa efervescéncia em torno
de uma apropriagao tecnologica, seu ‘desvio’, iria se repetir em maior
escala, com aparecimento do video. (BENTES, 2007b, p. 113)

Alguns jornais, como o Correio da Manha'!3

, 0 Jornal do Brasil e o periddico alternativo
O Pasquim, durante certos periodos, mantiveram uma coluna sobre o formato Super-8.

Nesses espagos, eram publicados os mais variados assuntos sobre esse suporte, desde o

112 Sobre esse aspecto ¢ curioso ler a carta de Hélio Oiticica de 5 de junho de 1970, enderegada a
Tropicélia Family. Apesar de Oiticica dizer que “foi considerado censurado”, ndo ¢ possivel afirmar que
de fato foi uma censura. Na carta, ele ndo da mais detalhes. Diversas possibilidades podem ter acontecido,
como algum problema técnico, que nao ¢ raro em um processo fotoquimico. De toda forma, o trecho
revela o momento de medo e repressdo que se vivia. “[...] Rogério Sganzerla, Julinho [Bressane] ¢ Helena
[Ignez] se foram, por muito tempo; estdo em Paris e aconteceu algo aqui, que quero que relatem a eles se
passarem por ai: [van [Cardoso] foi buscar 11 filmes de 3mns. Super 8 que Rogério deixou para revelar:
10 foram entregues, mas um deles em vez de voltar veio o seguinte: uma nota pedindo licenga para
destruir o filme, pois foi considerado censurado, o que significa que ha censura nos labs da Kodak pra
filmes de super 8; please, ndo comentem essa coisa com ninguém a nao ser com eles; quase cai duro com
isso; realmente isso aqui acabou; eles vao lhes contar outras coisas que ndo devo dizer aqui; ¢ o fim; ndo
sei até quando poderemos fazer um trabalho aqui, mas sei que sera por muito menos tempo do que se
pensa.” (OITICICA, 1970).

113 A coluna “Super frente super oito”, publicada no suplemento Plug do jornal Correio da Manhi, era
editada pelo poeta e agitador cultural Wally Salomao.
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incentivo a produg¢do, com a criagdo de festivais e cursos, até a divulgagdo de
equipamentos e os ultimos langamentos. De certa maneira, essa "bitola" e seus filmes
ficaram no meio do caminho entre uma proposta privada e doméstica, como a televisdo e
o video, e uma experiéncia publica e coletiva, como o cinema tradicional e a exibi¢do

publica em salas.

Em linhas gerais, o cinema ¢ este local publico, aonde o espectador vai em um
determinado horario para assistir a uma projecao de pelicula. Essa exibicdo ¢ autonoma,
no sentido de que ocorre em sessdes predeterminadas. Nao importa se a sala estd cheia
ou vazia, se hd uma pessoa ou duzentas, independentemente disso, o projecionista ira
exibir o filme, come¢ando na hora marcada e terminando apenas no fim da pelicula. O
pesquisador Ferndo Ramos, no artigo em que problematiza as transformacdes que o

conceito de cinema sofre ao longo dos anos, aponta:

A medida do filme ndo ¢ a do espectador, mas aquela da qual ele ndo
escapa. E a medida do tempo que necessariamente passa, ndo mais por
ele (ilusdo), mas pelo filme. O filme tem toda a brutalidade da duracdo
em seu modo premente de transcorrer, como um trem que ndo pode
parar para ser (figura que Truffaut gostava de citar), ou como cachoeira,
na bucolica versdo tupiniquim de Humberto Mauro. E para tal, quando
em sua experiéncia plena, deve passar num absoluto sem gradacao, sem
‘degradacdo’, dura¢ao que avanca como trem (ou cachoeira) numa sala
escura e com imagem gigante. Experiéncia plena s6 quando em seu
modo nd3o ‘corrompido’, ndo ‘degradado’: imagem gigante cujo
transcorrer independe da acdo do espectador. (RAMOS, 2016, p. 43)
Para ele, o tempo do filme ¢ algo bastante concreto, podendo inclusive ser medido em
metros ou pés, como ¢ o padrao da pelicula cinematografica. Sabemos que um filme de
35mm, com uma hora e meia de duragao, tera cerca de 8.100 pés, o equivalente a 2.468,88
metros. Assim, o tempo ¢ calculado e transformado em algo fisico. Na sessdo de cinema,
nada interrompe o movimento desse "trem", que, a uma velocidade de 24 quadros por
segundo, percorrerd todo o seu trajeto — quase 2 quilometros e meio — do inicio ao fim.
Porém, Ferndo Ramos destaca que existem modos que ele chama de “corrompidos” ou
“degradados” da experiéncia cinematografica, como os dispositivos das TVs, celulares,
computadores etc. Para Ramos, a principal caracteristica desses outros modos de cinema

que a tecnologia nos trouxe ¢ o poder do espectador de interromper a exibigao.

E neste sentido que devemos compreender a arguta observagdo de
Jacques Aumont, em Que rete-t- il du cinéma? (2012), de que a
principal inovagdo tecnoldgica nas Ultimas décadas, a ultima grande
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inovacdo tecnologica do automatismo cinematografico, ndo foram
suporte e dispositivos digitais, mas o botdo de “parar”, seja no aparelho
de videocassete no reprodutor de CD, no computador ou no celular.
(RAMOS, 2016, p. 44)
O ato de interromper, de ndo assistir ao filme do principio ao fim, para Ramos, ¢ uma
caracteristica que destroi a sua ideia de cinema. Como ele demonstra no artigo, essa
possibilidade de ver apenas pedagos e ndo imergir na totalidade do filme, nesse ambiente,
acaba gerando outra coisa que, segundo ele, ndo ¢ mais cinema. Curiosamente, e
guardadas as devidas diferengas, esse ¢ justamente o ponto da critica que a artista Lygia
Pape faz ao movimento do Cinema Novo, mais especificamente ao filme Vidas Secas, de

Nelson Pereira dos Santos. Para a artista, que desenvolveu o design grafico do filme, o

diretor poderia ter criado o que ela denomina de filme neoconcreto:

Acompanhei a montagem de muitos filmes, inclusive Vidas Secas, sem
davida um grande filme, mas acho que tem uma falha. Enquanto no
livro pode-se comecar a ler de qualquer capitulo porque eles sdo
1solados, Nelson Pereira dos Santos resolveu fazer uma historia com
comego, meio e fim. Eu, que estava no grupo neoconcreto na época,
abominava essa ideia. Gostava mais do cinema-invenc¢ao, como o de
Georges Méli¢s, que sempre me atraiu por sua vontade de criar uma
nova linguagem. (PAPE, 1998, p. 49)
Justamente o que Pape critica em Vidas Secas ¢ essa linearidade, esse ato continuo, sem
interrupgdo do cinema. Na etapa de montagem do filme, a qual ela, no trecho acima, relata
ter acompanhado, a obra ¢ construida por partes. S0 montadas pequenas sequéncias que
sdo agrupadas em rolos de aproximadamente 18 a 20 minutos cada. S6 quase no final do
processo de montagem ¢ que se assiste ao filme completo. Todavia, mesmo nesse
visionamento no laboratério ou na moviola, os rolos geralmente nio estdo emendados
como nas salas de projecdo, mantendo, assim, uma interrup¢ao em sua projecao. Em outro
depoimento, a artista fala dessa experiéncia de assistir aos filmes do Cinema Novo na sala
de montagem: “Era pura visualidade — imagens soltas, brilhantes — e com a imaginag¢ao

eu construia estruturas de claro e escuro, como pinturas. Poucas vezes me interessei em

ver os filmes prontos.” (PAPE, 2012, p. 117). Ou seja, o que Pape esta relatando € que,
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no seu processo, no seu labor, o filme ¢ um ato descontinuo e fragmentado. Apenas no

escuro de uma sessdo em salas tradicionais o cinema se faz esse ato continuo!!4.

Nos ultimos anos, principalmente a partir da década de 1990, o numero de trabalhos
expostos em museus e galerias que utilizam alguma tecnologia com imagens em
movimento aumentou consideravelmente. Todavia, a exibi¢ao de filmes no chamado
cubo branco ndo ¢ um fendmeno tdo recente assim. Ainda nas décadas de 1960 e 1970,
filmes, videos e slides eram mostrados dentro de exposigdes. Porém, com o
desenvolvimento tecnoldgico e o surgimento do digital, essa pratica se tornou muito mais
acessivel e, na atualidade, ¢ bastante utilizada por artistas e curadores. Com o digital, o
cinema perde o que muitos acreditaram ser a especificidade do seu meio, a pelicula
cinematografica. O filme se constitui agora de uma maneira virtual, através de codigos
bindrios entre 0 e 1. Mas isso ndo quer dizer que a proje¢do de imagens em movimento
tenha se alterado de forma substancial. O que mudou foi apenas a tecnologia, tanto na
captacdo quanto na exibi¢do, mas suas linguagens e intengdes continuam as mesmas. Na
verdade, o digital tornou possivel uma série de questdes que ja eram imaginadas por
artistas e cineastas, mas que nao eram totalmente acessiveis, principalmente pelo seu alto
valor financeiro e também porque demandavam uma alta especializagdo e maquinarios
enormes. Uma das principais consequéncias dessas evolucdes tecnoldgicas foi a
ampliag¢do do proprio universo cinematografico, que passou a frequentar os mais diversos
ambientes, ndo mais restrito a salas de projecdo. O tedrico francés Philippe Dubois
cunhou a expressdo "cinema de exposi¢cao" ao se referir a essa pratica de expor o cinema

em museus e galerias. Segundo Dubois:

Se depois de um século o cinema tem sido basicamente pensado e
vivido como um dispositivo bem normatizado (a projecdo em sala
escura de imagens em movimento sobre uma tela de grande formato
diante de espectadores sentados por um certo tempo e absorvidos na
identificacdo daquilo que desfila), temos visto nos ultimos anos, num
movimento crescente (cujas as origens remontam porém aos anos 20),
questionamentos acerca desta forma instituida de apresentacdo, da
natureza daquela normatizagdo e das eventuais possibilidades de
deslocamentos ou de renovagdo do dispositivo modelo. O cinema se
movendo agora no campo da arte contemporanea (no qual cabe
determinar sua posi¢do atual, de um ponto de vista tanto intelectual
quanto institucional), a questao que ele passou a suscitar € a seguinte:

14 Em algumas salas de certos paises, principalmente europeus, existia um intervalo durante a exibigdo da
pelicula. Ele ocorria mais ou menos no meio da sessdo. Essa interrupgdo da projegdo, além de todos os
efeitos sociais e sensiveis no espectador, ocorre por uma questdo técnica. Era o momento de substituicao
dos carretéis com os rolos montados.
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podemos expor o cinema como se expde uma imagem de arte, no espaco
iluminado de uma sala de museu, diante dos visitantes que passam?
(DUBOIS, 2004, p. 113)

O tempo e a praxis nos mostram que a resposta a pergunta de Dubois ¢ sim. Nao so ¢
possivel, como ¢ um processo, na atualidade, totalmente assimilado pelo publico, pelos
artistas, pelos curadores e demais agentes do meio da arte. Um trabalho com imagens em
movimento ao lado de um quadro, ou até mesmo a criacdo de ambientes e instalagdes nao
¢ novidade nem causa estranhamento para o publico que frequenta museus e galerias. No
proximo capitulo, iremos nos aprofundar nessa relacdo de expor as imagens em
movimento em ambientes museais. Pretendemos demonstrar o quanto essas linguagens

estdo imbricadas, retroalimentando-se e estimulando-se ao longo do tempo.
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CAPITULO IV - EXIBICAO OU EXPOSICAO DE IMAGENS EM
MOVIMENTO?

Como discutido nos capitulos anteriores, existem diferengas importantes entre os meios
de comunicag@o que agenciam as imagens em movimento. Todavia, geralmente, quando
esses suportes sdo utilizados em trabalhos artisticos, raramente sdo considerados ou
mencionados aspectos como a transmissdo em massa € a busca por uma comunicagao
com milhares de pessoas simultaneamente, mesmo que tais caracteristicas aparegam de
forma critica. Ou seja, quando as imagens em movimento adentram o universo das artes
visuais, elas parecem se transmutar, passando a falar quase exclusivamente uma outra
lingua — a do proprio circuito, articulando questdes internas ao meio e a historia da arte.
Nesse sentido, elas passam a carregar caracteristicas distintas daquelas com as quais
estamos acostumados a nos relacionar em nosso cotidiano, seja nas salas de cinema ou na

televisdo que assistimos em nossas casas.

Como veremos neste capitulo, esse foi um processo que se desenvolveu ha muito tempo.
Hoje em dia, ao entrarmos em um museu ou institui¢do de arte, ndo nos causa estranheza
ver obras que agenciam a sensa¢do de movimento das imagens ao lado de trabalhos em
suportes mais tradicionais, como a pintura e a escultura. Da mesma forma, a classificagado
de muitos filmes como arte hoje em dia ndo nos causa desconforto. No entanto, esse
processo nem sempre foi assim. Em um primeiro momento deste capitulo, buscaremos
compreender o papel de algumas institui¢des e museus, especialmente o MoMA de Nova

York, na consolidagdo do cinema como uma arte moderna.

Em uma segunda etapa, abordaremos as relagdes entre instituicdes museais e as imagens
em movimento no Brasil. Mostraremos como a constru¢ao de museus de arte moderna e
cinematecas caminham lado a lado no processo de modernizagdo do pais, além de como
esses dois circuitos — tanto das artes visuais quanto do cinema —, neste periodo que
estamos estudando, em diversos momentos compartilharam e dividiram projetos,

posigdes estéticas e politicas.

Em um terceiro momento, nos aprofundaremos na primeira tentativa de mapear e exibir

trabalhos de artistas visuais com imagens em movimento no Brasil. Essa experiéncia,
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coordenada pela critica Aracy Amaral, abriu um leque de possibilidades e, pela primeira
vez, deu visibilidade a uma produgdo até entdo marginalizada e muitas vezes escondida

do publico.

Em outra se¢do deste capitulo, abordaremos como as institui¢des de arte se abriram para
0S NOVOS meios que surgiam no circuito. Nesse sentido, o papel do MAM do Rio de
Janeiro, juntamente com o0 MAC/USP, especialmente através das exposi¢des JAC (Jovem
Arte Contemporanea), foi fundamental para estimular a produgdo e a exibicdo desses

trabalhos.

Por fim, na tltima parte deste capitulo, analisaremos como a criacdo do Setor de Video
no MAC/USP, embora com um periodo de atuagdo curto, ndo apenas estimulou a
produgdo nesse suporte, mas também representou uma tomada de posi¢ao ao privilegiar
um meio na produgdo de trabalhos com imagens em movimento, o video. Através da
analise das exposi¢des e do proprio projeto do museu, problematizaremos como a politica
museal direcionou uma parte significativa da produgao artistica e de certo modo acabou

influenciando a propria historiografia.

4.1 — Relacio entre o surgimento do cinema e as instituicoes museais

Em 1934, Erwin Panofsky proferiu uma palestra na Universidade de Princeton, nos EUA,
intitulada On Movies, na qual o historiador da arte investiga as imagens em movimento
como uma nova forma de expressdo artistica. Alguns anos depois, essa sua fala
transformou-se no artigo Style and Medium in Moving Pictures'', no qual ele faz uma
analise e uma defesa a respeito dessa nova linguagem que surgia. Todavia, ¢ importante

destacar que o pano de fundo dessa apresentagdo e o interesse dele pelas imagens em

115 Existem duas tradugdes distintas para esse texto em portugués. A primeira, de Matheus Gomes Pinto,
publicada na revista Cognitio-Estudos, que ¢ a que estamos utilizando, traduz o titulo da seguinte
maneira: Estilo e meio nas imagens em movimento. Ja a segunda traducao surge em uma coletinea de
textos de Panofsky, e o titulo do artigo aparece como: Estilo e midia no cinema. Por toda a questao
levantada nos capitulos anteriores, optamos por utilizar a versdo de Matheus Pinto, por ele empregar a
palavra "meio" como traducdo de "medium". Em alguns poucos casos realizamos uma tradugéo
diretamente do original.

186



movimento estdo fortemente associados ao surgimento da biblioteca de filmes do Museu

de Arte Moderna de Nova York. Segundo apontou o pesquisador alemao Thomas Levin:

[...] falando sobre cinema em Princeton e, subsequentemente, em outros
contextos explicitamente associados a incipiente biblioteca de filmes,
Panofsky deu um imprimatur intelectual (historia da arte) e cultural
(continental) ao movimento pioneiro do MOMA de estabelecer um
centro sério de arquivo e académico para o estudo, preservaciao e
disseminagdo da histéria do cinema. De fato, uma vez que o
departamento de cinema foi fundado, Panofsky foi nomeado como um
dos seis membros de seu comité consultivo em marc¢o de 1936, uma
posicdo que ocupou até a década de 1950. (LEVIN,1996, p. 28 —
traducdo do autor''®)
O cinema era considerado uma linguagem popular (folk), oriunda das transformacdes
impostas pelos novos tempos as sociedades e ao surgimento das grandes massas urbanas.
Entretanto, Panofsky acreditava que, apesar desse cardter popular, as imagens em
movimento eram uma expressdo genuina da modernidade e, por isso, mereciam uma
aten¢do especial. Em suas palavras, na década de 1930: “A arte cinematografica ¢ a inica
arte cujo desenvolvimento os homens atualmente vivos testemunharam desde o inicio”
(PINTO, 2019). Alguns pardgrafos mais a frente, o historiador completa seu raciocinio
afirmando que o cinema seria: “uma das Unicas artes visuais completamente viva, em
companhia da arquitetura, do desenho animado e do ‘design comercial’” (PANOFSKY,
p. 129). Sob esse ponto de vista, as imagens em movimento seriam uma arte moderna por
exceléncia, enquanto outras formas de expressdo mais tradicionais, como pintura,

escultura, teatro etc., apesar de incorporarem vocabuldrios modernos em seu processo,

tém origens que datam de muitos anos antes.

Para o historiador da arte alemao, o surgimento das imagens em movimento (no caso, o
cinema) deve-se “[...] a uma invengdo técnica que resultou na descoberta e
aperfeicoamento de uma nova arte” (PINTO, 2019). O que ele ressalta ¢ que nao foi a
criatividade artistica que impulsionou o surgimento desse meio, mas sim o proprio
desenvolvimento da ciéncia. Panofsky acreditava que o interesse inicial por essa forma

de expressdo ndo se devia tanto a um interesse estético ou tematico, mas sim ao “puro

116 No original: “Merely by speaking on film in Princeton and, subsequently, in other contexts explicitly
associated with the fledgling film library, Panofsky gave an intellectual (art historical) and cultural
(continental) imprimatur to MOMA's pioneering move to establish a serious archival and scholarly center
for the study, preservation and dissemination of the history of cinema. Indeed, once the film department
was founded, Panofsky was named as one of the six members of its advisory committee in March 1936, a
position he held well into the 1950's” (LEVIN, 1996, p. 28).

187



deleite do fato que as coisas pareciam se mover, ndo importando o que fossem”
(PANOFSKY, p. 129). Como se sabe, o surgimento das imagens em movimento esta
relacionado com o desenvolvimento de experimentos de cientistas como Eadweard
Muybridge e Etienne-Jules Marey na tentativa de decifrar e decompor o movimento
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 689). Sendo assim, essa seria uma linguagem
condicionada a uma técnica que ndo nasce de uma investigagdo estética propriamente
dita, mas sim de sua apropriagdo de maneira subjetiva por artistas em um processo externo
aos seus meios. Nao € o suporte que gera a arte, mas sim o modo como ele ¢ trabalhado
e elaborado. Guardadas as devidas diferengas, esse processo ocorreu ao longo da historia
em diversos momentos, como, por exemplo, quando a fotografia deixou de ser vista
apenas como uma forma de reproducdo mecanica e foi elevada a uma categoria artistica,
ou ainda no surgimento da videoarte. Na atualidade, um fendmeno parecido ocorre nas

diversas interagdes entre arte, ciéncia e tecnologia na era da cultura digital.

No processo de amadurecimento dessa expressdo artistica, novos elementos, como a
mise-en-scene € a construcdo narrativa, sdo incorporados e se tornam parte constituinte
dessa linguagem. Como destacaram os teoricos da sétima arte, David Bordwell e Kristin
Thompson: “Limitar o cinema a alguma nog¢ao de realismo seria empobrecer a mise-em-
scene. Essa técnica tem o poder de transcender as concepgdes normais da realidade, como
podemos rapidamente perceber no primeiro mestre do cinema, Georges Mélies. A mise-

en-scene lhe permitiu criar em filme um mundo totalmente imaginario” (2013, p. 207).

Esse processo de descoberta e truques ilusionistas de Mélie¢s pertencem a um momento

de nascimento do cinemal!’

e, consequentemente, das imagens em movimento. Foi um
periodo de intensa experimentagdo, tanto na constru¢do da linguagem quanto na sua
apresentacdo. Diversas formas de mostrar as imagens em movimento foram testadas,
desde a exibi¢do individual, como no Cinetoscopio explorado por Thomas Edison, até a

exibi¢do coletiva em cafés'!® e Nickelodeons.

7 Alguns autores tragam paralelos entre o nascimento do cinema e o surgimento de um modo de vida
moderno e urbano, buscando outras raizes para o aparecimento dessa arte. Cf.: CHARNEY;
SCHWARTZ, 2004.

18 O que muitos consideram ser a primeira exibi¢do de cinema em publico, realizada pelos irmaos
Lumiére em 28 de dezembro de 1895, aconteceu no Grand Café, em Paris. No seu inicio era comum a
exibicao nesses locais. Cf.: BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 690.
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Nesse processo, iniciativas com menor grau de impacto também se sucederam, como o
caso da galeria do marchand Julien Levy, baseada em Nova York, que teve papel
importante na divulgagdo dos trabalhos dos surrealistas e da fotografia como um meio de
expressao autdbnomo. Em meados da década de 1930, ele procurou formar uma cole¢do
de peliculas em 16mm realizadas por artistas para serem exibidas e vendidas juntamente
com esculturas, pinturas e outros objetos artisticos (WASSON, 2005, p. 61). Nas palavras

do proprio Levy:

Filmes concebidos por pintores tdo importantes quanto Duchamp,
Léger ou Dali deveriam ter o0 mesmo valor que uma tela pintada por
eles, e se um mercado de colecionadores pudesse ser organizado, eu
pensava em persuadir outros pintores a experimentar esse meio.”
(WASSON, 2005, p. 61 — tradugdo do autor'"”)

Mas quando Panofsky escreveu seu artigo, o cinema, de maneira geral, ja se apresentava
em um formato mais consolidado e maduro, sendo exibido, em sua grande maioria, em
salas escuras especiais (movie theaters’?’). Nesse curto periodo entre o aparecimento das
imagens em movimento e a andlise do historiador da arte, diversas transformacdes
ocorreram, 0 que, consequentemente, levou a criacdo de certos padrdes e “regras”, tanto
na forma de exibi¢do dessa nova expressao que surgia quanto na maneira como o publico

deveria se comportar.

A sala escura, além de possibilitar uma experiéncia publica a um maior numero de pessoas
simultaneamente, também tinha o objetivo de criar um ambiente sem muitas
interferéncias externas na exibicdo dos filmes. Nesse sentido, podemos fazer uma
analogia entre a sala escura e o cubo branco, simbolo méximo do espaco expositivo desse
periodo. Ambos os locais seriam possuidores de uma suposta neutralidade para a exibi¢ao
/ exposi¢do dessas obras. O tedrico de midias Friedrich Kitler, em sua andlise sobre a
origem da sala escura, relembra um anuncio de um cinema na Alemanha no inicio do
século XX, que dizia: “Entrem, nosso cinema ¢ o mais escuro de toda a cidade” (KITLER,

2019, p. 182). A logica era de que quanto mais escuro, menor seria a influéncia do

119 No original: “Films conceived by such important painters as Duchamp, Léger, or Dali should
command much the same value as a canvas from their hand, and if a collec-tor’s market could be
organized, I thought to persuade other painters to ex-periment in this medium” (WASSON, 2005, p. 61).
120 No livro de Haidee Wasson sobre a relagdo do MoMA de Nova York com o cinema, no segundo
capitulo intitulado Mannered Cinema / Mobile Theaters: Film Exhibition, 16mm, and the Audience Ideal,
a autora destaca que uma série de filmes, como as peliculas educacionais, ndo obedeciam a légica de
serem apresentadas em locais especializados como os cinemas. A autora denomina esse modo de exibigao
de "nontheaters". Cf.: WASSON, 2005. pp. 32-67.
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ambiente e mais a obra se destacaria de maneira independente. Ou seja, no ideal de busca
por uma interferéncia minima do espago na fruicao do objeto artistico, como se isso fosse
realmente possivel, tanto o cubo branco quanto a sala escura do cinema desempenham
funcdes semelhantes. Brian O'Doherty, em seu famoso ensaio, No interior do Cubo
Branco, no qual analisa o papel da galeria na apresentagdo da obra de arte, destaca que:
“A criag@o do cubo branco impoluto, ubiquo, ¢ um dos éxitos do modernismo” (2002, p.

90).

Essa busca por um local no mundo para o objeto artistico de maneira autbnoma esta
bastante associada com a nog¢ao de moderno, da qual o MoMA de Nova York se colocava
como o principal porta-voz. Conforme a pesquisadora Sabrina Parracho Sant’Anna
aponta, 0 museu americano tinha como discurso e missao ser um “retrato do presente”,
definindo o moderno como a arte dos homens de seu tempo. O Museu de Arte Moderna
apresentava-se como espelho de seu publico, imagem de si mesmo” (SANT’ANNA,
2011, p. 154). Em outras palavras, essa instituicao seria a casa e o outorgante da nogao

de moderno de maneira global.

Ao mesmo tempo, as imagens em movimento se consolidavam como um produto popular
da contemporaneidade. O pesquisador de cinema experimental britdnico A.L. Rees
chegou a afirmar que: “A arte moderna e o cinema mudo surgem praticamente a0 mesmo
tempo, depois de um longo periodo de gestacdo mutua. Ambos vieram no final de um
século que era fascinado pela visdo da arte e da ciéncia” (REES, 1999, p. 15). De fato,
existem muitos pontos de contato entre essas duas formas de expressdo. E € justamente
pensando nessas conexdes que parece logico que as imagens em movimento, uma
expressdo marcante deste periodo, tenham um lugar de destaque nesse templo da
modernidade que o museu de Nova York incorporava. Conforme Thomas Levin destaca
em seu artigo, o proprio diretor do MoMA, Alfred Barr Jr., na década de 1920, chegou a
escrever ensaios sobre cinema, e, no inicio dos anos 1930, ele anunciou “[...] o plano de
estabelecer um 'novo campo' no museu que se ocupasse com o que ele considerava ser a

'arte mais importante do século XX: os filmes’” (LEVIN, 1996, p. 28).
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A criacdo do departamento de filmes do MoMA aconteceu em 1935, e sua existéncia dura
até a atualidade'?!. Entretanto, desde o seu principio, sob a curadoria de Iris Barry, este
foi um projeto audacioso e inovador. A pesquisadora Haidee Wasson, em seu estudo sobre
a relagdo do MoMA de Nova York com o cinema, demonstra como essa institui¢ao,
através do departamento de filmes, desempenhou um papel importante na mudanga de
percepcao das imagens em movimento, deixando de ser uma atividade popular,

meramente de entretenimento, para ser tratada como mais uma forma de arte.

A Biblioteca de Filmes mobilizou pressupostos especificos sobre
cinema, arte e publico. Em particular, declarou o cinema como uma arte
moderna com uma historia importante. Ela ofereceu ao cinema um lugar
institucional proeminente ao lado de outras formas estéticas tradicionais
e emergentes. [...] O MoMA afirmou que essa nova arte moderna
deveria ser coletada, preservada, estudada e, o mais importante, vista.
(WASSON, 2005, p. 5 — tradugdo do autor'*?)
Mas essa elevacdo de status das imagens em movimento a uma nova categoria artistica
ndo foi algo trivial. Uma atuagdo independente e ativa desse setor, com a organizagao de
mostras de filmes, ao mesmo tempo que incorporava em sua cole¢do peliculas de paises
fora do eixo hegemoénico da Europa e da América do Norte, como Russia e China,
contribuiu para esse reconhecimento!?? de forma global. A curadora Barbara London, que
trabalhou nessa instituicdo na década de 1970 e foi uma das responsaveis pela introdugao
das imagens em movimento em outros departamentos e campos do museu norte
americano, em seu livro de memorias diz: “[...] em 1935, adquiriu os arquivos de varios
estudios de Hollywood e langou sua cole¢do de filmes. Isso deu a D.W. Griffith e Alfred
Hitchcock - e, portanto, a imagem em movimento - o tipo de classificagdo associada a
nomes como Pablo Picasso” (LONDON, 2020, p. 18 — tradugdo do autor'?*). Ao mesmo

tempo, conforme Wasson demonstra mais a frente em seu livro, em paralelo, a equipe do

departamento de filmes agiu estrategicamente para influenciar setores importantes do

121 Os outros departamentos de curadoria do MoMA sdo: Architeture and Design; Drawings and Prints;
Media and Performance; Painting and Sculpture; Photography. Cf.:
https://www.moma.org/about/careers/internship-departments Acesso em 21 out. 2024

122No original: “The Film Library mobilized particular assumptions about film, art, and audiences.
Specifically, it declared film a modern art with an important his-tory. It provided cinema a prominent
institutional home alongside other traditional and emergent aesthetic forms. Select films were announced
as examples of a uniquely American art, influential on world film styles. MoMA asserted that this new
modern art should be collected, saved, studied, and, most important, seen” (WASSON, 2005, p. 5).

123 Cf.: https://www.moma.org/interactives/moma_through_time/1930/iris-barry-and-the-expansion-of-
film-at-moma/

124 No original: “[...] in 1935 it had acquired the archives of several Hollywood studios and lunched its
film collection. This gave D.W. Griffith and Alfred Hitchcock - and, therefore, the moving image - the
kind of ranking associated with the likes of Pablo Picasso.” (LONDON, 2020, p. 18)
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circuito, em busca de se criar as condigdes necessarias para a continuagao e a viabilizagdo

da missdo desse setor.

A equipe da Biblioteca de Filmes legitimou seu projeto junto a trés
grupos de interesse particularmente importantes: os curadores do
museu, a indUstria cinematografica americana e a Fundacdo
Rockefeller. [...] No entanto, a sua localizagdo no museu tanto ajudou
quanto dificultou seu sucesso. Igualmente importantes eram os
interesses de outros constituintes-chave que se mostravam indiferentes
ou até mesmo abertamente céticos em relacdo a essa nova instituicao
moderna que exaltava as virtudes da arte cinematografica. (WASSON,
2005, p. 111 — tradugdo do autor'>)

Conciliando os interesses desses grupos distintos, o departamento de filmes do MoMA
de Nova York conseguiu ndo sé garantir sua existéncia, mas também consolidar as
imagens em movimento como uma expressao artistica moderna integrada na programagao
dessa institui¢do, que era tida como o principal templo da arte produzida naquele periodo

no mundo.

E importante ressaltar a figura da familia Rockefeller, que, como destaca Wasson no
trecho citado acima, foi um dos trés agentes que o departamento de filmes buscou
influenciar em sua trajetdria. Nelson Rockefeller, empresario do ramo de petrdleo, foi um
personagem bastante presente neste periodo, tanto no museu nova-iorquino, do qual
exerceu o mandato de presidente em dois periodos distintos, entre o fim da década de
1930 e o inicio dos anos 1950, quanto também na politica externa dos EUA para a
América Latina. Conforme ressaltam Francisco Alambert e Polyana Canhéte, neste
periodo dos anos 1940, sua nomeacao para comandar o Inter-American Affairs Olffice,
uma agéncia do governo americano ligada ao Departamento de Estado, foi fundamental
para o desenvolvimento das artes e para a criagao de institui¢des culturais no Brasil, como
a Bienal de Sao Paulo (2004, p. 28). Segundo os pesquisadores, através desse organismo
do governo americano comandado por Rockefeller, uma série de atividades para
promover e divulgar a cultura da América do Norte no Brasil e vice-versa foram

executadas. Alambert e Canhéte sublinham:

125 No original: “Film Library staff legitimated its project to three particularly important interest groups:
the museum trustees, the American film industry, and the Rockefeller Foundation. [...] Yet its museum
home both helped and hindered its success. Equally important were the interests of other key constituents
who were unmoved by or even outright suspicious of this new modern institution exalting the virtues of
film art” (WASSON, 2005, p. 111).
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Se, por um lado, um cineasta da magnitude de Orson Welles vinha ao
Brasil para fazer um filme “de amizade” (It’s all true, que acabou nao
sendo terminado dado ao desencontro das ideias e imagens radicais de
Wells em contraponto tanto a ditadura varguista quanto as metas do
governo americano), por outro lado, o subserviente Walt Disney
inventava o seu personagem Z¢ Carioca. Para os Estados Unidos eram
enviados artistas como Portinari (que 14 acabou realizando vérias obras
murais, como os da entrada da Se¢do Hispanica da Biblioteca do
Congresso, em Washington), ¢ Carmem Miranda, que virou icone
hollywoodiano. (ALAMBERT; CANHETE, 2004, p. 29)

Esse intercambio atingiu diversos setores da sociedade e da cultura brasileira. Quando,
no final da década de 1940, foram criados no Brasil os Musecus de Arte Moderna, tanto
no Rio de Janeiro quanto em Sao Paulo, o modelo a ser seguido foi o da institui¢ao
homoénima em Nova York. Desde o seu planejamento até a abertura dessas institui¢des, o
museu norte-americano desempenhou um papel importante como exemplo. A
pesquisadora Sabrina Parracho, em seu estudo sobre a fundagdo do MAM do Rio de
Janeiro, esmiuca toda uma documentagao que demonstra essa liga¢ao entre as instituigdes
e destaca a forte atuagdo do empresario do ramo de petréleo como figura central nesse
processo (SANT’ANNA, 2011, p. 145/147). Em um desses documentos analisados, uma
correspondéncia de Charleston Sprague Smith, na época consultor latino-americano do
MoMA, ao entdo presidente do Instituto de Arquitetos de Sao Paulo, Paulo Kneese de
Mello, fica clara a forma de atuagdo de Rockefeller e seu desejo de que a instituicao da

qual era presidente servisse de modelo para esses novos museus no Brasil.

“Tenho muito prazer em passar-lhe as maos, em nome do sr.
Rockefeller, 13 guaches, aquarelas e pinturas a 6leo, bem como uma
escultura movel em arame com laminas de ago. Como foi mencionado
em diversas ocasiOes, estas obras de arte contemporinea deverdo ser
doadas mais tarde ao Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e ao
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, constituindo doagéo particular
do sr. Rockefeller.

O momento apropriado para doacao formal destes trabalhos dependera
da rapidez com que os dois comités formarem organizacdes estaveis,
com planos concretos para a realizacio de exposicdes, sessdes
cinematograficas, quadro de membros etc.” (SMITH, [1946] apud
SANT’ANNA, 2011, p. 147/148 — grifo nosso)

Dentre as atribui¢des que Rockefeller e os integrantes do MoMA de Nova York
esperavam que os museus brasileiros tivessem, além da organizacdo de exposi¢des de
arte, fun¢do natural de uma instituicao desse porte, estava a promogao e a divulgacdo de
filmes, conforme pode ser constatado na carta acima. De fato, tanto no projeto carioca

quanto paulista, um departamento que cuidasse das imagens em movimento — desde a
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sua preservacdo até a sua distribuicdo e exibigdo — estava previsto e foi colocado em

pratica logo nos primeiros anos de funcionamento dessas institui¢des.

No caso do museu de Sdo Paulo, fundado em 1948 através da iniciativa do industrial
paulista Francisco Matarazzo Sobrinho, o departamento dedicado as imagens em
movimento foi criado em 1949, com o nome de Filmoteca do Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo. Essa Filmoteca surgiu a partir da incorporacao do acervo do Clube de Cinema
de Sao Paulo (MINERVINO, 2022). Este Clube, criado em meados dos anos 1940, foi a
segunda tentativa de criar uma organizacdo para exibicdo, estudos e debates sobre arte
cinematografica. A primeira experiéncia, que ocorreu no inicio da década e foi
capitaneada por discentes da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de Sdo Paulo, entre
os quais se destaca a figura de Paulo Emilio Salles Gomes (XAVIER, 1994, p. 297), durou
pouco tempo. Ela acabou sendo fechada devido a problemas com a ditadura do governo
de Gettlio Vargas (SOUZA, 2009, p. 53 & DOMINGUES, 2015, p. 20). Ja esse segundo
Clube foi fundado por um grupo mais jovem, que buscava preencher o vacuo deixado
apos o fechamento da primeira tentativa. Paulo Emilio, que se encontrava na Franca
realizando seus estudos sobre estética cinematografica, tornou-se uma espécie de
embaixador desse segundo clube de cinema junto a instituigdes internacionais, como a
Federagdo Internacional de Arquivos de Filmes — FIAF (SOUZA, 2009, p. 56). Nesse
processo, Salles Gomes acabou realizando a filiacdo da Filmoteca, mesmo antes de ela

existir de fato!2®. Esse foi o principal motivo para a incorporagdo do acervo do Clube de

126 A formagdo de Paulo Emilio Salles Gomes no campo do cinema ocorreu principalmente ao longo de
duas grandes viagens a Franca. A primeira aconteceu na década de 1930, apos sua fuga da prisdo devido
as suas posigoes contra a ditadura de Vargas. Em Paris, aproximou-se de Plinio Sussekind Rocha, um dos
fundadores do Chaplin Club, no Rio de Janeiro, ainda na década de 1920. O Chaplin Club foi uma das
primeiras tentativas de fomentar a discussao do cinema como forma de arte no Brasil (SOUZA, 2009, p.
51).

A segunda estadia de Salles Gomes no pais europeu, que ocorreu entre meados dos anos 1940 e 1950,
teve como objetivo uma formagdo mais consolidada nos estudos de cinema. E nesse periodo que ele
escreve a importante biografia de Jean Vigo e estabelece uma proximidade e interlocugdo com teoricos e
estudiosos da sétima arte, como o critico André Bazin, além de Henri Langlois e Marie Merson,
fundadores da Cinemateca Francesa (SOUZA, 2009, p. 56).

No final dos anos 1950, Salles Gomes desempenhou um papel importante na criagdo da Cinemateca
Brasileira e, consequentemente, na sua separagdo do MAM paulista. Em um artigo publicado no
Suplemento Literario, o critico escreveu: “Para a causa da conservacdo de filmes e da cultura
cinematografica, um periodo inicial de articulagdo intima com bibliotecas, academias e museus ¢ muito
util, pois o prestigio dessas institui¢cdes tradicionais facilita a aceitagdo do fenomeno cinematografico
como fato cultural. Chega, porém, o momento em que o vulto e a extrema complexidade das tarefas das
cinematecas perturbam a estrutura das institui¢des que as englobam. Torna-se necessario, para garantir
inclusive a continuidade da colaboragdo cultural e artistica com os museus, as bibliotecas e as academias,
que as cinematecas tegam as estruturas proprias adequadas ao seu funcionamento” (SALLES GOMES,
[1958] apud SOUZA, 2009, p. 69)
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Cinema pelo Departamento de Cinema do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, pois s6
podia ser filiado a FIAF, filmotecas ou institui¢des museais, como o Departamento de
Filmes do MoMA de Nova York. Conforme sublinha o pesquisador Carlos Roberto de
Souza em sua tese de doutorado sobre a preservacdao audiovisual e o surgimento da

Cinemateca Brasileira:

O surgimento da figura de Ciccilo Matarazzo e o seu interesse em criar
um museu de arte com um setor de cinema pareceu a Paulo Emilio uma
excelente oportunidade para resolver a incomoda situagdo em que se
encontrava. ‘Se fosse possivel a criagdo ja do Departamento de Cinema
do Museu de Arte Moderna seria uma boa solug@o. Ai o Departamento
tomaria o lugar da atual Filmoteca de Sdo Paulo junto a Fiaf®, escreveu
para Almeida Salles em abril de 1948. O problema é que nem sequer o
Museu existia, pois foi oficialmente criado em julho seguinte, com a
abertura de uma exposi¢do de arte em um saldo da Metalirgica
Matarazzo — Metalma — na rua Caetano Pinto, no Bras. (SOUZA, 2009,

p-57)
A jungdo dos interesses de Matarazzo com os membros do Clube de Cinema de Sao Paulo
s6 se efetivou de fato em 1949, com a assinatura do acordo entre o Clube de Cinema de
Sao Paulo e o Museu de Arte Moderna, que nessa altura funcionava em um prédio dos
Diarios Associados na Rua Sete de Abril, no mesmo edificio do MASP.'?” Ainda

conforme demonstra Souza;:

As instalagdes e o auditorio do MAM foram projetados pelo arquiteto
Vilanova Artigas, e o Clube de Cinema supervisionou tecnicamente a
montagem da cabine de projegdo e a colocacdo das 180 poltronas que
constituiam a lotagdo da sala, inaugurada a 10 de marco com um
programa composto por alguns dos filmes enviados por Paulo Emilio
[...] Um segundo programa, com obras emprestadas pelo MoMA,
articulava as vertentes cinematograficas e de artes plasticas através da
projecdo de filmes da vanguarda francesa da década de 1920 dirigidos
por Fernand Léger, Dimitri Kirsanov e Germaine Dulac. (SOUZA,
2009, p. 58/ 59)

Ao longo dos anos, a Filmoteca do MAM de Sdo Paulo ganhou importancia, tanto na
exibicdo e debate sobre filmes quanto no incremento de seu acervo de peliculas, devido
a doagdes internacionais, como da Biblioteca de Filmes do MoMA e da National Film
Library do BFI de Londres. Isso gerou um problema de espago no museu para a guarda e

preservacdo das peliculas. Consequentemente, os custos de manutencdo da Filmoteca

127 E importante ressaltar que 0 MASP, em 1949, também promoveu um seminério sobre a arte
cinematografica e convidou Alberto Cavalcanti, importante cineasta brasileiro, para ministrar algumas
aulas. Segundo Carlos Roberto de Souza, esse evento acabou sendo um dos incentivadores da criagdo da
Companhia Cinematografica Vera Cruz (Cf.: SOUZA, 2009, p. 61).
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aumentaram, e, para a continuacdo dos seus servigos, foi necessario um incremento no

or¢amento.

Fazia-se necessaria a obtengao de verbas extraordinarias, de preferéncia
concedidas pelos poderes publicos — ja que os trabalhos da Filmoteca
eram encarados como servicos de interesse publico. Para isso, a
Filmoteca deveria se transformar numa entidade independente e essa
providéncia foi tomada em dezembro de 1956, com a instituicdo da
Sociedade Civil Cinemateca Brasileira [...] Tratava-se de um divorcio
amigavel e previa-se que durante algum tempo a Filmoteca continuaria
abrigada em espagos do Museu. (SOUZA, 2009, p. 68)
Embora na atualidade o MAM de Sao Paulo nio disponha de um setor especifico para a
preservacdo, divulgacdo, distribui¢do e estudo das imagens em movimento, sua
importancia na consolidagdo dessas linguagens no Brasil ¢ fundamental. 2% Ele foi uma
das instituicdes de origem da Cinemateca Brasileira, que hoje possui o maior acervo
audiovisual do Brasil e estd entre as maiores instituigdes do género no mundo

(MINERVINO, 2022).

No caso do museu carioca, fundado em 1948, sua ata de fundagao, logo no primeiro artigo
destinado a especificar os fins da institui¢do, menciona que entre suas fung¢des principais

estao:

“[...] realizar e manter exposicdes de artes plasticas, em carater
permanente e temporario; organizar filmoteca; arquivo de arte
fotografica, discoteca e biblioteca especializada; promover exibi¢des
de filmes de interesse artistico-cultural, concertos, conferéncias e
cursos relacionados com as suas finalidades, pesquisas folcloricas e
intercdmbio com organizagdes congéneres do estrangeiro; disseminar o
conhecimento da arte moderna no Brasil” (ESTATUTO, 1948, p. 3-
grifo nosso)

Apesar de estar previsto desde a sua fundagao, a criagdo deste setor no museu s ocorreu
de fato em 1955, com a primeira sessdo do entdo recém-criado Departamento de Cinema,
que mais tarde seria chamado de Cinemateca do MAM (QUENTAL, 2015, p. 27 &
HEFFNER, 2020a). Com uma atua¢do importante até os dias de hoje, ela estd entre as

maiores do pais. Segundo o seu conservador-chefe, Hernani Heffner, esse departamento

128 O pesquisador Roberto Moreira S. Cruz realizou uma pesquisa intitulada “Time-based media no
acervo do MAM?”, na qual fez um inventario das obras que compdem o acervo da instituigdo e propds
algumas medidas de conservacao e exibi¢do com o intuito de formatar e estabelecer certos padroes de
conservacao e exibi¢ao no Brasil. Esse relatdrio esta disponivel no site do museu
em:https://mam.org.br/wp-content/uploads/2023/07/roberto-moreira-s-cruz-laboratorio-de-pesquisa-mam-
sao-paulo.pdf
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do museu carioca possui 0 “maior centro documental sobre cinema do pais, atualmente
com mais de dois milhdes e meio de itens documentais sob sua guarda, parte dos quais ja

constituem uma significativa colecdo de obras e documentos raros e centenarios” (2020a).

Entretanto, mais do que apenas salvaguardar a memoria do audiovisual, através da
conservagdo, distribuigdo e exibi¢do'* dos mais diferentes suportes que as imagens em
movimento articulam, a Cinemateca do MAM, ao longo de sua existéncia, incentivou a
producdo, algo até certo ponto incomum para uma institui¢do deste porte. De certa
maneira, esse setor atuava em consonancia com os demais departamentos do museu, que
promoviam cursos, debates etc. Com isso, criou-se um ambiente ativo e estimulante a
produgdo, com uma troca de contatos entre pensadores, artistas e intelectuais das mais
diferentes linguagens. A pesquisadora Daria Jaremtchuk sublinha que 0 MAM do Rio
“[...] foi um significativo espago cultural, com destaque para as atividades da Cinemateca,

ponto de referéncia para o meio cinematografico” (JAREMTCHUK, 2005, p. 8).

Nesse contexto, considerando 0 museu como um espago propicio para a experimentacao
e a criagdo artistica, alguns filmes utilizaram as proprias edificagdes da instituicdo como
cenario para o desenvolvimento de suas narrativas, como ¢ o caso de 4 Vida Provisoria
(1968) de Mauricio Gomes Leite, Manhd Cinzenta'3® (1969) de Olney Sdo Paulo e Di'3!
(1977) de Glauber Rocha. J4 as producdes que, de alguma maneira, contaram com o apoio
institucional da Cinemateca, como demonstra a propria cronologia do setor divulgada na
pagina da internet da institui¢do, incluem: Letreiros Cinemateca (1965) de Lygia Pape,
Cinema Novo (1967) de Joaquim Pedro de Andrade, O Bravo Guerreiro (1969) de
Gustavo Dahl e Copacabana Me Engana (1968) de Antdnio Carlos da Fontoura, entre
outros. Mas, sem dlivida, essa lista ¢ bem maior, principalmente se levarmos em conta os

filmes mixados no estudio Tecnisom, que funcionou nas dependéncias do museu entre

129" Cosme Alves Neto, diretor da Cinemateca do MAM, realizou uma parceria com o Cinema Paissandu,
no qual este setor do museu organizava sessoes, com 0 seu acervo, nesta sala de cinema. (Cf.: FOSTER,
2021, p. 33) O Paissandu, assim como a Cinemateca do MAM e o bar em frente ao laboratério de
revelagdo e copiagem Lider Cinematografica se tornam o ponto de encontro de cinéfilos, produtores,
diretores que participam do que ficou conhecido como Cinema Novo.

139 Manhd Cinzenta teve vérias cenas filmadas nas dependéncias do MAM do Rio. Sua equipe também ¢
composta por diversos frequentadores do museu, incluindo os artistas plasticos Antonio Manuel e Claudio
Paiva. Ja a fotografia foi assinada pelo critico José Carlos Avelar, que trabalhava na Cinemateca durante
este periodo. O filme foi fortemente censurado. Para saber mais sobre todo o desdobramento politico, ver:
PIRES; TANUS; SCHETTINI, 2018, p.104-122

131 Este filme, uma homenagem de Glauber Rocha ao pintor modernista Di Cavalcanti, comega retratando
o velorio do artista, que ocorreu nas dependéncias do museu.
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1965 e 1978, comandado pelo técnico de som Carlos De la Riva (HEFFNER, 2020Db).

Como destaca o conservador-chefe da Cinemateca:

Trabalhando com o seu grande parceiro, o ruideiro (foley) — e mais tarde
técnico de som direto — Walter Goulart, e com a ponte feita por Cosme
[Alves Neto] entre De la Riva e o pessoal do Cinema Novo, que
frequentava as sessoes € a cantina do museu, a Tecnisom deslanchou
como o grande estudio de finalizagdo de som do movimento na segunda
metade dos anos 1960. (HEFFNER, 2020b).

Dessa maneira, grande parte dos filmes brasileiros desse periodo contou, mesmo que de
forma indireta, com o apoio do MAM do Rio de Janeiro. Essa parceria entre o estiidio de
som e a instituicdo museal acabou beneficiando ndo apenas o incremento do acervo da
Cinemateca, mas também barateando os custos de produgdo para os realizadores
(HEFFNER, 2020b). A existéncia de um setor produtivo da cadeia do cinema nas
dependéncias do MAM do Rio, assim como a cantina citada por Heffner no trecho acima,
fomentaram o didlogo entre as linguagens. Este ambiente era frequentado diariamente por
artistas visuais, diretores de cinema, produtores, atores de teatro, musicos e demais
agentes da cultura. Como destacou Sabrina Parracho Sant’Anna em seu estudo sobre os
primeiros anos de atuagdo do museu carioca: “[...] o MAM pode acreditar-se capaz de
forjar suas proprias vanguardas. Nao apenas o Grupo Frente associou-se a0 museu; no
mesmo periodo, a Cinemateca do MAM foi responsdvel por criar um publico e
movimentos de ruptura no cinema nacional” (SANT’ANNA, 2011, p. 217). E importante
ressaltar que a sala de exibi¢do da cinemateca estava instalada no terceiro andar do prédio
principal do museu, e, para acessa-la era necessario passar pelos saldes expositivos. O
auditorio funcionava ao lado do local onde, em meados da década de 1970, foi criada a
area experimental (LOPES, 2013). Essa disposi¢do foi mantida até¢ 1978, quando um
tragico incéndio no MAM do Rio destruiu uma parte consideravel do acervo dessa
instituicao, assim como diversas obras do artista uruguaio Torres Garcia, que realizava
uma retrospectiva no museu. Na sua reconstrucao, a sala da Cinemateca foi transferida
para o bloco-escola, local onde permanece até os dias atuais, € o seu acesso ocorre de

maneira independente, no lado oposto da entrada principal do museu.

Cabe ressaltar também que, durante as primeiras edi¢des da Bienal de Sdo Paulo, em
diversas ocasides, foram programadas mostras de cinema dentro da programagao oficial.
A pesquisadora Cassia Hosni, em um artigo no qual problematiza a participagdo dos

audiovisuais na 13* Bienal de S3o Paulo, comenta que: “Nos anos 1950 e 1960,
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frequentemente ocorriam festivais de cinema durante a programacgdo das Bienais. [...]
Essas atividades se davam dentro do Pavilhdo e/ou em locais externos, como a
Cinemateca ou outras salas de cinema” (HOSNI, 2018, p. 166). Essas mostras iam desde
exibi¢des de filmes de determinados paises, como Japao e Unido Soviética, até mostras
tematicas com selecao de filmes de arte e experimentais. As copias eram fornecidas tanto
por empréstimos de cinematecas e outras associacdes filiadas a FIAF, como também pelas
representacdes nacionais que participavam da Bienal, conforme o caso do Canad4, na 3*
Bienal, em 1955, que exibiu, dentro do Festival "10 anos de Filmes de Arte", trabalhos

do cineasta experimental Norman McLaren (HOSNI, 2018, p. 166).

Dentre esses eventos que promoviam a sétima arte na efervescéncia das Bienais,
destacamos, em 1961, na sexta edicdo do evento paulista, a mostra Homenagem ao
Documentario Brasileiro, organizada pelo entdo jovem critico Jean-Claude Bernadet.
Essa selecdao de filmes nacionais ajudou, de certo modo, a afirmar, ainda no calor dos
acontecimentos, o0 movimento do Cinema Novo Brasileiro, conforme atesta Glauber

Rocha no artigo Origens de um Cinema Novo:

[...] esta semana na Bienal de 1961, com artigos de Gustavo Dahl, Jean-
Claude Bernadet; apoio definido de Paulo Emilio Salles Gomes, Ruda
Andrade e Almeida Salles; ruptura com os cineastas adeptos da co-
producdo, do filme comercial, da chanchada intelectualizada, do
cinema académico com a polémica irradiada entre os intelectuais
através de um discurso de compreensao e apoio de Mario Pedrosa; esta
semana teve para o novo cinema brasileiro a importancia da Semana
de Arte Moderna, em 1922. (ROCHA, 2003, p.130)
Conforme Glauber Rocha atesta acima, a participagdo desses filmes na Bienal de Sao
Paulo representou um reconhecimento do movimento do Cinema Novo em seu proprio
pais. Francisco Alambert e Polyana Canhéte, em estudo sobre as edi¢des da Bienal de Sdo
Paulo, também destacam a importancia que essa mostra de documentarios organizada por
Bernadet teve tanto para a cinematografia brasileira quanto para a cultura de modo geral.
Segundo Alambert e Canhéte: “Havia aqui uma evidente situagdo especial, um momento
em que as vanguardas artisticas das artes visuais (das plasticas a cinematografica) estdo
juntas (talvez pela Gltima vez) dentro de uma Bienal” (2004, p. 90). E logo completam o
raciocinio, afirmando: “Este foi um momento histérico, que demostra o grau de

radicalizagdo e criagdo avancada a que chegavam as artes brasileiras, em seu carater

emancipador, no contexto do inicio dos anos de 1960 (2004, p. 90).
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Como procuramos demonstrar acima, a ligagao entre as imagens em movimento e as artes
visuais, principalmente através de museus e demais instituicdes culturais, ¢ bastante
proxima. Até pouco depois da metade do século XX, o principal meio de propagacdo das
imagens em movimento era através da pelicula de filme cinematografico. De certa
maneira, conforme demonstramos, apesar da incorporacdo dessa linguagem nessas
instituicdes, sua forma de exibicao ainda era basicamente pautada pela 16gica dos Theatre.
Ou seja, eram exibicdes de filmes organizadas em sessdes com um tempo e horério
definidos, em um auditério ou outro local especifico, fora das galerias do museu. Isso, de
certa forma, s6 comegou a ser alterado a partir de algumas experiéncias na década de 1960
e 1970. Entretanto, a mudanca mais significativa para um modelo de exibi¢do ao qual
estamos acostumados nos dias atuais — de uma exibi¢do em looping durante todo o
tempo de abertura e permanéncia da exposi¢do — s6 aconteceu de forma mais comum a
partir dos anos 1990, com o avango tecnologico, o aparecimento do digital e o
desenvolvimento de projetores e televisores que suportam essa exibi¢do continua e

prolongada.

4.2 — As imagens em movimento come¢am a frequentar exposicoes no Brasil

Conforme debatemos no primeiro capitulo, a exposi¢do Nova Objetividade marcou um
momento de transformagao da arte brasileira. Além do claro posicionamento dos artistas
e criticos em relag@o aos aspectos estéticos e econdmicos debatidos no inicio da tese, essa
mostra também teve uma preocupagdo com a ampliacdo das linguagens e das praticas
artisticas. Em uma matéria publicada no Jornal do Brasil, intitulada A Vanguarda que vem
ai, o escritor e critico de arte Harry Laus destaca a presenga de alguns trabalhos com essa
caracteristica na mostra: “Uma caixa-poema de Ferreira Gullar e uma roupa-corpo-roupa,
de Ligia Clark, sao outros motivos de curiosidade em torno da exposi¢ao. Hélio Oiticica
inventou novas criagdes intituladas tropicdlia com diversas cabines em que se encontra

até¢ um aparelho de televisao” (LAUS, 1967).

Por conta da apropriacdo deste televisor ao penetravel de Oiticica, a pesquisadora

Christine Mello aponta esse trabalho como um dos precursores da videoarte no pais. Para
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Mello, essa atitude do artista de colocar “um aparelho de TV ligado, com o qual o visitante
experimenta o ambiente junto a programacdo televisiva de um canal de televisao
broadcast. Esse gesto de Oiticica cria a segunda experiéncia do video como pratica
artistica no Brasil: PN3 - Penetravel imagético” (MELLO, 2008, p. 78). De fato, Oiticica
incorpora as imagens em movimento da transmissao de televisdo aberta para o interior de
sua obra!32. No entanto, Mello, para realizar essa afirmagdo, toma como sindnimos uma
multiplicidade de conceitos distintos, tais como televisor, transmissdo aberta (broadcast)
e video, em uma leitura em campo ampliado do conceito de videoarte. Dessa maneira, a
pesquisadora consegue apontar a atitude do artista carioca como precursora, mesmo sem
a utilizacdo do video em sua captura ou exibi¢do. Todavia, cabe ressaltar que, ao adotar
essa visao do campo ampliado, devemos levar em consideracdo outras experiéncias com
as imagens em movimento realizadas por artistas plasticos, como os filmes de Lygia Pape,
para citar apenas um exemplo. Conforme discutimos em capitulos anteriores, essas
denominagdes sdo proximas, mas possuem diferencas entre si, que sdo bastante marcadas
e defendidas pelos tedricos da videoarte, como Mello e Arlindo Machado, em seus
estudos. Nessa defesa, acabam realizando o oposto de uma visdo mais abrangente que o
campo ampliado presumiria, apegando-se a especificidades tecnoldgicas e reforgando
uma divisdo pelo suporte / meio que as obras agenciam, excluindo assim outras

experiéncias com as imagens em movimento.

A propria incorporacdo do televisor, sintonizado em um canal aberto, na poética de
Oiticica desempenha um papel distinto daquele comumente desenvolvida no que ficou
conhecido como o inicio da videoarte no Brasil. Nas palavras do artista carioca, ao
realizar esse projeto, sua intengdo era tratar da questdo da imagem de forma ampla,
tratando todos os elementos que compdem a instalagdo de maneira imagética. Isso
acontece desde a incorporagdo da Arard, passando pela apropriacdo de trabalhos de outros

artistas, até chegar na apropriacdo da imagem do televisor. Para Oiticica:

O problema da imagem ¢ posto aqui objetivamente [...] Eu quis
acentuar esta nova linguagem com elementos brasileiros em uma

132 Através de relatos de pessoas que conviveram com o artista, podemos perceber que o aparelho de
televisdo estava presente em seu cotidiano, tanto nos momentos de criagdo quanto nos de lazer. O artista
Antonio Manuel, na sua fotonovela “A arma falica”, na qual Oiticica € o ator principal, ressalta este
aspecto: “Com a fotonovela, pretendi trabalhar um novo meio de expressao, realizando na forma afetiva
da parceria e no espirito do pensamento da arte, este trabalho. Havia a ideia e o argumento; a locagdo, eu
ja tinha estabelecido: A Praca Maud e a casa do Oiticica, na Rua Engenheiro Alfredo Duarte. Quanto ao
cenario, foram utilizados os objetos da casa, com a participagdo do Hélio e de sua inseparavel tevé preto
& branco.” (MANUEL, 1995 — grifo nosso)
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extremamente ambiciosa tentativa de criar uma linguagem que fosse
nossa, a qual se ergueria frente a imagética internacional da Pop e Op
art, na qual uma boa parte de nossos artistas estavam submersos. Mas,
as imagens em Tropicélia ndo podem ser consumidas, ndo podem ser
apropriadas, diluidas ou wusadas para intengdes comerciais ou
chauvinistas. Pois que o elemento de experiéncia direta vai além do
problema da imagem (OITICICA, 1969c).

Através da fala de Oiticica, percebemos dois pontos importantes que se distanciam das
demais experiéncias com o video no pais. O primeiro ¢ a incorporacdo desse meio como
uma imagem, um simbolo da comunica¢do em massa. A apropriacdo de Oiticica neste
caso ndo segue a construcdo narrativa ou o registro de uma acdo, como geralmente
ocorreu nas primeiras experiéncias desse suporte no Brasil, mas sim a sua incorporagdo
em estado bruto, como um readymade. Ja o segundo ponto diz respeito ao que ele
denomina de “experiéncia direta”. Aquela imagem televisiva so faz sentido se vivenciada
in loco, em conjunto com as outras sensac¢des sensoriais que o ambiente criado pelo artista

provoca em cada espectador. Descrevendo o seu penetravel, Oiticica diz que:

Tropicalia ¢ uma espécie de labirinto fechado sem uma ‘saida’ no final.
Quando vocé entra, percebe que nio tem teto e nos espagos em que o
espectador circula existem elementos tateis. Ao penetrar mais vocé
percebe que, os sons que vem 1l de fora (vozes e todo tipo de som) sdo
revelados como se viessem de um aparelho de tv que esta colocado bem
no final. E extraordinério o sentido que as imagens tomam aqui: quando
vocé senta num banco 14 dentro, as imagens da tv aparecem como se
estivessem sentadas no seu colo. Eu quis neste ‘Penetravel’ fazer um
exercicio da ‘imagem’ em todas as suas formas: a estrutura geométrica
fixa (que lembra as mondiranescas casas japonesas), as imagens tateis,
a sensacdo de pisar no chao existem trés tipos de coisas: saco com areia,
areia solta, seixos e tapete na parte escura como segmento de uma parte
para outra. e a imagem de tv. A sensagao terrivel que senti 14 dentro foi
como se estivesse sendo devorado pelo proprio trabalho, como se ele
fosse um grande animal (OITICICA, 1969c).

Pela descri¢ao de Oiticica, as imagens em movimento adquirem um novo sentido devido
a toda a ambientacdo do trabalho e a experiéncia que ela gera em cada espectador ao
vivenciar essa proposicao. Assim, sob esse enfoque, o artista considera mais a sensagao
causada neste espago do que o proprio objeto (aparelho de TV) ou suporte (transmissao
broadcast). E nesse sentido que ele denomina essas proposicdes como arte ambiental. Em
um texto de 1967 chamado O aparecimento do supra-sensorial na arte brasileira, o
artista afirma: “Quando criei e defini a ideia de nova objetividade, foi para definir um

estado caracteristico dessa evolucdo verificada nas vanguardas brasileiras, ndo para
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estratificar conceitos e criar novas categorias: objeto e arte ambiental” ([1967] 2011, p.

105). E, mais a frente, completa:

Nao se quer criar uma estética do objeto ou do ambiente; este seria um
lado menor do problema, que pode tomar certa importincia, mas
limitada ao espago e ao tempo nesta evolucdo. O que importa ainda ¢ a
estrutura interna das proposicdes, sua objetividade. O conceito de nova
objetividade ndo visa, como pensam muitos, diluir as estruturas, mas
dar-lhes um sentido total, superar o estruturalismo criado pelas
proposicdes da arte abstrata, fazendo-o crescer por todos os lados, como
uma planta, até abarcar uma ideia concentrada na liberdade do
individuo, proporcionando-lhe proposi¢cdes abertas ao seu exercicio
imaginativo, interior — esta seria uma das maneiras, proporcionada neste
caso pelo artista, de desalienar o individuo, de torna-lo objetivo no seu
comportamento ético-social. O proprio fazer da obra seria violado,
assim como a ‘elaboragdo ‘interior, ja que o verdadeiro ‘fazer’ seria a
vivéncia do individuo (OITICICA, [1967] 2011, p. 106).
Através dessas falas do artista, entendemos que, no caso do televisor em Tropicdlia, as
imagens em movimento sdo mais um dos elementos sensoriais presentes na instalacao,
assim como as pedras e a areia no chdo, e ndo o principal meio de expressdo. De certa
forma, ha uma aproximacdo com as ideias de Gene Youngblood e o seu conceito de
cinema expandido, que o tedrico americano desenvolveu na década de 1970. Mas, na
poética de Oiticica, como ressaltado anteriormente, a experiéncia acaba sendo uma
questdo primordial, e ndo a imagem em movimento, como no caso de Youngblood. A
busca por novos suportes esta diretamente ligada a descoberta do espectador, que pode se

dar através de diversos dispositivos.

Ainda sobre a exposi¢do Nova Objetividade, neste processo de ampliagdo das linguagens,
as imagens em movimento acabam tendo outros destaques. Na mesma reportagem do
Jornal do Brasil, comentada anteriormente a respeito da mostra no museu carioca, mais a
frente o critico Harry Laus destaca que: “o quadro da mostra prevé ainda a projecao de
um filme de Antonio Carlos da Fontoura, Ver-Ouvir, fotografado por David Zingg,

focalizando a obra de Antonio Dias, Rubens Gerchmann e Roberto Magalhaes” (LAUS,
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1967). O cineasta Fontoura, em seu inicio de carreira, desenvolve uma grande

proximidade com o universo das artes plasticas'*>. Em um depoimento, o cineasta afirma:

Sempre gostei de pintura, mas o que deu o clique para o meu segundo
filme foi [...] uma turma de artistas da minha geragdo, que expressava
em seus quadros as mesmas angustias e ansiedades que eu tinha. Muitas
coisas que eu sentia e imaginava encontrava ali naqueles quadros. [...]
Decidi fazer um filme sobre pintura que ia ser chamar O que vocé deve
Ouvir, mas que, depois de pronto, acabou rebatizado de Ver Ouvir.
Viajando no trabalho deles botei para forma os meus sentimentos mais
contraditorios. Eu ndo sei se ¢ o meu melhor filme, mas € o filme que
eu gosto mais. Um curta-metragem com 18 minutos de duracdo. Nao ¢
um filme sobre o Rubens Gerchman, Roberto Magalhdes e Antonio
Dias, é um filme com eles. E com certeza é um filme sobre mim, tanto
quanto o Copacabana me Engana. (MURAT, 2008, p. 44/45)
Trazendo a obra desses artistas, o filme acabou sendo um grande sucesso, acentuando o
didlogo e as semelhancas entre essas linguagens neste periodo. Além dessa exibi¢ao em
paralelo & exposi¢do no MAM do Rio de Janeiro, a pelicula participou da Bienal de Arte
Jovem de Paris e, posteriormente, foi adquirida pelo acervo da Cinemateca do MoMA de

Nova York (MURAT, 2008, p. 49).

No catélogo da Nova Objetividade, na lista de “artistas convidados”, onde se enquadra a
participagdo de Antonio Carlos da Fontoura, também constava o nome de outro jovem
cineasta: Arnaldo Jabor. Conforme noticiavam os jornais da época, nesse periodo Jabor
estava com casamento marcado com a artista plastica Tereza Simdes — que também
integrou a mostra no MAM do Rio de Janeiro com dois trabalhos de sua autoria — ao
mesmo tempo que promovia o lancamento do seu segundo filme, Opinido Publica (1967).
“Arnaldo Jabor: De casamento marcado para o dia 19, o autor de O Circo, parte para a
lua-de-mel na Europa e para o Festival de Pesaro, onde seu filme Opinido Publica ¢ forte

concorrente” (LEONAM, 1967).

133 Antonio Carlos da Fontoura, ao longo de toda a sua trajetdria, desenvolveu uma parceria e
proximidade grande com o circuito e universo das artes visuais. Como mencionado no capitulo anterior,
sua casa serviu como um local de exibicao e ebuligdo de uma cena carioca ¢ alternativa do Super-8, que
contava com a participag@o de artistas plasticos, poetas e demais agentes culturais (p. 93). Também na
década de 1970, ele convida Hélio Oiticica para elaborar os cenarios ¢ os figurinos de um projeto de
longa metragem seu chamado 4 Cangaceira Eletronica. O filme acaba ndo sendo produzido, mas Oiticica
chega a desenvolver todos os esbogos e desenhos (MURAT, 2008, p. 70). Além disso, seu filme de estreia
tinha sido um documentario sobre o sambista e pintor Heitor dos Prazeres. O seu terceiro filme, logo apos
Ver e Ouvir, ¢ um retrato do pintor Carlos Scliar e sua relagdo com a cidade de Ouro Preto onde mantem
um ateli€ de inverno chamado Ouro Preto e Scliar. Por fim, ainda na década de 1970, Fontoura realiza
um documentario sobre a artista Wanda Pimentel. (MURAT, 2008, p. 157/166)
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E nesse contexto que o longa-metragem, um retrato critico da jovem classe média carioca,
se aproxima dos ideais da Nova Objetividade, que tinha o intuito de ser uma expressao
da vanguarda brasileira em busca de uma transformacao qualitativa. O filme problematiza
a visdo conservadora e alienada em relacao ao contexto socioecondmico do pais por essa

parcela da populagdo. Para o pesquisador Paulo Reis:

Permeando o documentario, foram retratados icones da cultura de
massa da classe média como Jerry Adriani, Chacrinha, Clovis Bornay
ou a novela Sheik de Agadir, que bem poderiam figurar nas propostas
de Leiner, Gerchman, Claudio Tozzi ou Carlos Vergara. O
documentario ‘A opinido publica’ voltou-se ao universo da exposi¢ao
no descortinar-se uma parcela da classe média, universo este que
abrangia uma boa parte do publico das artes visuais (REIS, 2017, p.
110).
Essa proximidade tematica entre linguagens, conforme Reis destaca, ¢ reflexo desse
ambiente cultural que proporcionou didlogos com interagcdes pessoais e intelectuais
proximas, como demonstramos acima, € que tinha no MAM do Rio de Janeiro um espago
propicio e estimulante para essas conexdes. Nesse sentido, a Nova Objetividade ¢ reflexo
e fruto desse processo. Nao por acaso, foi nesta mostra que o cineasta ligado ao Cinema
Novo, Luiz Carlos Barreto, viu Tropicdlia de Oiticica e, algum tempo depois, por sua
sugestdo, o musico Caetano Veloso utilizou esse nome em uma de suas cangdes, que
consequentemente acabou servindo como nome de um movimento cultural mais amplo,
envolvendo diversas linguagens e expressdes (TEIXEIRA, 2024, p. 131 &
FAVARETTO, 2021). Tragando um paralelo entre a Nova Objetividade e as mostras que
a antecederam, ¢ curioso notar que, se alguns anos antes, os galeristas Jean Boghici e
Ceres Franco usaram o nome do espetaculo Opinido, que havia feito enorme sucesso e se
tornou um simbolo da ligacdo entre arte e politica, como titulo de uma exposicao,
buscando assim essa associacdo, neste momento, a situacdo se inverte. S3o as artes

visuais, através do penetravel de Hélio Oiticica, que emprestam seu repertorio para

compor esse movimento mais amplo, que ficou conhecido como Tropicalia.

O importante a destacar desses processos ¢ que a confluéncia e a troca entre linguagens
estavam em pauta em diversas areas, ndo apenas nas artes plasticas. Elas aconteciam de
maneira consciente e proposital entre os diversos campos da cultura. Na Declaragdo de
Principios da Vanguarda, assinada por diversos artistas participantes da Nova
Objetividade e divulgada junto com sua inauguragdo, esse era um dos caminhos a ser

explorado por esse grupo de artistas, conforme demonstra o item oito do manifesto:
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“Nosso movimento, além de ser um sentido cultural ao trabalho criador, adotara todos os
métodos de comunicagdo com o publico, do jornal ao debate, da rua ao parque, do saldo
a fabrica, do panfleto ao cinema, do transistor a televisao” (DIAS et al., [1967] 2006, p.
150).

Uma das signatarias desse manifesto foi Lygia Pape, que, ap6s um hiato de atuag¢do no
campo das artes visuais, retomava a esse circuito com uma forga grande. Ela, que havia
participado do Grupo Frente na década de 1950 e foi uma artista atuante durante o periodo
neoconcreto, apoés a dissolucdo desse movimento, passa a se dedicar integralmente ao
cinema. Durante esse periodo, Pape desenvolve a identidade visual, letreiros e cartazes
de diversas peliculas do Cinema Novo, tais como Mandacaru Vermelho (1961) e Vidas
Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, e Ganga Zumba (1963), de Caca Diegues.
Mesmo nesses trabalhos, onde ela empresta sua poética para a construcao e divulgacdo
de um terceiro produto, no caso o filme, ¢ interessante observar como a artista consegue
imprimir uma continuidade com sua pesquisa anterior da fase neoconcreta. Por exemplo,
no caso do filme Mandacaru Vermelho, ela mantém o trabalho artesanal da xilogravura e
cria toda a identidade visual do filme através dessa técnica, o que traz uma lembranca
com seus Tecelares. Em ambos os casos, tanto no filme quanto nos trabalhos da fase
neoconcreta, a técnica da gravura, incorporando e acentuando os veios da madeira sobre

papel japonés, esta presente (CAILLAUX, 2020).

Apesar do critico Ronaldo Brito, em seu estudo sobre os movimentos de tendéncia

construtiva no Brasil, afirmar que o neoconcretismo era quase apolitico e fora do
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mercado'** (BRITO, 1999, p.61), os principais exemplos de atuagdo de artistas na
industria, procurando imprimir um novo cédigo visual, uma das premissas bésicas do
construtivismo, vém de integrantes do neoconcretismo: Amilcar de Castro e a célebre
reforma grafica do Jornal do Brasil, e Lygia Pape, no desenvolvimento da identidade
visual de filmes do Cinema Novo e da fabrica de alimentos Piraqué, que perduraram por
décadas e permanecem no imaginario de diversas geragdes. Luis Camillo Osorio,
comentando a atuagdo desses artistas como designers, destaca: “[...] € fundamental ter-se
em mente que nada dali surgiu por mera ambig¢ao decorativa, mas por um compromisso,
ao mesmo tempo ético e estético, de renovacdo e organizagdo social. Aqueles artistas
representam um momento especial de otimismo apolineo da cultura brasileira,

contemporaneos da bossa nova e de Brasilia” (OSORIO, 17 abr. 2008, p. 2).

Mas, como discutimos anteriormente, a Nova Objetividade, em 1967, ja representa um
outro momento da cultura brasileira, em que o otimismo que Osorio destacou ja havia se
esvaido, em grande parte devido as circunstancias sociopoliticas. Essa mostra também

marca o “retorno” de Pape ao circuito das artes visuais, apresentando dois trabalhos que

134 A tese de Ronaldo Brito ¢ que o neoconcretismo, devido a um possivel isolamento das pressdes do
mercado, consequéncia de um circuito artistico em formagao, aliado as condigdes socioecondmicas mais
favoraveis de seus participantes (1999, p. 55), teve a oportunidade de conciliar uma arte de tendéncia
construtiva, ao mesmo tempo que deslocava a énfase do tecnicismo para um humanismo. Dessa forma,
por conta dessa possivel causalidade, o neoconcretismo funcionou quase como um laboratério de praticas
experimentais, sem atuar politicamente no sentido de interferir nos diversos campos da sociedade, como
um movimento de tendéncia construtiva supostamente faria. Como Brito ressalta: “O neoconcretismo, por
sua vez, obedecia as prescrigdes do sistema acerca da atividade cultural: era praticamente apolitico,
mantinha-se no terreno reservado, era timido e desconfiado com relag@o a participacao da arte na
produgdo industrial. Comparado aos agentes da arte concreta, investidos muitas vezes de fungdes praticas
enquanto publicitarios e designers, os artistas neoconcretos eram quase amadores — por mais que
projetassem transformagdes sociais a partir da arte necessariamente no terreno especulativo, no terreno da
arte enquanto pratica experimental autonoma. A inser¢do neoconcreta se dava num espago menos
abrangente e mais tradicional do que a concreta, levando-se em conta estritamente a participagao do
artista na producao social” (BRITO, 1999, p. 61/61). Apesar de essa analise ter reverberado em diversos
estudos sobre o movimento, hoje em dia essa visdo ja € bastante contestada, inclusive pelos exemplos que
apontamos sobre a atuacdo dos artistas neoconcretos em diversos campos. A contradi¢do pela qual o
movimento neoconcreto foi estruturado ¢ apontada por Sérgio Bruno Martins em seu estudo sobre a
constru¢do dessas vanguardas brasileiras. O pesquisador afirma: “J& notei o componente profundamente
teleologico da ‘Teoria do Nao-objeto’ de Gullar e como o neoconcretismo insistiu na identidade
progressiva do artista construtivo. O ponto ¢ que esses sdo dois lados de uma mesma moeda: o artista
neoconcreto foi concebido como intrinsecamente progressivo porque o neoconcretismo deveria ser o
destino historico da arte moderna. Da mesma forma, a atividade do artista popular-revolucionario foi
sustentada pela percepcao de que uma revolugdo popular estava inexoravelmente se aproximando. Em
ambos o0s casos, uma fantasia teleoldgica ¢ encenada para reforgar convicgdes politicas. [...] Em outras
palavras, ele [Gullar] corretamente percebeu que o neoconcretismo foi fundado em uma contradi¢do, mas,
no final das contas, desviou os olhos dessa contradi¢cdo em vez de assumi-la, como se fosse ‘apenas um
sonho’. [...] Mais uma vez, a formulago posterior de Oiticica em ‘Brasil Diarreia’ sobre a necessidade de
mergulhar ‘na merda’ nada mais ¢ do que o reconhecimento de um caminho alternativo, a saber, o de se
aprofundar mais nas contradi¢des inerentes a posigdo de alguém” (MARTINS, 2013, p. 97)
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se tornaram iconicos de sua producdo: Caixa de Baratas (1967) e Caixa de Formigas
(1967). Essa sua volta as artes visuais, a0 mesmo tempo que d& continuidade a sua
produgdo anterior, vem carregada de uma radicalidade em suas propostas (PEQUENO,
2017, p. 153). Nesses trabalhos apresentados na mostra carioca, a artista incorpora o
humor, a critica social e trabalha com a no¢do do efémero, sem abandonar as ideias

construtivas que estavam na base de sua formacao.

Conforme abordamos em capitulos anteriores, em 1967, mas fora da exposi¢do carioca,
a artista desenvolve seu primeiro trabalho com imagens em movimento de maneira
autonoma: La nouvelle création. Alguns anos antes, em 1965, Pape ja havia criado uma
pequena vinheta para ser exibida no cinema Paissandu, no inicio das sessdes que a
Cinemateca do MAM promovia com seu acervo nesta sala. Mas, assim como seu trabalho
junto ao Cinema Novo, esse filminho estava a servico de um outro produto. E com La
nouvelle création que ela, através da incorporacdo de imagens de um astronauta
associadas ao choro de um bebé, cria esta obra de menos de 1 minuto e, por conseguinte,
acaba aproximando e unindo cada vez mais essas duas linguagens, das imagens em
movimento e das artes visuais. ApoOs esse trabalho, até o final de sua carreira, Pape
desenvolvera diversos outros trabalhos nos mais variados suportes, problematizando as

imagens em movimento.

Devido ao discurso e ao posicionamento que a Nova Objetividade estabeleceu, apesar de
ndo tratar especificamente da questdo das imagens em movimento, essa mostra acabou
sendo um marco histérico também nesta relagdo, principalmente pela incorporacao desses

cineastas e artistas que comentamos acima.

Nesse processo de ampliag@o do repertorio artistico e das fronteiras das linguagens, outras
exposigdes posteriores também contribuiram para o desenvolvimento e a popularizagao
das imagens em movimento dentro de instituicdes museais e espacos expositivos. Dentre
essas mostras, destacamos, em 1970, a coletiva “Baravelli, Farjado, Nasser e Resende”,
que trazia ao publico a produc¢do de Luiz Paulo Baravelli, Carlos Farjado, Frederico
Nasser e Jos¢ Resende, a0 mesmo tempo que anuncia a criagdo, por esses artistas, da
Escola Brasil:, espago na cidade de Sao Paulo dedicado ao ensino e préatica artistica de
maneira experimental e alternativa ao modelo académico. Nessa exposi¢do, que
aconteceu primeiramente no MAM do Rio de Janeiro e depois no MAC-USP, em Sao

Paulo, o curioso ¢ que a relagdo com as imagens em movimento parte da critica e ndo das
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obras que os artistas expunham. Frederico Morais, que neste periodo era o coordenador
de cursos da instituicdo carioca e procurava, na medida do possivel, novas formas e
linguagens para o desenvolvimento da critica de arte, ao visitar a exposi¢ao, decide tecer
seus comentarios ndo com palavras, como geralmente acontece, mas sim através de

imagens, criando uma narrativa audiovisual. Nas palavras do critico:

Quando os artistas paulistas Resende/ Farjado/ Baraveli/ Nasser
expuseram conjuntamente no MAM do Rio, achei que a melhor
abordagem critica de seus trabalhos seria confronta-los com canteiros
de obras da cidade. Afinal, o que tinha exposto no MAM me parecia
uma espécie de pesquisa em torno da ‘poética’ dos materiais, no sentido
bachelardiano, ou melhor ainda, uma ‘memoria da paisagem’ urbana.
Como seria impraticavel ocupar novamente 0 MAM com materiais
precarios decidi fotografar canteiros de obras bem como certas
‘esculturas’ industriais e, mediante o confronto, sugerir aos
espectadores que a verdadeira sala de exposicdes € a cidade (MORALIS,
1975, p. 51)
Neste depoimento de Morais, ¢ curioso notar que, a partir da constatacdo da incorporacdo
de novos suportes pelos artistas, até entdo ndo muito usuais no universo museal, ¢ que o
critico se autoriza a adotar e trazer um outro meio, também externo aos trabalhos expostos
e a pratica da critica, para tecer seus comentarios'?®. Utilizando a propria imagem,
elemento bésico das artes visuais, Morais constrdi sua critica. Memoria da Paisagem
(1970) foi o primeiro audiovisual de uma série que ele criou tanto para analisar obras de
artistas diversos, como Arthur Barrio e Alfredo Volpi, quanto para desenvolver seus
proprios projetos poéticos e autorais. Dentre os trabalhos de Morais que exploram essa
segunda vertente destacamos Carta de Minas (1971), Cantares (1971) e Curriculum Vitae
1 e 11 (1972/1974). O pesquisador André Parente, comentando essa producdo do critico,

ressalta a ligacdo dos audiovisuais com outras propostas de ampliacao das fronteiras da

arte:

Mas foi a partir de ‘Cantares’ (1971) que os audiovisuais de Frederico
ganharam uma verdadeira autonomia, tornando-se um novo meio de
expressdo poética, misturando os planos objetivo e subjetivo, bem
como a fragmentagdo, a dispersao e a descontinuidade, aspectos tipicos

135 A experiéncia da Nova Critica de Frederico Morais surge em 1969, a partir da exposi¢do Agnus Dei,
que era composta de trés mostras individuais de Thereza Simoes, Cildo Meireles ¢ Guilherme Vaz, que
ocuparam a Petite Galerie no Rio de Janeiro. Morais, em vez de escrever um texto critico a respeito de
cada artista, realizou uma quarta exposi¢ao, chamada “4 Nova Critica”, fazendo comentarios visuais
sobre as propostas de Meireles, Simdes e Vaz individualmente. Cf.: (LOPES, 2013, p.22). Nas palavras
do proprio critico no catalogo da mostra ele dizia: “Faz-se necessaria uma profunda revisdo do método
critico. Critica poética. Nao ha mais obra. Nao ¢ mais possivel qualquer julgamento. O critico hoje ¢ um
profissional intitil” (MORAIS, 1995. apud LOPES, 2013, p. 22).
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da arte da época. [...] certas questdes importantes no pensamento
ndémade de Frederico, como, por exemplo, as diversas formas de
atravessamentos entre o que esta dentro e o que estd fora do museu,
entre 0 corpo € o que o cerca, sdo expressas com grande intensidade.
(PARENTE, 2013, p. 34/ 35)

Como destacado acima por Parente, esses trabalhos de Morais, apesar de serem
heterodoxos em relagdo ao que geralmente se espera da produg@o de um critico, a0 mesmo
tempo ddo prosseguimento e continuidade a todo um trabalho que ele ja vinha
desenvolvendo em suas préticas, tais como a promoc¢ao e organiza¢do de eventos de arte
publica, como Arte no Aterro e Domingos da Criagdo. Esses eventos, além de ampliarem
e democratizarem os espagos de frui¢do das propostas artisticas, também ajudaram a criar

um ambiente cultural e artistico propicio para a experimentacao e mistura de linguagens.

Como coordenador dos cursos do MAM do Rio de Janeiro, Morais também foi um agente
importante na transformagao e conceitualizagcdo dessas atividades pedagdgicas. Para isso,
ele convidou uma série de artistas que estavam atuando no circuito e compartilhavam
dessa visdo mais experimental da arte para ministrar aulas no museu. Dessa maneira, a
instituicdo carioca acabou se tornando um polo de experimentagdes que buscavam
ampliar as praticas artisticas para fora dos circuitos tradicionais de museus e galerias.
Como ressaltou a pesquisadora Daria Jaremtchuk: “Os cursos distinguiam-se pela
experimentacdo que realmente ultrapassava o mero ensino de técnicas e a exploracdo de
suportes tradicionais. Buscava-se estimular a percepgao sensorial dos participantes, como

a auditiva e a tatil” (JAREMTCHUK, 2007, p. 78).

Uma dessas pessoas convidadas por Morais a lecionar no museu foi a artista Anna Bella
Geiger, que, desde o final da década de 1950, vinha desenvolvendo uma pesquisa ligada
a corrente do abstracionismo informal. Em um desses cursos, no ano de 1972, Geiger ¢
seus alunos produziram uma série de experiéncias em locais remotos e inospitos na cidade
do Rio de Janeiro, mais especificamente no entorno da Lagoa de Marapendi, localizada
na Barra da Tijuca, que, nesta época, era um grande areal. Em posse do registro dessas
acdes, a artista cria o ambiente / instalagdo Circumambulatio (1972), que continha uma

diversidade de documentagdes em varios suportes, como audiovisual, Super-8'%¢, textos

136 O filme Super-8 s6 foi exibido na montagem na instituigdo carioca. Ele era exibido de segunda a sexta-
feira as 17h e aos sabados e domingos as 16h e as 18h. Ja em Sao Paulo, Geiger resolveu tirar a pelicula,
pois considerava sua execugao precaria e o conteudo redundante em relagao ao audiovisual. Cf.:
(JAREMTCHUK, 2007, p. 82)
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manuscritos e fotografias. Para Geiger, em Circumambulatio: “a ideia basica foi de
estabelecer em torno do significado do Centro, relagdes, pesquisando esse sentido nos
arquétipos, nos mitos e em suas representagdes através das artes plasticas, da literatura,
da poesia, da musica e nas religides do homem” (GEIGER [s/d] apud JAREMTCHUK,
2007, p. 81). Este trabalho foi primeiramente apresentado na propria institui¢do carioca
e, no ano seguinte, foi exibido e adquirido pelo MAC/USP em Séo Paulo. E interessante
observar que, nesse comec¢o da pesquisa de Geiger com as imagens em movimento, uma
multiplicidade de suportes sdo articulados para atingir o objetivo principal, que seria a
criagdo desse ambiente. A propria justificativa para a exclusdo do Super-8 na versao
apresentada em Sao Paulo corrobora esse posicionamento da artista. Segundo Geiger, o
filme nao foi incluido na mostra paulista, pois era precario e seu conteiido redundante ao
apresentado nos slides (JAREMTCHUK, 2007, p. 82). Além disso, a nomeagdo deste
trabalho como arte conceitual pela artista, conforme um depoimento dado na época ao
Jornal do Brasil (23 ago. 1972), reforca este carater de prevaléncia da ideia em relagdo ao

meio.

Ainda em 1972, Carlos Vergara transforma o que seria uma exposi¢ao individual sua no
MAM do Rio de Janeiro em uma mostra coletiva com trabalhos de amigos, que ele
classificou como Hit-Parede. Nessa sua “parada de sucessos” que compunham a EX-
posig¢do, constavam nomes como Rubens Gerchman, Roberto Magalhaes, Hélio Oiticica,
Chacal, Waly Salomao, Caetano Veloso, Ivan Cardoso, entre outros. Nas palavras do
proprio Vergara: “Queria fazer uma coisa mais radical. Abrir o espago para outros artistas
cujo trabalho ¢ muito importante para mim, cujo o trabalho eu consulto” (LUZ, 1972,
p.5). Dessa maneira, ele ndo apenas abre espaco, mas também incorpora ao ambiente
institucional linguagens que nem sempre frequentavam esses locais. Essa sua atitude esta
em consonancia com a busca por experimentagdes e transformagdes que estavam em
pauta neste periodo. Hélio Oiticica, um dos participantes desta exposi¢do, em uma carta
ao poeta Duda Machado, comenta esse dado importante que a mostra promovia. Nas

palavras de Oiticica:

EX-POSICAO foi sem duavida o q de experimentalmente mais
importante foi promovido pra grande publico depois de
APOCALIPOPOTESE e cobre uma etapa nova ¢ maior: nio ¢ todo o
dia q um artista se pdem a disposi¢do de dispor do q seria uma exposicdo
individual sua e de incorporar um grupo de gente e formar uma outra: a
EX-: quem ndo viu o lado experimental disso ¢ cego: ndo importam os
‘resultados’ etc.: nada disso ¢ comércio ou business: assim como
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APOCALIPOPOTESE era ndo s6 o mais irnp~ortante como a ‘Unica
coisa possivel’ entdo assim foi a EX-POSICAOQO: ambas ndo foram
‘coletivas’ de artistas mas agrupamento experimental levado a cabo
apesar de toda a situagdo brasileira. (OITICICA, 1974)
Nessa proposta de Vergara, ndo apenas a incorporacdo de novas linguagens estava sendo
discutida, mas também o fato de transformar o que seria uma apresentagao individual sua
em uma coletiva ¢ bastante sintomatico. Dessa maneira, Vergara, ao mesmo tempo que
afirmava uma posi¢do em conjunto com outros artistas em um momento de repressao
politica, também dilatava e tensionava a relagdo entre instituicdo e artista (produtor)
(CASTRO, 2021, p. 65). Sua postura, ao dar espaco e anuéncia para expressdes
diversas'3’, como as do entdo jovem poeta Chacal'*® e do também iniciante cineasta Ivan
Cardoso, lado a lado com nomes estabelecidos da cena cultural, como o proprio artista
gaucho, Hélio Oiticica e Caetano Veloso, marca um posicionamento importante. Com
essa atitude, esses artistas mais experientes legitimam o trabalho dos mais jovens e
destacam uma atuag@o em conjunto, mostrando afinidades estéticas e éticas entre diversos
setores da cultura. Nas palavras de Vergara: “O carater coletivo que a exposicao esboca
s0 ¢ realmente atingido na sala de projecdes, onde os convidados exibirdo os trabalhos
que escolheram para participar de um programa previamente organizado de cinema Super

8 e audiovisuais” (VERGARA, 1972 apud CASTRO, 2021, p. 50).

Na conceitua¢do da mostra, Vergara estruturou a exposi¢cdo em oito espagos que ele
denominou de “passagens”. Para o pesquisador Mauricio Barros de Castro, essa defini¢cdo
¢ fundamental na ideia da Ex-posi¢cdo como um trajeto a ser percorrido (2021, p. 58).
Cada passagem estava ligada a um tema ou a um aspecto especifico. Por exemplo, a
segunda passagem era dedicada ao carnaval, onde eram exibidas fotografias do proprio
Vergara e de Bina Fonyat. J4 a terceira, conforme demonstra o projeto do artista, diz

respeito ao Filtro, e foi o local onde foi exposto o Penetravel de Oiticica. E justamente no

137 £ importante ressaltar que, no Brasil, essa confluéncia data de anos anteriores, principalmente entre
poesia e artes plasticas. Desde as experiéncias da poesia concreta, dos irmao Augusto e Haroldo de
Campos e Décio Pignatari, passando pelo neoconcretismo de Ferreira Gullar e de Reynaldo Jardim.

138 Vale destacar que o poeta Torquato Neto, também através de sua coluna no jornal, denominada Geleia
Geral, incentivou bastante o entdo jovem poeta Chacal, publicando alguns de seus poemas. O mesmo vale
para a producdo de Ivan Cardoso em Super-8. Além disso, Torquato Neto foi o ator principal do filme
mais famoso de Cardoso, Nosferatu no Brasil (1971). Neto também, através do seu espago no jornal, foi
um defensor e advogado desse cinema mais experimental em contraponto ao entdo formatado Cinema
Novo.
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ultimo ambiente foi montada uma sala de projecdo dentro do espago expositivo do museu.

Em uma entrevista ao Jornal do Brasil, Vergara explica o funcionamento desse espago:

A oitava sala ¢ mais experimental ainda, pois destina-se a apresentacao
de filmes super-8 e programas audiovisuais. A partir de dois dias depois
da inauguragdo da exposi¢ao vai haver projecao de super-8 diariamente
as 17 horas. E realmente cinema em casa, feito por artistas ou ndo. Ha
filmes maravilhosos, coisas incriveis at¢ em filmagens de festas de
aniversario” (LUZ, 1972, p.5).
Conforme Vergara explicita acima, esse ambiente, ou “passagem”, como o artista o
denomina, estava equipado para a projecdo de audiovisuais e Super-8. O Super-8,
conforme discutimos anteriormente, ¢ um formato amador que foi bastante utilizado por
artistas e poetas devido ao seu facil manuseio. Sua exibicdo ¢ feita através de projetores
portateis que podem permanecer dentro da sala de exibi¢do, sem a necessidade de um
isolamento acustico, por exemplo, se comparado ao projetor de 35mm das salas de cinema
tradicionais. O mesmo acontece com a projecdo de audiovisuais, que depende
basicamente de um projetor de diapositivos, que também ¢ de facil manipulacdo e
transporte. Dessa maneira, Vergara cria, dentro do espago museal, um ambiente de
projecdo de imagens em movimento similar ao que esse grupo estava acostumado a
participar em reunides privadas em espacos e casas de amigos, conforme abordamos
anteriormente. Esse movimento ajuda a borrar os limites entre a pratica artistica e a

propria vida, ao mesmo tempo que traz uma dindmica cotidiana para a mostra, com uma

nova a¢ao (projecdo) diariamente no ambiente institucional.

Foi justamente essa “passagem” da sala de projecdo que acabou gerando o atrito com a
dire¢do da institui¢do e que, consequentemente, levou ao fechamento da Ex-posicao antes
do previsto. A exibi¢do de peliculas de Ivan Cardoso, inventor do género Terrir, uma
mistura de terror com rir, promoveu um debate acalorado no meio cultural carioca,
incluindo artigos na impressa assinado pelo poeta concretista Haroldo de Campos

139

comentando os filmes de Cardoso'~”. O pesquisador Mauricio Barros de Castro aponta

que:

A sess@o de Ivan Cardoso fez enorme sucesso na sala de projecdo
montada por Vergara. Diversos jornais publicaram reportagens e notas
sobre o alvorogo causado pelos transgressores super-8 do cineasta. A
visibilidade alcangada acabou também chamando a atencao de olhares

139 Cf.: CAMPOS, Haroldo. Ivampirismo: o cinema em panico. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 13
ago. 1972. Anexo, p.1 Edi¢ao:24337.
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mais conservadores, o que levou a diretoria do MAM a proibir a

exibic¢do dos filmes. (CASTRO, 2021, p. 61)
Os filmes de Cardoso possuem tematicas de vampiros, mimias e terror, a0 mesmo tempo
que o cineasta utiliza uma linguagem mais crua, com elementos e suportes acessiveis para
a sua realizacdo. Nesse sentido, ele se torna um dos principais defensores do Super-8,
uma bitola mais barata e de manuseio mais simples do que as peliculas profissionais. O
poeta concretista Haroldo de Campos, a respeito da produgcdo de Cardoso, cunhou a
expressao de que “pelo agougue também se chega a Mondrian”, referindo-se ao fato de
que, por um viés, mas sujo, se pode chegar a uma organizacao construtiva do espago e da
obra (CAILLAUX, 2020). Devido a esse carater experimental, seus filmes ndo obedeciam
aos padrdes impostos pela burocracia e pelos 6rgaos de controle governamentais. Eles
ndo se destinavam ao circuito exibidor tradicional'*’. E foi justamente alegando a falta
desses documentos, perante a Censura Nacional, que a dire¢do do museu, na época
comandada pelo banqueiro Walter Moreira Salles, determinou a suspensdo imediata desse
espaco. Com o impasse e a obrigacdo de burocratizar essas experiéncias autonomas,
Vergara resolveu cancelar a mostra pela impossibilidade de sua execu¢do completa.
Dessa forma, a Ex-posi¢do durou poucas semanas, € consequentemente a projecao de

imagens em movimento dentro dos saldes expositivos do museu foi interrompida.

4.3 — ExpoProjec¢io 73/#

A critica de arte Aracy Amaral, ao observar a movimentagao e a curiosidade dos artistas

em relacdo as novas dire¢des e suportes, prop0s, em 1973, a organizagdo da mostra

140 74 na década de 1980 Ivan Cardoso realizara algumas peliculas distribuidas em circuito comercial
como o Segredo da Mumia (1982) e As Sete Vampiras (1986).

141 A Expo-Projegdo 73 ocorreu entre os dias 18 € 23 de junho de 1973 na cidade de Sdo Paulo, no espago
da GRIFE (Grupo de Realizadores Independentes de Filmes Experimentais). No catalogo confeccionado
para a mostra constam a participagdo de 42 artistas: Abrado Berman, Ana Bella Geiger, Ana Maria
Maiolino, Antonio Dias, Antonio Manuel, Barrio, Beatriz Dantas, Carlos Vergara, Cildo Meireles,
Claudio Tozzi, Conceigdo A. Previatti, Décio Pignatari, Donato Ferrari, Flamarion, Frederico Morais,
Gabriel Borba Filho, Hélio Oiticica, Henrique Faulhaber, Isménia Coaracy, Jodao Ricardo Moderno, Jorge
Izar, Julio Abe Wakahara, Luis Alphonsus, Luis A. Pelegrino, Lygia Pape, Marcelo Nitsche, Mario Cravo
Neto, Mario Eiras Garcia, Mariselda Bumajny, Mauricio Andrés Ribeiro, Mauricio Cirne, Mauricio
Fridman, Olivio Tavares de Araujo, Paulo E. da S. Lemos, Paulo Fogaca, Paulo E. Sales, Raymundo
Colares, Rubens Gerchman, Saverio Castellano, Victor Knoll e Iole de Freitas.
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ExpoProje¢do 73%2, No proprio titulo, Amaral ja demonstra a tonica € o debate que
pretende levantar com esse evento. Seria uma exposi¢do, conforme tradicionalmente as
artes plasticas estavam acostumadas a lidar? Ou seria uma projecao, remetendo a ideia do
cinema ¢ as salas de exibicao? Ou, ainda, nem uma das alternativas acima, mas sim um
hibrido de linguagens e sensacdes? Essas sdo algumas das duvidas que logo de inicio
somos levados a considerar pelo titulo da mostra, que foi a primeira experiéncia a reunir
e criar um pensamento a respeito da incorporacao desses novos meios técnicos por artistas

visuais no Brasil.

Cabe ressaltar que esse fendmeno nao era restrito ao nosso pais. Pelo contrario, no mundo
todo surgiam produgdes subjetivas e poéticas com imagens em movimento que dilatavam
os limites até entdo estabelecidos das artes visuais e das proprias institui¢cdes que as
promoviam. Logo nas primeiras linhas de seu texto de apresenta¢do, Amaral destaca esse

aspecto:

“Num momento do artista brasileiro — entre o formalismo (os materiais,
a elaboragdo, o sistema), a radicalizagdo da vanguarda esotérica, e as
correntes que liberam o inconsciente [...], explodem por todo lado,
como em outros paises ocidentais, as experimentagdoes (e/ou
realizagdes) com filmes, audiovisuais, pesquisa com som. E o artista
procurando langar mao de meios ndo convencionais para se expressar
na ordenagdo seletiva da realidade, ou no registro” (AMARAL, 1973,
S/N).

Mudangas substanciais ocorreram nas praticas artisticas, desde os experimentos de John
Cage, Allan Kaprow, Nam June Paik e diversos outros artistas, ainda na década de 1960,
muitos deles ligados ao grupo Fluxus'#. A incorporagio e expansio de outros sentidos,
para além do visual, sdo algumas dessas consequéncias provocadas pelos trabalhos desses

autores. E nesse processo que as imagens em movimento, que necessariamente agenciam

aspectos temporais, se encaixam no circuito das artes visuais. Isso ocorreu geralmente de

42Em 2013, comemorando os trinta anos dessa mostra, os curadores Roberto Moreira Cruz e a propria
Aracy Amaral realizaram uma exposi¢do comemorativa no SESC Pinheiros, conseguindo exibir cerca de
45% da produgdo vista em 1973. Também nessa mostra comemorativa, uma sessao chamada “Os anos
seguintes [1974-2013]” buscou mostrar um recorte significativo da produg@o com imagens em
movimento até os dias de hoje em nosso pais. Incluindo meios como video e instalagdes, que ndo estavam
contemplados na mostra de 1973, foram exibidos trabalhos de Cao Guimaraes e Rivane Neuenschwander,
Carlos Nader, Cinthia Marcelle, Eder Santos, José Roberto Aguilar, Lia Chaia, Leticia Ramos, Leticia
Parente, Marcellvs L, Miguel Rio Branco, Rafael Franca, Regina Silveira, Regina Vater, Ricardo Carioba,
Rosangela Renno, Sandra Kogut e Tadeu Jungle.

143 Cf.:A respeito da produgdo de filmes realizados pelos artistas do Fluxus ver: CALLOU, 2021.

215



duas maneiras distintas, como destacou Amaral no trecho citado acima: ora em uma

constru¢ao autonoma, ora como um registro de uma agao (happening, performance etc.).

Apesar de todo o estranhamento inicial, esses trabalhos acabaram percorrendo o circuito
tradicional das artes, sendo apresentados ou incorporados a institui¢des ligadas a sua
divulgacdo, preservacdo e estudo, ou mesmo a galerias comerciais. Por exemplo, no
MoMA de Nova York, que, como vimos, pretendia ser a instituicdo representante do que
havia de mais moderno no campo artistico, projecdes do cinema estrutural, como
Wavelength (1967), de Michael Snow, ou The Flicker (1966), de Tony Conrad,
aconteciam em sua cinemateca. Ja no fim de 1968 e inicio de 1969, as galerias do museu
foram ocupadas pela mostra The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age, na
qual se pretendia problematizar a relagdo entre arte e tecnologia. Nesse contexto, foi
exposto o video de Nam June Paik, Lindsay Tape (1967), que consistia na repeticdo em
loop dos gestos do entdo prefeito de Nova York, John Lindsay, durante uma entrevista
coletiva. Segundo a curadora Barbara London: “Exibido em uma galeria do MoMA como
um loop de video de meia polegada (1,3 cm) colado com fita adesiva e passando entre
dois decks de rolo aberto expostos no chdo, o video de Paik foi reproduzido por dois dias
antes de quebrar e ser removido” (LONDON, 2020, p. 23 — tradu¢do do autor'#*). Cabe
ressaltar que o museu americano passou a adquirir trabalhos em video para seu acervo no
final da década de 1970, justamente por meio da iniciativa de London (OLEKSIK,
2015)!%. Galerias comerciais também promoviam e investiam na divulgagdo desses

trabalhos que agenciam as imagens em movimento. Por exemplo, em 1973, a artista Joan

144 No original: “Shown in a MoMA gallery as a loop of half-inch (1.3¢m) video Scotch-taped together
and run between two open reel decks set on the floor, Paik’s video played for two days before it broke
and had to be removed” (LONDON, 2020, p. 23).

145 A pesquisadora Liciane Mamede, em seu doutorado em Multimeios na Unicamp, investiga a
incorporacao de filmes experimentais ao acervo do Centro Pompidou, por meio do Museu Nacional de
Arte Moderna, na Franga. Segundo Mamede, esse movimento de incorporagio de obras de imagens em
movimento ao acervo comegou a partir de 1972, com o filme Une lecon de géométrie plane de Pol Bury e
Clovis Prévost. Todavia, foi a partir da exposi¢ao Une histoire du cinéma (1976), organizada por Peter
Kubelka e Alaina Sayag, que fez um levantamento dos principais filmes avant-garde e experimentais
europeus e norte-americanos e foi exibida na institui¢do francesa, que essa cole¢do foi ampliada e ganhou
folego. Sua tese ainda ndo esta publicada.
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Jonas, a convite do galerista nova-iorquino Leo Castelli'#®

, apresentou sua performance
Organic Honey’s Vertical Roll em sua galeria no SoHo (LONDON, 2020, p. 76),
incorporando o video ao vivo a sua acdo e tensionando aspectos do proprio meio (como

as linhas que passam no televisor de tubo para gerar a imagem, vertical roll).

O papel que criticos e curadores desempenharam no processo de incorporagdo dessas
linguagens dentro do circuito das artes visuais foi fundamental. Através da organizagao
de mostras, curadores como a propria Aracy Amaral, no Brasil, ou ainda as americanas
Suzanne Delehanty e Barbara London ajudaram a romper a barreira das institui¢des da
arte, fazendo com que essas experiéncias passassem a fazer parte da rotina de institui¢des
museais. A atitude desses curadores, ao avalizarem essa produgdo e, nesse sentido,
bancarem a sua inser¢do, mesmo que com conflitos, em locais tradicionais da arte foi
essencial para a consolidagdo das imagens em movimento no circuito das artes visuais.
London, que foi uma das pessoas responsaveis pela criacdo do departamento de Media
and Performance do MoMA de Nova York, em um livro no qual passa em resumo toda
a sua trajetoria e, consequentemente, como as imagens em movimento foram

incorporadas aos espagos do cubo branco dessa institui¢do, afirma:

Depois de passar meses subindo escadas sujas para ver as novas obras
de arte articuladas de Martha Wilson, Antoni Muntadas, Rhys Chathan
e tantos outros, uma vez no MoMA, procurei apoiar as obras ainda nao
definidas (e eventualmente a serem adquiridas) que meus colegas
consideravam muito emergentes e grosseiras para serem consideradas.
(LONDON, 2020, p.18 — traducio do autor'*")

No circuito europeu, assim como no americano, as experiéncias com imagens em
movimento criadas por artistas visuais eram incentivadas por alguns curadores e

galeristas. Nesse sentido, destaca-se a iniciativa do galerista Gerry Schum, que, entre

146 O italo-americano Leo Castelli foi um importante dono de galeria na cidade de Nova York e, na
década de 1960, trabalhou na promogao e venda de obras de diversos artistas da pop art e da minimal art.
Em 1974, ele criou, junto com a também galerista [leana Sonnabend, a Castelli/'Sonnabend Videotapes
and Films (CSVAF), uma empresa para atuar exclusivamente na distribui¢ao e venda de obras que
utilizam imagens em movimento. “Ao apresentar filmes e videos de artistas como obras de arte dentro de
um sistema de galeria, a CSVAF se tornou a primeira organizagao dedicada a venda de arte em imagem
em movimento nos Estados Unidos. Um modelo existente para circulagdo de imagens em movimento
aumentou essa abordagem pioneira, pois, assim como uma empresa de distribui¢do de filmes, a CSVAF
também se ofereceu para alugar obras de artistas, em um esforco para aumentar sua circulagio e estender
seu alcance” (CASTELLI GALLERY, 3, abr., 2020)

147 No original: “After spending months clambering up grungy staircases to catch the articulate new
artwork of Martha Wilson, Antoni Muntadas, Rhys Chathan, and so many others, once at MoMA 1 sought
to support the yet-to-be-defined (and eventually to be acquired) works my colleagues then considered too
emergent and crude to consider” (LONDON, 2020, p.18).
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1968 e 1970, na entdo Alemanha Ocidental, criou a Fernsehgalerie, uma galeria de arte
sem espaco fisico que produzia e exibia filmes e videos através da transmissdo em TV
aberta. “A primeira comissdo de Schum, Land Art, foi transmitida pela televisao SFB de
Berlim Ocidental em 15 de abril de 1969, ¢ incluia artistas como Walter de Maria e Robert
Smithson” (BALSON, 2013, p. 105 — tradugdo do autor '%). Todavia, essa experiéncia
durou pouco tempo, pois Schum ndo conseguiu o apoio necessario para continuar a

transmissdo em canais de televisdo. Como destaca a pesquisadora Erika Balsom:

A galeria de video se afastou da disseminagdo em massa e langou fitas
em edigoes limitadas e ilimitadas, com certificados de autenticidade
assinados e numerados, assim como um modelo de precos para as fitas.
Schum acreditava que a relativa simplicidade da tecnologia do video
tornava a arte da imagem em movimento um objeto vendavel de uma
maneira que era impossivel com o filme (BALSOM, 2013, p. 106 —
traducio do autor '*°).

Alguns anos depois, através da iniciativa de Maria Gloria Bicocchi, surge na cidade de

2159 uma produtora e distribuidora de videoarte. Durante

Florenga, na Italia, a Art/Tapes/2
os anos de seu funcionamento, entre 1973 e 1976, ela produziu obras de diversos artistas
contemporaneos, tais como John Baldessari, Joseph Beuys e Rebecca Horn, Vito Acconci

e Frank Gillette, entre outros (KUO, 2008 & HOSNI, 2021, p.65).

Ou seja, quando, em 1973, Amaral decide pesquisar sobre essas experiéncias no Brasil,
ela estava levando em consideragdo esse ambiente efervescente que contaminava o
circuito hegemonico da arte mundial e procurava descobrir quais eram as reverberacdes
em nosso pais, localizado fora desse eixo. Através dos depoimentos e do texto sobre a
mostra, percebemos que o trabalho de pesquisa da critica se deu em concomitancia com

a organizacao deste projeto, como ela mesma assinalou no texto para o catalogo:

[...] tendo partido da ideia-base de projetar trabalhos exclusivamente de
gente de artes plasticas que estivesse agora em experimentagdes

148 No original: “Schum’s first commission, Land Art, was broadcast on the West Berlin television station
SFB on April 15, 1969, and included artists such as Walter de Maria and Robert Smithson” (BALSON,
2013, p. 105).

149 No original: “The videogalerie turned away from dematerialized mass dissemination and issued
videotapes in both limited and unlimited editions, complete with signed and numbered certificates of
authenticity, as well as a precisely formulated pricing model. Schum believed that relative simplicity of
video technology made moving-image art into a saleable object in a manner that was impossible with
film” (BALSON, 2013, p. 106).

150 Conforme a pesquisadora Cassia Hosni destaca: “Na época, Bill Viola trabalha em Florenga como
diretor técnico de produgdo, lugar no qual permanece por um ano ¢ meio, auxiliando os artistas e, nas
horas vagas, criando suas proprias obras. E nesse periodo que ele produz videos como Eclipse e
Gravitation Pull, ambos de 1974” (HOSNI, 2021, p.65)
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filmicas, sonoras ou fotograficas [...] e tivesse desejado apresentar
trabalhos dentro de um determinado critério em selegdo preliminar, essa
ideia foi abandonada. Isso porque, a medida em que os trabalhos de S.
Paulo e Rio eram vistos, foi-me parecendo muito mais interessante o
registro e reunido no sentido de propiciar debate e didlogo na
possibilidade de projecdao de praticamente tudo o que nos chegou as
maos: o resultado pode ser tanto a desmistificagdo do que se diz estar
sendo feito ‘por ai’, como as boas surpresas e revelagdes de trabalhos
em sua maioria desconhecidos dos que ndo frequentam os circulos dos
que os realizaram. (AMARAL, 1973)

Essa mudanca no planejamento inicial de Amaral, ao deixar de realizar uma selegdo
prévia para fazer um mapeamento dessas criagdes emergentes, demonstra que, até para
ela, uma critica atenta a produgdo contemporanea, havia um desconhecimento desse
cenario. Pelo menos no Brasil, esses trabalhos se encontravam, ou em alguns casos ainda
se encontram, marginalizados por ndo se enquadrarem nos parametros tradicionais das
artes visuais. Apesar das experiéncias alternativas de inser¢do das imagens em
movimento dentro de espacos ligados as artes visuais citadas anteriormente, até esse
momento ndo havia clareza sobre como essas obras se associariam a esse universo. Na

maioria dos casos, esses trabalhos ainda eram vistos de forma excéntrica.

Mas essa peculiaridade, pela qual muitos enxergavam essas obras, deve-se também a uma
falta de definigdo, tanto por parte dos artistas quanto de criticos e curadores, sobre a forma
como essas experiéncias com novos suportes deveriam ser mostradas e divulgadas
publicamente. Como destacou o pesquisador Roberto Moreira Cruz a respeito dessa

producdo brasileira:

Estes trabalhos ocorreram de maneira discreta, resultantes de uma
producdo que se restringiu a poucos grupos € que raramente encontrou
respaldo em institui¢des artisticas. Circulando por mostras ou festivais
alternativos, presente em uma ou outra exposi¢do de maior repercussao,
esta producao ficou praticamente esquecida pela critica de arte e, de
certa forma ainda necessita de uma pesquisa mais aprofundada. (CRUZ,
2013, p. 36)

A busca pela inser¢ao desses trabalhos no circuito de festivais, como o Festival JB e as

151

Jornadas da Bahia'>", entre outros, foi um caminho percorrido por alguns desses artistas.

Mas, naquela época, diferentemente de hoje em dia, isso implicou ndo na ampliagao das

151 A Jornada da Bahia foi um importante festival de cinema, cuja primeira edigdo ocorreu em 1972, com
foco no documentario. Ao longo da década de 1970, em suas diversas edi¢des, o festival se consolidou
como um importante espaco de discusso e exibi¢do no Nordeste brasileiro. Para saber mais sobre a
histéria das Jornadas da Bahia ver: MELO, 2016.
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fronteiras, mas sim na insercdo desses artistas em um outro circuito, com suas proprias
regras e especificidades. Isso, de certa maneira, acabou provocando uma confusdo entre
esses circuitos, como pode ser visto na critica de Francisco Bittencourt intitulada Dez
anos de experimentagdo: “Alguns artistas abandonaram por certo tempo as ‘artes
plasticas’ para se dedicar exclusivamente ao cinema, como Antonio Manuel, ou a musica,
como Guilherme Vaz” (BITTENCOURT, [1981]2016, p. 505). Na verdade, tanto Manuel
quanto Vaz sdo artistas visuais que tensionam os limites da linguagem. Apesar de, em
alguns momentos, atuarem fora do circuito tradicional, suas poéticas e filiagdes historicas
ainda estdo vinculadas as artes visuais. De certo modo, esse ¢ um problema que ja havia
sido colocado pelas vanguardas do inicio do século, através das experiéncias com o0s
filmes de Salvador Dali, Marcel Duchamp, Fernand Léger, entre outros, mas que também,

naquele periodo, ndo se chegou a uma solugao.

E nesse sentido que a mostra de Amaral ganha importancia, pois se enquadra em um
conjunto de propostas que acabaram introduzindo e naturalizando as imagens em
movimento dentro do circuito das artes visuais. Esse foi um processo longo e, conforme
podemos constatar na fala do pesquisador Roberto Moreira Cruz, citada acima, em
alguma medida ainda esta em desenvolvimento. No entanto, essas experiéncias da década
de 1970, das quais a ExpoProjegdo 73 faz parte, foram pioneiras e ajudaram a romper
barreiras ao longo desse processo. Sem fazer uma distingdo entre suportes e agregando
diversos meios, desde experiéncias sonoras até¢ filmes e audiovisuais, a proposta de
Amaral problematizava e propunha o debate sobre como essas obras deveriam ser vistas

ou escutadas.

A mostra acabou sendo uma oportunidade singular de contato com essa producdo
emergente. Em muitos casos, os proprios artistas ndo tinham conhecimento sobre os
trabalhos e as inten¢des de seus pares. Essa troca de informagdes e conhecimentos dava-
se de maneira informal, através de circulos de amizade e redes de contato, como sublinhou
Amaral em depoimento sobre a ExpoProje¢do 73, 30 anos apds sua realizagdo: “[...] €
importante deixar registrado o estimulo dado pela correspondéncia com Antonio Dias e
Hélio Oiticica. Ambos, ao saberem de minha ideia, me instigavam por carta a procurar
uns e outros” (AMARAL, 2013a, p. 33). E, mais adiante, ela completa: “Eu ia recebendo
as sugestdes e tentava os contatos na medida de minhas possibilidades, trabalhando

sozinha e recebendo as adesdes dos que respondiam” (AMARAL, 2013a, p. 33).
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E curioso notar que a interlocugdo e o incentivo que Amaral recebeu na preparagio da
ExpoProjecao 73 partiram principalmente de dois artistas que se encontravam em exilio:
Antonio Dias e Hélio Oiticica. De certa maneira, para eles, que estavam fora, em Mildo
e em Nova York, respectivamente, dois importantes centros da arte contemporanea
mundial, esse tipo de mostra ja era mais comum. No entanto, ao analisarmos a lista de
participantes, percebemos que a grande maioria atuava no pais e que a sele¢do focou
principalmente na produ¢do do Sudeste do Brasil. Com isso, percebemos que havia uma
producdo importante represada, que, mesmo sem um destino claro para sua exibicao,
surgia de maneira constante e ativa. O fato desse mapeamento se restringir principalmente
as principais cidades do Brasil, historicamente privilegiadas na produg¢ao cultural do patis,
pode ser interpretado como uma consequéncia desse carater informal, baseado em
relacdes pessoais, que o mapeamento da mostra adotou. Entretanto, existiu toda uma
producdo de imagens em movimento durante esse periodo, fora desse eixo, como na
Bahia, com Chico Liberato!>?; em Pernambuco, com experimentos de Jomard Muniz de
Brito, Paulo Bruscky e Daniel Santiago; ou ainda, um pouco posterior, no Sul do pais,

com o grupo em torno de Vera Chaves Barcelos.

Todas essas experiéncias eram bastante novas e surgiam como um desafio a ser

enfrentado pelos artistas visuais. Como a propria curadora ressaltou:

[...] o artista plastico sempre trabalhou com o espaco e passa a
incursionar pelo ‘tempo’- como era o desafio representado pelo super-
8 ou 16mm ou mesmo e experimentagdes com criagdes em audio —
significava uma dimensdo nova a ser vencida, e neste tltimo caso ndo
mais apenas visual (AMARAL, 2013a, p. 30).
Por conta dessas inovagdes, mesmo essa produ¢do do Sudeste brasileiro que foi
selecionada para a mostra era desconhecida tanto pelo publico em geral quanto pelos
criticos e pelos proprios artistas. Nesse sentido, 0 mapeamento proposto pela critica, além
de ser a primeira oportunidade de exibicdo publica de diversos trabalhos, também

proporcionou uma reflexdo sobre as imagens em movimento manipuladas por artistas

visuais.

152 O artista baiano Chico Liberato participou de exposigdes importantes, como Opinido 66, a XIX Bienal
de Sao Paulo, além das duas edigdes da Bienal da Bahia (1966 e 1968). Na década de 1970, passou a
realizar alguns documentarios em curta-metragem e filmes de animagao, tais como Ementario (1972) e
Onirak (1973), entre outros. Cf.: (www.chicoliberato.com.br)
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A ndo inclusdo de trabalhos em video na ExpoProjecdo 73 pode ser interpretada como
uma falta de conhecimento de Amaral sobre as experiéncias desenvolvidas por artistas
brasileiros nesse suporte. Atualmente, tornou-se senso comum afirmar que o primeiro
trabalho com video foi realizado por Antonio Dias na Itdlia em 1971 (MELLO, 2008, p.
85; MACHADO, 2001, p. 22). Todavia, ¢ curioso que Dias, como vimos acima, que foi
um dos principais interlocutores e incentivadores tanto na indicagdo de artistas a Amaral
quanto na organiza¢do da ExpoProje¢do 73, ndo tenha mencionado ou proposto a
exibi¢do de seus videos. Nao encontramos nenhum registro ou mengao, tanto do artista
quanto da critica, a respeito da inclusdo desses trabalhos nesse suporte na mostra paulista.
Analisando o catalogo da exposi¢do Videoart, que aconteceu na Filadélfia, nos Estados
Unidos, em 1975, e na qual Dias exibiu suas obras em video, percebe-se que sua
participagdo, ao contrario de outros artistas brasileiros, ocorreu por intermédio da
produtora italiana Art / Tapes / 22, comandada por Maria Gloria Bicocchi. No catalogo
da exposi¢@o americana, consta que as duas obras de Dias pertenciam a série //lustration
of Art. Na publicagdo, elas sdo apresentadas como: [llustration of Art on the Use of
Multimedia (Rat Music e Banana for Two), ambas de 1974, produzidas por Art / Tapes /
22 (Videoart, 1975, p. 51). Portanto, parece que a realizacdo desses trabalhos em video
foi posterior ao evento de Amaral em 1973 133, A pesquisadora Céssia Hosni, que teve

acesso a esses dois videos no acervo da Bienal de Veneza, aponta:

Os dois videos retornam a tradi¢ao dos filmes em Super-8 da série do
artista The Ilustration of Art. [...]Embora sejam parte da mesma série,
os dois videoteipes italianos de Dias diferem dos outros trabalhos
silenciosos em Super-8, principalmente pela inser¢do sonora singular.
Nao se trata apenas de colocar uma musica ao fundo, mas de toca-la por
meio de outra midia, brincando com a funcéo original dos objetos, algo
presente noutros trabalhos pictdricos, escultdticos e filmicos do artista.
(HOSNI, 2021, p. 64)

Esses trabalhos em video de Antonio Dias, apesar de estarem remasterizados e acessiveis
no arquivo histérico da Bienal de Veneza, ainda sdo inéditos no Brasil e, de certa maneira,

carecem de uma analise critica que os problematize dentro da fortuna critica e da poética

153 Analisando a biografia de Antonio Dias, encontramos a citagdo de uma experiéncia realizada com
videoteipe em 1971, em Varese, na Italia, através do Studio Giaccari. Este teria sido o primeiro trabalho
em video realizado por Dias, ao qual ele chamou de The Illustration of Art / Music. Esse video nao se
encontra acessivel, sendo o inico registro conhecido algumas fotos em still reproduzidas em publicagdes
do artista.
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do artista, assim como em relacdo a historiografia das imagens em movimento nas artes

visuais brasileiras.

No entanto, a ExpoProje¢dao 73 acabou sendo também um evento que estimulou a
producgdo de imagens em movimento. A sinalizacdo do interesse por esses trabalhos vinda
de uma critica como Amaral, aliada a possibilidade de exibi¢do publica dessas obras, de
certo modo estimulou artistas a experimentarem ou continuarem a realizar trabalhos nesse
sentido. Por exemplo, enquanto Oiticica se correspondia com a critica a respeito da
mostra, sugerindo artistas e discutindo sua participagdo, que deveria acontecer através da
NAONARRACAO'** Neyrotica'> (1973), que ele estava produzindo. Paralelamente

neste mesmo periodo, ele comegava a desenvolver sua série denominada Cosmococas.'®.

Aracy Amaral, de certa maneira, emprestou uma aura e deu sua chancela a toda essa
produgdo emergente. Muitos dos proprios artistas confirmavam sua participagdo devido
ao prestigio e envolvimento de Amaral no projeto, como pode ser verificado em algumas
correspondéncias de preparagdo da mostra. Por exemplo, Oiticica afirmava: “[...] so sei
que estou com os pés pelas maos para terminar o material que deve ser impresso esse
verdo aqui, tudo por dedicag@o a vocé: reconheca isso a0 menos e creia, quero participar
disso s6 por sua causa mesmo, etc. e tal” (OITICICA, [14 jun. 1973] 2013b). Era como
se ela falasse a mesma lingua dos artistas e a0 mesmo tempo conferisse uma anuéncia
balizadora a essas experiéncias perante um publico maior. De certa maneira, esse ¢ um
dos papéis que criticos e curadores desempenham; todavia, geralmente esse fenomeno

ocorre associado a alguma instituicdo cultural ou mesmo a uma galeria comercial. Mas,

154 NAONARRACAO era o nome utilizado por Oiticica para se referir a projecio de slides em sincronia
com trilha sonora, que ficou conhecida como audiovisual. Em uma carta para Amaral ele comenta a sua
insatisfagdo com esse nome genérico que essa pratica ganhou: “[...] quero q essa minha coisa seja
chamada de NAONARRACAO e nio de audiovisual q detesto (fica parecendo aula, sei 14)” (OITICICA,
[16 abr. 1973] 2013b)

155 A participagdo de Oiticica acabou ndo se concretizando. Em carta para Amaral, publicada no catalogo
em comemoracdo aos 30 anos da ExpoProjecdo 73, ele comenta a frustragdo por ndo conseguir terminar a
tempo Neyrotica. Entretanto, como o material de divulgagao tinha sido enviado anteriormente, no
catalogo publicado na época consta o nome de Oiticica, informando que Neyrotica, NAONARRACAO
foi montada em abril € maio de 1973 em Nova York contendo 80 slides e trilha sonora (AMARAL,
1973).

156 Em um texto sobre as Cosmococas, Oiticica afirma que a primeira Cosmococa, CCI — Trashiscapes,
surgiu em 13 de margo de 1973. “EU e NEVILLE quase q mdo a mao desviamos do projeto de mais um
filme para o primeiro CC1: em BABYLONESTS nos confins do LOFT 4: quanta leveza e q forga certa
emanam desse simples shift: ndo ater-se ao q se acha q deva ser e q ndo se quer fazer: nem querer
audiovisual de rango professoral: ha vias diversas e uma porg¢do de circunstancias q vieram ocasionar q
CCl1 se fizesse a 13 de marco de 73 e q gigo ser quase-cinema pondo de lado a unilateralidade do cinema
espetaculo (OITICICA [3 mar. 1974], 2013a, p. 52)
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neste caso, da mesma maneira que os artistas procuravam transbordar suas experiéncias
para fora do circuito tradicional das artes visuais, Amaral buscou um espaco alternativo
que ndo se encaixava nas defini¢cdes classicas dos ambientes de exibi¢do de obras de arte,

conforme ela relatou em correspondéncia a Antonio Dias:

“Como minha inten¢do ¢ fazer como te disse fora do circuito museu
e/ou galeria, o local que encontrei ¢ perfeito “Grife-Super 8”. O
problema que v. levanta (copias dos filmes) vou enfrentar semana que
vem. Pensei no Thomas Farkas, diretor, cineasta e além do mais dono
da “Fotoptica” (maior firma de laboratorios de fotografia em S. Paulo)
que talvez se interesse — mediante promog¢ao — a realizar ou colaborar”
(AMARAL, [05 fev. 1973] 2013a)

A mostra, realizada na sede da GRIFE, na Rua Estados Unidos, em Sao Paulo, que, como
vimos no capitulo anterior, era uma mistura de curso de cinema e produtora de filmes em
Super 8, trazia um senso de oportunidade que buscava, a0 mesmo tempo, expandir as
fronteiras do circuito, abrindo novos espagos e atraindo publicos que ja se interessavam
por fotografia e cinema amador, mas que ndo necessariamente tinham conexdes com as

artes visuais.

Na sede da GRIFE, a forma como essas obras foram exibidas assemelhou-se a sessdes de
cinema. De segunda a sédbado, entre os dias 18 e 23 de junho de 1973, em dois horérios,
as 19 e 21 horas, foram exibidas uma sele¢do de audiovisuais ¢ filmes. As duas
experiéncias sonoras da mostra — Antonio Dias com “Record: The Space Between”
(1971) e Cildo Meireles com “Caraxie” e “Mebs” (1971) — foram programadas em
conjunto com os outros trabalhos na segunda, quarta e sexta-feira. Ao final da
programacgao, ocorreu um debate que contou com a presenca de artistas, curadores e do
publico em geral, comentando a respeito das experiéncias exibidas. E nesse contexto de
busca por um entendimento do que representariam essas propostas dentro da producdo
contemporanea e os caminhos que o circuito e os artistas poderiam percorrer que Marcelo
Nitsche afirmava que os trabalhos de Raymundo Colares e Carlos Vergara eram como
“pintura filmada”. Ja Frederico Morais procurava, através do suporte, fazer algumas
comparagdes, dizendo que os trabalhos em audiovisuais tinham mais qualidades do que

as obras em Super 8, por terem maior clareza no discurso (AMARAL, 2013a, p. 32).

Apesar de todas as questdes debatidas acima, como o fato de o mapeamento ndo ser
representativo de todas as regides do pais e as criticas sobre uma suposta falta de clareza

e qualidade técnica de alguns trabalhos, a ExpoProjecdo 73 foi uma importante ferramenta
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para a divulgacdo e o incentivo do uso das imagens em movimento dentro do circuito das
artes visuais. Como Amaral ressaltou a respeito do debate de encerramento do evento:
“[...] todos concordavam que faltava um maior entrosamento entre as pessoas que
. : . q ot
navegam por essas especulacdes... Por isso, os trabalhos precisavam ser exibidos

(AMARAL, 2013a, p. 33).

Nessa busca pela ampliacdo na divulgacdo desses trabalhos em novos suportes, desde a
gestacdo da mostra em S@o Paulo, foi pensada uma itinerancia por outros paises. Em
correspondéncia para Raymundo Colares, Amaral revelava seus planos: “De Bs. Aires
[sic] (Glusberg — Centro de Arte y Comunicacion) tenho pedido para que, reunida a expo-
projecdo, leva-la la. Dias ja tem ideias similares para Italia e Alemanha. O negocio ¢
reunir rapido um grupo bom e fazer-me chegar o material” (AMARAL, [06 fev. 1973]
2013a). A ideia da exibi¢do ndo era apenas a divulgagdo desses trabalhos aos pares e ao
publico brasileiro, mas também incluia um projeto de internacionalizacdo da arte
brasileira, que pelo ponto de vista da utilizagdo de novos suportes, encontrava-se em um
processo de desenvolvimento proximo aos grandes centros hegemodnicos de arte
contemporanea. As itinerancias que Dias buscava organizar pela Europa acabaram nao se
concretizando, mas uma versdo reduzida da mostra em Sdo Paulo foi levada para a
Argentina em dezembro de 1973 no CAYC, apesar das desconfiangas em relag@o a pessoa
de Glusberg!>’ que rondavam o circuito. Nesta versdo argentina, que ocorreu em duas

sessoes, nos dias 11 e 14 de dezembro de 1973, as 20hs, na sede do CAYC, foram exibidos

1570 argentino Jorge Glusberg foi um importante divulgador da arte argentina e da videoarte no mundo.
Apoiando o Grupo de los trece e através do CAYC (Centro de Arte Y Comunicacion), ele promoveu e
organizou mostras de arte argentina e latinoamericana em varios locais do mundo. Nesse processo teve
uma interlocug@o ativa com agentes ¢ institui¢des brasileiras promovendo o intercambio tanto da arte
argentina em nosso pais, como também de certo modo da arte brasileira em Buenos Aires. Cf.:
(MURPHY, mar. 2024 & PALADINO, 2016) Todavia, a imagem de Glusberg gerava diversas ressalvas e
desconfiangas perante a diversos agentes do circuito de arte internacional. Um desses exemplos pode ser
constatado em uma correspondéncia de Amaral, onde ela expde algumas dessas ressalvas: “glusberg: nao
sei mais, embora ele esteja esperando que eu enviei o material dps. [sic] daqui o Oiticica me escreveu
com sérias reservas sobre ele (Oppenheim e Lucy Lippard tb. se queixaram, pois o tipo ¢ safado - mas ¢
mto. inteligente e o que faz em Bs.As. hoje tira a cidade do convencional em arte — e parece que gosta de
usar os outros). Estou, ptto., de ‘pé pra tras’, a ver como sera.” (AMARAL, [24 mar.1973] 2013). Ja o
artista americano Gordon Matta-Clark, alguns anos antes, em 1971, em uma carta na qual reafirma sua
adesdo ao boicote internacional a Bienal de Sao Paulo, devido a ditadura instalada no Brasil, relata suas
desconfiangas e intengdes a respeito de Glusberg querer furar o bloqueio, enviando obras da argentina
para Sdo Paulo, sem anuéncia dos aristas. Cf.: (MATTA, [19 mai. 1971] 2010, p.145 / 146)
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uma selecdo de 18 artistas que tinham participado da mostra em Sdo Paulo, conforme

anunciou as “gacetillas”°% (GT) 323 ¢ 324 do CAYC.

4.4 — As JACs no MAC/USP e as edi¢oes da Bienal como plataformas para o

desenvolvimento das imagens em movimento no Brasil.

Durante a década de 1970, o CAYC em Buenos Aires ¢ 0 MAC/USP em Sao Paulo
representaram locais importantes na busca por uma internacionalizagdo da arte latino-
americana. Tanto no apoio e divulgacdo, por meio de intercambios com instituicdes ao
redor do mundo, quanto no estimulo a produgdo de obras, esses dois locais buscaram
privilegiar o desenvolvimento de praticas conceituais através da utilizacdo de novos

159

meios'>” e, dessa maneira, ajudaram a consolidar essa produgdo na historiografia da arte.

Cabe ressaltar que, apesar da forte ligacao entre essas ideias - conceitualismo e os novos
meios - esses conceitos ndo sdo sindnimas e tampouco sdo condi¢des necessarias para a
existéncia de um ou outro, como essas institui¢des davam a entender. A pesquisadora
Luisa Mader Paladino comentando a proximidade e os intercambios entre essas locais em

Sao Paulo e Buenos Aires sublinha que:

Durante a década de 1970, o MAC/USP (Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo), sob a gestdo de Walter
Zanini (1925 — 2013), e 0 CAYC (Centro de Arte y Comunicacion),
criado por Jorge Glusberg (1932-2012), tornaram-se pontos de
referenciais das praticas experimentais no continente sul-americano, ao
partilharem programas similares de estimulo & producao e exibi¢do de
proposicdes de carater conceitual e muitas vezes considerados
subversivos (PALADINO, 2016, p.80).

158 As Gacetillas, produzidas pelo CAYC, eram informativos enviados pelo correio que promoviam as
atividades do centro. Nesses cartdes, eram anunciadas as mais diversas atividades e eventos que
aconteciam tanto no CAYC quanto nos quais Glusberg ¢ os artistas patrocinados por ele estavam
envolvidos. As Gacetillas eram enviadas a diversos agentes do circuito artistico internacional, como
artistas, criticos e institui¢des ao redor do mundo. Elas funcionavam como uma rede de mail art propria.
Nos dias de hoje, uma quantidade significativa dessas Gacetillas, assim como outros documentos
relacionados ao CAYC, esta disponivel na internet no projeto "The CAYC Files", acessivel em:
https://icaa.mfah.org/s/caycfiles/page/home.

159 Cabe ressaltar que apesar da forte ligagdo entre a ideia de conceitualismo ¢ a utilizagdo de novos
meios, essas palavras ndo sdo sindnimas e tdo pouco sdo condi¢des necessarias para a existéncia tanto
para um quanto para outro.

226



Diferentemente do MAM do Rio de Janeiro, que, como vimos anteriormente, também foi
um polo importante no estimulo & produ¢do contemporanea durante esse periodo, o
CAYC e o MAC/USP buscaram, de forma mais direcionada, fomentar essa producgao
emergente. Uma das estratégias adotadas foi o incentivo direto aos artistas, por meio do
fornecimento de insumos e materiais especificos. Dessa forma, procurava-se estimular a
cria¢do de obras que estivessem em dialogo direto com a cena internacional, incorporando
novos meios e adotando o conceito de desmaterializacdo, caracteristica fundamental da
arte conceitual defendida por essas instituigdes. Em certos momentos, acreditava-se que
o estimulo a esse tipo de arte era, na verdade, a propria missdo desses espacos

institucionais. Como destaca a pesquisadora Daria Jaremtchuk, no caso do MAC/USP:

Entendia que, por sua propria vocacdo nominal, era uma institui¢do
voltada a arte contemporanea e estimuladora de novas poéticas.
Trabalhos de carater desmaterializado, por exemplo, antes mesmo de
legitimados pelo circuito mais tradicional, receberam diversos tipos de
suportes oferecidos pelo museu, desde auxilio financeiro até apoio
teorico. [...]| Em meados dos anos de 1970, por exemplo, o museu
comprou um equipamento de video e disponibilizou-o para o uso dos
artistas, em um momento em que seu custo era ainda proibitivo, o que
viabilizou a realizagdo de inimeros trabalhos de videoarte
(JAREMTCHUK, 2013, p. 73 / 74).
Essa missdo de estimulo a uma producdo emergente estd relacionada com o pensamento
de Walter Zanini, que foi o seu primeiro diretor. Exercendo o cargo de 1963 até 1978,
Zanini, nesse periodo, estruturou o museu e procurou dar uma identidade a instituicao,
que em muitos momentos foi confundida com a sua propria imagem. O surgimento da
expressao '"MAC do Zanini' JAREMTCHUK, 2013 & LOPES, 2017, p. 161) corrobora
essa simbiose durante os primeiros anos da institui¢ao paulista. Se, por um lado, esse dado
personalistico propiciou o desenvolvimento e a continuidade de diversos projetos
importantes, como as exposi¢des itinerantes e as JACs (Jovem Arte Contemporanea), por

outro, ele criou uma visdo pautada na figura e pensamento do seu diretor.

De toda maneira, como destacou Daria Jaremtchuk em outro artigo no qual investiga o
papel do MAC/USP, juntamente com a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo e 0 MAM do
Rio de Janeiro, no circuito artistico da década de 1970: “[...] o MAC/USP foi aquele que
delineou uma ampla politica para a instituicdo e teve um projeto claro para a produgao
emergente” (JAREMTCHUK, 2005, p. 12). Esse projeto para a producdo emergente ao
qual Jaremtchuk se refere se torna visivel a partir de iniciativas como as mostras Jovens.

Logo em seu primeiro ano como diretor, Zanini realiza a exposi¢do Jovem Desenho
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Nacional (JDN) e, posteriormente, a mostra Jovem Gravura Nacional (JGN). Essas duas
exposicdes, que aconteciam bienalmente a partir de 1967, foram substituidas pela Jovem
Arte Contemporanea (JAC). Se, em um primeiro momento, opta-se por restringir e
privilegiar meios como o desenho e a gravura, que geram menos dificuldades de
transporte € montagem a um custo relativamente mais baixo, comparado a outros
suportes, com a mudanca de nome para JAC, ocorre uma abertura para novos suportes
(AGUIAR, 2007, p. 80 & LOPES, 2017, p. 157), conforme podemos constatar no relato

de Jaremtchuk:

Tal foi o éxito e a projecdo das JDN e JGN que foi estimulada a
incorporagdo também de outros suportes. Em 1967 exibiram-se
pinturas, esculturas e objetos, ja agora dentro de outro formato: nos anos
pares, as mostras seriam exclusivas para desenho e gravura e nos
impares para outras expressoes estéticas. Desde entdo, todas
denominavam-se Jovem Arte Contemporanea (JAC)
(JAREMTCHUK, 2013, p. 75).
Algumas edi¢des das JACs acabaram tendo um destaque maior devido ao debate e as
propostas por elas apresentadas. Nesse sentido, a VI edigdo, que ocorreu em 1972, tornou-
se um marco, no qual uma série de mudancgas no regulamento de inscri¢ao foi colocada
em pratica por Zanini e seus assistentes, tais como a extin¢do do limite de idade para
participar e a ndo obrigatoriedade de envio da obra pronta para selecdo, podendo ser
submetido apenas um projeto (LOPES, 2017, p. 161). Entretanto, a maior alteracdo, e a

que gerou maior polémica, foi a selecdo através de sorteio, dividindo o espago do museu

em 84 lotes que foram escolhidos aleatoriamente, como um jogo de bingo'®.

Nesse processo de abertura e incorporacdo de novos suportes e experiéncias nas JACs, as
imagens em movimento ocuparam um espaco significativo. Em 1971, na sua quinta
edi¢do, consta no catdlogo da mostra, como uma manifestagdo cultural paralela a
exposi¢do, um ciclo de cinema experimental com curadoria de Bernardo Vorobow!¢!. Ja

na lista de obras apresentada, notamos que a participacdo de Aldir Mendes Souza teria

160 Para saber mais sobre essa edi¢do e a sua repercussdo na imprensa ver: LOPES, 2017.

161 Apesar de constar no folder de programagio, ndo conseguimos determinar se, de fato, ocorreu esse
ciclo de cinema experimental e quais foram os filmes exibidos. Entretanto, cabe ressaltar que Bernardo
Vorobow foi um importante curador e programador de filmes na cidade de Sdo Paulo. Atuou como
coordenador e programador no MAC/USP de 1972 a 1976 e como diretor e programador da Sociedade
Amigos da Cinemateca Brasileira de 1970 a 1975. Ele também dirigiu os curtas-metragens Chacrinha
(1969) e O Discurso (1972) e, posteriormente, realizou uma parceria com o também cineasta Carlos
Adriano. (Cf.: MACDONALD, 2015.)
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ocorrido com obras que articulam as imagens em movimento!®?. Na sétima edi¢do, que
ocorreu entre novembro e dezembro de 1973, trabalhos em Super-8 e audiovisuais
ganharam uma presenca maior, como, por exemplo, a participacdo de Gabriel Borba
Filho, com seu trabalho audiovisual Desconstrugdo, ou ainda, Edgar de Carvalho Junior,
com a obra Alice Fase II: o futebol, composta por filme Super-8 e projegcoes de slides.
Todavia, ¢ curioso observar que, nessa edigdo da JAC, foi exibido, provavelmente em
outro suporte, o trabalho que alguns pesquisadores creditam como a primeira videoarte
realizada no pais: a obra M3x3, de Analivia Cordeiro (MACHADO, 2007a, p.15). Esse
trabalho de Cordeiro, que foi produzido e transmitido em sinal aberto pela TV Cultura no
dia 18 de abril de 1973, consta como uma das obras participantes da VII JAC, com a

seguinte descrigdo:

Uma linguagem de danga. Programacdo por computador DEC
SYSTEM 10, gravacdo em VT com as seguintes caracteristicas: TR-70-
RCA, quadruplex Black and White, velocidade 15 rpm, 60 ciclos, 525
linhas. Coreografia programada por computador, especialmente para
VT executada por nove bailarinas. Visa também, pesquisar o grau de
liberdade e interpretacdo do dangarino, que ndo traga ruido para a
mensagem visual auditiva projetada para ser transmitida pelas cameras
do VT. (MAC/USP, 1973, S/N)
O TR-70-RCA era um gravador profissional desenvolvido pela empresa americana RCA
(Radio Corporation of America), que gravava em fitas de video abertas de 2 polegadas.
Era um equipamento bastante especifico, caro e grande, que, como vimos no capitulo
anterior, era um formato profissional utilizado principalmente por emissoras de televisao.
Sua reproducdo também exigia o mesmo aparelho, e nos parece pouco factivel que
institui¢des culturais e museus, como o0 MAC/USP, tivessem condigdes € acesso a esse
equipamento para exibicdo de longa duracdo em exposi¢des. Dessa maneira, surge a
questdo de como esse trabalho teria sido exibido na VII JAC. Em uma entrevista de
Analivia Cordeiro para Dina Sfat, em 1981, a artista comenta que a transposi¢cdo do
videoteipe (VT) para filme em pelicula era um procedimento comum, principalmente para
o envio das obras para mostras (SFAT, 1981). J4 em outra entrevista, em 2021, para o

projeto Videoarte Papo, organizado por Marcia Beatriz Granero, Cordeiro explica como

obteve a copia para enviar ao Festival de Edimburgo, organizado pela Computer Arts

162 No catéalogo consta que Aldir Mendes Souza participou da mostra com trés obras: Danca das Artérias
(1971) cine-radiografia — 7 minutos; Reagdo do Publico (1971) tape de TV. cinema Kinescopio — 3
minutos; Com o Coragdo na Mdo (1971) montagem — 7 minutos. A {inica imagem de reproducao desses
trabalhos ¢ referente a obra Com o Coragdo na Mdo, que mostra uma tira de pelicula de Super-8. Dessa
forma, ndo conseguimos ter certeza do suporte dos outros dois trabalhos.
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Society: “A televisdo projetou o video de 2 polegadas, [...] uma cadmera de 16 mm filmou,

e ai eu mandei para o festival um filme 16, que era o filme do video” (GRANERO, 2021).

Analisando o acervo do MAC/USP, percebemos a incorporacao do trabalho de Cordeiro,
M3x3, a0 museu em 1974 no formato de filme 16 mm. Ou seja, provavelmente essa foi a
copia mostrada no Festival de Edimburgo e, posteriormente, na VII JAC, que acabou
sendo integrada ao acervo da institui¢do. Uma pratica comum que fazia parte de uma

politica institucional de amplia¢do do acervo com obras contemporaneas.

Ainda na VII JAC, foi exibido o trabalho em video Passeio Estético-Sociologico, de Fred
Forest, no qual o artista e uma equipe formada por estudantes e artistas paulistas registram
uma acao pelo bairro do Brooklin, em S3o Paulo. Segundo Walter Zanini, esse teria sido:
“[...] o primeiro aparecimento do video em museu nacional” (ZANINI, 2013, p. 154). Na
verdade, essa proposta aconteceu como resultado da participacdao de Forest na 12 Bienal
de Sao Paulo (1973), no setor de Arte e Comunicagdo, pelo qual recebeu um prémio da
IBM do Brasil. Esse espago na Bienal, como observou Zanini, foi importante na

apresentacao do video como um meio artistico:

Entre nés, o video ganhou presenca publica pela primeira vez por
ocasido da 12* Bienal, em espaco especial dedicado ao tema Arte e
Comunicagdo, sugerido por René Berger e tendo em boa parte a
curadoria de Vilém Flusser. Compareceram da Europa como artistas do
video os suigos Gerald Minkoff e Jean Otth e para agdes que se
tornaram diversas, incluindo realizagdes fora da Bienal, e usos também
do video, as do franco-argelino Fred Forest. A critica de filme e video
Regina Comwell foi a curadora da sele¢@o americana de trabalhos em
videoteipe de 16' artistas pioneiros americanos. [..] O Passeio
Estético-Sociologico pelo Brooklin evento concebido por Forest, tendo
a participagdo dele proprio e de artistas, intelectuais e estudantes, foi
realizado com a colaboragdo do museu (ZANINI, 2013, p.154)

Como destacado no trecho acima, essa proposta de Forest para a Bienal contou com o
apoio do MAC/USP. Em um Boletim Informativo do museu (n. 217), o objetivo da
proposta do artista francés ¢ descrito como: “[...] unir diretamente o Museu a vida, no
desenvolvimento de uma ag@o-passeio, onde o espectador-participante se vé propondo a
realidade como ponto de apoio para a sua reflexdo ou para suas emogdes” (MAC/USP

[1973] apud AGUIAR, 2007 p. 81).

163 O catalogo da 12° Bienal de Sdo Paulo informa que foram 17 artistas. (XII BIENAL DE SAO PAULO,
1973, p. 214)
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E importante observar que 0 MAC/USP e a Bienal de Sdo Paulo possuem um histérico

de cooperagdo'®*

. Por muitos anos, o museu universitario funcionou dentro do prédio da
Bienal, no Parque do Ibirapuera, no terceiro andar. Apesar de serem organizagdes com
missdes e objetivos distintos, além de compartilharem o mesmo espago fisico, em muitos

momentos compartilhavam interesses conceituais conjuntos, como no caso citado acima.

Outro exemplo de cooperacao entre essas instituigdes, que aconteceu ainda nessa mesma
edi¢do da Bienal, foi em relagdo a participacdo americana no mesmo setor de Arte e
Comunicagdo. A curadora americana Regina Cornwell organizou uma selecdo de 17
artistas que trabalhavam com video para serem exibidos na mostra paulista. Todavia,
devido a problemas técnicos para a exibi¢do!®®> da representa¢do americana, o entdo
diretor do programa internacional do MoMA de Nova York, Waldo Rasmussen, procurou
ajuda e apoio do MAC/USP através da figura de seu diretor, Zanini, conforme relata a
pesquisadora Luise Malmaceda: “Rasmussen entra em contato, na mesma data, com
Walter Zanini, em busca de apoio, descrevendo a situagdo como ‘embaragosa’ e
comentando que a exposi¢do estaria em ‘perigo’ por ‘falha da Bienal em providenciar

om

informagdes’" (2016, p. 185). Conforme demonstra a pesquisadora, esse problema acabou
sendo solucionado, e as videoartes comecaram a ser exibidas alguns dias apos a
inauguracdo da mostra (MALMACEDA, 2016, p. 186). Segundo a pesquisadora Céssia
Hosni, esses trabalhos foram expostos gracas ao empréstimo dos equipamentos
necessarios pelo MoMA de Nova York (HOSNI, 2021, p. 72). Provavelmente, esta foi a

primeira exibicdo publica de videoarte no pais.

Além dessas exibigdes, ¢ importante ressaltar que, neste mesmo setor de Arte e
Comunica¢ao da Bienal de 1973, que concentrou a maioria das obras no terceiro andar,
vizinho ao MAC/USP, outras contribui¢des importantes que agenciavam as imagens em
movimento foram expostas. Entre elas, destacamos o primeiro filme em Super-8 de Ana
Maria Maiolino, In-Out (Antropofagia), de 1973, assim como o trabalho do grupo

Etsedron, Projeto Ambiental I, que, além da criacdo ambiental com terra vermelha, uma

164 Para saber mais sobre as relagdes entre 0 MAM de Sao Paulo, Bienal e MAC/USP ver: AMARAL,
Aracy. Do MAM ao MAC: a historia de uma colegdo [1988]. In AMARAL, Aracy. Textos do tropico de
capricérnio: artigos e ensaios (1980-2005) — vol. 2: circuitos de arte na América Latina e no Brasil. Sdo
Paulo: Ed. 34, 2006.

165 No Brasil, o sistema de video adotado era o PAL-M, que é um hibrido entre os principais sistemas de
transmissdo de imagem. O PAL-M utilizava o modo de codificag¢do do sistema europeu PAL, aliado a
resolucdo de tela do sistema americano NTSC. Isso acabou impossibilitando a reprodug@o dos videos
americanos, que eram gravados no sistema NTSC
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estrutura de casa de taipa e plantas, contava também com musicas, danga, filme e

documentacao, criando uma dinadmica na instalagdo (WHITELEGG, 2022).

O que esses fatos narrados acima demonstram ¢ que a proximidade entre essas
instituicdes, a Bienal e 0 MAC/USP, ndo era apenas fisica, mas também existia uma
cooperacdo e interesses proximos. A propria programagdo do museu, em muitos
momentos, coincidia e ocorria em paralelo com a mostra bienal, como foi o caso das JACs
de 1969, 1971 e 1973, que aconteceram no mesmo periodo e no mesmo prédio, apesar de
entradas distintas. Todavia, ¢ importante ressaltar que havia em curso um boicote
internacional a Bienal de Sao Paulo, devido ao regime ditatorial e, consequentemente, a
falta de liberdade artistica no pais. Embora esse movimento ndo tenha sido unanime!¢®,

ele obteve éxitos tanto nacionalmente!¢’

quanto internacionalmente, com o apoio de
artistas, criticos e associagdes. Dessa maneira, a relagdo entre essas instituicdes, a Bienal
e o MAC/USP, comandado por Zanini, se torna ambigua e problematica em alguns

casos. '8

O boicote acabou acentuando uma crise que ja vinha se desenvolvendo na Bienal e no seu
modelo de exposi¢do, conforme destacaram Francisco Alambert e Polyana Canhéte em

seu estudo sobre essas mostras em Sdo Paulo:

Na década de 1970, parecia ficar evidente que a estrutura da Bienal
estava desgastada. Ap6s uma década de insatisfacdo diante da
exposicao, de duras criticas a Bienal, como foi a década de 1960; tendo

166 Uma das principais vozes contra o boicote partiu do militante de esquerda, fisico e critico de arte
Mario Schenberg. Ele defendia a tese de que a ocupagdo dos espagos seria uma forma de luta contra o
regime ditatorial e a falta de liberdade artistica e politica. Schenberg argumentava que o boicote deixaria
0 espago aberto para a constru¢do de uma narrativa de apoio ao regime. Cf.: (SCHROEDER, 2021).

167 Conforme destaca Aracy Amaral, em um texto de 1970 onde comenta justamente as consequéncias
dessa exposicao: “[...] particularmente na Bienal, fosse ou no total o boicote, estivesse ou nao o publico
consciente das claras omissdes de artistas muito conhecidos, tratou-se de um momento sério para os
artistas — brasileiros, bem como estrangeiros no sentido de se chegar a uma posi¢do. De certa maneira,
foram impelidos a uma decisao, que nem sempre ¢ facil de tomar. Mas no mundo artistico e intelectual
brasileiro o resultado do boicote foi positivo” (AMARAL, [1970] 2013b, p. 405).

168 A posicdo de Zanini em relagdo ao boicote é bastante ambigua. Em um primeiro momento, como
membro da sec¢do paulista da ABCA, apoia esse movimento. Ja& em outros momentos, como no caso de
Fred Forest, debatido acima, incentiva e oferece condigdes para a participagdo de artistas estrangeiros,
ndo apenas apoiando a sua participagdo, mas também colaborando com a infraestrutura do MAC/USP
para a realizagdo do trabalho do artista estrangeiro. Em um terceiro momento, cobrou pessoalmente o
posicionamento de artistas brasileiros que teriam 'furado' o boicote na 14* Bienal em 1977, como Sonia
Andrade. Esse episodio foi narrado em entrevista tanto por Andrade (TORRES; TELLES, [2005] 2023, p.
530), como também comentado por Anna Bella Geiger em uma palestra disponivel na internet
(VIDEOBRASIL, 2024). Segundo Sonia Andrade: 'O interessante nessa historia ¢ que Walter Zanini foi o
curador da Bienal de 1981 e também da Bienal de 1983, ambas ainda sob a ditadura, mas, pelo visto,
sendo ele o curador, o boicote evidentemente ndo tinha mais sentido. Nenhum artista convidado recusou
participar' (TORRES; TELLES, [2005] 2023, p. 531).
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seus problemas agravados pela conjuntura politica nacional, havia uma

inclinagdo maior para mudancas na organizagdo. (ALAMBERT;

CANHETE, 2004, p. 133).
Essa mudanga da qual Alambert e Canhéte falam se refere tanto ao formato de exposi¢ao
adotado pela mostra quanto a incorporacdo de novas propostas artisticas. Nesse sentido,
a XIII Bienal, que ocorreu em 1975, acabou marcada pela forte presenca da videoarte. A
delegagdo americana contou com a curadoria de Jack Boulton, entdo diretor do
Contemporary Arts Center em Cincinnati, Ohio, e trouxe uma selegdo de trabalhos nesse
suporte que haviam participado, no inicio daquele mesmo ano, da mostra Video Art, que
aconteceu no Museu da Filadelfia e no Museu de Ohio, ambos nos EUA. Nas palavras do
curador da representacdo americana, Boulton ressalta a diversidade das obras que

agenciam as imagens em movimento:

Ao reorganizar a contribuicdo dos Estados Unidos a VIDEO ART, a
fim de ser exposta na América Latina, procurei aderir tanto quanto
possivel a nossa concepgao original: mostrar a variedade de opcdes
exploradas pelos artistas que estdo trabalhando com o video e
reconhecer a relagdo que existe entre esses depoimentos estéticos
pessoais € o macrossistema gigantesco de televisdo comercial. [...]
VIDEO ART USA nio passa, na realidade, de uma resenha de 32
artistas, cujo denominador comum ¢ uma mesma tecnologia. O objeto
da presente mostra ndo ¢ propriamente promover a referida tecnologia,
porém examinar as diversas maneiras em que ¢ empregada por
diferentes artistas (XIII BIENAL DE SAO PAULO, 1975, p. 111).

A representagdo americana trouxe ao pais trabalhos de artistas importantes no
desenvolvimento das imagens em movimento no campo das artes visuais, tais como Vito
Acconci, Frank Gillette, Peter Campus, Bruce Nauman, Nam June Paik, entre outros.
Todavia, uma polémica acabou marcando essa participacdo. Conforme noticiado na
imprensa, os membros do juri de premiacdo da Bienal ndo assistiram por completo as
mais de oito horas de videos da representagdo americana. Em uma reportagem publicada

na Folha de S. Paulo, intitulada O protesto da arte nos EUA, esse episddio € relatado com

detalhes:

[...] das oito horas e meia de videtapes apresentados por 31 artistas
norte-americanos, o juri viu apenas pouco menos de 30 minutos, sendo
que os dois trabalhos mais importantes — o jardim de TV de Nam June
Paik e as imagens em infra-vermelho de Peter Campus — ndo foram
vistas. O de Paik porque a montagem ndo estava pronta (foi terminado
ontem pela manhd) ¢ o de Campus apresentava defeitos provocados
pela queda de voltagem da instalacdo elétrica da Bienal (MERLIN,
1975a, p. 37).
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Segundo o curador americano, como os trabalhos estavam impossibilitados de serem
vistos, os membros do juri haviam se comprometido a apreciar essas obras no dia seguinte
pela manha. Todavia, para surpresa de Boulton, o antincio dos vencedores da Bienal
aconteceu no final do mesmo dia dessa primeira visita, o que gerou revolta e protesto por
parte da representa¢do americana. Ja o presidente do juri, Paulo Mendes de Almeida, em
depoimento a Nelson Merlin, da Folha de S. Paulo, tentou explicar a sua versdo. Almeida

afirmou que:

Nao fizemos nenhuma promessa. No era nossa culpa que a videoarte
deles ndo estivesse pronta na hora que fomos la. E ainda vimos aquilo
por uma hora (30 minutos, segundo Boulton). Precisariamos de seis
horas para ver tudo completo. Isso era impossivel. Seria uma injustiga
para com os outros paises da Bienal” E fez as contas: “Sao 40 paises
vezes seis sdo 240 horas. Impossivel. Hoje (ontem) eu vi as salas
prontas e funcionando. E muito bonito, mas ndo tivemos culpa

(MERLIN, 1975b, p. 29).
Apesar das desculpas de Almeida, o tom de sua fala demonstra uma certa falta de
envolvimento e abertura com esse novo tipo de expressdo artistica, que ndo trata mais
apenas de aspectos visuais e espaciais, mas também de aspectos temporais e sonoros. O
uso do pronome 'aquilo' para se referir aos trabalhos evidencia esse distanciamento. Ao
mesmo tempo, o curador americano, que chegou a cogitar a retirada das obras da mostra
paulista, em reportagem ao jornal Folha de Sao Paulo, acaba acentuando ainda mais a
critica e aumenta a polémica. Segundo ele: “Nao viemos para ganhar um prémio, viemos
para ganhar o publico. E isso a videoarte ja conseguiu, nos museus e universidades dos
Estados Unidos. Na Bienal de Sdo Paulo, queremos o publico brasileiro” (MERLIN, 17
out. 1975a, p. 37). Essa colocagdo, de certa maneira, acaba sendo infeliz, pois traz uma
ideia de dominagao cultural, de disputa entre centro e periferia. Tudo isso € agravado pelo
momento em que se vivia no Brasil: um regime ditatorial, reflexo de um golpe militar
apoiado pelos EUA em 1964. Além disso, para completar esse cenario ja conturbado,
todo esse debate aconteceu dentro da Bienal de Sao Paulo, uma mostra que estava sendo
boicotada por diversos artistas e paises, justamente pela falta de liberdade politica e
artistica devido ao regime autoritdrio instaurado. Essa polémica revela algumas das
tonicas do debate cultural da época e nos ajuda a compreender melhor, por exemplo, a
posicdo de uma parte da critica brasileira, que via na defesa e desenvolvimento da

videoarte no Brasil uma forma de dominacao cultural e um alinhamento com questdes
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entdo em voga nos paises hegemonicos da arte, principalmente os EUA.'® A
pesquisadora Maria Morethy Couto, em estudo no qual investiga as rela¢cdes da Bienal de
Sao Paulo inseridas no contexto da América Latina, ressalta que, neste periodo de forte
agitacdo politica e social, no qual o boicote a Bienal se tornou um simbolo, desconfiangas
em relacdo a influéncias externas, principalmente oriundas de paises hegemonicos como

os EUA, eram vistas com ressalvas. Neste estudo, Couto afirma:

Nesse contexto, marcado pelo aumento da tensdo politica no Brasil e
pela ingeréncia crescente dos Estados Unidos em toda a regido, o desejo
de atualizar-se, de equiparar-se a arte dos paises hegemonicos, antes
visto por muitos de modo positivo, passa a ser considerado um sinal de
dependéncia cultural e de subserviéncia a principios culturais alheios.
Ademais, percebia-se que os esforcos empreendidos em prol da
internacionalizacdo da arte aqui produzida ndo resultaram na efetiva
inclusdo de artistas das margens no circuito mainstream (COUTO,
2023, p. 124/ 125).
A polémica em torno da representacdo americana com trabalhos de videoarte na Bienal
de Sao Paulo trazia, de forma velada, todo esse ambiente sociopolitico da época. No
entanto, procurando deixar essa polémica de lado, Walter Zanini, em um artigo publicado
no Estado de Sao Paulo em novembro de 1975, enaltece a representacdo americana, ao
mesmo tempo que faz uma defesa desse novo meio que emergia no cendrio artistico. Em
sua visdo: “Nao nos pode escapar a importancia dos Estados Unidos na 13% Bienal de Sao
Paulo, marcada pela presenca de varios de seus principais artistas que utilizam o video

como veiculo de percepgao especifica ou praxis comunicativa” (ZANINI, [1975] 2013,

199F nesse sentido que devemos interpretar, por exemplo, a colocagdo de Carlos Zilio, em um artigo
publicado no segundo ntimero da Revista Malasartes, no qual ele afirma: "Por volta de 1967, a cultura
anglo-norte-americana gerou um movimento chamado arte conceitual. Alguns anos mais tarde, este rotulo
chega ao Brasil. Automaticamente, toda a producgao brasileira que ndo podia ser classificada dentro de
'ismos' conhecidos passou indiscriminadamente a ser denominada de conceitual. Nao se estudaram os
textos publicados, muito menos foram analisados e debatidos. E o pior, contudo, ainda estava por ocorrer:
o surgimento de artistas que se autointitulam conceituais. Talvez, agora, estejamos entrando na era da
videoarte. Este exemplo revela um outro aspecto da dominagdo. A manipulag@o da cultura provoca no
consumidor uma expectativa condicionada socialmente: a de se contentar com a aparéncia de que esta
absorvendo cultura' (ZILIO, 1976, S/N). Esse artigo acabou sendo interpretado pelo grupo pioneiro da
videoarte como um ataque pessoal, e, com isso, buscou-se desqualificar tanto a critica quanto o contexto
sociopolitico da época. Em uma entrevista realizada no inicio dos anos 2000, Fernando Cocchiarale
relembrou essa polémica a respeito da videoarte: '[...] ela era alvo de preconceito, sim. Eu recomendo,
inclusive, que vocés leiam um artigo do Zilio [...], em que ele ¢ muito preconceituoso. Ele ¢ meu amigo,
mas estava la dizendo: 'Videoarte, um novo modelo importado?', ou alguma coisa assim. Discussdo que
eu acho que ndo tem o menor sentido, até porque o Brasil, independentemente do video, ¢ um pais
absolutamente televisivo' (TORRES; LOPES, 2023 [2003], p. 214).
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p. 145). E, mais adiante, no mesmo artigo, apesar de reconhecer as dificuldades de acesso
a essa tecnologia em paises periféricos, o critico via a utilizagdo desse dispositivo como

um movimento sem retorno para o desenvolvimento da arte contemporanea.

O acesso dos artistas a esta midia privilegiada ¢ obviamente muito
maior nos paises desenvolvidos. Mas a sua irradiagdo ¢ inevitavel. Seu
aproveitamento ademais ndo podera configurar-se como moda.
Estamos apenas no limiar de uma linguagem a que, fatalmente, os
artistas deverdo recorrer como um dos recursos decisivos de
intervengdo mais ativa na cultura e no meio (ZANINI, [1975] 2013, p.
145).

E importante destacar que os equipamentos necessarios para a utilizagio do video eram
extremamente caros e ndo eram comercializados no pais. Eles precisavam ser importados
ou trazidos por alguém que viesse do exterior. Esse ultimo caso foi justamente o que
possibilitou a criagdo dos primeiros trabalhos em video no Brasil, conforme debatemos
no capitulo anterior. Esse grupo pioneiro realizou essas primeiras experiéncias a partir
de um convite para participar da versao original da exposi¢ao que veio ao Brasil na Bienal
e acabou gerando toda essa polémica. Em um artigo de 1975, no qual discute o mercado
da arte e o meio artistico no Brasil, Aracy Amaral relata o pedido feito pela curadora
americana da mostra Video Art, Suzanne Delahanty, a respeito de informagdes sobre

artistas e obras no Brasil que utilizavam o video como suporte. Segundo Amaral:

No segundo semestre do ano passado, Suzanne Delehanty, do Museu
da Filadélfia, pedia-me a indicagdo de nomes de artistas brasileiros para
uma exposicido de video art (video-teipes como obras), a ser realizada
em seu museu. [...] encareci a dificuldade do artista brasileiro, de
equipamento, para a realiza¢ao desse tipo de experiéncia. Qual ndo foi
a minha surpresa, contudo, quando em dezembro, a convite de Anna
Bella Geiger, fui chamada ao Museu de Arte Contemporanea da USP,
para a exibi¢ao de video-teipes de trés artistas do Rio (além de Anna
Bella, Ivens Machado e Angelo de Aquino), que seriam enviados para
a exposi¢do de Filadélfia. Independente da minha observacao sobre a
qualidade desses video-teipes — e os de Ivens e Anna Bella, sobretudo,
eram de excelente nivel —, curiosa por saber desde quando faziam essas
experiéncias, a artista esclareceu que realmente os trés as realizaram
especificamente estimulados pela oportunidade de participar da
exposicao em vista nos Estados Unidos (AMARALI, [1975] 2013b, p.
250)

Este relato de Amaral acaba sendo curioso, pois traz o ponto de vista de uma percursora
no estudo das imagens em movimento no contexto das artes visuais no Brasil, e mostra
como ela foi surpreendida por essas novas iniciativas que emergiram no pais a partir desse

estimulo vindo de fora. Como a propria critica destaca em seu texto: “Evidentemente,
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seria reacionario negar a legitimidade da motivacao dos trabalhos por essa circunstancia,

bem sintomatica de nosso tempo” (AMARAL, [1975] 2013b, p. 250).

A exibigdo desses trabalhos, conforme narrado no relato da critica, ocorreu em dezembro
de 1974 no MAC/USP. Provavelmente, Amaral teve contato com essas obras na VIII
JAC, que ficou em cartaz no museu paulista de 5 a 22 de dezembro daquele ano e
apresentou os videos que seriam enviados pelo museu a exposi¢do de videoarte na
Filadélfia, conforme divulgado no proprio catdlogo da exposigdo brasileira (MAC/USP,
1974a. S/N). Além dos trés artistas que Amaral menciona em sua critica — Anna Bella,
Ivens Machado e Angelo de Aquino!”° -, — também foram exibidos na exposigdo paulista
os videos de Fernando Cocchiarale e Sonia Andrade. Fora isso, na VIII JAC, outras
iniciativas que agenciavam as imagens em movimento também foram mostradas, como
O alvo (1974), um filme de 16 mm de Bené Fonteles, e Travessia (1974), projecao de

slides de Francisco Inarra e Genilson Soares.

E curioso notar que no texto de apresentagdo da VIII JAC — tltima exposi¢do dessa série
que comecou em 1967 —,a palavra “conceitual”, empregada por Zanini para se referir aos
trabalhos expostos apareceu nos catalogos das JACs pela primeira vez. Para o historiador,
a selecdo desta edicdo da mostra privilegiou obras dessa tendéncia, conforme pode ser
verificado no trecho a seguir: “Dentre o material enviado, decidimos programar trabalhos
e propostas de prevalente enderecamento para o conceitual, resultando em um evento de

ideias que ¢ evidentemente um pouco fragmentario” (ZANINI, 1974a, S/N).

Mas o que seria esse enderegamento para o conceitual do qual Zanini se refere como uma
caracteristica das obras expostas? Ao longo deste curto texto, algumas pistas do que
representaria essa ideia para o historiador aparecem, como, por exemplo, a participagdo

do espectador e a ideia de desmaterializagdo do objeto artistico. Em suas palavras:

Estamos fora do representacional e num territério pos-formalista,
preocupados com a proposicdo da linguagem ao nivel semiologico. Sua
imaterializacdo abre-se & multiplicidade dos métodos comunicativos o
que a indispde com a problematica estética da arte/objeto. A implicacao
critica que caracteriza as dimensdes de sua investigagcdo, seja ela
circunscrita ao fato artistico ou de envolvimento no que é amplamente
universal, provoca a substituicdo do posicionamento tradicional do
receptor da mensagem pelo de sua participacdo inter-ativa no processo.

170 Conforme discutido no capitulo anterior, o trabalho de Angelo de Aquino no participou da mostra na
Filadélfia.
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Trata-se pois de uma busca da objetividade que resulta de intermitente
reconstrugdo mental provocada por densas atividade dialdgica.
(ZANINI, 1974a, S/N).

Através do trecho acima, temos a impressdo de que a nogdo de “conceitual”, neste
momento, para Zanini, englobaria desde a ideia de desmaterializagdo!”!, trazendo um
predominio da ideia em relagcdo ao produto (objeto artistico), aliada, por exemplo, a uma
caracteristica marcante da arte contemporanea brasileira, inaugurada pelo
neoconcretismo no final dos anos 1950, que ¢ a solicitagdo da participag¢do do espectador
/ fruidor da obra de arte'’?. Todavia, apesar de todas essas afirmagdes sobre o que
representaria o conceitual para o historiador paulista, surge um aparente paradoxo em sua
fala. Embora ele apoie a ideia da desmaterializacdo, em sua visdo, ela viria acompanhada
da necessidade de utilizagcdo de dispositivos (meios) que possibilitariam a 'efetivacdo
dessa desmaterializagdo', tanto para sua criagdo quanto para sua reprodugdo / exibigao.
Nesse sentido, a questdo do suporte torna-se uma caracteristica estruturante para a
defini¢do da ideia de arte conceitual adotada. Na sintese que o Zanini busca realizar, essa
predile¢dao por novos meios torna-se visivel, por exemplo, na quase exclusdo da pintura,
do desenho e de escultura em sua selecdo, enquanto novos meios, como a fotografia, a
fotocopia e as imagens em movimento, ganham destaque e constituem a maioria dos
trabalhos apresentados. Outro dado interessante a ser observado ¢ a quantidade de obras
de artistas de outros paises que participaram da VIII JAC. Estiveram presentes

representantes dos EUA, Franga, Espanha, Japao, entre outros paises.

Um pouco antes da realizacdo da ltima edi¢cdo das JACs, também no segundo semestre
de 1974, entre agosto e setembro, 0 MAC/USP realizou a mostra Prospectiva 74,
organizada por Zanini em conjunto com o artista espanhol Julio Plaza. Essa exposi¢ao,

que também contou com a participa¢do de um niimero expressivo de artistas estrangeiros,

171 Destacamos que o famoso livro de Lucy Lippard, “Six Years... ”, foi langado em 1973. Nio podemos
afirmar que Zanini, em 1974, ja tivesse lido o livro. Todavia, ha uma proximidade latente. Além disso, é
importante ressaltar que Lippard incluiu em sua pesquisa sobre a desmaterializagao da obra de arte
experiéncias latino-americanas.

172 Zanini ndo faz referéncia a essa tradi¢do da arte brasileira; de certa forma, ela ¢ ignorada. Mais a frente
no texto, ele afirma: 'Todavia, por ora — ¢ tao fortemente no Brasil — sua pratica ¢ a de inevitavel
minoria, tanto no sentido do artista quanto, naturalmente, mais ainda no sentido do publico. O panorama
geral ¢ o do comportamento académico dos artistas, grande indiferencga a problemas proprios desta parte
do mundo, os saldes convencionais e suas distribui¢des de prémios, o comodismo das institui¢des, a
auséncia da critica e até mesmo da cobertura jornalistica” (ZANINI, 1974b, S/N).
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privilegiou trabalhos nesses novos suportes que, em muitos casos, conforme destacado

no catalogo da propria exposicao, foram enviados a institui¢@o paulista através do correio.

De certa maneira, este ¢ um projeto que comega a tomar forma no MAC/USP, com o
objetivo de estabelecer contatos internacionais, incentivar e direcionar a produgdo de
obras nesses novos formatos, colaborando assim com a rede internacional que se formava
em torno dessas experiéncias. A pesquisadora Cristiana Freire destaca: “[...] a exposi¢do
Prospectiva’74 ¢ exemplar no programa ativo de intercambio internacional promovido
pelo MAC USP. A ativacdo de uma rede internacional de artistas € o principio operativo
dessa exposi¢ao” (FREIRE, 2015a, p. 175). Ja nas palavras de Zanini, no texto para o

catdlogo da mostra, o critico diz que:

A repercussao internacional de Prospectiva 74, comprovada pela densa
presenga individual de artistas de numerosos paises, abre a meu ver um
caminho que sob aspectos importantes parecia fechado nestes ultimos
anos ao nosso pais. Um dialogo profundo podera estabelecer-se com os
artistas brasileiros. O MAC tem procurado incessantemente facilitar

este contato com a area mundial, como atestam suas exposi¢des e sua
atuagdo no estrangeiro (ZANINI, 1974b, S/N).

No trecho destacado acima, ndo fica muito claro o motivo pelo qual Zanini afirma que o
caminho internacional estava fechado em nosso pais. Parece que se trata de uma critica
tanto ao regime ditatorial do pais quanto ao boicote a Bienal de Sdo Paulo!'’3. A mostra
paulista sempre foi um importante espaco de contato entre os artistas e o publico brasileiro

com a produgdo de varias partes do mundo. Sem davida, com o movimento de repudio,

173 Colocar a responsabilidade desse fechamento como uma consequéncia do boicote internacional a
Bienal de Sao Paulo ¢ problematico. Além do pais estar sob o comando de uma ditadura, o que, por si s6,
jé& impedia a livre circulagdo de informagdes e de manifestagdes de ideias e agdes, o contexto econdmico
também era desfavoravel. Apds o fim do milagre econdmico brasileiro, a segunda metade dos anos de
1970 foi marcada por uma forte pressao inflacionaria. Umas das medidas adotadas pelo governo foi
justamente incentivar a industria local, em uma tentativa de diminuig¢ao das importagdes. Em outras
palavras, o governo procurava fechar ainda mais a economia. O economista Dionisio Dias Carneiro Netto,
ao analisar esse periodo ressalta: “Como forma de ajustar a estrutura econémica a ‘situagdo de escassez
de petrdleo’, o governo optou por ‘grande énfase nas industrias basicas, notadamente no setor de bens de
capital, e o da eletronica pesada, assim como no campo dos insumos basico, a fim de substituir
importacdes e, se possivel, abrir novas frentes de exportacio. [...] importagdes foram encarecidas, nao s6
por uma elevagdo generalizada de tarifas, como pela criagdo de encargos financeiros e restrigoes
quantitativas de vérios tipos” (DIONISIO, 2014, p. 256 / 257). Ou seja, o pais se fechava para o mundo
em quase todos os setores devido ao governo ditatorial militar. Paradoxalmente, ao mesmo tempo, pode-
se enxergar o boicote a Bienal de Sdo Paulo como uma abertura do pais para o exterior, em razao da sua
articulacdo e adesao internacional.
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essa troca de informagdes acabou sendo prejudicada. Entretanto, conforme destacou

Aracy Amaral em um artigo no qual comenta o boicote a Bienal:

Estas recusas ndo significam uma tentativa de causar danos ou de
diminuir a Bienal de Sao Paulo como fonte de informagao para artistas
brasileiros. Justificavam, no entanto, uma conscientizagdo, conforme
[José Augusto] Franca declarou em sua carta, ao ndo aceitar o convite
[para integrar o juri de premiagdo]: ‘Juntando meu protestoaos dos
demais, brasileiros e estrangeiros, tomo uma atitude que nao deveria ser
considerada em seu sentido estrito, porém mais profundamente, como
algo de ético, dentro de um comportamento deontologico que quer ser
considerado responsavel acima de tudo (AMARAL, [1970] 2013Db, p.
403).

De toda forma, com a realizagdo dessas exposicdes — Prospectiva 74, VIII JAC, entre
outras — e a busca por consolidar contatos com instituicdes e movimentos de arte ao redor
do mundo, o MAC/USP se apresentava como uma alternativa ao acesso de informagdes
e tendéncias internacionais da arte no Brasil. O estimulo a produgdo e a exposi¢do desses
novos meios, que facilitavam o transporte e a exibi¢do, acabou sendo um atrativo a mais
para a consolidagdo desse projeto. Como ressalta Freire, em um artigo que comenta
justamente essa rede com a qual o MAC/USP passa a colaborar através do incentivo de
Zanini:
Por meio de exposigdes como esta, produziram-se mudangas
importantes nos canais de circulagdo e também nos perfis de
institui¢des como o museu, em sua tarefe de conservar, armazenar e
expor obras de arte. Desde o ponto de vista das colegdes, inclui o indice
de contemporaneidade das praticas artisticas multimidia que seguem
tensionando as experiéncias museologicas convencionais. O incentivo
dado por Zanini ao sistema de trocas artisticas pela via postal torna-se
evidente nas convocatdrias para as exposi¢oes Prospectiva’74 (1974) e,
posteriormente, Poéticas Visuais (1977), que receberam trabalhos
vindos pelo correio das mais diversas partes do mundo. Nesse contexto,
entende-se o estimulo que deu a arte postal, tornando o MAC USP um
ponto de referéncia internacional nesse circuito de trocas (FREIRE,
2015a, p. 176)
Nesse contexto, as imagens em movimento se destacaram, marcando presenca nessas
exposicdes e sendo um ativo importante nesse intercambio entre instituicdes, como foi o

caso com 0 CAYC de Buenos Aires. A pesquisadora Luisa Mader Paladino, em um artigo

no qual investiga as relagdes entre o Grupo de Los Trece e o museu paulista, destaca:

Prospectiva 74 também teve uma programacao especial para projecao
de filmes e diapositivos, no qual contou com o envio de um filme
produzido por Jorge Glusberg e sua Cooperativa Ediciones del Tecer
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Mundo. As obras enviadas pelos argentinos representam
desdobramentos de séries produzidas anteriormente, ¢ que foram
expostas no CAYC. Esse conjunto de propostas sintetiza o discurso
critico do Centro, concebido a partir da categoria ‘arte de sistemas’
(PALADINO, 2017, p. 125)
Dessa maneira, adotando uma postura que buscava estar em didlogo e afinidade com
instituicdes e movimentos internacionais, tanto o CAYC quanto o MAC/USP, em suas
parcerias, acabaram, de certo modo, pautando e estimulando o florescimento do que seria
denominado por eles como arte conceitual praticada na América Latina. Cristina Freire,
no artigo comentado acima, no qual ela discute a relacio do MAC/USP e a rede
internacional da qual essa instituicdo acaba participando, comenta o impacto que essa

associacdo acabou tendo no desenvolvimento da arte feita no Brasil, conforme podemos

constatar no trecho destacado abaixo:

Hoje, torna-se cada dia mais evidente como o vanguardismo dessa
estratégia abriu as portas do MAC USP e do Brasil no debate da arte
conceitual e conceitualismos em nivel internacional. Isto porque tal
exposicao angariou para 0 MAC USP um conjunto de proposig¢des
artisticas fora dos padrées modernos, de carater multimidia, que
sustenta a logica da rede como principio operatorio colocando em
paralelo museu e arquivo. (FREIRE, 2015a, p. 179)

Assim, o estimulo dado ao uso de determinados suportes, como a fotocdpia e, como
veremos a seguir, o video, vai na direcdo da consolidacdo da nocdo de conceitual que
essas instituigdes, como o MAC/USP, buscavam promover e exercer. Paradoxalmente,
neste cendrio, o suporte tornava-se central. E, ao contrario do que se supunha, ndo
adentravamos em um territério desmaterializado, pelo contrario, reafirmavamos a

importancia dos meios, sejam eles novos ou antigos.

4.5 - O setor de video do MAC/USP e a consolidacio da videoarte como uma

categoria artista independente.

Enquanto a XIII Bienal de Sdo Paulo, como vimos acima, foi marcada pela polémica
gerada pela forte presenca do video na representagdo americana, no mesmo periodo em
que acontecia a exposi¢ao paulista, mais especificamente no inicio de novembro, no Rio

de Janeiro, ocorria uma das ultimas mostras que procurava problematizar as imagens em
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movimento no campo das artes visuais de maneira mais ampla, sem se restringir a um
unico suporte. Intitulada Mostra de Arte Experimental de Filmes Super-8, Audiovisual e
Video-Tape'’?, a exposi¢do aconteceu no auditorio da Galerie de la Maison de France,
onde foram exibidos trabalhos de artistas cariocas ou atuantes na cidade do Rio de Janeiro,
que estavam experimentando propostas com imagens em movimento. Dentre esses
artistas, destacam-se Anna Maria Maiolino, Antonio Manuel, Carlos Vergara, Fernando
Cocchiarale, Frederico Morais, Leticia Parente, Lygia Pape, Paulo Herkenhoff, entre

outros.

Porém, tanto a critica especializada quanto a imprensa, de maneira geral, quase ndo
noticiaram essa atividade, que acontecia no auditorio do consulado francés no Rio de
Janeiro. Uma das poucas excec¢des foi um pequeno comentdrio de Roberto Pontual em
uma coluna publicada no Jornal do Brasil, na qual ele discute a utilizagdo do video nas
artes visuais. Quase ao final do artigo, o critico faz referéncia a mostra, dizendo: “[...] a
Galeria da Maison de France esta apresentando desde ontem até sexta-feira, em sessoes
as 18 e 20h, e que se transferira no sdbado e domingo para o MAM” (PONTUAL, [1975]
2013, p. 288).

Entretanto, apesar de a programagdo da Maison de France contemplar uma gama maior
de experimentagdes com as imagens em movimento, Pontual, devido ao foco de seu texto,
limita-se a comentar apenas sobre o video como meio de expressdo artistica, sem
problematizar, por exemplo, a dimensdo temporal que as imagens em movimento

necessariamente agenciam no trabalho artistico, por exemplo. Segundo o critico:

O importante ndo € o instrumento nem a técnica, vistos isoladamente,
mas o uso que deles se faz. Caso contrario, a recusa de uma nova
aparelhagem passa a representar a recusa do progresso, o medo de ir em
frente, a sugestdo de que nao se deve sair de onde esta — enfim, no nosso
caso, a aceitacao do subdesenvolvimento como fatalidade e da preguica
como método (PONTUAL, [1975] 2013, p. 287).

174 Nio foi possivel saber quem foi o responsavel pela curadoria e preparagio da lista de participantes. No
catalogo da mostra consta apenas: “A ‘Mostra de Arte Experimental de Filmes Super 8, Video-Tape ¢
Audio-Visual’ é realizada sob o alto patrocinio do Consul Geral da Franga no Rio de Janeiro, Jean
Dominique Paolini, e do Servigo Cultural, com a colabora¢do do Comité da Galerie de la Maison de
France: Mario Barata, Marc Berkowitz, Gilberto Chateaubriand, Rosa Magalhaes, Michel Rogolet,
Bernard Schnerb e Abelardo Zaluar” (GMF, 1975, S/N). Ja a lista de participantes da mostra é composta
dos seguintes nomes: Anna Bella Geiger; Ana Maria Maiolino; Antonio Manuel; Bruno Tausz; Carlos
Borba — Ana Maria Filgueiras; Carlos Vergara; Celina Richers - Regina Braga; Denise Munro; Fernando
Cocchiarale; Frederico Morais; Ivens Machado; Jodo Ricardo Moreno; Leticia Parente; Lygia Pape;
Maria do Carmo Secco; Myrian Danowski; Paulo Estellita Herkenhof; Roberta Oiticica; Sonia Andrade.
Cf.: (GMF, 1975, S/N)
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Pontual, como pode ser constatado no trecho acima, via a utilizagdo do video como uma
forma de atualizagdo da arte brasileira perante as sociedades capitalistas hegemonicas.
Ao mesmo tempo, procurava exaltar a ideia de constru¢cdo e dominio de uma linguagem
autonoma. O critico afirmava que: “[...] s3o poucos os nossos artistas que chegaram a
compreender [...] a diferenca profunda separando este veiculo de criagdo dos inimeros
outros suportes que estiveram até aqui servindo aos pintores, desenhistas, gravadores,
escultores etc.” (PONTUAL, [1975] 2013, p. 288). Para ele, existia uma conexao entre a
videoarte e a televisdo aberta, como constatamos mais adiante no artigo: “Pode parecer
utdpico, mas nao custa imaginar a extensdo de possibilidades abertas, aqui no Brasil, ao
uso verdadeiramente criador a partir do aparato televisivo” (PONTUAL, [1975] 2013, p.
288). E completa seu raciocinio, supondo que: “Se a televisdo por enquanto nos
adormece, por que ndo pensd-la também como capacitada a acordar?” (PONTUAL,

[1975] 2013, p. 288).

A conexdo entre TV aberta e videoarte também era um tema recorrente no imaginario de
outros criticos, como, por exemplo, no caso de Walter Zanini, sobre o qual discutimos
anteriormente. Zanini via nessas conexdes a abertura de caminhos que deveriam ser
explorados pelos artistas e pelo sistema. Todavia, esse tipo de colocagdo, bastante comum
na critica da época, revela uma visdo sobre o papel de atuagdo e uma aposta sobre como
se daria o desenvolvimento artistico, quase como uma previsdo dos caminhos a serem
seguidos. Essa posi¢ao destoa, por exemplo, de uma abordagem mais reflexiva sobre a
produgdo artistica, capaz de contextualizd-la com questdes contemporaneas, mas sem

impor um direcionamento sobre como a arte viria a articular conexdes futuras.

Ainda no artigo discutido acima, no qual o diretor do MAC/USP aborda a representacdo
americana na XIII Bienal de Sdo Paulo, além de ressaltar a possibilidade de conexao entre
esses meios, video e televisdo aberta, Zanini reafirmava o incentivo que a institui¢do para

a qual trabalhava estava oferecendo a videoarte. Em suas palavras:

O aparecimento do video no MAC permaneceu esporadico, faltando,
ndo o interesse, mas recursos aos artistas e ao museu para definir metas
e programagoes. A dura experi€ncia que sofremos com a tarefa, todavia,
parcialmente bem-sucedida, dos envios a Filadélfia, é significativa. E
possivel que, em 1976, possamos completar o equipamento minimo, ja
em fase de aquisicdo este ano. (ZANINI, [1975] 2013, p. 146).
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Como podemos constatar acima, desde esse periodo o critico procurava adquirir um
equipamento de video para o museu. Ele chegou, inclusive, a consultar a artista Leticia
Parente a respeito do modelo ideal de equipamento que a instituicdo paulista deveria
comprar.'”® Parente faz parte do grupo pioneiro da videoarte no Rio de Janeiro, que, apos
as primeiras experiéncias gravadas com um equipamento emprestado pelo cineasta Jom
Tob Azulay, adquiriu, em sistema de cooperativa, um equipamento completo de captagdo
e reproducdo de imagem eletronica (COSTA, 1977a). J& a compra do equipamento de
video do MAC/USP s6 se efetivou em 1977, quando a institui¢do adquiriu uma camera

SONY PORTAPAK AV 3400. (AGUIAR, 2007, p. 93)

Também ¢é neste mesmo ano, no inicio de 1977, que sdo criados dois espacos dentro do
MAC/USP que modificaram as estruturas museologicas, buscando separar as areas de
atuagdo do museu. O primeiro local, chamado de "Espago A", seria responsavel pela
exposi¢do de trabalhos em formatos mais tradicionais, como a exibi¢do de grande parte
do acervo de quadros e esculturas que a instituicdo herdou do MAM de Sao Paulo. Ja o
segundo local, denominado "Espaco B", ficaria encarregado de promover e exibir
produgdes emergentes, caracterizadas pelo uso de novos suportes, como as imagens em
movimento. Ao mesmo tempo, também foi criado no museu universitario o Setor de
Video. Conforme destacou o pesquisador Roberto Moreira Cruz, em sua pesquisa de pos-
doutorado sobre a preservagdo das fitas exibidas na exposicao VideoMAC, “[...] Zanini
colocou em pratica no museu um laboratdrio de experimentagdo ao constituir o Setor de
Video. A aquisi¢do de um equipamento portapak, o modelo AV3400 da Sony, de '2
polegada, em preto e branco, inaugurou as atividades da institui¢do” (CRUZ, 2019a, p.
21/ 22). Através desse setor, a comunidade artistica e universitaria de Sao Paulo passou
a ter acesso a um equipamento de video para experimentagdes poéticas. A equipe desse
departamento foi coordenada por Cacilda Teixeira da Costa, com a colaboracdo de
Marilia Saboya e Fatima Berch, e apoio técnico de Hirone Ciafreis (AGUIAR, 2007, p.
94 & CRUZ, 2019a, p. 22).

175 Leticia Parente, em 1975, chegou a enviar um relatdrio a respeito de qual modelo o MAC/USP deveria
adquirir. Segundo a pesquisadora Carolina Aguiar: “[...] a artista fornecia dicas importantes, como a
necessidade de se escolher um aparelho compativel com os dispositivos para exibigdo em institui¢des,
galerias e museus estrangeiros, tendo em vista uma projegdo internacional dos trabalhos” (AGUIAR,
2007, p. 92/93).
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De certo modo, esse projeto encontra paralelos com a iniciativa comentada anteriormente
do MAM do Rio de Janeiro, no qual a institui¢do carioca também apoiava a realizagdo de
obras com imagens em movimento por meio da sua cinemateca, oferecendo
equipamentos. A diferenca, no entanto, ¢ que, enquanto no MAC/USP esse subsidio foi

voltado para o video, no caso do MAM do Rio ele era destinado a pelicula filmica!’s.

Outro ponto de distingdo entre essas duas propostas museologicas ¢ que, enquanto na
instituicdo carioca o publico-alvo dessas acdes, além dos artistas visuais, incluia também
a “induastria” do cinema tradicional, no caso do MAC/USP as acgdes eram voltadas
principalmente para artistas visuais e um publico amador / universitario, caracteristico da
propria natureza da institui¢do. Por ser uma tecnologia relativamente nova e o publico-
alvo ndo estar familiarizado com a utilizagdo desse suporte, foi necessaria a oferta de
capacitacao técnica. O MAC/USP produziu uma oficina com um técnico indicado pela
Sony, que demonstrava a operacionalidade desse equipamento tanto para os funcionarios

do museu quanto para artistas e demais interessados (CRUZ, 2019a, p. 26).

No Boletim Informativo n°® 337 do museu, era anunciado o Curso de Iniciacdo ao Video
no MAC, a ser realizado no auditorio da instituicdo em quatro encontros ao longo do més
de junho. Seu objetivo era descrito da seguinte forma: “de um lado, fornecer informagdes
basicas a respeito do desenvolvimento e terminologia do video, e, de outro, instruir sobre
o uso da camera e demais equipamentos” (MAC/USP, 1977a). A coordenadora do Setor

de Video, Cacilda Costa Teixeira, relembrando esse curso, apontou:

Para enfrentar a falta de familiaridade com o equipamento, em 1977 foi
organizado um curso técnico de iniciagdo ao VT, coordenado por Jodo
Clodomiro do Carmo, que atraiu ao MAC/USP diversos interessados.
Entre eles, Jonier Marin e Roberto Sandoval, artista que desempenharia
papel de protagonista na area da videoarte, ndo sé por seus trabalhos
mas também pela agdo aglutinadora que teria a partir de 1979, quando
fundou com Renata Padovan uma produtora instalada na Aster e que
mais tarde se transformaria na Cockpit. [...] Enfim, os equipamentos
eram raros ¢ dificeis, o setor ndo contava com verbas regulares ou
recursos especificos, mas a sua existéncia e sobretudo o carisma de
Zanini contribuiram para a experimentacdo e as reflexdes sobre o
suporte, meio e mensagem. (COSTA, 2007, p. 73)

176 £ importante ressaltar que a cinemateca do MAM, além da preservagio de peliculas de filmes, também
armazena outros suportes que contém imagens em movimento, como rolos de video (1/2 polegada, 1
polegada, U-matic, VHS etc.), Hard Disk (HD), entre outros, além de possuir um acervo documental
enorme.
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Dessa maneira, o Setor de Video comecava a funcionar e disponibilizava a comunidade
do MAC/USP o acesso a experimentacdo com imagens em movimento. Ao mesmo
tempo, no Espaco B, eram programadas mostras de videos, ampliando o enfoque que a

instituicao estava direcionando a esse novo suporte.

A primeira mostra aconteceu no dia 21 de maio, das 15h30 as 17h30, e foi intitulada 7
Artistas do Video. Nela, foram apresentados trabalhos do grupo carioca que estava
desenvolvendo pesquisas com esse novo suporte. O grupo, formado por Anna Bella
Geiger, Fernando Cocchiarale, Ivens Machado, Leticia Parente, Mirian Danowski, Paulo
Herkenhoff e Sonia Andrade, chegou inclusive a adquirir, de maneira cooperativa, uma
camera de video para a produ¢do da maioria dessas obras. Além da exibicdo desses
trabalhos no MAC/USP, no dia 12 de junho de 1977, as 15 horas, foi a vez do publico
carioca ter um contato mais proximo com esses sete artistas, que apresentaram trabalhos
em video no Museu Nacional de Belas Artes, dentro do programa da instituicdo

denominado Fim de Semana com Arte (MARA, 1977, p. 33).

Muitos desses eventos contaram com uma divulga¢do atuante na imprensa, que, mais do
que apenas divulgar as mostras, serviu também como uma plataforma para a consolidagao
desse novo meio perante um publico maior, além de reforgar as posicdes e ideias dos
artistas envolvidos nesse projeto. Esse foi o caso de uma reportagem / entrevista no Jornal
O Globo, que tinha como mote a divulgacdo da mostra no Museu de Belas Artes no Rio
de Janeiro. A reportagem, intitulada Trés artistas se defendem criticando quem os ataca,
ouvia Ana Bella Geiger, Paulo Herkenhoff e Fernando Cocchiarale debatendo sobre o
desenvolvimento da videoarte no Brasil e, de certa maneira, respondendo as criticas que
esse suporte vinha recebendo. Por exemplo, Herkenhoff afirmava: “Na realidade, nosso
trabalho nunca foi analisado e criticado, a ndo ser de uma maneira impressionista. Acho
mesmo que essas criticas que nos sao feitas revelam a pobreza da critica de arte no Brasil”
(MARA, 1977, p. 33). Curiosamente, alguns anos mais tarde, Herkenhoff abandonaria a

pratica artistica e se tornaria critico e curador.

A segunda programac¢do do Espago B, dedicada a exibi¢do de obras com imagens em
movimento, aconteceu no més seguinte. Em 25 de junho de 1977, foram mostrados videos
de José Roberto Aguilar e Gabriel Borba Filho. Apos a sessdo, ocorreu um debate entre
os realizadores e o publico presente, conforme relata Fernando Lemos em reportagem

para a Folha de Sao Paulo (LEMOS, 1977a). Aguilar exibiu Lucilia, filme policial (1977),
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um dos videos que o artista tinha produzido com equipamento proprio. J& Borba Filho
mostrou dois trabalhos intitulados Nos e Me, que, segundo o pesquisador Roberto Moreira
Cruz, teriam sido os primeiros videos realizados no Setor de Video do MAC/USP,

utilizando o equipamento do museu (CRUZ, 2019a, p. 26).

E importante destacar que, neste periodo, devido a dificuldades tecnolégicas, a exibicio
de trabalhos, tanto em video quanto em filme, em ambientes museais obedecia a uma
logica de sessdes programadas, ao invés de uma exibi¢do em /looping continuo, como
estamos acostumados na atualidade. Como destacou Cacilda Costa Teixeira em um artigo
publicado na Folha de Sao Paulo, onde ela comentava sobre as propostas em video
programadas para o segundo semestre de 1977 no MAC/USP: “[...] a apresentagdo, por
enquanto, permanece quase teatral: no Espago B do museu, em dia e hora determinados,
um grupo de videos ¢ veiculado através de aparelhos de TV, colocados sobre um pedestal,
a pequena distancia de um publico de no méaximo sessenta pessoas” (COSTA, 1977c, p.
61). O dado curioso ¢ que essa forma de exibicao, conforme Cacilda sublinha, deriva do
teatro, assim como o cinema também adaptou o ambiente da sala de exibi¢do, os
chamados Theatres. Além disso, conforme destacamos no capitulo anterior, a televisao
se caracteriza por ser um produto de consumo privado, e ndo publico, como a sala de
cinema ou teatro supdem. Ou seja, nesse inicio da videoarte, por mais que criticos e
artistas fizessem referéncia a transmissao aberta de televisdo e suas possiveis conexdes,
a videoarte se aproximava muito mais do cinema em sua forma de exibi¢do do que de

qualquer outro meio.

A coordenadora do Setor de Video do MAC/USP, mais adiante no mesmo artigo,
completa seu raciocinio narrando as necessidades especiais as quais o publico precisava

se condicionar para assistir a um trabalho com imagens em movimento. Segundo ela:

Constata-se igualmente que as exibi¢des de video requerem do
espectador uma disponibilidade maior que as outras manifestacdes de
arte. E preciso chegar na hora certa, acomodar-se em um ambiente mais
ou menos estranho e formal e ver um trabalho que exige tempo, muitas
vezes um longo tempo, ao contrario das obras tradicionais que
geralmente sdo vistas de passagem ou pelo menos de acordo com o
‘tempo’ dado ao espectador. A isso soma se o fato de as pessoas estarem
acostumadas a ver televisdo em suas casas, na sua intimidade, e é mais
um condicionamento a quebrar. Enfim, estamos atentos no intuito de
descobrirmos meios de apresentacdo que permitam as obras uma
completa manifestacdo de suas qualidades (COSTA, 1977c, p. 61)
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Conforme podemos perceber no relato de Cacilda Teixeira, esse era um processo de
descobertas e experimentacdes. A busca pela consolidagdo de uma forma de exibi¢do
desses novos suportes dentro das instituigdes € museus era um caminho que estava sendo
percorrido ndo apenas pelo MAC/USP, mas por diversos outros centros ao redor do
mundo, que apoiavam e divulgavam o uso da tecnologia e novos meios por artistas

visuais.

Se, no primeiro capitulo, debatemos a no¢ao da politica das artes na década de 1970, que,
de modo resumido, seria essa mudanga pragmatica e focal na busca pela consolidagao e
profissionalizag@o do circuito das artes visuais, a defesa dos novos meios € o investimento
no desenvolvimento do uso da tecnologia por artistas visuais também se enquadra dentro
desse cendrio. O MAC/USP ¢ um dos principais agentes desse contexto. Seu papel de
destaque, tanto na divulgagdo e estimulo aos novos meios quanto no intercambio
internacional, ¢ fundamental. Para esses agentes, nos quais 0 MAC/USP desempenha um
papel central no Brasil como um dos polos dessa politica, a paridade e a conexdo com o
que estava sendo produzido internacionalmente eram essenciais. A busca por uma
transformagdo qualitativa que a arte, ou os processos artisticos, poderiam propiciar
cediam espago para a solidificacio do sistema artistico de maneira mais ampla. E
importante destacar que, segundo essa visdo, a construcdo dessas ligagdes — que
romperiam com um possivel isolamento e descompasso da arte brasileira — passava pelos
aspectos formais do suporte da obra de arte, mesmo que este fosse considerado
“desmaterializado” (para usar uma terminologia bastante presente na historiografia da

videoarte).

Um dado curioso que demonstra claramente essa politica de investimento e a op¢ao de
um determinado suporte em detrimento de outros pela MAC/USP pode ser constatado ao
analisar as obras de imagens em movimento pertencentes ao acervo da institui¢do. Do
total de 94 trabalhos de imagens em movimento, realizados entre 1970 e 2013,
contemplando diversos formatos, como diapositivos, Super-8, filmes em pelicula, videos
e digitais, consta em seu acervo apenas dois filmes em 16mm: M3X3, de Analivia
Cordeiro (que, em sua origem, era um video), e Jorge Glusberg conversa com Luis
Benedit, de Jorge Glusberg, ambos de 1973 e incorporados ao acervo do Museu
Universitario em 1974. J4 os trabalhos em Super-8 somam o total de sete filmes, dos quais

cinco sdo da artista Regina Vater, incorporados a instituicdo em 2014 por meio de doagao
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da Funarte, como parte do Prémio de Artes Plasticas Marcantonio Vilaga, 6* edicdo. Ha
ainda um filme de Julio Plaza, Luaazul (1981), doado em 2011, e por Gltimo Exploragdo
Grafica e Ambiental do Ovo (1973), de Nelson Pinheiro de Andrade e Diego Miguel
Buser, que participou da VII JAC e foi adquirido pelo MAC/USP em 1974. Ou seja, no
intervalo de 1974 a 2011, o museu incorporou basicamente obras de imagem em
movimento produzidas em video ou digital. Isso demonstra que, na visdo institucional do
MAC/USP, dentro da ideia dos novos meios nas artes visuais, existia uma predilecao por
alguns suportes em detrimento da propria nogdo mais ampla de imagem em movimento.
E nesse sentido que ela também se caracteriza como uma politica que busca o

desenvolvimento e o estimulo de uma determinada tecnologia.

Dando prosseguimento a essa politica, no segundo semestre de 1977, o Espago B contaria
com uma programacdo bastante ativa. O Boletim Informativo n° 350 do MAC/USP
reafirmava essa nova missao da institui¢do, dizendo que ela buscava “[...] transformar as
exibi¢cdes de video, que até agora tiveram um carater de evento excepcional, em uma
programacao regular” (MAC/USP, 1977b). Nesse mesmo Boletim, foi divulgada a
programacao do segundo semestre, que comecgou no dia 17 de setembro com a realizagao
da primeira exposicao / sessdo de videos de apenas um artista, no caso, Sonia Andrade.
A mostra, denominada 8 Videos de Sonia Andrade, contou com a exibigao de trabalhos
da série Sem Titulo, que Andrade vinha desenvolvendo desde 1974, nas primeiras
experiéncias com o video no pais. Outra programacao que ganhou destaque no MAC,
ainda no mesmo més de setembro, foi a exibicao Videodocumentarios de Norma Bahia e

Rita Moreira. A respeito dessa mostra, Cacilda Teixeira comenta:

Uma mostra de trabalhos que Rita Moreira e Norma Bahia realizaram
em Nova York, entre 1974/76 esta sendo organizada, embora com
alguma dificuldade, pois exige um aparato técnico de que ndo
dispomos. A adaptacdo aos nossos equipamentos esta sendo feita e creio
que até o final de setembro o material estard pronto (COSTA, 1977c, p.
61).
O problema de compatibilidade entre sistemas sempre foi um desafio nas produgdes e
exibi¢des de video. Os diferentes formatos de fita, assim como os diversos fabricantes de
equipamentos e as normatizagdes distintas entre paises, dificultavam o intercdmbio dessas
obras. De toda forma, o MAC/USP programou para o dia 5 de outubro a exibi¢do de uma

série de videos de artistas canadenses que participavam da XIV Bienal de Sdo Paulo,
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inaugurada no dia 1° de outubro '"7. Ao mesmo tempo, junto com essa sessdo programada
para o Espaco B, a comissaria da representagao canadense na Bienal, Peggy Gale, realizou
uma conferéncia sobre o0 movimento da videoarte no Canada (LEMOS, 1977b, p. 71 &

MAC/USP, 1977c).

Esse processo de internacionalizagdo e intercdmbio de exposigdes e artistas de diversas
partes do mundo teve um de seus pontos altos no MAC/USP com o projeto VideoPost,
comandado pelo artista colombiano Jonier Marin em parceria com a institui¢ao paulista.
O VideoPost consistia na realizacdo de propostas a serem executadas em video com o
equipamento do museu, a partir de projetos de diversos artistas ao redor do mundo. Para
isso, Marin utilizou a rede de arte postal e enviou chamadas convocando quem quisesse
participar. No total, 17 propostas!’® foram produzidas, contendo uma espécie de roteiro
com as instrugdes de como a obra deveria ser realizada pelo artista colombiano, com o
apoio da equipe do Setor de Video do MAC/USP. A pesquisadora Cristina Freire,
comentando sobre essa proposta de Marin, destaca justamente a utilizagdo criativa tanto
da arte postal quanto do video — duas tendéncias em voga na arte daquele periodo —

para produzir a exposi¢do. Segundo Freire:

Um dos pontos de interesse que fazem dessa exposi¢do um marco na
historia da arte conceitual do MAC USP ¢ o fato de fundir dois
movimentos significativos na década de 1970: a videoarte e a arte
postal. A autoria dos trabalhos também ¢ diluida na medida em que
Jonier Marin concebe o evento, os diversos artistas concebem os videos
e Marin os realiza (FREIRE, 2015b, p. 118).

Além de problematizar a nogao de autoria, a exposi¢ao também questiona a propria no¢ao
de arte. Qual seria o objeto artistico? O projeto, a sua materializagao por terceiros através

do suporte do video, ou todas essas formas em conjunto? Na propria mostra, conforme

177 Segundo a pesquisadora Beatriz Aguiar, esses videos ndo puderam ser exibidos na Bienal de Sdo Paulo
devido a incompatibilidade de equipamentos. (AGUIAR, 2007, p. 121) Todavia, nao foi possivel
confirmar essa informagdo. No texto de Aguiar, ela se refere a essa Bienal de 1977 como sendo a XIII, e
ndo XIV. Acreditamos que possa ter havido uma confusdo das edi¢gdes, mas a0 mesmo tempo nao
descartamos a possibilidade de, de fato, ter ocorrido um problema de equipamentos em 1977, na XIV,
impossibilitando a exibigdo desses trabalhos na Bienal.

178 Os videos produzidos foram os seguintes: “Homenaje a la angustia” de Itamar Martinez; “Pornografia”
de Jean Kuhl; “TV Critical Video Work™ de Hervé Fischer; “Pao Desfeito” de Alain Snyers; “Proibido
Pensar” de Oscar Jorge Caraballo; “Blablabla” de Fred Forest; “Sensibilizagdo Politio-Estética” de
Clemente Padin; “5 minutos de video”de Edgardo- Antonio Vigo; “Historias italianas” de Romano Peli;
“Das criangas da Palestina para todas as criangas do mundo” de Rachid Koraich; “6 poemas de amor” de
Jonier Marin; “Vida cotidiana em meio urbano” do Grupo Untel; “Para a liberdade” de Pawel Petasz;
“Nossos comerciais por favor” de Mukata Takamura; “300” de Klaus Groh; “Mail Art Work™ de Antonio
Ferro; “5 quadros” de Eduardo Bal.
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anunciado em um Boletim Informativo do museu, estava prevista a exibi¢do das cartas,
contendo as instrugdes para a realizagdo do video (MAC/USP, 1977b), o que da a
entender que todos esses elementos também seriam considerados obras pela institui¢do e
seus organizadores. Esse, de fato, nos parece ser um trabalho conceitual, no qual o
conceito da proposta estrutura e orienta todas as agdes subsequentes, desde o envio do
roteiro, passando pela filmagem das propostas por terceiros, até a sua exibi¢do. Nao se
trata apenas de uma associagao pelo mero uso de novos meios, como os correios € o video.
Todos os 17 projetos foram gravados sob a supervisdo de Marin e com o apoio dos
funcionarios do Setor de Video, conforme destacou Roberto Moreira Cruz (2019a, p. 33),

em duas fitas de aproximadamente 30 minutos cada (FREIRE, 2015b, p. 118).

O VideoPost, pelo volume de projetos executados, acabou sendo a primeira demonstragdo
publica de impacto do resultado da aquisicio do equipamento de video e sua
disponibilizagdo a comunidade para a produ¢do de obras nesse suporte, que o museu
passou a oferecer. Curiosamente, dentre os artistas que participaram dessa exposi¢ao, ndo
foi incluido nenhum brasileiro. O pesquisador Roberto Moreira Cruz ressalta que, nos
arquivos do MAC/USP, existe um documento intitulado Para los artistas brasileiros que
quieran participar en VideoPost (Fundo MAC USP 0047/009 apud CRUZ, 2019a, p. 31),
mas ndo ¢ possivel saber se, de fato, este chamado chegou a ser enviado e, muito menos,

para quais artistas ele seria direcionado.

J& a exposicao seguinte, que aconteceu em dezembro de 1977, chamada VideoMAC, ao
contrario do VideoPost, foi inteiramente composta por artistas brasileiros, principalmente
residentes na cidade de Sdo Paulo. No Boletim Informativo de dezembro de 1977, a

mostra ¢ descrita da seguinte maneira:

Com a finalidade de motivar e estimular os artistas interessados em
video no sentido de uma mensagem artistica, o Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, propos a realizagdo de
um ‘tape’, colocando a disposi¢do dos mesmo o equipamento e cinco
minutos de fita. Deste projeto participaram nove artistas, alguns
trazendo consideravel experiéncia e outros que pela primeira vez
usaram este veiculo. O resultado das gravacdes, realizadas entre
setembro/dezembro deste ano ¢ a série de trabalhos que serdo
apresentados no proximo sabado. (MAC/USP, 1977d)

Essa mostra, VideoMAC, ¢ um reflexo direto da incorpora¢ao do equipamento de video

ao museu. Se, no final de 1974, os artistas paulistas ndo puderam participar da exposi¢ao

251



Videoart, que aconteceria em Filadélfia no inicio do ano seguinte, no final de 1977, trés
anos apos esse episodio, esses artistas tinham a possibilidade de se expressar nesse
suporte e exibir suas obras pela primeira vez em publico. Dessa maneira, apesar de
algumas outras experiéncias registradas anteriormente em Sao Paulo, principalmente
através de equipamentos proprios!”, o VideoMAC representou um marco importante no

desenvolvimento da videoarte na cidade e no pais.

Entretanto, algumas curiosidades expostas neste boletim de antincio da realizagdo do
VideoMAC se destacam. A primeira delas ¢ a constatagcdo de que esses trabalhos s6 foram
realizados apos o curso de capacitagdo técnica oferecido pela institui¢do. De certo modo,
isso comprova a necessidade de um minimo de conhecimento técnico, mesmo sendo um
equipamento considerado amador. Esse dado vai contra a ideia comumente difundida de
que o video seria mais facil de usar em comparacdo a outros meios que agenciam as
imagens em movimento. Sendo um equipamento técnico, tanto a cdmera de filme (Super
8 e 16mm) quanto a camera de video precisavam de conhecimentos basicos para a sua
manipulacdo. Esse ponto ¢ inclusive ressaltado pela coordenadora do Setor de Video da
instituicao paulista, Cacilda Teixeira da Costa, no folder de divulga¢do da mostra: “Foi
sem duvida, tanto para os artistas que trabalharam no Museu, como quem os auxiliou na
execucao dos ‘tapes’, um desafio e a0 mesmo tempo um processo de conhecimento do

VT e de sua linguagem” (COSTA, 1977b, S/N).

Outra curiosidade a ser destacada ¢ a respeito da limita¢do de tempo: cinco minutos para
cada trabalho. E compreensivel que, por questdes orcamentirias e devido a
disponibilidade limitada de fitas de video, tenha-se criado essa restri¢ao para a realizagdo
das obras. Contudo, com essa limitagdo, perdia-se uma das caracteristicas fundamentais
que diferenciavam o video de outros meios de captagdo de imagens em movimento, sua

capacidade de gravar de forma continua por periodos mais longos.

De toda forma, VideoMAC representou esse momento maior de consolidacio do projeto
de estimulo ao uso do video como forma de expressdo artistica que 0 museu universitario

vinha desenvolvendo ao longo dos tltimos trés anos. No proprio folder da mostra, Cacilda

179 Refiro-me principalmente a José Roberto Aguilar. Mas € preciso registrar que o galerista Ralph
Camargo chegou a adquirir um equipamento de video e registrava interagdes ¢ conversas de artistas em
sua galeria em Sao Paulo. Esses videos se encontram desaparecidos, mas pelo relato de seus participantes,
eles tinham muito mais o intuito de registro e filmes amadores sem uma preocupagdo estética ou alguma
problematica a ser explorada.
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Costa destaca a originalidade dessa proposta: “Deste projeto, a meu ver pouco usual,
participaram nove artistas brasileiros, alguns trazendo consideravel experiéncia e outros
que, pela primeira vez, usaram este veiculo” (COSTA, 1977b, S/N). Embora Costa
mencione que nove artistas participaram da mostra, o mesmo folder, onde a programagao
esta publicada, lista 16 trabalhos de 13 artistas diferentes'®’. Nove foi o nimero de artistas
que utilizaram os equipamentos do MAC/USP para a producao de suas obras: Carmela
Gross, Flavio Pons, Gabriel Borba Filho, Gastao Magalhaes, Julio Plaza, Liliane Soffer,
Milon Lanna, Regina Silveira e Marcelo Nitsche. J4 os outros quatro participantes da
mostra (Ivens Machado, Leticia Parente, Sonia Andrade e José Roberto Aguilar) usaram
equipamentos proprios, sendo que alguns desses videos tinham sido realizados em anos
anteriores, como o caso de Versus, de Ivens Machado, criado em 1974, e que participou

da VIII JAC, além da exposicao Videoart na Filadélfia, em 1975.

Os trabalhos realizados com o equipamento do museu foram desenvolvidos todos no
segundo semestre de 1977. No folder de divulga¢ao da mostra, que aconteceu no Espaco
B do MAC/USP, Cacilda Teixeira Costa comenta um pouco sobre como se deu o processo
de produgdo desses videos nas dependéncias da institui¢do paulista. Segundo a

coordenadora do Setor de Video do museu universitario:

Muitos ‘tapes’ foram feitos e refeitos, outros ndo puderam ser
realizados por falta de recursos técnicos. Varias vezes foi preciso
‘inventar’ o jeito de se conseguir o desejado. Como resultado final,
dentro dessa série de trabalhos, nota-se que alguns sio ainda estudos,
enquanto outros ja possuem expressao propria” (COSTA, 1977b, S/N).
Essa maneira de execucdo, comentada por Costa, demonstra o carater experimental e de
adaptagdo que os artistas precisavam desenvolver, em uma busca pelo dominio dos novos
recursos que as imagens em movimento traziam ao universo das artes visuais. Todavia,

uma das criticas que surgiam a respeito desses novos meios era justamente a falta de um

130 Participaram da mostra Video MAC os seguintes trabalhos e artistas: “Sem titulo” (1977) de Carmela
Gross; “As ilusdes” (1977) de Flavio Pons; “O gato acorrentado a um s6 tragado” (1977) de Gabriel
Borba Filho; “Tipology of my body” (1977) de Gastao Magalhdes; “Versus” (1974) de Ivens Machado;
“0O Circo” (1977) de José Roberto Aguilar; “Camera Obscura” (1977) de Julio Plaza; “Quem Piscou
Primeiro” (1977) e “Especular” (1977) de Leticia Parente; “Liliane a s6s” (1977) de Liliane Soffer;
“Lourival de Freitas” (1977) de Milon Lanna; “Campo” (1977), “Artificio” (1977), e Objetoculto (1977)
de Regina Silveira; “Sem Titulo” (1977) de Sonia Andrade; “Gente” (1977) de Marcelo Nitsche. Dessa
lista, o unico trabalho que se encontra desaparecido atualmente ¢ o de Marcelo Nitsche.

253



conhecimento mais aprofundado e de uma pesquisa mais intensa sobre o proprio suporte.

O critico Roberto Pontual, em 1975, comentava esse aspecto de maneira direta.

Exceto um ou outro momento de evidente dominio do meio, os
exemplos que até agora pude acompanhar revelam a constante de um
ponto de partida ingénuo e perigoso: o de que basta ao artista fazer o
uso de qualquer instrumental atualizado para produzir obra atual,
valorizando assim, desde logo a importancia do seu trabalho.
(PONTUAL, 1975)

Mas o dominio do meio, seja ele imagem em movimento, pintura, escultura ou qualquer
outra técnica, s6 surge com o tempo, com o desenvolvimento de uma pesquisa e o
conhecimento de suas possibilidades e limita¢des. Neste sentido, o projeto de estimulo ao
video como forma de expressao artistica, tal como o MAC/USP vinha promovendo, ¢
uma iniciativa de médio a longo prazo, que exigia incentivos e apoio constantes para dar
continuidade a essa proposta. A propria infraestrutura disponivel no museu necessitava
de um incremento que oferecesse mais possibilidades, tanto para a programacio das
sessodes quanto para a produgdo dos trabalhos. A coordenadora do Setor de Video relatava
essas proximas etapas do projeto no museu universitario. Segundo ela, os proximos
passos seriam: “[...] conseguir um melhor equipamento que ndo me obrigue a ficar
pedindo equipamentos emprestados para reproduzir e editar as fitas. O conjunto de
camera e gravador portatil de que se dispde ¢ quase um brinquedo, cheio de restricdes

técnicas e pouquissimos recursos” (COSTA, 1977 apud AGUIAR, 2007, p. 98).

Todavia, curiosamente, ap6s a exibicdo de VideoMac, o museu universitario, que
funcionava no prédio da Bienal, foi fechado para obras estruturais, interrompendo suas
atividades no final de dezembro de 1977 e s6 reabrindo ao publico em margo de 1979
(ABRAMO, 1979, p. 33). Nesse interim, o novo reitor da USP, Waldyr Muniz Oliva, que
havia acabado de tomar posse, decidiu substituir a direcdo de alguns museus ligados a
universidade, incluindo o MAC e o Museu Paulista. Segundo declaragdo de Oliva a
imprensa: “Eu quis dar oportunidade para outras pessoas, de confianga do reitor, e avaliar
um pouco os diretores que saem, porque eles tém outras atribui¢des na Universidade [...]
todos os diretores ja estavam no cargo ha mais de dez anos” (OLIVA, 1978, p. 43). Assim,
com a substituicao da direcdo e a paralisa¢cdo das atividades do museu devido a reforma
do prédio, o Setor de Video foi desmontado e o projeto foi descontinuado no MAC/USP.

Com isso, o projeto de expansdo do video como meio artistico perdeu uma importante
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plataforma, que servia ndo apenas para exibicdo, mas também como estimulo e

divulgacdo dessa produgdo.

Entretanto, buscando dar continuidade a essa politica, Marilia Saboya, que havia
trabalhado no Setor de Video do MAC/USP, juntamente com o artista Jos¢ Roberto
Aguilar, organizaram, no final de 1978, o I Encontro Internacional de Video-Arte Sdo
Paulo. O encontro ocorreu entre os dias 13 e 20 de dezembro de 1978 nas dependéncias
do Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo (MIS-SP), com exibigdes de videos
diariamente, das 16h as 22h. Em matéria de Fernando Lemos para a Folha de Sao Paulo,
o objetivo da mostra era descrito da seguinte maneira: “[...] incentivar o trabalho de
artistas brasileiros dentro desta linguagem, permitindo diretamente um confronto com o
que esta sendo produzido 14 fora” (LEMOS, 1978a, p. 80). Para isso, além de procurar
trazer artistas internacionais, como o alemao Wolf Vostell, um dos pioneiros da videoarte
no mundo, o0 evento contou também com apoio da TV Cultura, canal 2 de Sao Paulo, que
transmitia ao vivo, do auditério do MIS, para o hall de entrada do museu, as palestras
programadas. Ao mesmo tempo, ao final do encontro, a TV Cultura passou na sua
programacao, no programa ‘Panorama’, alguns dos trabalhos exibidos no museu paulista

(AGUIAR, 2007, p. 121).

Uma outra presenca internacional importante foi a do promoter argentino Jorge Glusberg,
do Centro de Arte y Comunicaciéon (CAYC), que, além de proferir uma palestra,
esperava-se que exibisse os trabalhos dos artistas patrocinados por ele. De certo modo, a
propria ideia de um festival exclusivo de videoarte tem uma proximidade com as praticas
de Glusberg de promog¢do desse suporte e de artistas latino-americanos ao redor do

mundo. Conforme ele proprio comenta em entrevista a Folha de Sao Paulo:

Jorge Glusberg, diretor do CAYC de Buenos Aires, presente no 1°
Encontro Internacional de Video Arte de Sdo Paulo, disse que se
orgulhava da participagdo do CAYC (Centro de Arte Y Comunicacion)
na difusdo mundial da video-arte. “Esta tarefa se iniciou com o 1°
Encontro Internacional de Londres, realizado em 1973, no Instituto de
Arte Contemporanea e continuou com a realizacdo de dez outros
encontros em Paris, Ferrara, Buenos Aires, Antuérpia, Caracas, Lima,
Barcelona, México e o tltimo em Toquio. (LEMOS, 1978b, p. 22)

Apesar de constar na programacao do evento tanto a participacao de Wolf Vostell quanto
a de artistas latino-americanos ligados ao CAYC, conforme narra Cacilda Costa Teixeira,

essas apresentacdes acabaram nao acontecendo:
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Infelizmente Wolf Vostell ndo participou por motivos de saude e do
CAYC, os ‘tapes’ ndo foram exibidos, pois seu representante (Jorge
Glusberg), numa atitude extremamente redutiva somente falou
longamente sobre eles na noite de abertura e em seguida teve a rara
iniciativa de ndo mostra-lo. Eu, por mim, ndo compreendi bem, pois me
parece que os videos devem ser de tudo vistos (COSTA, 1978, p. 22)
Apesar das auséncias, o evento foi considerado um sucesso por seus organizadores,
atraindo um publico jovem e curioso a respeito dessa nova técnica de imagem em
movimento que estava sendo utilizada por artistas. Estima-se que cerca de cinco mil
pessoas tenham passado pelo MIS-SP durante o encontro (LEMOS, 1978b, p. 22). No
catdlogo do evento, foi publicado o artigo de Walter Zanini, Videoarte: uma poética
aberta, no qual, apos tragar um panorama da historia do desenvolvimento desse suporte
no pais e ressaltar o que, em sua visdo, eram as possiveis qualidades desse meio, ele
terminava o texto com a seguinte retdrica: “A videoarte no Brasil? Ela existe” (ZANINI,
[1978] 2013, p. 170). Dessa maneira, quase como criando um atestado de vida'®!, Zanini

procurava coroar essa politica das artes de defesa e consolidagdo da videoarte como um

meio especifico, sendo ele, através do MAC/USP, um dos principais autores.

181 Curiosamente, devido a esse encontro, grande parte do material produzido com a cAmera do
MAC/USP no projeto de video do museu ficou perdido durante anos. As fitas criadas pelo MAC foram
exibidas no evento do MIS-SP. No entanto, talvez devido a reforma pela qual o museu universitario
estava passando, ou por qualquer outro motivo que nos escapa no momento, esse material nunca foi
devolvido ao MAC. Ao mesmo tempo, a equipe de catalogacdo do MIS-SP classificou essas fitas de
video como fitas de dudio, devido as suas semelhangas fisicas. Dessa forma, durante muitos anos, o
paradeiro desse material permaneceu desconhecido. Somente em 2013, a artista Regina Silveira,
juntamente com Cristina Freire, decidiu realizar uma busca mais profunda no acervo do MIS paulista e
conseguiu localizar as fitas, que foram entdo digitalizadas e remasterizadas, passando a um suporte mais
acessivel nos dias de hoje. Cf.: (CRUZ, 2019a, p. 22)
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CONSIDERACOES FINAIS

Como vimos no capitulo anterior, o projeto de estimulo a producdo e exibi¢do de
videoarte do MAC/USP foi interrompido com o afastamento de Walter Zanini da dire¢@o
do museu universitario. Entretanto, esse direcionamento para esse suporte ganhou novos
ares logo no inicio da década de 1980. Zanini foi nomeado curador das 16* e 17* edi¢des
da Bienal de Sao Paulo, que ocorreram respectivamente em 1981 e 1983, e, com isso,
pdde desenvolver um projeto que deu vazdo a esses seus interesses. Segundo o
pesquisador Eduardo de Jesus, que pesquisou a trajetoria do curador paulista: “Além de
fundamentais para a historia da arte brasileira, a 16* e 17* edi¢cdes sdo também centrais
para sedimentar propostas e visdes mais abertas e experimentais da trajetdria de Zanini
como critico e curador” (JESUS, 2023, p. 225). Nessas duas mostras, a concep¢do do
experimental, vinculada a utilizacdo de novos meios, como a videoarte e a arte postal,
teve uma presenga marcante. De certo modo, podemos dizer que as propostas antes
restritas ao terceiro andar do prédio do Parque do Ibirapuera, onde funcionava o museu
universitario, passam, no inicio da década de 1980, a ocupar todo o edificio da Bienal,

ganhando uma centralidade impar no ambiente cultural do pais.

Esses eventos acabaram incentivando ainda mais a separa¢do das imagens em movimento
no ambito das artes visuais, por tecnologias e suportes. Outro acontecimento que ajudou
a perpetuar essa divisdo, e que ocorreu também em 1981, foi o lancamento, com o
patrocinio da FUNARTE, do livro Quase Cinema — Cinema de Artista no Brasil, 1970/80,
de Ligia Canongia, no qual ela analisa filmes em pelicula de alguns artistas plasticos.
Apesar de pegar emprestado o conceito de “quase cinema”, de Hélio Oiticica, a autora
acaba fazendo uma leitura literal e realizando um apanhado histérico do cinema
experimental e do cinema de artistas no Brasil. Mas, mais uma vez, a pesquisa fica restrita
as orientagdes do suporte. Segundo a autora: “A ideia de se operar o cinema ndo
comercialmente e de com ele transgredir os pardmetros do objeto convencional da arte
criou igualmente uma atmosfera adversa nos meios consumidores ¢ criticos tradicionais”
(CANONGIA, 1981, p.19). Canongia analisa esses trabalhos de uma maneira tradicional,
passando uma ideia duvidosa de que esses filmes queriam ser cinema. Nao € por acaso
que as obras comentadas sdo exclusivamente realizadas em pelicula (Super-8, 16mm e

35mm), suportes tradicionais do cinema. Os Unicos exemplos mencionados no livro que
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fogem dessa logica sdo as Cosmococas (audiovisuais), de Oiticica em parceria com
Neville D’ Almeida. Apesar de estarem registradas no livro, em uma reproducdo de um
texto de Oiticica, e constarem na "filmografia" publicada do artista, esses trabalhos ndo

chegam a ser analisados pela curadora.

Como forma de divulgacao do livro, assim como também uma tentativa de incluir outros
suportes de imagens em movimento na 16* edigdo da Bienal'®2, foi organizado um ciclo
denominado Cinema de Artista, que, junto com o Ciclo Infantil e Cidade no Cinema,
compreendiam uma programacao de filmes paralela a XVI Bienal de Sdo Paulo. Esse
ciclo Cinema de Artista foi exibido no auditério da Bienal na primeira semana de
dezembro de 1981 e teve coordenacdo de Agnaldo Farias, Samuel Eduardo Leon e lole
de Freitas. A programacdo exibiu, na grande maioria, os trabalhos comentados no livro
de Canongia. Em correspondéncias € documentos no arquivo da Bienal de Sdo Paulo,
encontramos inclusive a solicitagdo para utilizagdo dos fotolitos do livro para a
composicao de um cartaz de divulgacdo. Um pequeno folder da mostra foi elaborado com
texto de apresentagdo de lole de Freitas e textos especificos sobre alguns dos artistas
participantes, de autoria de Canongia, bastante préximos aos seus comentarios realizados

na publicacdo da FUNARTE.

De certo modo, o que esses acontecimentos mencionados acima demonstram sao reflexos
diretos dessa politica das artes, que, como vimos, surgiu em meados dos anos 1970 e, no
inicio dos anos 1980, comecam a mostrar resultados mais concretos. Se, no seu inicio,
esse movimento acontece de forma mais independente, sem a participacdo do Estado,
como discutimos no primeiro capitulo, na passagem da década de 1970 para os anos 1980,
com a atuagdo da FUNARTE e outros 6rgdos do governo, o poder executivo se torna
presente e acaba sendo um dos principais agentes desse circuito. A profissionalizacdo e a
especializa¢dao do circuito acontecem em diversos setores, desde a producao, passando
pela comercializacdo até chegar na musealizagdo desses trabalhos de arte contemporanea.
De certo modo, ¢ um momento de ndo retorno, onde a busca pelo desenvolvimento do

circuito alinha-se com as correntes internacionais. A ideia de busca de um modelo

182 £ importante mencionar que nesta edi¢do da Bienal foi exposta uma das primeiras montagens da
instalagdo A0 (1981), de Tunga, no qual o artista cria um ambiente circular com a fita de pelicula que é
projetada filmando uma curva de um tinel.
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distinto, no qual a arte desempenharia um papel de transformacdo qualitativa, é, em sua

grande maioria, deixada de lado.

Nesse processo, surgem novas iniciativas e instituicdes que buscam dar vazdo as
mudancas que estdo em curso no circuito artistico brasileiro. Esse ¢ o caso do festival
Videobrasil, criado em 1983 por Solange Farkas. O Videobrasil se constituiu, ao longo
desses anos, como um importante espaco para exposicdo e debate de questdes
relacionadas ao video e as novas midias. Nesses mais de 40 anos, algumas modificagdes
em sua estrutura e periodicidade ocorreram, agregando um importante valor ao debate e
consolidando-se como uma plataforma das imagens em movimento. Segundo Farkas,

fundadora e coordenadora até os dias de hoje do festival:

Esse festival nasceu em 1983 para aglutinar esse campo intelectual em
torno de um espago de exibicdo, premiagdo e intercimbio entre os
setores da producdo audiovisual que o video questiona. Funcionou
como espago da articulagdo espontinea da producao local e promoveu
sua conexdo com a arte internacional, especialmente a partir de 1985.
Mas, na dialética desse processo de internacionalizagdo, o Videobrasil
sempre esteve preocupado com a procura ¢ a determinagdo da nossa
identidade audiovisual como latino-americanos e, mais amplamente,
como produtores do Hemisfério Sul. (FARKAS, 2007, p. 219-220 apud
ALMEIDA 2017, p.51).
Esse papel de conexdo com a arte internacional se torna cada vez mais presente,
principalmente a partir da abertura democratica em meados dos anos 1980, e se intensifica
com o processo de globalizagdo a partir da década de 1990. Um desses casos de tentativa
de estabelecer didlogos com a cena internacional ocorreu na mostra ArteCinema: filmes
experimentais / filmes de artistas plasticos — Anos 60/70, organizada por Canongia em
conjunto com a critica Gloria Ferreira, no CCBB do Rio de Janeiro, em 1997. A mostra
propunha evidenciar “a fusdo entre as artes plasticas e o cinema ou, ainda, entre o cinema
e as formas multiplas e experimentais com que pode ser manipulado”, contribuindo,
assim, para “reatualizar e fomentar o ja historico debate sobre a distingdo das areas de
competéncia de cada arte” (CANONGIA; FERREIRA, 1997, p. 2 / 3). Trabalhos
importantes de artistas americanos e europeus, como Richard Serra, Robert Smithson,
Carolee Schneemann, Valie Export, Jack Smith, entre outros, foram programados
juntamente com obras de Antonio Manuel, Arthur Barrio, Arthur Omar e Lygia Pape.
Segundo as curadoras, o nimero restrito de obras de artistas brasileiros se deve a questdes

operacionais. Apenas trabalhos com copias em 16mm e 35mm puderam ser exibidos no

auditério do CCBB. Isso acabou impossibilitando uma maior representatividade dos
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trabalhos com imagens em movimento produzidos no Brasil, como reconhecem as
curadoras no catdlogo da mostra: “maioria dos registros feitos a época foram em Super-
8, 0 que nos impediu de inclui-los na mostra” (CANONGIA; FERREIRA, 1997, p. 3). E
curioso que, em nenhum momento neste catalogo, se menciona a questao do video, como

se fosse algo de natureza completamente diferente, reforcando essa separagao de meios.

Ainda na década de 1980, o pesquisador Arlindo Machado comecou a desenvolver uma
série de estudos sobre o video como forma de expressao tnica e independente. O ponto
alto dessa pesquisa foi a exposicdo Made in Brasil — Trés Décadas do Video Brasileiro,
que ocorreu no Itau Cultural em 2007. J& nos anos 2000, Rubens Machado Jr. realizou
uma ampla pesquisa sobre o desenvolvimento do formato Super-8 no Brasil nos anos
1970. Nao se restringindo ao campo das artes visuais, Machado Jr. mapeou valiosas
experiéncias de musicos, poetas, cineastas e amadores que utilizaram esse suporte. Em
2002, como resultado dessa pesquisa, inaugurou, no Itat Cultural em S3o Paulo, a mostra
Marginalia 70 — O Experimentalismo no Super 8 Brasileiro. E em 2007, foi inaugurada,
no Oi Futuro no Rio de Janeiro, a exposicdo Filmes de Artistas: Brasil 1965-80, com
curadoria de Fernando Cocchiarale. Todavia, a mostra e os textos do catdlogo se focaram
exclusivamente em imagens em movimento gravadas em pelicula, apesar de Cocchiarale
ter participado ativamente, como artista, desse primeiro grupo que trabalhou com o video

no Brasil.

Todas essas iniciativas, que resultaram em exposi¢des e mostras, comentadas acima e que
sdo posteriores ao recorte temporal de nossa pesquisa (que vai de 1967 até 1977), ao
mesmo tempo que ajudaram na popularizagao das imagens em movimento no ambito das
artes visuais, acabaram reforcando a separacdo em categorias baseadas em aspectos
tecnologicos. Nos dias de hoje, muito devido a obsolescéncia desses meios, tanto a
pelicula quanto o video ja quase ndo sdo mais utilizados na composi¢ao de trabalhos
artisticos. Entretanto, cada vez mais as imagens em movimento estdo presentes em
museus e galerias. Novos suportes vao surgindo e modificando todas essas relagdes. Isso
aconteceu com o surgimento do digital, o aparecimento dos CD-ROMs, depois DVD,
Blu-ray, até a chegada das chamadas "nuvens", que ainda necessitam de um espaco fisico
para sua existéncia. Os trabalhos produzidos nesses suportes antigos, em sua grande
maioria, foram remasterizados e sdo exibidos e conservados em formato digital.

Provavelmente, daqui a alguns anos, novas tecnologias irdo surgir e essas obras precisarao
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migrar novamente para esses novos sistemas, em uma atualizagdo continua. Nesses
trabalhos, ndo sdo apenas as imagens que se movem, mas também os seus suportes € 0s

modos de exibi¢cdo, em uma eterna transformagao.
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