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A linguagem se transmite, como um virus.

A linguagem é um virus,
escreveu William S. Burroughs e cantou Laurie Anderson.
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APRESENTAGAO

O que constitui a pesquisa em artes contemporaneamente?
Superficies e (des)constru¢des no processo videografico na
década de 1980, em Vitéria/ES contribui com uma abordagem
importante para responder a essa questdo, trazendo ao leitor
uma pesquisa que analisa e traga um percurso reflexivo sobre
experiéncias de realizadores que introduziram o video na
produgdo audiovisual capixaba na década de 1980.

O autor/pesquisador parte da observagio do crescimento
do uso do video como meio de expressdo artistica, desde as
experiéncias pioneiras dos anos 1960 até suas manifestagdes no
campo artistico capixaba, buscando compreender como essa
linguagem teria sido apropriada por artistas contemporaneos em
contextos diversos. A pesquisa aborda tanto aspectos historicos
quanto conceituais, sem perder de vista as transformagdes
sociotecnologicas que impactam a produgdo, circulagdo e
recepgdo das obras em video.

A pesquisa evidencia como o video, por suas caracteristicas
de mobilidade e facilidade de manuseio, rapidamente se
consolidou como um dispositivo transformador. Essas
qualidades possibilitaram a inser¢do de jovens realizadores no
campo audiovisual, impulsionando o surgimento de uma nova
geragdo que passou a produzir documentarios, ficgoes, videoarte
e videoperformances.

Pode-se dizer que o autor, tendo sido ele mesmo um
personagem integrante desse movimento pioneiro que marcou o
inicio do que posteriormente seria reconhecido como o primeiro
ciclo videografico capixaba, possui um vasto arquivo de matérias
jornalisticas que registram o processo dessa produgdo — desde os
primeiros experimentos até sua consolidaco e exibi¢do publica. A
luz dessa trajetoria, procura pensar problematicas da pesquisa em
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videoarte, gerando cruzamentos enriquecedores que estimulam a
reflexdo a respeito das motivacdes, intencdes, materiais utilizados,
estratégias de realizagdo, instauragdo e, outrossim, das condi¢des
de instauracio da obra.

Ao longo desta dissertagdo, pretendeu-se, portanto, investigar
as especificidades do video enquanto linguagem artistica,
problematizando sua inser¢do no campo da arte contemporanea
e discutindo as novas possibilidades que se abrem a partir de
sua constante reinven¢do. Mais do que um resgate historico
— e longe de buscar defini¢oes totalizadoras —, a publicagao
evidencia a densidade das investigacdes desenvolvidas pelo
autor, ao propor um didlogo com o presente, evidenciando a
importancia de preservar essa memoria que, em lugar de anseios
de saudade, transforma-se em outro modo de funcionamento, sob
a necessidade de agoes voltadas a sua salvaguarda e a ampliagdo
de sua visibilidade.

Angela Grando
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INTRODUGAO

A relagdo entre a arte, comunicagdo e tecnologia nao é
algo novo, pois, sempre foram convergentes. Historicamente,
as técnicas e as ferramentas se constituiram em elementos
fundamentais para a criagdo artistica. O que ocorre hoje é uma
onipresenga da tecnologia se expandindo e se hibridizando
afetando de forma radical o campo das artes. Com o advento e o
incremento das novas tecnologias nas ultimas décadas do século
XX os modos de producio artistica e audiovisual se misturaram
ainda mais, revelando um aspecto fluido e uma estética hibrida.
Essas novas tecnologias produziram uma altera¢ao na forma de
percepgdo das imagens.

Segundo Popper (1997), a experimentacdo com as novas
tecnologias coincide com a participagdo do espectador na obra.
Esse processo teve inicio na década de 1960 com o grupo Fluxus,
que passou a usar as novas tecnologias associadas aos happenings
e as performances. Outra referéncia artistica ¢ Nam June Paik
- o publico era convidado a participar em seus trabalhos e
performances, como se fosse um jogo.

Virios artistas perceberam intiimeras possibilidades no video,
bem como seu amplo campo de significados. Michael Rush (2009),
em Novas midias na arte contempordnea, aborda questdes referentes
aarte na era tecnoldgica apontando a dificuldade de tragar a historia
e a caracteriza¢ao dos novos meios de expressdo em arte, visto sua
constante modifica¢ao e agregacdo simultanea as novas midias. O
fendmeno visual, composto de imagem-movimento-som e uma
avalanche de novidades apresentadas pela publicidade provocaram
profundas mudancas nos comportamentos culturais.

Quando surgiu o video, o meio que dominava a cultura de
massa era a televisao. Como observa a curadora do Museu de Arte
de Sao Francisco, Christine Hill, a primeira geragao de videoartistas
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defendia a ideia de que: “[...] para existir uma relagio critica com a
sociedade televisual, era preciso primeiramente participar de forma
televisual” (RUSH, 2009, p.72).

O critico literario e tedrico marxista norte-americano Frédric
Jameson (1985), em seu artigo Pds-modernidade e sociedade de
consumo, diz que o video experimental, ou a arte do video, é o
candidato mais forte a hegemonia na atual cultura pés-moderna,
ja que o video se opde, por isso, a ldgica historicista de separagao
entre cada dominio artistico, misturando cinema, teatro, pintura,
danga, escultura, musica, e mesmo em relagdo a televisao,
influenciando sua linguagem.

As confluéncias entre a cultura de massa, os produtos
midiaticos de entretenimento e as formas de expressio em
diferentes praticas artisticas que emergiram nas décadas de 1960 e
1970, fizeram um percurso deinterseccdes artistico comunicativas
e chegaram nos anos 1980 focados na transversalidade com o
cinema, o teatro, a danga e a musica. Essa transversalidade deu
as linguagens artisticas uma liberdade de expressio e a0 mesmo
tempo, caracteristicas completamente desprovidas de modelos
preestabelecidos. A profusdo, a efemeridade e a pluralidade de
estilos, gestos e agdes de muitos artistas dessa época se baseiam
em conceitos vindos diretamente da Pop Art, Minimalismo, Arte
Conceitual, Happenings e Performances.

Apés as inumeras experimentagdes no campo da videoarte,
surge uma convergéncia entre cinema e video provocando uma
hibridizagdo entre os dois meios de forma inédita. Cineasta
pioneiros como Jean Luc Godard e Michelangelo Antonioni
buscaram uma convergéncia nao s6 de linguagem, mas também
de uso de novas equipamentos para captagao e edi¢ao de imagens.

O professor e curador francés Phillippe Dubois (2004)
afirma que com a expansdo das tecnologias audiovisuais o
cinema por meio do video e sua linguagem aberta tornam-
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se uma onipresenca em nossa vida social e cultural. Estamos
diante da expansdo do pensamento cinematografico que se
fundiu ao video e se expandiu espacialmente ganhando toda
sorte de plataformas de produgéo e veiculagéo.

No inicio dos anos 1980, o videoclipe incorporou elementos da
videoarte e despontou com uma estética inventiva e transgressiva,
experimentagdes graficas e visuais. Os videoclipes trabalhavam
mais com efeitos de narragdo, diz Machado (2005), do que com
um modelo de narrativa cldssica. As tramas mal se identificam,
pois, o objetivo ndo ¢ o de contar uma histéria, mas o de mostrar
um espetaculo visual e sonoro, em que imagem e som sofrem
sincronizagdes e dessincronizagdes a todo o momento.

A pesquisa estd estruturada em trés capitulos. O primeiro
capitulo trata da dissolugdo de fronteiras rigidas entre linguagens
diante do hibridismo entre arte, comunicagdo e tecnologia e,
visa compreender como as novas tecnologias de comunicagao e
informacéo criaram novas formas artisticas a partir do surgimento
do video que exerceu enorme influéncia nas linguagens artisticas
e teve, na videoarte, um dos primeiros lugares onde uma forma
notadamente hibrida emergiu.

O segundo e terceiro capitulos se convergem e, sdo destinados
a exposicdo do meu objeto de pesquisa, trazendo a produgido
videografica em Vitéria/ES, na década de 1980, para o centro da
pesquisa. A cartografia é utilizada como método para identificar a
produgcéo videografica desse periodo, seus proprios movimentos
e trajetérias. A cartografia é um processo que incorpora
informagdes, que se relaciona e emociona, e, segundo Virginia
Kastrup (2010), a cartografia para a arte é a experimentagdo do
pensamento ancorado no real, ¢ a experiéncia entendida como
um saber-fazer, isto é, um saber que emerge do fazer.

Para  construir metodologicamente o mapeamento
cartografico, utilizo como base a filosofia de Gilles Deleuze e Félix

15



Guattari. Em Mil Platés (1995), Deleuze e Guattari propdem uma
linha de pensamento que nio se conduz como histérico e que
ndo reproduz os fatos de forma representativa, mas geografica,
entendendo a cartografia como um método em uma pesquisa,
que se transforma a cada momento, provocando rupturas quando
necessario, e que de forma alguma se coloca como algo estatico.

No segundo capitulo também sera tragado um breve histdrico
do surgimento do video nos Estados Unidos da América nos anos
1960 e, das primeiras experimenta¢des com o video no Brasil,
com os chamados pioneiros, artistas plasticos da gera¢ao 1960-
1970. O video surge nos EUA como um meio de comunicacéo, e
evolui para a fase artistica. Em 1967, em um cenario de agitagao
politica e social nos EUA, a Sony langou o primeiro gravador de
video portatil, o portapack.

Os coletivos de video norte-americanos logo se apropriaram
do equipamento para produzir videos que se opunham a televisao
padrao, que na época era totalmente dominada pelas grandes redes
de comunicagio e comegaram a experimentar o video como um
meio alternativo. Naquela época, o video foi visto como um meio
revolucionario por sua acessibilidade, e que poderia documentar
imediatamente o que estava acontecendo e espalhar pelo mundo,
assim como fez emergir a ideia de que as novas tecnologias seriam
um espago propicio para a arte.

Nos anos 1970, artistas plasticos brasileiros manipularam os
primeiros equipamentos caseiros de video na busca por suportes
mais dinadmicos, levando a linguagem videografica para um
amplo crescimento no pais. Na virada para a década de 1980
surge o video independente, com uma intensa producio voltada
para o documentario e para as possibilidades da TV como meio
expressivo, com trabalhos provocativos e experimentais. A
chegada do video em Vitéria foi explosiva, com a apropriagao
desse novo meio, na década de 1980, pelo movimento Baldo

16



Magico que acontecia na Ufes. O video era utilizado para registrar
as agdes e performances que o movimento realizava na Ufes.

A possibilidade de estabelecer conexdes entre cinema e
video ¢é abordada como um atravessamento de linguagens,
representando, incessantemente, as possibilidades de interrelagdo
nessa conjuntura movediga entre cinema e video, nas produgoes
capixabas Lugar de Toda Pobreza (1983), Refluxo (1986) e Diga
adeus a Lorna Love (1988).

O terceiro capitulo trata da retomada da produgio
audiovisual capixaba. A partir da minha experiéncia vivencial
em todo o processo de surgimento da linguagem videogréfica
em Vitéria fago um relato testemunhal retrospectivo com
base em fatos e acontecimentos que foram significativos e
constitutivos da experiéncia vivida e que se encaixam como
elementos reveladores que permitem fruir as narrativas de
forma nao linear. A historia contada, mediante narrativas de si,
configura-se como narrativas autorreferenciais, fazendo surgir
uma estruturagao e significagao da experiéncia vivida.

Dessa forma, a experiéncia relatada se constitui em um
testemunho-processo, ja que todo fazer é experimentar, todo
experimentar é conhecer e todo ato de fazer traz um mundo as
maos. Ao longo do relato testemunhal, apoiamo-nos em diferentes
tedricos, com o proposito de estruturar uma abordagem na
perspectiva da histéria de vida.

Nos anos 1980 o video também chega em Vitéria, tendo a
Universidade Federal do Espirito Santo - Ufes como polo irradiador
desse processo, quando o departamento de Comunicagdo Social
adquire um aparelho de videocassete e uma camera Betamax,
em 1986, e estudantes do curso se deparam com a facilidade,
imediatismo e experimenta¢do que as novas cameras camcorders
possibilitam e comecam a realizar videos, originado o primeiro
ciclo videografico capixaba.
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Entre os anos de 1986 a 1989, surge um movimento
videografico em Vitoéria, e sob o lema punk do it yourself (faga vocé
mesmo) ascende uma nova geragao de produtores de imagens em
movimento. Com o acesso as cdmeras camcorders, foi possivel a
produgdo de varios documentarios, ficgoes, videoperformances e
videoarte que impulsionaram a retomada da produgdo audiovisual
capixaba, que se encontrava quase totalmente estagnada desde os
anos 1970.

Por fim, com o intuito de delinear os desdobramentos
alcancados apos a retomada da produgido audiovisual capixaba, é
abordado a pds-retomada da produgido audiovisual capixaba nos
anos 1990, demonstrando como o primeiro ciclo videografico da
década de 1980 foi fundamental para a consolidagio da produgéo
audiovisual como uma linguagem artistica que renovou o
panorama capixaba das artes visuais.

Para subsidiar documentalmente o mapeamento cartografico
do primeiro ciclo de produgao videografica em Vitoria, busquei
como fonte de referéncia documental, reportagens jornalisticas,
fotos e impressos, que em grande parte compdem 0 meu acervo
pessoal, formado a partir de minha observa¢ao e participagao
direta no processo investigado.

Os catdlogos foram essenciais para mapear essa produgdo
como o Catdlogo de filmes: 81 anos de cinema no Espirito Santo
(2007), editado pela Associagdo Brasileira de Documentaristas
e Curtas Metragistas do Espirito Santo (ABD&C/ES), em 2007,
e Plano Geral: Panorama historico do cinema no Espirito Santo,
editado pelo Centro Cultural Sesc Gloria, em 2015.

As pesquisas de Arlindo Machado tornaram-se referéncias
para os estudos sobre o video e a TV no Brasil, em virtude de
seu pioneirismo, abrangéncia e alcance dos resultados. Em A
Arte do video (1988), o autor realiza uma ampla pesquisa sobre
o potencial tecnoldgico do video, rastreia sua histdria, pauta as
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suas relagdes com televisio e cinema, buscando compreender
suas particularidades. Em sua reflexdo, o autor mobiliza o
conhecimento sobre tecnologia, ciéncia, arte e cultura, em uma
discussdo que ativa as perspectivas diacronicas e sincrénicas para
as consideracdes sobre o meio.

Na coletdnea Made in Brasil (2007), no capitulo de abertura,
Machado, primeiramente, identifica trés geragcdes do video
brasileiro e, em seguida, postula quais seriam as linhas de
for¢a do video brasileiro, ou seja, linhas de forgas de micro e
macropoliticas.

Em Arte e midia (2007), Machado descreve que no Brasil, entre
os anos 1970 e 1980, acentuaram-se as pesquisas e agdes artisticas
com o video sob diferentes perspectivas. Ao longo desse periodo,
as praticas com o meio videografico atingiram um elevado grau de
experimentag¢do com a exploragao das possibilidades expressivas
da linguagem.

Em Pré-cinemas & pés-cinemas (1997), a visdo sobre o
video se expande no interesse pela sua linguagem e estética
e a compreensdo de seus lugares no ambito da imagem em
movimento num pensamento que recupera os antecedentes do
cinema e das poténcias do primeiro cinema e de potencialidades
do audiovisual, apds o impacto do digital.

Esta sensacdo do video enquanto um territdrio artistico em
movimento constante abre espago para repensar a importancia
do universo videografico para a produgio de imagens
contemporaneas e o futuro do audiovisual, em um momento em
que a novas tecnologias caminham para uma convergéncia de
linguagens, tendo o cinema e o video como atratores de ponto ou
conjunto de pontos para onde todas as trajetdrias sao conduzidas.
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DISSOLVENDO FRONTEIRAS
RIGIDAS ENTRE LINGUAGENS

Transitos, hibridismos, multiplicidades:
quando as linguagens se misturam

De acordo com Lucia Santaella (2005) as matrizes ndo sdo puras.
Nao ha linguagens puras. Quando se trata de linguagens existentes,
manifestas, a constatacao imediata é a de que todas as linguagens,
uma vez corporificadas, sao hibridas. Quanto mais cruzamentos se
processarem dentro de uma mesma linguagem, mais hibrida ela
serd. Para Santaella, o conceito de hibridismo se tornou onipresente
nas analises socioculturais contemporaneas.

De fato, ndo poderia haver um adjetivo mais ajustado
do que “hibrido” para caracterizar as instabilidades,
intersticios, deslizamentos e reorganizagdes constantes
dos cenarios culturais, as interagdes e reintegragdes
dos niveis, géneros e formas de cultura, o cruzamento
de suas identidades, a transnacionalizagdo da cultura,
o crescimento acelerado das tecnologias e das midias
comunicacionais, a expansdo dos mercados culturais e a
emergéncia de novos habitos de consumo. (SANTAELLA,
2008, p. 20).

Segundo Néstor Garcia Canclini (2003, p.19), hibridismos
sdo “processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas
discretas, que existiam de forma separada, se combinam para
gerar novas estruturas, objetos e praticas” O termo “hibrido e
suas variacOes (hibridacdo ou hibridiza¢do) tem sido utilizado
amplamente na arte contemporanea, na tentativa de superagio
das conceituagdes que nao contemplavam a existéncia de um
universo de jungdes possiveis.
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Na realidade, o hibridismo de linguagens artisticas nao ¢ novo,
pois, desde as vanguardas artisticas do inicio do século XX, ha uma
convergéncia de formas que mesclam elementos de duas expressoes,
criando uma forma propria que nao pertence nem propriamente a
um, nem ao outro. O movimento Dadaista inovou com relaqéo aos
suportes incorporando ao mundo da arte uma grande diversidade
de materiais, incorporando também a musica, o teatro e o cinema
em suas manifestagoes.

Ronaldo Brito (1980), em O moderno e o contempordneo (o
novo e o outro novo) relata que o ingresso dos objetos modernos
na histdria da arte, ndo se fez sem profundas acomodagdes de
terreno. O que Picasso fez foi desafiar um sistema de representacao
baseado na figuragdo, abandonando a busca de volume,
propiciado pela perspectiva renascentista, dando um impulso
desconstrutivista na arte, que é a origem de toda a fragmentagéo
e hibridismos que vivemos hoje.

A obra de arte passou a ser tudo e qualquer coisa.
Nenhum ideal teérico, nenhum principio formal
poderia mais defini-la ou qualificé-la a priori. Seguindo
um movimento paralelo ao da ciéncia - e até da prdpria
realidade, com o afluxo das massas - a arte tornou-
se estranha. A sua aparéncia mesma mostrava-se
oposta a0 mundo das aparéncias, com o qual sempre
esteve (problematicamente) ligada. A Modernidade
apresentava de inicio um sentido manifestamente
liberatorio, caracterizava-se pela disponibilidade
absoluta: parecia possivel fazer tudo. Com tudo. Em
qualquer dire¢do. Bigode e cavanhaque na Mona Lisa,
pecas de mictério em museu, assim por diante. Mas o
gesto de liberar implica uma situagdo de opressdo, uma
situagdo insustentavel. (BRITO, 1980, p.1).

Para Michel Archer (2001), as maiores mudancas ocorridas
na primeira metade do século XX se devem ao desmantelamento
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e ao rompimento das fronteiras entre as diferentes linguagens
artisticas. Essas mudangas demonstraram que as fronteiras se
tornaram porosas.

[...] da metade dos anos 60 a meados dos anos 70, em
que a arte assumiu muitas formas e nomes diferentes:
Conceitual, Arte Povera, Processo, Antiforma, Land,
Ambiental, Body, Performance e Politica. Estes e outros
tém suas raizes no Minimalismo e nas varias ramificagbes
do Pop e do novo realismo. Durante este periodo, houve
também uma crescente facilidade de acesso e uso das
tecnologias de comunicagdo: ndo apenas a fotografia e o
filme, mas também o som - com a introduc¢io do cassete
de dudio e a disponibilidade mais ampla de equipamento
de gravagdo - e o video, seguindo o aparecimento no
mercado das primeiras cimeras padronizadas individuais
(ndo para transmissdo). (ARCHER, 2001, p.61).

A arte moderna fecha um ciclo com o abstracionismo, fazendo
uma ruptura ao decompor a figura, a simplificacao de formas,
novos usos da cor, de sombra e luz. Esse ciclo se fecha e se abre
uma nova onda de percep¢do com os meios de comunicagdo de
massa. Nos anos 1960, a Pop Art em seu percurso transgressor e
irreverente, é o espago que se abre para essas experimentagoes,
e os artistas comecam a utilizar especialmente fotografia e a
repeticdo de imagens bem caracteristicas da época, mas, foi na
década de 1970 que essas novas formas se tornam mais concretas.

Desde os nos 70, as instalagdes comegaram a se fazer
presentes e comparecem cada vez com mais frequéncia
nas exposi¢des contemporaneas onde objetos, imagens
artesanalmente produzidas, esculturas, fotos, filmes,
videos, imagens sintéticas sdo misturados numa
arquitetura, com dimensdes, por vezes, até mesmo
urbanisticas, responsavel pela criagdo de paisagens
signicas que instauram uma nova ordem perceptiva e
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vivencial em ambientes imaginativos e criticos capazes de
regenerar a sensibilidade do receptor para o mundo em
que vive. (SANTAELLA, 2005, p. 145).

Do conceitual ao tecnolégico, o que se viu foram artistas
rompendo com os limites de formas artisticas usuais na busca
da natureza experimental da arte para se libertar do viés
representacional bidimensional, e trilhar caminhos diversos.
Fotografia, cinema e video serdo os meios encontrados pela arte.
Segundo Santaella (2005), a Pop Art canibalizava as imagens dos
meios de massa. Ao canibalizar imagens e materiais, artistas da
Pop Art transcendem a escultura e a pintura, ao apropriar-se
da linguagem e do padrao estético da televisdao, da publicidade,
de revista, de objetos industrializados e da moda, que nao se
relacionavam diretamente com a arte, até entdao, somado a uma
busca de maior liberdade no modo de se pensar o fazer artistico.

Marilyn Monroe era uma atriz muita famosa quando se
suicidou em agosto de 1962, e extremamente exposta nos meios
de comunica¢io de massa na época, como jornais, revistas
e televisio. Apds sua morte, Andy Warhol realizou muitos
trabalhos usando a mesma fotografia dela, feita para divulgar o
filme Nidgara (1953). Ao reduplicar essa fotografia de uma atriz
famosa, e compartilhada por milhées, Warhol negou o sentido
da singularidade da personalidade da artista a serigrafia, que dd a
imagem uma aparéncia nitida e artificial.
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Figuras 1 e 2 — Marilyn Monroe, foto publicidade original para o filme Nid-
gara, 1953. Golden Marilyn Monroe, Andy Warhol, serigrafia, tinta dourada e
spray sobre tela, 211,5x144,8 cm, 1962.

Os movimentos revolucionarios dos anos 1960 eclodem em
diversos paises, com revoltas estudantis, feministas, contraculturais
e antibelicistas. Esses movimentos encontraram expressio numa
arte que se afastava cada vez mais da tela e incorporava o espectador
como participador da obra. O corpo passou a fazer parte da agdo, e o
video se ajustou com precisdo a isso, com os registros videograficos
de manifestagdes.

Com 18 happenings in six parts, apresentada na Reuben Gallery
em Nova lorque, em 1959, Allan Kaprow (1927-2006) combinou
nova musica eletronica, artes plasticas, teatro e danca dentro de
uma estrutura inovadora que exigia a participacdo do publico. Foi
uma das primeiras apresentagdes em que o publico podia assistir
a happenings que aconteciam em espagos privados e praticamente
entre artistas e convidados. Kaprow divididiu o publico por trés
salas, que seguia as instrugdes que lhe eram dadas a entrada, fazendo
assim as suas agoes, aparentemente desconexas e sem sentido, parte
da encenagdo, ja que o espectador teria de procura-lo uma vez que
se tratava de uma obra aberta.
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Figuras 3,4, 5,6 e 7 — Convite 18 Happenings in 6 Parts
e fotos registros do happening. Allan Kaprow, 1959.

De fato, as linguagens artisticas a partir dos anos 1960
romperam limites, desconstruiram formas, ou quando
construiram formas abertas que oferecessem a possibilidade de
multiplicar ou refratar o olhar. O exemplo disso, foi a apropriacao
das novas midias com diferentes tipos de projetos e novas formas
de hibridacéo.

O Pés-Modernismo ou periodo Pds-Industrial de acordo
com Santaella (2003) tem como caracteristica as inovagdes
tecnologicas como a informatica, a globaliza¢ao e o apelo
consumista. E o periodo que agrega todas as profundas
modificagdes que se desenrolam nas esferas cientifica, artistica
e social, a partir dos anos 1950 atingindo o auge nos anos
1980 com o surgimento de novas formas de consumo cultural
propiciadas pelas tecnologias do disponivel e do descartavel,
como: xerox, walkman, fita magnética, gravador de audio,
videocassete (aparelho de reprodugdo e gravagido de video),
videoclip, videogame, controle remoto, disquete, seguido pela
industria dos CDs, TV a Cabo e DVD, ou seja, tecnologias
para demandas simbdlicas, heterogéneas, efémeras e mais
personalizadas. O termo Midias tornava-se necessario para dar

25



conta dos transitos, hibridismos, multiplicidades. A dinadmica
da cultura midiatica se revelava assim, como uma dindmica
de aceleragao de trafego, das trocas e misturas entre multiplas
formas, estratos, tempo e espacos da cultura. Por isso, a cultura
mididtica pode ser tomada como figura exemplar da cultura
pos-moderna, heterogénea, pluritemporal, espacial, efémera.

Por volta do inicio dos anos 80, comecaram a se
intensificar cada vez mais os casamentos e misturas entre
linguagens e meios, misturas essas que funcionam como
um multiplicador de midias. Estas produzem mensagens
hibridas como se pode encontrar, por exemplo, nos
suplementos literarios ou culturais especializados de
jornais e revistas, nas revistas de cultura, no radiojornal,
telejornal etc. (SANTAELLA, 2003, p. 23).

A linguagem do video em décadas de experimentagdes
se revelou mutante e dificil de delimitar. Desde sua origem,
com as experiéncias dos videoartistas norte-americanos dos
anos de 1960, ele é influenciado por referéncias que vém de
multiplas areas do conhecimento: cinema, artes plasticas,
televisdo, literatura, filosofia e comunica¢ao. Para que possamos
compreender a linguagem do video enquanto fendémeno mutavel
e heterogéneo, faz-se necessario investigarmos as transformagoes
tecnologicas decorridas desde seu surgimento, bem como o seu
desenvolvimento estético, artistico e cultural.

Sobreposicoes, justaposi¢des, incrustagdes,
(des)construcdes de imagens: onde a videoarte
encontra o videoclipe

O movimento Fluxus, foi fundamental para o percurso na
primeira década da atividade artistica de Nam June Paik. Mais
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do que uma influéncia para Paik, era um espago de inimeras
possibilidades, onde se podia experimentar com o corpo,
o som, o cinema e o video. Os primeiros Fluxusfilms como
foram chamados esses filmes, foram mostrados como parte dos
eventos e acontecimentos feitos pelos artistas do movimento.
E o momento, em que os artistas do Fluxus criam imagens,
usando cAmeras alternativas como o Super-8, 16mm, e passam
a fazer experimenta¢des de linguagem. As imagens de cinema
restritas aos modelos narrativos cinematograficos, passam a ser
metaforicamente desconstruidas e reconstruidas em novos e
infinitos sentidos.

Os artistas comecgaram a utilizar o audiovisual, incorporando
elementos como o ambiente em que a intervengdo era realizada, a
temporalidade e o proprio espectador. Os filmes foram realizados
como parte integrante de happenings, performances, pegas
conceituais, filmes estruturais ou poemas visuais. Estas experiéncias
exploravam recursos proprios da linguagem cinematografica como
o slow motion ou efeito de camera lenta, a filmagem quadro a quadro
onde cada fotograma é registrado separadamente, o contra plano
e a manipulagdo direta, aplicando letraset ou pingando tinta sobre
a pelicula. Alguns destes filmes apresentam uma unica imagem
ou um mesmo tipo de imagem do principio ao fim. Artistas como
Nam June Paik, Woody Vasulka, Dennis Oppenheim, entre outros,
souberam combinar de maneira inventiva muitos destes recursos
as suas performances e instalagdes.

Paik apresentou nessa época, entre 1962 e 1964, o filme Zen for
Film, que consistia em trés elementos formais: o projetor, a tela em
branco e o espago circundante. A auséncia de imagens e som, torna
o filme um espago sem manipulacdes e livre para interpretacoes de
quem o assiste. Acrescentados a cada projecao, po, riscos e outros
acontecimentos provocados pelo acaso, tornaram o filme, de certa
maneira, novo (RUSH, 1999, p.25). Ele integrava a projegao ao se
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colocar de costas para o filme, e iluminado pela luz do projetor,
se tornava parte do enquadramento, transformando a projegao
em uma performance. A representagdo plastica (a brancura da
tela, a transparéncia da luz, a postura ereta do corpo), a matéria
filmica (o p9, riscos do proprio material de que é feita a imagem)
instiga um aspecto desconstrutivo e performativo no contexto da
projecao e Paik liberta o espectador.

Figura 8 —Exibi¢do de Zen for Film, 1962 e 1964, Nam June Paik, 16mm, P&B,
silencioso, 20 min, EUA.

Segundo Dubois (2004), desde os anos de 1970, os grandes
géneros do video ja se manifestavam: o experimental — voltado a
tecnologia das trucagens; o conceitual - voltado as estruturas, aos
processos, a0 minimalismo, & percep¢ido mental, a dentncia dos
codigos que combatem os modos instituidos da representagio,
sobretudo televisiva; a instalacdo arte ambiental, visando ao
espectador do circuito fechado. Com o video, e devido ao seu
carater instantaneo, essas possibilidades se ampliam ainda mais, e
os artistas come¢am a utiliza-lo em tempo real, nas performances
e happenings.

28



As imagens dos médias dos anos 1970 demonstram
uma qualidade estética que era condicionada pelas
possibilidades técnicas da época. As fitas mostravam
imagens riscadas, com grio e ocasionalmente tremidas.
As imagens preto e branco estido cobertas por um véu
cinzento, a cor que estd comecando a aparecer tem
uma coloragdo ndo natural. Nos anos 1970, este aspecto
enevoado caminha de méaos dadas com o imediatismo que
os artistas procuram arduamente; a fim de fazer aparecer,
na e pela obra, as condi¢des mesmas das possibilidades
expressivas deste meio. (MARTIN, 2006, p. 12).

Esteticamente, o video dos anos 1970 seria, afirma Dubois
(2004, p. 126), “[...] a0 mesmo tempo de um certo formalismo [...]
e o de um narcisismo evidente”. Vito Acconci trata o dispositivo
como um espelho, conversando com ele como se estivesse
falando consigo mesmo, as vezes de forma narcisica e até mesmo
regressiva. A videoarte de Paik se distancia da fase inicial com
Wolf Vostell, Bruce Nauman, Vito Acconci, verdadeiros pioneiros

no segmento.

A videoarte a partir de Paik a associa¢do entre impulsos
eletronicos e estéticos ganhou forma e contetdo,
instituindo um segmento novo da produgéo intelectual.
A nogéo de videoarte dentro destes parametros é ampla
e pode atender a infinitas variagbes dentro dos setores
tecnologia e conceito. O tempo, porém, encarregou-se
de organizar esse conjunto tendo como referencial o seu
proprio desdobramento histérico. (MACHADO, op. cit.
p. 117).

A radicalidade de Paik trouxe para o video uma estética de
desconstrucdo das imagens eletronicas. O uso de chroma key'

1 Chroma key é uma técnica de efeito visual que consiste em
substituir o fundo da filmagem para isolar os personagens ou objetos de
interesse, para entdo combina-los com outra imagem de fundo. Fonte:
https://fotografiamais.com.br/chroma-key/
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nos anos 1970 foi um achado para a linguagem videografica.
Paik utilizou o recurso na videoarte Global Groove (1973), para
mostrar um mundo como uma aldeia global saturada pela
midia. Apresentado como uma colagem eletronica, a videoarte
captura conteidos dispares e esmagadores da midia de massa
contemporanea, e como um pastiche, de som e imagem, subverte
a linguagem da televisao.

Tomemos Global Groove, o video fundador de Nam June
Paik, obra totémica que em varios comentarios criticos
foi considerada, nos ultimos trinta anos, o modelo
perfeito das possibilidades da “nova imagem” eletronica
(de entdo). E, certamente Global Groove se apresenta, a
primeira vista, na superficie da tela, como um trabalho
de imagem, uma explosdo sonora e grafica, um festival
de todos os efeitos visuais da época. Um catdlogo de
efeitos, de certo modo em sua deflagragdo inaugural, que
entusiasmava ou provocava, e sempre surpreendia. Uma
espécie de suma e farol que, em 1973, aparecia como
um “manifesto das novas inveng¢des plasticas da arte
eletrénica. (DUBOIS, 2004, p. 101).

A reapropriagdo imagética que Paik faz da TV sem duvida se
inscreve dentro da dinidmica do ato criador duchampiano, que
ao deslocar o objeto ele ¢ libertado de seu uso e, ao contrapor
sua posicdo, o reconceitua. Ao se lancar na esfera da arte-
comunicagao-tecnologia, Paik demostrou de que forma o artista
pode fundir campos de conhecimento distintos, subvertendo
o uso institucionalizado e dominante das midias eletronicas,
provocando assim hibridizagoes que desfiguraram para sempre
a imagem eletronica.

Em Global Groove, Paik insere um comercial da Pepsi na
integra, por exemplo, como se fosse um experimento de ready-

made, e assim, se sucedem outros experimentos e intervencdes,
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como as performances de dangarinos e da violoncelista
Charlotte Moorman (que trabalhou com Paik em diversas
ocasides) transcorrendo sobre fundos em constante mutacio,
como nas manobras corporais de uma dangarina como se
estivesse em primeiro plano (na verdade nao ha camadas de
espago a se distinguir, ndo ha relagdes de distancia no interior
da imagem), enquanto ao fundo a imagem de uma patinadora
parece a0 mesmo tempo espelhar e negar seus movimentos.

Condensadas na mesma superficie eletronica, porém,
visualmente separadas pelas diferentes camadas de cores e
texturas dos dois registros sobrepostos, as imagens da dangarina
e da patinadora, ora se entrecruzam e se reverberam em uma
mesma agdo sincronizada com uma mesma dan¢a, ora se
afastam, ora se repelem, como se disputassem o protagonismo de
permanéncia no suposto primeiro plano da imagem, que torna
tudo simultaneo e provisdrio.

Neste sentido, Paik usa a desconstru¢ao imagética como
uma sintese dialética entre uma construcio e uma reconstrugao.
Pode-se dizer que em Paik a ascensdo da linguagem videografica
¢ uma permanente desconstrugdo, ou seja, uma reelaboragdo
a partir de uma visdo inventiva e uma intersubjetividade dual,
simultaneamente construtiva e desconstrutiva.

Na videoarte, Paik avanga sobre um sistema televisual
homogéneo, hegemonico e inatacavel, se erguendo como
dominante. E é entdo ai que a desconstru¢do atua como uma
estratégia de decomposi¢ao perante uma variedade heterogénea
de imagens. Assim, ele usa integragao de audio e video com efeitos
de colorizagdo e chroma key para impulsionar uma conexao de
arte e tecnologia.
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Figuras 9, 10, 11, 12, 13 e 14 — Frames de Global Groove, Nam June Paik,
videoarte, 28 min 47 segundos, 1973.

Os materiais tradicionais e especificos de arte, por exemplo, agora
dividem espago e repete-se, multiplica-se e renova-se em imagens
manipuladas pela tecnologia. Nesse processo de mesclagens os
materiais sao manipulados, alterados e retirados de areas com uso
especifico e movidos a drea de experimentacdes.

Segundo Machado (1995), a televisio passa por fases
histdricas, que vao desde a sua propria origem, como o improviso
e a instantaneidade, o comeco da inser¢ao da gravagdo em video
de material pré-produzido e editaveis eletronicamente, até o salto
para o suporte do video, que ocorre em meados dos anos 1970,
com a convergéncia das tecnologias de informatica capacitando a
manipulagio grafica desses videotapes, gerando uma linguagem
totalmente nova para se pensar a arte no video. Machado diz que
foi no videoclipe que a arte no video encontrou sua poética.

Mal acabaram de surgir, os processos de codificagido
digital ja produziram algo que se pode considerar o
“género” por exceléncia da terceira fase da televisao, se
considerarmos que as vinhetas de abertura de programas
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e os comerciais ja existiam antes do tratamento
numérico. Estamos falando naturalmente do videoclipe
[...]. Dissolvendo a figura tradicional em mosaicos
de informac¢do numérica, o videoclipe ndo faz sendo
endossar e difundir massivamente a linha de trabalho
que a video-arte tragou para si mesma nesses ultimos
20 anos de histéria [...]. Ha quem diga, a respeito dessa
adesdo dos artistas do video a produgédo de videoclipes,
que o grande evento dos anos 80, em termos de tevé, foi
a transformacéo da video-arte em television art, ou seja,
a conversdo de uma arte de elite para uma arte de massa.
(MACHADO, 1995, p. 169-171).

Machado argumenta que o videoclipe teria derivado
diretamente da videoarte, ja que a massificagdo desse tipo de arte
surgiria justamente com a consolidagdo do videoclipe.

Na verdade, o videoclipe torna sensivel ao que nunca
prestamos atengdo antes: a unidade indecomponivel
do som com a imagem no video, que nos permite falar
verdadeiramente e com toda propriedade de um meio
audiovisual. O cinema nasceu mudo e teve de esperar
trinta anos para ganhar o som sincronizado, enquanto a
televisdo e o video ja nasceram sonoros. O cinema mudo
¢é uma arte completa em si mesma e tio eloquente quanto
qualquer outra, enquanto nio se sabe bem no que poderia
resultar uma televisio muda. (MACHADO, 1995, p. 173).

Inicialmente os videoclipes se caracterizavam por uma
apresentacgdo simples da banda ou dos artistas. Foram os Beatles que
se aventuraram pela primeira vez em videos musicais promocionais
que, apesar de nao serem considerados videoclipes de fato, serviam
para que eles pudessem aparecer em mais programas de TV sem
terem que ir ao vivo nos estudios.

Nos anos 1970, o marco foi o lancamento de Bohemian
Rhapsody, do Queen, considerado o primeiro videoclipe produzido
com o objetivo claro de divulgar um disco. Funcionou - A Night of
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the Opera, de 1975, ficou no topo das paradas britanicas logo que
foi langado. Mas o auge mesmo dos videoclipes foi nos anos 1980,
com a estreia da MTV. O primeiro exibido foi o video Killed the
Radio Star, do The Buggles. Machado (2000) aponta que nao havia
uma estrutura de encenacéo e a edigdo de imagens, geralmente era
com poucos cortes e pouca performance.

[...] numa época de entreguismos e de recessao criativa,
o videoclipe aparece como um dos raros espagos
decididamente aberto a mentalidades inventivas, capaz
ainda de dar continuidade, ou nas consequéncias, as
atitudes experimentais inauguradas com o cinema de
vanguarda dos anos 20, o cinema experimental dos anos
50-60 e a videoarte dos anos 60-70. (MACHADO, 2000,
p.174).

A produgao de videoclipes foi intensificada ao longo da década
de 1980, e foi originando uma estética propria, sendo possivel
identificar algumas diferengas marcantes em relagdo ao cinema
e a TV. A tecnologia do video trouxe grandes possibilidades de
efeitos que se transformaram em caracteristicas importantes da
estética do videoclipe, como a mesclagem de imagens, uma das
mais recorrentes, para substituir os planos cinematograficos, a
sobreimpressdo, os jogos de janelas e a incrustagao (chroma key).

A sobreimpressao ¢ a colocagdo de duas ou mais imagens
uma sobre a outra, de forma a produzir um novo efeito visual.
Segundo Dubois (2004), é uma questao de divisao e multiplicagao
da visdo por sintese e andlise. Trata-se de uma tentativa de visdo
fragmentada e multipla, como no Cubismo.

O segundo procedimento relacionado a mixagem de
imagens sdo o recorte e as justaposi¢oes de janelas. O uso de
janelas eletronicas permite a divisdo da imagem, possibilitando
a justaposicao de diversos “planos” em um mesmo “quadro”
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As janelas operam por recortes e fragmentos, uma ao lado da
outra, na superficie da imagem, a um sé tempo enquadrando
e desenquadrando, retirando e acrescentando, isolando e
combinando. Trata-se, também, de uma figura da multiplicidade.

O terceiro procedimento de mescla de imagens é a incrustagao,
e ela é a mais especifica do video. A incrustacio também consiste
em combinar dois ou mais fragmentos de origens distintas, e
operam com imagens fundidas.

Quando a MTV americana explodiu, no comego dos anos
1980, o cantor David Bowie (1947-2016) era quem estava na
vanguarda da produgio de clipes. Com o sucesso musical Ashes
to Ashes (1981), ele utiliza esses novos efeitos no videoclipe
da musica. Ousado e impactante, o clipe parece uma ficgdo
cientifica distdpica, com cenas que variam muito mostrando
Bowie vestido de pierrd passeando na praia e também em uma
cela de hospicio acolchoada. Na época, foi considerado um
videoclipe inovador, ao fazer uso frequente de sobreimpressao,
justaposicdo e mesclagem de imagens (chroma key), remetendo a
estética da videoarte, efeitos visuais recorrentes nos videoclipes
dos anos 1980.

Com estes trés recursos, a manifestacao do real é abandonada.
A mesclagem de elementos provenientes de diferentes fontes
em um mesmo plano/imagem quebra com a proximidade
espacial, ndo existindo mais um espaco especifico. A linguagem
caracteristica do cinema que prevaleceu mesmo com a chegada
da televisdo (plano geral, plano americano, contraplano, close up)
que representava uma unidade homogeneizante do espago e do
corpo humano como escala de medida, sucumbem na mescla de
imagens. Segundo Dubois:

Ao realismo perceptivo da escala humanista dos planos
de cinema, o video opde assim um irrealismo da
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decomposigio/recomposi¢io da imagem. A nogio de
plano, espago unitario e homogéneo, o video prefere a de
imagem, espago multiplicavel e heterogéneo. Ao olhar inico
e estruturante, o principio de agenciamento significante e
simultineo das visoes. Isto é o que eu chamaria de imagem
como composig¢do. (DUBOIS, 2004, p. 84).

Figuras 15, 16, 17 e 18 — Frames do Videoclipe
Ashes To Ashes, David Bowie, 1981.

Segundo Machado (1995, p. 171) ap6s a adesdo dos artistas
do video a produgido de videoclipes, o grande evento dos anos
1980, em termos de TV, foi a transformagdo da videoarte em
television art, ou seja, a conversao de uma arte de elite para uma
arte de massa.

Em outro ponto, Machado reitera a condigdo experimental
do videoclipe, definido como uma linguagem audiovisual que
tem como fungdo artistica promover uma jun¢do entre a imagem
e o som. No entanto, o videoclipe traz consigo dois aspectos:
como linguagem experimental de desconstrugdo no tratamento
da imagem e de sua narrativa (ou nao-narrativa); e sua natureza
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dentro da industria fonografica de servir como produto para um
artista, ou uma musica, e ser vendavel e consumivel massivamente.

No auge do videoclipe veio a tona uma discussdo sobre
seu formato publicitario, principalmente com sua grande
disseminagéo na TV, nos anos 1980. Houve questionamentos se
o videoclipe seria produgéo artistica, por entender que se tratava
de uma peca publicitaria para vender a musica e o artista. Porém,
o percurso do videoclipe foi provando que essa dicotomia entre
arte e mercado ia muito mais além. Na verdade, houve o percurso
inverso: videos publicitirios se apropriaram da estética do
videoclipe para atrair a atencao de seus possiveis consumidores,
muitos inclusive jovens.

Na era dourada da MTV americana, em pleno anos 1980, o
videoclipe comegou a se tornar indispensavel para a banda
musical ou artista impor sua imagem no mundo da musica.
Assim, a MTV, acabou definindo uma estética para o videoclipe,
como uma obra audiovisual de multiplos efeitos e visualmente
hipndtico. A estratégia-chave utilizada para conquistar a
audiéncia de diferentes culturas e lugares onde a emissora se
instalava era tentar respeitar e se adaptar as caracteristicas locais.
A estética presente nas emissoras de TV americanas sofreu
sensiveis mudanc¢as com o surgimento da MTV e a linguagem
visual do videoclipe evidenciada pela emissora. Além disso, os
clipes exibidos pela emissora influenciaram a linguagem visual de
séries de TV, e no cinema, os filmes que abusavam de edi¢do nao-
linear, ritmo entrecortado e trilhas sonoras alucinantes.

No videoclipe do album Slave to the Rhythm (1985), da
cantora jamaicana Grace Jones, essa dicotomia arte-mercado
se conflui. O clipe apresenta uma experiéncia visual em que a
cantora aparece de muitas formas diferentes, com véarias imagens
que aparentemente parecem desconectadas uma da outra, mas
que criam simbolos, icones e significados da década de 1980, e é
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inserido um comercial inteiro, do carro Citroén CX, que Grace
Jones fez para a TV, lembrando o mesmo procedimento que
Nam June Paik fez em Global Groove, com o comercial da Pepsi.
O videoclipe comega com o didlogo do ator inglés Ian Mc Shane
manipulando filmes fotograficos, mostrando como a icénica
arte da capa do album foi feita, segue com uma colagem de clipes
anteriores da cantora, porém com uma edi¢do multifacetada
que cria um novo e impactante trabalho.

‘ﬂ-i.
L 1

Figuras 19, 20, 21, 22,23 e 24 -
Frames do videoclipe da musica Slave to the rhythm,
Grace Jones, 1985.
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No transcorrer da década de 1980, artistas consagrados e
diretores de cinema se interessaram pelo videoclipe. Andy Warhol
(1928-1987) também resolveu fazer videoclipe para a musica
Hello Again da banda The Cars, em 1984. O clipe ainda apresenta
uma participagdo especial do artista, com o seu caracteristico
cabelo prateado como barman. No videoclipe, Warhol sintetiza
uma estética de video com um visual extravagante, levemente
sexista, como em muitos clipes dos anos 1980, com mulheres
avolumadas, com pouca roupa, cenas ainda rudimentares de
computagdo grafica com dculos de sol e coquetéis e, claro, muitos
carros. Este video representa uma das tltimas obras do artista,
morto em 1987, que antes fez uma participagao no videoclipe da
musica I'm Not Perfect But I'm Perfect For You e a capa do album
Inside Story de Grace Jones, em 1986.

Figuras 25, 26, 27, 28, 29 e 30 — Frames do videoclipe Hello Again,
da banda The Cars, dirigido por Andy Warhol, 1984.

Diferente de outros clipes musicais, Thriller (1983), que Michael
Jackson (1958-2009) fez com a MT'V, se aproxima da linguagem
narrativa do cinema. E praticamente um curta-metragem, com

39



14 minutos de duragdo. O videoclipe foi dirigido John Landis,
diretor de Um Lobisomem Americano em Londres (1981). Thriller
tem tudo do cinema: comeg¢a dentro de um cinema com os
personagens assistindo um filme de terror, enredo, personagens
principais, letreiro de apresentagao e créditos finais. Dessa forma,
a linguagem cinematografica, é transposta para o videoclipe.

Figuras 31, 32, 33, 34, 35 e 36 — Frames do videoclipe
Thriller, Michael Jackson, dirigido por John Landis, 1983.

O videoclipe seguiu inspirando outras linguagens audiovisuais
e artisticas, ndo ficando restrito somente como divulgagao de
sucessos musicais de artista. Foi evoluindo e se transformou em
um dos formatos audiovisuais mais criativos e inventivos. Nesse
contexto, a trajetéria do videoclipe desde seu surgimento, como
linguagem singular e autdnoma, altamente hibridizada ¢é repleta
de informacéao estética da qual se compoem as suas mensagens
artisticas e midiaticas.
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Cinema, video, imagens eletronicas:
caminhos entrelagados

Em busca de uma linguagem prépria, o video desde o seu
surgimento nos anos 1960, ja incorporava formas de expressao da
linguagem do cinema, especificamente do cinema experimental.
Cruzamento de fronteiras, nesse sentido, reporta-se nio so
a quebrar fronteiras, mas também a conviver com fronteiras
ressignificadas, indefinidas, em que tudo se transforma, combina-
se e adquire novos sentidos e extensdes.

Existem filmes, como 2001: uma odisseia no espago, que na
virada dos anos 1960, comegaram a usar o video para realizar
certas imagens, como substituir uma cor na imagem, e se ela
fosse uma imagem em movimento, ndo se poderia fazer isso com
mascaras e contra-mdscaras, ou seja, de uma forma mecénica e,
assim, recorreu-se ao video, que permitia a aplicagdo de mascaras
como recurso de efeito. Ao longo dos anos 1970, o percurso que o
video toma ao lado do cinema ¢, tanto de confrontagdo simples (a
montagem alternada, em Win Wenders), quanto de imbricagdes
mais profundas (como em Jean-Luc Godard) e da jungéo entre os
dois suportes (como em Michelangelo Antonioni).

Segundo Phillipe Dubois, o periodo entre 1977 a 1987 ¢é tido
como o da paixdo no cinema e no video, bem como nas outras
artes. Dubois diz, que se viveu ai a passagem de uma paixao a
outra, a oscilacdo entre desejo e dor, entre inocéncia e impureza.

[...] essa passagem ndo é mera questdo de cronologia,
muito ja se falou que o fim dos anos 70, no cinema e
no video, bem como em outras artes, coincidiu com o
fim da experimentagdo e das pesquisas conceituais,
estruturais ou formais, o fim de uma fé na verdade (das
imagens e das iniciativas) e de crenga nas possibilidades
de imagens e sons novos, bem como na poténcia criadora
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dos individuos — os “autores” Numa palavra: o fim do
modernismo [...] os anos 80 sdo os anos da invasio
mididtica e da reciclagem generalizada das imagens e
de sons, da instauracio de um universo tecnicamente
elaborado, mas carente de verdadeiras pulsdes, um
universo que se move na mescla, na heterogeneidade
indiferente, na parddia e no cinismo - a “impureza pos-
moderna”. (DUBOIS, 2004, p. 138).

Até meados da década de 1970, a relagdo entre video e cinema
ainda ndo existia. Os cineastas sO iriam perceber o video em
meados da década de 1970, quando a jungao cinema-video passou
a ser uma busca por uma imagem pds-cinema, prenunciando uma
perfeicdo que ja se tinha atingido, e se encontrava no limite de
uma maturidade que teria realizado todas as suas possibilidades.
O problema que se colocou entdo era como fazer ainda, como
lidar com a tradi¢ao do cinema. Havia também um impeto de
transgredir a linguagem, que ao ser ampliada, ultrapassava limites.
Neste cendrio nasceram os primeiros cruzamentos entre cinema e
video, como uma experiéncia impura.

Ja interessado, e vislumbrando possibilidades na imagem
eletronica, Jean-Luc Godard é reconhecidamente um dos
primeiros a produzir filmes levando o video para o cinema. Esse
interesse lhe rendeu filmes com alto grau de experimentalismo e
inovacodes estéticas. O filme Numéro deux (1975), é o resultado
mais conhecido desse periodo inicial, onde Godard explora
a tecnologia de video e uma tentativa de um total cruzamento
entre o cinema e o video.
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Figura 37 - Cartaz do filme Numéro deux, de Jean-Luc Godard, cor,
35mm & video, 88 min, Franga, 1975.

O filme critica os valores vigentes por meio de uma familia
pequeno-burguesa, que é mostrada como simbolo das piores
formas de falocracia. Incapaz de resistir ao seu cativeiro, acaba
levando o espectador a compartilhar sua culpa e desespero.
E um dos mais intrigantes trabalhos de Godard, totalmente
experimental e subversivo. Godard se interessou pelo video
assim que surgiu, e comegou a realizar experimentagdes que
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pensavam questdes que dizem respeito especificamente ao video
como meio expressivo autbnomo em relagdo as outras artes, e,
ao mesmo tempo mantendo com elas uma rela¢ao tdo proxima
e quase indissociavel. Godard tem a capacidade de repensar seu
meio a cada novo filme.

Figuras 38, 39, 40 e 41 - Cenas de Numeéro deux, de Jean-Luc
Godard, cor, 35mm & video, 88 min, Franca, 1975.

Outros filmes, de certa forma, ultrapassaram essa utilizacdo da
imagem eletronica, ndo como um auxilio na construg¢do da propria
imagem cinematografica. Um dos grandes exemplos que se tem é o
filme O mistério de Oberwald (1980), de Michelangelo Antonioni,
que foi feito para a televisdo de alta definicdo (HDTV), com
tecnologia Sony. A proposito, chama-lo de filme é inadequado,
porque é tudo menos um filme: ndo ha mais pelicula, pois ele
gravou as imagens em fita magnética e, posteriormente, transferiu-
as para a pelicula, fazendo copias, as quais foram distribuidas
em salas de cinema. Foi um processo de quinescopagem, isto é,
a passagem da imagem eletronica para a pelicula. Essa primeira
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experiéncia feita com HDTV por Antonioni era, ainda, muito
limitada, ja que se tinha algo em torno de mil linhas. Hoje em
dia, uma HDTV tem quase duas mil linhas, se equiparando a uma
imagem de resolugao quase fotografica.

Odiretoritaliano tinha realizado filmes aclamados pelo ptblico
e pela critica, mas, com a histdria de uma viava, interpretada pela
atriz italiana Mdnica Vitti, em luto por 10 anos que encontra em
seu possivel assassino uma figura amorosa, Antonioni nao deixa
que a oportunidade de inovar seja deixada para tras. Para quem
conhece os filmes de Antonioni, o estranhamento é perceptivel no
jogo visual que remete muito as produgoes realizadas diretamente
em video. Antonioni, contudo, faz um uso extremamente rigoroso
das cores, assim como efeitos de fotografia que apresentam
coloragoes distintas para os sentimentos que acompanham
determinados personagens.

Ampliada na tela grande do cinema, a fita de Antonioni
granula, denunciando a base reticulada de sua imagem, sem
dizer que a diferente modalidade de projecdo da luz no cinema
deixa suas cores esmaecidas, como se estivessem lavadas. O
filme foi duramente criticado na época de seu langamento por
diretores como Francis Ford Coppola, que ja vinha testando o
uso da tecnologia digital e considerou inoportuna a experiéncia
de Antonioni com a fita magnética numa época em que nao
estava ainda suficientemente aperfeicoada para ser utilizada pelo
cinema. Na verdade, Antonioni antecipou Coppola no que viria a
ser o cinema eletrénico nos anos 1980.

Arlindo Machado (1995), em analise da obra, constata que foi
percebido que a baixa definigao das imagens acabou se encaixando
perfeitamente na narrativa, aumentando seus recursos expressivos,
deixando claro que o que Antonioni estava fazendo era explorar
expressivamente uma propriedade exclusiva do video digital: a
manipulabilidade das cores. Em alguns filmes, como em Zabriskie
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Point (1970), ele ja vinha trabalhando a cor como elemento
dramatico, tentando libertd-la do vinculo realista, dando-lhe
significado dramético na narrativa.
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Figuras 42, 43, 44, 45, 46 ¢ 47 - Cenas de O Mistério de Oberwald,
de Michelangelo Antonioni, Polytel International/RAI, 129 min, Itdlia, 1981.

Com as possibilidades dos equipamentos eletronicos,
Antonioni percebeu que podia dar autonomia as cores e utiliza-
las como elementos significantes independentes dos objetos
que coloriam, adicionando, suprimindo ou alterando cores da
imagem, modificar os valores de saturagao e tonalidade, e com isso
intervindo na sua defini¢do. Assim, ele obtinha uma autonomia
da cor e a superacao da imagem naturalista imposta pelo suporte
fotografico, ja que quando rodados os planos com equipamentos
eletronicos, ele passava a fita magnética pelas maquinas de efeitos
e alterava inteiramente as relagdes cromaticas originais, sempre
em func¢ao de suas ideias plasticas. Podia, assim, concentrar sobre
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um objeto determinada intensidade cromatica ou modificar
as tintas do fundo segundo sua intengdo expressiva. Enfim,
Antonioni estava a procura de novas linguagens para o cinema e
soube fazé-lo também através da televisio e das técnicas do video.

Nessa sequéncia de experimentagdes, a partir dos anos
1980, as técnicas do video passam a ser incorporadas ao fazer
cinematografico. Cameras de video de alta definigdo, pré-
visualizagdo de cenas prontas via storyboard animado e monitor de
assisténcia a filmagem (video assistente), recriacio de ambientes
externos em estudio, manipulando-se os cenarios de fundo, com
tecnologia computadorizada, a busca de um cinema que, em vez
de perseguir a reprodugao do real, busca a sua esséncia, através de
uma simulacdo assumida. Para Machado (1995), de imediato, ha
distingdes que separam cinema e video.

O trago distintivo fundamental que separa cinema e
video: neste ultimo, o processo genético de constitui¢ao
da imagem esta a mostra, impedindo que a restituigao do
mundo visivel se dé a custa do mascaramento das técnicas
construtivas. O video, mesmo nesse nivel genético mais
elementar, ja exibe a enunciagdo da imagem pelos meios
técnicos, em prejuizo inclusive do ilusionismo de realidade,
que no cinema ¢ a base da verossimilhanga. (MACHADO,
1995, p. 41).

E o caso de O Fundo do Coragio (1982), fracasso de bilheteria
em seu lancamento, hoje tido como uma das melhores obras do
cineasta Francis Ford Coppola. A agdo da trama gira em torno
dos personagens Frannie e Hank, interpretados, respectivamente,
por Teri Garr e Frederic Forrest, um casal tipico da classe média
norte-americana, que estdo em profunda crise conjugal, e
partem para uma noite interminavel de sonho e fantasia numa
Las Vegas simulada entre o real e o imagindrio. O visual feérico,
estilizado, onirico, uma explosido de cores, valorizacio extrema
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de uma luz néon policromatica, cendrios claramente fabricados e
assumidamente kitsch, tudo artificial.

Deslumbrante na sua dimensao visual e estética, o filme é pura
experimentagdo, desde a sua producdo com tecnologia de video
digital revoluciondria para a época, passando pelas manobras com
o primeiro e segundo plano, fazendo fusdes de cenarios e de cenas
que ocorrem em paralelo. Hiper estilizado, ao reproduzir uma Las
Vegas sintética, em estudio, ele virtualiza o real e desconstréi um
cinema que reproduz o real, e ao tornd-lo simulagdo, surge um

cinema para além dos seus limites.

Figuras 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54 e 55 - Cenas do filme O Fundo do Coragdo,
Francis Ford Coppola, cor, 107 min, EUA, 1982.

Este cinema da inventividade vai além dos movimentos
tradicionais de cAmera, e, cria uma brecha na relagdo do sujeito
como espaco da representa¢do. A hipermobilidade da cAmera, a
multiplicagdo e a velocidade, visam produzir efeitos sinestésicos,
de desestabilizagdo da visdo, de desajuste do corpo e dissolugao
da identidade do sujeito. Segundo Dubois (2004, p. 189) “ndo
¢ mais um corpo unitario, soberano e pensante que ordena e
ancora os deslocamentos do ponto de vista; ¢ um ‘outro corpo;,
estilhagado, multiplicado, em permanente reviravolta; um corpo
encantado, liberto, aéreo, atravessado por forcas”.

Quando Coppola decide refletir sobre o meio eletronico,
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sobre as possibilidades e impossibilidades do mesmo, sobre a
sua potencialidade e, apostar na experimentagdo e no risco,
como Uunica saida para que o cinema avangasse criativamente,
ele percebeu a riqueza da utilizagdo de imagens imateriais, que
permitiam simultaneidades, coexisténcias, transmutagdes e
imersdes em ambientes simulados. Coppola se viu diante do
desafio de ultrapassar a fase da técnica pela técnica e, efetivamente
criar algo diferente e, se coloca contrario a um cinema que nao
procura o novo, mas, a manuten¢ao de uma ordem que funciona
e da lucros. Queria efetivamente criar um cinema que percebesse
o que é cinema e, até onde se pode ir com ele, de imagens hibridas
ou poés-cinematograficas (eletronicas e digitais), como definiu
Phillipe Dubois (2004).

Se, por um lado, Coppola percorreu um caminho que buscava
um didlogo do cinema com as tecnologias de alta definigéo,
por outro, o cineasta inglés Derek Jarman (1942-1994), institui
um movimento transposicional ao contrario, adotando a baixa
definicdo como procedimento estético. Jarman, em Didlogos
Angelicais (1987), que tem por base sonetos de Shakespeare,
filma inicialmente sua obra em formato cinematografico Super-8,
transpoe para o sistema de video VHS e, posteriormente, para o
formato cinematografico 35mm. Dessa forma, o diretor consegue
langar uma nova proposta estética cinematografica que caminha
na contamao habitual do cinema tradicional.
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THE ANGELIC
CONVERSATION

Figuras 56, 57, 58, 59 e 60 - Cenas do filme Didlogos Angelicais, Derek Jarman,
35mm, cor, 78 min, Inglaterra, 1987.

No caso de Didlogos Angelicais, com a jungdo de filme e video,
o processo de transferéncia sucessiva do Super-8 para o video em
banda baixa, para o video em banda alta e para o filme de 35mm,
fez o filme obter um efeito texturizado das imagens. Enquanto sao
recitados sonetos de Shakespeare, quatorze ao todo, pela atriz Judi
Dench - contando o amor de dois homens perdidos, um jogo de
imagens lentas e abstratas, contrastes, embagamentos propositais
e pouca luminosidade, é conjugado com a lentiddo narrativa
das cenas que nos remete ao instigante universo da pintura. Os
efeitos de cores no filme de Jarman sdo produzidos através do
processamento de imagens, em preto e branco, em video. Para obter
essa especificidade, ele subverte deliberadamente o equipamento
eletronico, substituindo um cartdo verde brilhante pelo cartdo
branco normalmente necessario para a corregdo de cores.

Jarman fez curtas musicais nos anos 1970 com os formatos
Super-8 e 16mm, antes da MTV entrar no ar e, ja implementava
técnicas que depois seriam assimiladas no videoclipe. Um dos
curtas musicais mais conhecidos dessa época foi Butlers Wharf,
que ele dirigiu em 1976 para banda de punk rock inglesa Sex Pistols.
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Figuras 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68 ¢ 69 - Frames do filme de
curta-metragem musical para a banda Sex Pistols (Butler’s Wharf), 1976, e dos
videoclipes The Smiths (Ask), 1986, Bryan Ferry (Windswept), 1985, e Pet Shop

Boys (It a Sin), Derek Jarman, 1987.

Ele reconheceu no videoclipe o inicio de uma nova linguagem
visual, e desenvolveu uma abordagem colaborativa com o cinema
trabalhando com colagens, efeitos e filtros. Nos anos 1980, Jarman
dirigiu videoclipes para varios artistas, entre os quais o cantor
Bryan Ferry e para as bandas The Smiths e Pet Shop Boys.

Seria impossivel negar que depois de Coppola nao houve
mudangas profundas no cinema, tanto em termos tecnoldgicos,
quanto de producdo de imagens. Essas mudangas estariam
mais na ordem da reinvengdo, como faz Peter Greenaway,
cineasta britanico, que desde os anos 1980 utiliza a imagem
digital para instaurar novas formas narrativas, e na contramio
do que vinha sendo feito pelo cinema, produziu em 1991 o
filme A Ultima Tempestade, baseado na peca A Tempestade, de
William Shakespeare. Ele faz uma transferéncia de grande parte
do filme para processos digitais, retrabalhado as imagens, e,
posteriormente, retorna com essas imagens digitais paraa pelicula,
necessaria para a exibicao nas salas de cinema. A substitui¢cdo da
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projecao cinematografica do tipo fotografica para a eletronica, é
uma realidade, pois, passamos pelo momento de transi¢do, onde
captagdo, pds-producdo e a exibigdo do filme, transitam dos
meios analdgicos para os digitais em todo o mundo.

Figuras 70, 71, 72, 73, 74, 75, 76, 77 e 78 - Cenas do filme A Ultima Tempesta-
de, Peter Greenaway, cor, 124 min, Inglaterra, 1991.

Dessa forma, A dltima Tempestade, se torna um olhar
inquietante do cinema para os procedimentos videograficos
digitais, para uma possibilidade de imagem sempre aberta a
reinvengao. A busca que Greenaway faz no potencial das tecnologias
eletrdnicas resulta em um filme denso esteticamente. Neste caso, o
tratamento criativo mais fluido, com o suporte videografico e as
tecnologias digitalizados, permitiram colorizagdes, incrustagoes
de cendrios, movimentos de cAmera ndo usuais, eliminacdes de
objetos, simultaneidades de planos num unico plano, corregoes de
luz, acentuagdo de detalhes, e, assim sucessivamente. Ao juntar
colagens, sobreposi¢do de filmes, figuras, quadros, negativos,
papéis e outros recursos imagéticos na montagem interna da
obra, Greenaway utiliza procedimentos videograficos com telas
multiplas, como se fossem varias molduras, explora visualmente
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texturas criadas por formas graficas criando novas dinamicas para
o olhar, que se assemelham a estética do videoclipe.

E visivel em seus filmes que as preocupacdes de Greenaway
com a imagem sao parte de um processo de reinvengdo e de
experimentagdo que, ora emerge nos longas metragens, e ora
em filmes feitos para TV, procurando sempre extrair do suporte
digital todas as possibilidades que ele pode dar. Greenaway utiliza
o meio cinema, seja o tradicional fotoquimico, seja o digital,
como um dia foi utilizado pelas vanguardas russas, os futuristas,
os dadaistas e os movimentos artisticos dos anos 1960 e 1970,
como o Fluxus, que buscavam ultrapassar a sua estrutura pré-
determinada, desconstruindo-a, para recomecar e reinventar
novos limites e novas formas de criagdo. Uma das principais
caracteristicas no cinema de Greenaway que ¢ identificada como
responsavel pela ruptura com a estética do cinema classico diz
respeito a sua proposta de fazer um cinema/pintura, ou seja,
um cinema de imagem e ndo no textual, ou seja, cinema “nédo
narrativo”.

Originalmente produzido para pelicula, A Ultima Tempestade
foi transposta para tecnologia de alta defini¢ao, sendo importante
enfatizar que, ao convergir linguagens artisticas predecessoras do
cinema, como a literatura, a pintura, o teatro, a musica, a danga,
como também os sucessores pods-fotograficos como o video, a
HDTYV e os suportes digitais, Greenaway articula uma combinagao
hibrida que inova a linguagem cinematografica.
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CARTOGRAFIA VIDEOGRAFICA DA DECADA
DE 1980, EM VITORIA/ES

Cartografia: mapeamento, processo, conexoes

Cartografar é percorrer caminhos, instigando durante
a caminhada novos questionamentos e investigagbes que
podem gerar ainda novas conexdes pertinentes a pesquisa em
desenvolvimento. A proposta metodoldgica conhecida como
cartografia, que recebe a atribui¢do de método em Gilles Deleuze e
Félix Guattari (1997), vem se constituindo como processo tedrico-
metodoldgico e, uma via para diferentes perspectivas de estudos,
possibilitando compor um olhar que sirva de guia para todos os
olhares, a partir da dimensdo processual do objeto pesquisado.
Assim, foi possivel desenvolver uma pesquisa investigando os
processos e identificando produgido videografica em Vitéria, na
década de 1980, com um recorte no periodo compreendido entre
os anos de 1986 a 1989, que foi fundamental para a retomada da
producao audiovisual capixaba.

Aqui, entendendo processos com o sentido de processualidade,
que nos faz presentes a partir do reconhecimento de que o
tempo todo estamos em processo, em pesquisa, o pesquisador
cartografo quando sai a campo, cria um roteiro que lhe serve de
guia no processo investigativo, visando o grau de intimidade com
o objeto que esta sendo pesquisado, absorver materiais, e tudo o
que servir de fontes, sejam elas escritas ou tedricas.

A professora do Programa de Pds-graduagdo em Psicologia
da Universidade Federal do Rio de Janeiro e pesquisadora do
método da cartografia Virginia Kastrup, observa que a pesquisa
de campo geralmente coloca o cartégrafo diante de um
territdrio que ele nao conhece, e, em relagdo ao qual pretende
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fazer avancar o entendimento e as praticas de trabalho. Kastrup,
nos faz questionar: como tragar um plano comum envolvendo
pesquisador e objeto pesquisado, com suas especificidades e
singularidades? Em outras palavras, como garantir o carater
participativo da pesquisa cartografica? No contexto do método
da cartografia, dizemos que ¢ preciso estabelecer um plano
comum, sem o qual a pesquisa ndo acontece, auxiliando o
pesquisador a tracar seu caminho enquanto apreende e é
apreendido pelas circunstincias; “ndo consiste em buscar,
na investigacdo do sujeito, uma causa ou os mecanismos da
inveng¢do, mas em encontra-los ao final, efeito de um processo
inventivo” (KASTRUP, 2007, p. 180).

Buscando estabelecer um percurso e alinhavar um plano
comum envolvendo pesquisador e objeto pesquisado, ancoro em
Deleuze e Guattari, que em Mil Platds (1995) fornece referéncias
no conceito de cartografia.

Os mil platos se mantém lado a lado sem hierarquia e sem
totalizagdo. Tal geologia filosofico-politica convoca a uma
decisao metodoldgica, ou melhor, a uma atitude (ethos da
pesquisa) que opera ndo por unificacdo/totalizagdo, mas
por “subtragio do tinico’, como na férmula do n-1. Menos
0 Uno. Menos o Todo, de tal maneira que a realidade
se apresenta como plano de composi¢io de elementos
heterogéneos e de fun¢do heterogenética: plano de
diferencas e plano do diferir frente ao qual o pensamento
¢ chamado menos a representar do que a acompanhar o
engendramento daquilo que ele pensa. Eis, entéo, o sentido
da cartografia: acompanhamento de percursos, implicagio
em processos de producédo, conexdo de redes ou rizomas.
(PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA, 2010).

A cartografia proposta por Deleuze e Guattari nos remete ao
modelo rizomatico, que tem como caracteristicas o principio de
conexao e de heterogeneidade e de multiplicidade: qualquer ponto
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de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro. Diferente da
arvore ou raiz, que fixam um ponto, uma ordem, um rizoma nao
cessa de conectar cadeias diferentes.

As multiplicidades ultrapassam a distingdo entre
consciéncia e inconsciente, entre natureza e historia,
corpo e alma. As multiplicidades sdo a propria realidade,
e ndo supde nenhuma unidade, ndo entram em nenhuma
totalidade e tampouco remetem a um sujeito [..] Os
principios caracteristicos das multiplicidades concernem
a seus elementos, que sdo singularidades; a suas
relagdes, que sdo devires; a seus agenciamentos, que sio
hecceidades; a seus espagos-tempos, que sdo espagos e
tempos livres; a seu modelo de realizagdo, que é o rizoma;
a seu plano de composigio, que constitui platds (zonas de
intensidade continua); aos vetores que as atravessam, e
que constituem territdrios e graus de desterritorializagio.
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 8).

Em Mil platés, Deleuze e Guattari estabelecem um modelo
de pensamento/conceito intitulado pelos autores de Rizoma’
o qual nos apresenta outras possibilidades metodoldgicas, nos
remetendo, assim, ao principio da cartografia como perspectiva
processual de investigagao.

Poderiamos afirmar que os métodos, os procedimentos
e os tracados de caminhos possiveis rumo aos dados e
aos resultados produzidos pelas investiga¢des estdo, de
certa forma, ligados a natureza investigativa, levando
em conta que, enquanto as pesquisas quantitativas se

2 Rizoma é uma referéncia descritiva/epistemoldgica na teoria
filosofica de Gilles Deleuze e Félix Guattari. A nogdo de rizoma foi
adotada da estrutura de plantas que se ramificam em qualquer ponto. O
rizoma da boténica, independentemente de sua localizagdo na figura da
planta, serviu para exemplificar um sistema epistemoldgico onde nao ha
raizes ou afirmagdes mais fundamentais do que outras, e a organizagéo
dos elementos nio segue linhas de subordinagao hierarquica.
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preocupariam mais com scripts preexistentes e com a
producio de dados mais padronizados pertencentes aos
universos matematico e estatistico, as investigacoes, do
ponto de vista qualitativo, se afirmariam em detrimento
de procedimentos mais abertos, dispostos ao acaso e a
invengdo processual. (PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA,
2010).

Em entrevista publicada no jornal Liberdcion, em 1980,
Deleuze fala sobre o conceito de rizoma.

O que Guattari e eu chamamos rizoma ¢ precisamente um
caso de sistema aberto. Volto a questdo: o que é filosofia?
Porque a resposta a essa questio deveria ser muito
simples. Todo mundo sabe que a filosofia se ocupa de
conceitos. Um sistema é um conjunto de conceitos. Um
sistema aberto é quando os conceitos sdo relacionados a
circunstancias e nao mais a esséncias. Mas por um lado os
conceitos ndo sdo dados prontos, eles ndo preexistem: é
preciso inventar, criar os conceitos, e ha ai tanta invengéo
e criacdo quanto na arte ou na ciéncia. (DELEUZE, 1980,
p- 45).

Anogaoderizomavaialém de um conceito, e se configura como
uma estrutura de pensamento que reflete o proprio pensamento
e como, transversalmente, nos deslocamos cognitivamente ante
plurais realidades que atravessamos. Dessa forma, a cartografia,
diferentemente do mapa geografico, que ¢ a representagiao de um
todo estatico, é um desenho que acompanha e se faz a0 mesmo
tempo que os movimentos de transformacgdo da paisagem, se
torna, na pesquisa, um método processual, deixando para tras o
sentido etimologico do termo carta escrita, restrito ao campo da
geografia. Para Deleuze e Guattari, o mapa ¢ aberto, e se conecta
em todas as suas dimensdes, é desmontavel, reversivel, suscetivel
de receber modificagdes constantemente, podendo ser rasgado,
revertido, adaptado a montagens de qualquer natureza, e ser
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preparado por um individuo, um grupo ou uma formagao social.
Enfim, para eles, um mapa é uma questio de performance.

O que chamamos de um “mapa’, ou mesmo um
“diagrama’, ¢ um conjunto de linhas diversas funcionando
ao mesmo tempo (as linhas da mio formam um mapa).
Com efeito, ha tipos de linhas muito diferentes, na arte,
mas também numa sociedade, numa pessoa. Ha linhas
que representam alguma coisa, e outras abstratas. Ha
linhas de segmentos, e outras sem segmento. Hé linhas
dimensionais e outra direcionais. Ha linhas que, abstratas
ou ndo, formam contorno, e outras que nio formam
contorno. Aquelas sdo as mais belas. Acreditamos que
as linhas sdo os elementos constitutivos das coisas dos
acontecimentos. Por isso cada coisa tem sua geografia,
sua cartografia, seu diagrama. O que hd de interessante,
mesmo numa pessoa, sio as linhas que a compdem, ou
que ela compde, ou que ela toma emprestado, ou que ela
cria. Por que privilegiar a linha em relagdo ao plano e ao
volume? De fato, ndo hd nenhum privilégio. Ha espacos
correlativos as diversas linhas, e vice-versa (aqui também
interviriam nogdes cientificas, como os “objetos fractais”
de Mandelbrot). Este ou aquele tipo de linha envolve
determinada formacio espacial e volumosa. (DELEUZE,
1980, p. 46-47).

Dessa forma, a cartografia para Deleuze e Guattari se estabelece
como um principio do rizoma, uma forma de trilhar caminhos
em constante movimento, que a cada instante se transformam e
ndo sdo mais os mesmos. Entdo, como nos deparamos diante do
percurso de uma investigagao?

Um rizoma nio comeca nem conclui, ele se encontra
sempre no meio, entre as coisas, inter-ser, intermezzo.
A drvore ¢é filiagdo, mas o rizoma ¢ alianca, unicamente
alianca. A 4rvore impde o verbo “ser”, mas o rizoma
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tem como tecido a conjung¢do ‘e... e.... e....” Ha nesta
conjungio forga suficiente para sacudir e desenraizar o
verbo ser. Para onde vai vocé? De onde vocé vem? Aonde
quer chegar? Sdo questdes intuteis. Fazer tabula rasa,
partir ou repartir de zero, buscar um comego, ou um
fundamento, implicam uma falsa concep¢ao da viagem
e do movimento. (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 37).

Diante do que Deleuze e Guattari definem o rizoma, como o
que constroéi ligagdes, sem inicio nem fim, sem um centro, e, sem
definir entradas e saidas, o método cartografico nao se constitui
como um procedimento tradicional, ou seja, segue uma dire¢ao
inversa. Segundo Kastrup (2014, p. 11) “essa reversdo consiste
numa aposta na experimenta¢do do pensamento - um método
ndo para ser aplicado, mas para ser experimentado e assumido
como atitude” Ou seja, ao utilizar o método cartografico, o
pesquisador é um cartégrafo, que participa ativamente do
processo em que estd inserida sua pesquisa para assim conseguir
mapear esses fluxos e estabelecer as conexdes. Na pesquisa
realizada, o mapeamento foi a materializa¢ao da investigagdo, e
esse mapeamento que foi desenhado é aberto, beneficiando-se
das conexodes criadas, dos movimentos e interagdes captadas pelo
pesquisador cartégrafo, que imprimiu na sua investigagdo um
pensamento multiplo e transversalizado.

Enfim, percebe-se a grande abrangéncia do método
cartografico e sua liberdade processual, aberta ao trabalho do
pesquisador para vivenciar as conexdes que o guiardo durante
o estudo. A imersdo do pesquisador em sua pesquisa ¢ algo que
possui grande importancia. Para isso, devemos estar atentos
“aos movimentos da subjetividade e da paisagem existencial,
suas pontas de presente, seus fios soltos, suas linhas de fuga
em relacdo a estratificagdo histérica” (PASSOS, KASTRUP,
ESCOSSIA, 2009, p. 203).
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No contexto da cartografia, quando indicamos que o
comum é produzido pela transversaliza¢io realizada por
praticas da participacéo, inclusio e tradugio, afirmamos
o paradoxo da inseparabilidade das ideias de comum e
heterogeneidade. Somos levados, entdo, a ficar no limite
instavel entre o que comuna e o que difere; entre o que
conecta os diferentes sujeitos e objetos implicados no
processo de pesquisa e 0 que, nessa conexao, tensiona;
entre o que regula o conhecimento e o que o mergulha
na experiéncia. (KASTRUP, 2013, p. 267).

Em uma pesquisa que se estrutura como um processo em
constante mutagdo, e que ao invés de restringir multiplica as
possibilidades, ha uma clara recusa a organiza¢ao convencional
propria de uma pesquisa tradicional, que se estrutura como se
fosse um reflexo exato do que quer tratar. Em lugar de regras
e protocolos, as pistas destacam a importancia da prética, de ir
a campo, lancar-se em um territorio, afinar a atencio, deslocar
pontos de vista e praticar a escrita, sempre levando em conta
a produgdo coletiva do conhecimento, pois, é o conjunto de
elementos colecionados no curso de uma investigagao que define
a sua importancia e robustez para a pesquisa.

As pistas que guiam o pesquisador cartégrafo sio como
referéncias que concorrem para a manutengdo de uma
atitude de abertura ao que vai se produzindo e de equilibrio
do caminhar no préprio percurso da pesquisa, possibilitando
também uma multiplicidade aberta e mdvel, ja que tudo pode
ser continuamente reordenado.

Assim, cartografar a experiéncia vivida é viver e,
continuamente inventar e se reinventar no mundo, além de
possibilitar um processo de aprendizagem inventiva. Para
Kastrup (2007), a invencgéo se distingue da criatividade pelo seu
carater imprevisivel, livre de regras. Ou seja, a abertura para
experimentagdo, é um constante exercicio de manter a produgéo
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de subjetividade e de singularidade. Implica também uma
abertura para o novo e para um novo aprendizado.

O comeco do video nos EUA

O campo da arte contemporanea é cada vez mais associado ao
uso de linguagens multimidia como novos meios de expressao.
O escritor e curador Michael Rush (2006), em Novas midias na
arte contempordnea, transita numa linha do tempo, sinalizando
para as novas tendéncias nas praticas artisticas que cada vez
mais incorporam as tecnologias digitais. Rush aborda questoes
ligadas a arte na era pos-moderna, analisando a dificuldade de
estabelecer conceitos e caracterizacdo desses novos meios de
expressao em arte, em fungdo de sua constante transformagéo e
apropriacao simultanea das novas midias.

A arte da era tecnoldgica se expressa sob uma variedade
de manifestagbes artisticas que englobam, dentre outras
abordagens, a videoarte, a arte interativa, a nano arte, os
games, a arte sonora, a arte digital, a web arte, as instalagdes, as
performances, a realidade virtual e aumentada, os dispositivos
interativos, a ciberarte, a telematica, o cinema digital, a pintura
digital, a pixel art, etc.

Quando o video comegou com os primeiros precursores,
nos anos 1960, eles queriam produzir e embaralhar o cédigo
audiovisual, com uma nova linguagem de estranhamentos
que destrufam a estrutura figurativa e realista da imagem e
som televisivos. Para isso, usaram até imas para interferir nas
linhas das reticulas e feixes de elétrons dos seus sinais. Esses
experimentos provocam um desequilibrio proposital na imagem,
no qual os erros se tornam importantes elementos de linguagem,
que se impde e contrariam a logica do fazer.
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Segundo Christine Hill, curadora do museu de Arte Moderna
de Sao Francisco (RUSH, 2006),a primeira geragdo de videoartistas
defendia a ideia de que para existir uma relagdo critica com a
sociedade televisual era preciso participar e experimentar a forma
televisual. Por isso, nos primeiros anos do video, seu objetivo era
criar uma linguagem que colocasse em xeque, ou em questdo, a
linguagem televisiva. O video era uma resposta a ela, era uma
possibilidade de critica social e artistica da época.

Provavelmente, aquela anarquia libertdria dos precursores
dos anos 1960 nao seria possivel hoje, pois aqueles erros que se
impuseram como ruidos de comunicagdo foram provocados por
meio da imagem analdgica, em um contexto totalmente diferente
do digital, no qual se prevé um mundo perceptivo ordenado, isento
de conflitos e ruidos, por meio da légica numérica. O video esta
umbilicalmente ligado a televisdo, e tornou-se uma resisténcia de
transgressdo artistica com relagdo a este meio de comunicagio,
colocando-se utopicamente a frente, impondo uma nova estética:
desconfigurada e repensada.

A partir do surgimento dos novos modos de fazer video,
iniciou-se um movimento com possibilidades de desenvolver um
processo de entrelagamento criativo estabelecendo uma relacao
com o cinema, a televisdo e as artes visuais. O imediatismo do
video o tornou um meio ideal para artistas que queriam trabalhar
com som e imagem em movimento; posteriormente, as cameras
de video ficaram disponiveis ao publico na década de 1970, e os
artistas comecgaram a experimentar as possibilidades do video
de todas as formas, criando performances e documentando suas
obras e instalagdes.

No primeiro momento, as atividades politicas dos chamados
videdgrafos guerrilheiros, como o canadense Les Levine e o
artista americano Frank Gillette, sdo pioneiras no uso do video
como meio alternativo a televisdo. Les Levine, com o video Bum
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(1965), retrata a vida dos indigentes nas ruas do chamado Skid
Row, no Lower East Side de Nova lorque; o americano Frank
Gillette gravou um documentario de 5 horas, em 1968, sobre
hippies reunidos em St. Mark 's Place, em Nova lorque.

Naquele periodo a mistura de linguagens ja se faz presente, na
opinido de Rush (2006, p.30) “[...] a fertilizagdo mutua entre teatro,
danga, filme, video e arte visual foi essencial para o nascimento
da arte performatica” No que tange a relagao entre corpo e video,
Machado (2003, p.19) considera que a grande parte dos trabalhos
dos primeiros realizadores de video “[...] consistia basicamente
no registro do gesto performético do artista. Dessa forma,
consolida-se o dispositivo mais basico do video: o confronto da
camera com o corpo do artista”.

Figura 79 - Frame de Bum, Les Levine, video,
48 min, P&B, som. EUA, 1965.

O video documentdrio seguiu um caminho diferente
em termos de linguagem e radical em relagdo ao formato
televisual. Os coletivos de video também surgiram rapidamente
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nos Estados Unidos, liderados por grupos como Videofreex,
Raindance Corporation, Paper Tiger Television, em Nova
Iorque, e, Art Farm, em Sao Francisco. Influenciados por uma
linguagem visual direta e realista, de cineastas americanos e
franceses do cinéma vérité,logo foram absorvidos pelas estagdes
convencionais para cobertura de noticias do dia a dia.

Nagquela época, havia umaideia utopica sobre as possibilidades
que a tecnologia de video traria para a produgdo audiovisual.
Era acessivel e democratica. Poderia documentar o que estava
acontecendo e espalhar as imagens rapidamente. As pessoas
pensaram que isso mudaria o mundo, ja que o video chegou
num cenario de agitagdo politica e social nos EUA, e as redes
comerciais transmitiam uma selegdo prescrita de conteudo.

Figura 80 - David Cort filmando Mayday em tempo real, EUA, 1969.
Foto: Videofreex.

Em 1967, a Sony lan¢a seu Portapack, a primeira camera
realmente portdtil e com uso menos complicado. Seu filme
permitia até 20 minutos de grava¢ao com som que podia ser
reproduzida em um aparelho de video portatil.
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Figuras 81 e 82 - Primeiro video portatil
e primeira cAmera Sony portapack.

Os primeiros a utilizarem o video enquanto recurso de
produgdo de arte foram os integrantes do Fluxus, movimento
artistico de cardter andrquico, conceitualista, Neo-dada,
integrado por artistas de varias nacionalidades, por abordar os
diversos segmentos de expressao artistica e pelo interesse na
experimentagdo e utilizagdo do aparato tecnolégico em artes.
Os pioneiros foram o alemio Wolf Vostell e o coreano Nam June
Paik, que se destacaram pela maneira inovadora de intervir na
imagem eletronica. Paik iniciou seus trabalhos em 1963, com
a Exposition of Music - Eletronic Television (1963) na Galeria
Parnass, em Wuppertal. Nesta exposicdo, ele combinou doze
aparelhos de televisdo junto a variados objetos e modificou as
imagens eletronicas transmitidas através de intervengdes técnicas,
como por exemplo, ligar a um dos televisores um gravador com a
func¢ao de introduzir musica ao cenario e influenciar na imagem
com impulsos eletronicos da gravagao.
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Figuras 83, 84, 85, 86, 87, 88, 89, 90 e 91 -Instalacao Exposition of Music -
Electronic Television, Nam June Paik, Alemanha, 1963.

O principio da videoarte é um periodo instituido como anti-
televisivo, que provocou mudangas no tratamento da imagem, no
meio em que ela consiste e na forma como é tratado o espectador,
além de ser uma fase de forte critica social (MACHADO, 2007).
Para Paik, Bruce Nauman e John Baldessari, a espontaneidade
e a instantaneidade do video foram cruciais para atrai-los. A
primeira obra a ser considerada videoarte, entretanto, surgiu
em 1965, em Nova lorque, e leva o nome de Café Gogo: uma
filmagem do Papa Paulo VI (1965), com Paik usando o video
portatil (MARTIN, 2006).

O video registrava e revelava em tempo instantaneo,
proporcionando uma sensa¢do de intimidade, geralmente
imperceptivel no filme. Vito Acconci e Bruce Nauman, em suas
gravacOes (tanto em situagdes ensaiadas de Acconci, quanto em
performances inusitadas de Nauman), viravam a cdmera para si
mesmos, conferindo ao video um gesto artistico de forte impacto,
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agregado ao corpo do videoartista. Esse impacto poderia ser
comparado as produgdes dadaistas, em que os artistas produziam
a partir de seu anarquismo instintivo.

Entre os primeiros videoartistas que exploram a identidade
espacial e pessoal por meio da performance em video esta Peter
Campus que, inicialmente, trabalhou com video interativo e de
canal unico, no inicio dos anos 1970, e, mantém uma extensa
producéo de video digital e fotografico até os dias atuais. Campus é
um artista fundamental para os canones da linguagem videografica
mundial. Sua carreira pioneira engloba uma ampla variedade de
midias, incluindo videoarte, fotografia e video digital.

Em Three Transitions (1973), um classico da videoarte, ele
usa o video como metafora para uma penetragdo no eu externo e
interno, criando fusdes deimagens nas quais aparece esfaqueando-
se nas costas, apagando a superficie de seu rosto ou escalando as
proprias costas quebradas. A obra que conta com trés videos, é
bem elucidativa a esse respeito. Na primeira transi¢do, ele usa uma
folha de papel e duas cameras para criar a ilusao de que ele esta se
apunhalando nas costas e, entao, fundindo uma imagem a outra,
um Campus entra em sua propria imagem, enquanto o outro sai.
A segunda apresenta a imagem do rosto do artista, que ao ser
limpo com a mao, ele apaga a superficie e revela outra imagem
de seu rosto por baixo, que vai sendo coberto progressivamente
por outra imagem de seu rosto em posicao ligeiramente diferente.
Utilizando o recurso da chroma key, a medida em que Campus vai
pintando sua pele com a tinta, aparece este outro rosto, fazendo
com que o segundo rosto cubra o primeiro.

Campus parece querer destruir a imagem, num processo de
desconstrugdo surreal da imagem eletronica. Perde-se entdo
o sentido hierarquico da profundidade, o que esta fora e o que
esta dentro se confundem. Na tltima, incendeia uma imagem de
seu rosto, de modo que ele arde até que ndo haja nada além de
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escuriddo. Para Campus, a questdo do self é importante, pois o
artista tenta expor as ilusdes que o artista criou.

Figuras 92, 93, 94, 95, 96 € 97 - Frames videoarte
Three Transitions, Peter Campus, EUA, 1973.

Bill Viola é um exemplo desses novos videoartistas que
deram ao video uma inquestionavel dimensdo artistica.
Em depoimento, em 1992, quando participou do Festival
Videobrasil, em Sao Paulo, disse que usava o video porque
vivia na segunda metade do século XX e 0 “medium” video (ou
televisdo) é nitidamente a forma mais relevante de arte visual
na vida contemporanea. Formado em 1973 pela Universidade
de Syracuse, Viola trabalhou nessa mesma cidade como
técnico em video no Museu Everson, que abriu suas portas
para a videoarte. Ele é um dos pioneiros dessa forma artistica,
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seguindo de perto Fluxus, Nam June Paik, Vito Acconci, Bruce
Nauman, Peter Campus e Frank Gillette.

Viola comegou suas experimentagdes em videoarte nos anos
1970, fazendo uma brincadeira com a eletrénica de um gravador
devideoteipe em seuvideo Information (1973). A partir de um erro
técnico, um sinal de auto interrup¢io, Viola cria uma sequéncia
de imagens controladas externamente. Posteriormente, em seus
trabalhos, o tempo é o componente principal, e o video tornou-
se um meio para Viola dar um novo sentido para a relacao entre
corpo, arte e tecnologia.

Figuras 98, 99, 100 e 101 - Frames videoarte Information,
Bill Viola, EUA, 1973.

Para ele, a verdadeira investigagdo é sobre a vida e o existir;
o meio é apenas um instrumento nessa investiga¢do. A nogdo
de que a cAmera é uma espécie de olho por procuragio, uma
metafora para a visdo, nao basta. Ela sé imita grosseiramente
a mecénica do olho e, com certeza, sem a visdo estereoscopica
humana integrada ao cérebro. Em a¢do, a camera se parece mais
com o que chamamos consciéncia.



No video I Do Not Know What It Is I Am Like (1986), no qual o
reflexo do artista, captado no olho de uma coruja, mostra como o
eu e ndo eu, estdo no centro da criagdo de Viola desempenhando
um papel fundamental em sua obra. Viola seleciona apenas o
olho direito do passaro e amplia a pupila negra cercada por uma
iris amarela. Em seguida, distinguimos a imagem do cinegrafista:
ele esta ao lado do tripé da camera. O corpo de Viola mergulha
em seu proprio reflexo. Os olhares dele e do passaro ndo se
encontram, sao parados, nao questionam, ndo se mexem. Como
uma busca de transcendéncia e autoconhecimento através de
uma representacao simbdlica da consciéncia animal e espiritual,
o video é altamente alegérico quando inclui a autoimagem de
Viola refletida no olho da coruja.

Figuras 102, 103 e 104 - Frames videoarte
1 Do Not Know What It Is I Am Like,
Bill Viola, EUA, 1986.
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O comeco do video no Brasil

O prenuncio do video no Brasil estd diretamente ligado as
novas praticas artisticas, como a performance, a instalacio, e ao
uso de filmes em Super-8 ou 16mm - como no caso de Cosmococa
Programa em Andamento - Quasi-Cinema CC1 Trashiscapes
(1973), uma instalagdo participativa de slides, sons e objetos que
Hélio Oiticica (1937-1980) realizou junto com o cineasta Neville
D’Almeida -, e da fotografia como documentagio dessas praticas,
que surgiram no Brasil a partir de meados da década de 1960 e
chegaram ao seu auge no inicio da década de 1970, impulsionada
pelo experimentalismo do Cinema Novo.

Na instalagao Cosmococa (1973), Hélio Oiticica montou um
ambiente escuro, com dois projetores de slides, musicas do disco
War Heroes (1972), album po6stumo do guitarrista e cantor norte-
americano Jimi Hendrix e redes para o publico deitar durante
a projegdo. A sequéncia de 5 slides em que o rosto de Hendrix
na capa do disco aparece redesenhado com linhas de cocaina.
Oiticica fez 8 Cosmococas, 5 com Neville, 2 com Marylin Monroe
e Luis Buniuel.

jimi hendrix:

Figuras 105 e 106 - Instalagao Cosmococa,
Hélio Oiticica e Neville D’Almeida, Brasil, 1973.
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Oiticica realiza, durante sua estadia em Nova Iorque, Agripina
€ Roma Manhattan (1972), curta-metragem no formato Super-8,
com a personagem Agripina transitando conjuntamente com
outros personagens numa imponente arquitetura de Manhattan,
como se fosse uma Roma neocléssica, vestida de vermelho.

Figura 107 — Cena do curta/Super-8 Agrippina
¢ Roma Manhattan, Hélio Oiticica, EUA, 1972.
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Ainda nos anos 1970, as experiéncias de video no Brasil
intensificaram o processo iniciado pelos coletivos e videoartistas
americanos nos anos 1960 de deslocamento da imagem-
movimento para os territérios da arte.

Num pais em conflito, sob a égide de um governo
militar, ditatorial e promotor de censura politica, surgem
novas atitudes diante da produgédo artistica. Tais gestos
influenciam de modo decisivo criadores brasileiros com
orientagdes conceituais, que acentuam deslocamentos nos
circuitos tradicionais dos meios de comunicagao e da arte
por meio das performances e dos meios técnicos entdo
vigentes. Nesse contexto, ha a introdugdo da arte postal,
bem como do uso de uma profusio de midias como o
Super-8, 0 16 mm, o 35 mm, a fotografia, os dispositivos/
audiovisuais, o xerox, o off-set e o computador. E nesse
momento também que encontramos os gestos pioneiros
do video no Brasil. (MELLO, 2007, p. 3).

A historiadora de arte Ana Magalhaes, curadora do Museu
de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, tendo
atuado como coordenadora editorial da Fundagdo Bienal de
Sao Paulo, entre 2001 e 2008, em entrevista ao site de noticias
da Deutsche Welle, traga um panorama da videoarte no Brasil,
desde o inicio até os dias atuais. Ela separa dois aspectos que
ajudam a entender o surgimento da videoarte no Brasil. O
primeiro se da quando os artistas no Brasil comecaram a se
interessar pelo video e pela TV, levando em considera¢ao que
ja havia algumas experiéncias com video por parte de alguns
artistas brasileiros antes da década de 1970. Magalhaes cita
a autora Christine Mello, que em seu ensaio El videoarte en
Brasil y otras Experiencias Latino-americanas (2006), menciona
artistas como Wesley Duke Lee e Artur Barrio, que, ja nos anos
1960, fizeram o uso do aparelho de televisao em instalagdes.
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O pesquisador Eduardo Kac, em Luz e Letra. Ensaios de
Arte, Literatura e Comunicagdo (2004), chega a propor que se
considere as intervengdes que o artista Flavio de Carvalho fez
na TV brasileira, nos anos 1950, como as primeiras experiéncias
com videoarte no Brasil. De acordo com Christine Mello,
essas manifesta¢des artisticas produzidas no Brasil no periodo
dos anos 1970 no ambito da arte conceitual ndo podem ser
consideradas meros registros da acao performatica.

Nessas manifestacdes, a cimera ndo meramente registra a
acdo, ela possui outra fungio nesses trabalhos. Na medida
em que ndo existe a interatividade com o publico, com
a audiéncia, ou com o outro, a interatividade do corpo
do artista é produzida no enfrentamento com a prépria
camera de video. Desse modo, tais tipos de manifestagoes
sdo fruto do didlogo contaminado entre a linguagem do
corpo e a linguagem do video, gerando uma sintese, ou a
chamada videoperformaces. (MELLO, 2008, p. 144).

O segundo aspecto importante para Ana Magalhaes ¢ quando
se instaura um debate em torno da videoarte e, como é narrado pela
historiografia, a trajetéria da videoarte no Brasil teria tido inicio
em 1973 com a realizagio do video M3x3, de Analivia Cordeiro.
Além disso, esse debate é adensado, de acordo com a perspectiva
sustentada nessa pesquisa, por trés eventos importantes. O
primeiro deles é a realizacdo de uma sessdo sobre comunica¢io
na Bienal de Sdo Paulo de 1973. Sob a dire¢ao do fildsofo Vilém
Flusser, essa sessdo trouxe artistas importantes, como Wolf Vostell
e outros. O segundo ¢ o convite a participagao do Brasil na grande
mostra internacional de videoarte no Institute of Contemporary
Arts de Philadelphia, em 1975. Este evento reuniu artistas do
mundo inteiro, e, no caso do Brasil, permitiu, pela primeira vez,
a produgdo de um conjunto de proposicdes em video, que sdo
entendidos até hoje como os pioneiros brasileiros. No mesmo
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ano, a representagdo nacional norte-americana para a Bienal de
Sado Paulo trouxe uma grande retrospectiva de videoarte norte-
americana. TV Garden (1974), de Nam June Paik, é mostrada neste
contexto. TV Garden estabeleceu um novo padrio para instalagoes
de video imersivas, e sua influéncia pode ser vista décadas depois
em instalacdes ambientais do tamanho de uma sala, por artistas
como Gary Hill e Bill Viola.

Magalhaes faz referéncia ao protagonismo de Walter Zanini,
diretor do MAC-USP (1963 a 1978), que passa a pensar o museu
como espago de trocas artisticas, pesquisa e experimentagao.
Ele impulsionou a videoarte brasileira quando fez a ponte
com o Institute of Contemporary Arts de Philadelphia, nos
Estados Unidos, para a organizagao da participagdo brasileira.
Em 1977, criou um espago de debate, workshops, produgao e
exposi¢do de video dentro do MAC-USP. Sobre o comeco da
videoarte no Brasil nos anos 1970, Arlindo Machado esclarece
que artes plasticas se reconfiguraram em novas constituigoes
plastico-sonoras. Entre 1974 e 1978, o video teve um amplo
espaco dentro das exposi¢cdes do museu, num momento em que
nenhuma outra instituigdo no pais fazia isso.

Num certo sentido, é impossivel compreender a primeira
videoarte fora desse movimento de expansdo das artes
plasticas ou de reapropriacdo dos processos industriais,
que ja havia antes acumulado experiéncias no terreno
do audiovisual (projecao de dispositivos) e do cinema de
16mm ou Super-8 (Antonio Dias, Barrio, Iole de Freitas,
Lygia Pape, Rubens Gerchman, Agripino de Paula,
Arthur Omar, Anténio Manuel e o proprio Oiticica).
Na verdade, o video foi uma tecnologia particularmente
privilegiada nesse movimento, em decorréncia do seu
baixo custo de produgio, de sua absoluta independéncia
em relagdo a laboratdérios de revelagio e sonorizagdo
(que funcionavam como centros de vigildncia da
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producdo na época da ditadura militar) e, sobretudo
pelas caracteristicas labeis e anamorficas da imagem
eletrénica, mais adequada a um tratamento plastico. De
qualquer forma, o video nasceu integrado ao projeto de
expanséo das artes plasticas, como um meio entre outros
[...]. (MACHADO, 2007, p.17).

Anna Bella Geiger ¢ uma das pioneiras da videoarte no Brasil,
e integrou o grupo que, em meados dos anos 1970, realizou
experimentagdes com uma Sony Portapack, a primeira camera
de video portatil. Os videos da série Passagens (1974), que mostra
a artista subindo escadarias no Rio de Janeiro, sdo considerados
o marco inicial da videoarte brasileira. Em 1974, ano em que
o video comegou a ser usado como meio de expressdo estética
no Brasil, Anna Bella teve a oportunidade, entre poucos artistas
brasileiros, de ter acesso ao primeiro equipamento Portapack
trazido dos Estados Unidos para o Brasil. “Em Passagens é como
se eu produzisse uma escritura com meu proprio corpo, é como
se caminhasse nas paginas de um caderno de anotagdes’, diz
Anna Bella, que nos anos 1970 tinha uma produgio intensa de
desenhos, gravuras e livros de artista.
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Figuras 108, 109, 110 e 111 - Frames da videoarte
Passagens, Anna Bella Geiger, P&B, som, 09 min, Brasil, 1974.

A videoarte se insere nos experimentalismos e contestacdes
artisticas dos anos 1970 em um Brasil em plena Ditadura Militar,
e questionar os suportes tradicionais da arte (pintura, desenho,
gravura, escultura) era uma das premissas principais desse
periodo, bem como contestar o sistema da arte (institui¢des,
financiamento, divulgacao, critica de arte).

O video dos anos de 1980 representa, para Dubois (2004,
p. 172), “[...] a era das confusoes, o abandono de toda pesquisa
formal ou conceitual. O equipamento de video torna-se acessivel,
facil de manusear e, é tecnicamente mais desenvolvido. Dubois
(2004) aprofunda a dimensao atravessadora do video.

“[...] qualquer abertura de filme, qualquer publicidade,
qualquer telejornal usa e abusa cotidianamente das
trucagens, incrustagdes, alusdes, narrativas e outros
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efeitos da Videoarte [...]”. Nessa época, videoarte refletia
amplamente a estética do clip, o qual trouxe consigo
padrdes visuais e sucessdes rapidas de imagens que
ultrapassavam o elemento narrativo do video. Apds um
longo percurso, a trajetéria do video passa por uma série
de viradas estéticas; primeiro a contraposi¢éo a televisio,
depois a énfase na instalagdo, no corpo, nos efeitos e
trucagens para consumar-se em si mesmo; o fim dos
anos de 1970 coincidiu com o fim da experimenta¢iao
e das pesquisas conceituais, estruturais ou formais.
Com o videoclipe, os anos de 1980, explica Dubois
(2004, p. 138), “[...] sdo anos da inova¢do midiatica e da
reciclagem generalizada de imagens e sons, instauracao
de um universo tecnicamente elaborado, mas carente de
verdadeiras pulsdes, que se move na heterogeneidade”
(DUBOIS, 2004, p. 173).

Para Machado, o tipo de video produzido e difundido fora da
area televisual - que possibilitava naquele momento avangar na
experimentagdo da linguagem eletronica, estava, evidentemente,
de forma intensa, nos movimentos de produgdo videografica
independente. E, é nesse contexto que, para ele, “a imagem
eletronica estd destilando uma outra sensibilidade, ao mesmo
tempo que coloca novos problemas de representagao, abala antigas
certezas a nivel epistemologico e exige a reformulagao de conceitos
estéticos” (MACHADO, 1988, p. 10).

Diversos grupos apareceram na esteira do video independente.
Entre eles o TVDO (TV Tudo), grupo ligado a vanguarda
paulistana, no inicio dos anos 1980. Os videomakers Tadeu
Jungle, Walter Silveira, Ney Marcondes, Paulo Priolli e Pedro
Vieira formavam o grupo. O Olhar Eletronico, formado por
Marcelo Machado, Fernando Meirelles, Renato Barbieri, Paulo
Morelli e Marcelo Tas, foi outro grupo que experimentou solugdes
arrojadas e jamais antes encontradas na televisao comercial.
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As discussdes em torno da linguagem videogréfica séo
ampliadas durante toda a década de 1980 por criadores
como Rafael Franga e Otavio Donasci. Enquanto os
criadores do periodo pioneiro revelam uma resisténcia
e consciéncia critica em torno do poder autoritario
da midia televisiva, a geragdo que surge nos anos 1980
— que diferentemente da geragdo anterior cresceu
vendo TV — busca, por outro lado, acrescentar a essa
perspectiva critica uma linguagem proépria para o meio
e gerar alternativas estéticas de se relacionar com essa
midia. (MELLO, 2007, p. 9).

Figuras 112 e 113 — Frames de Non Plus Ultra, Tadeu Jungle, video, 31 min 46
segundos, cor, som, Brasil, 1985. Premiado no Festival Videobrasil como me-
lhor video experimental, 1985.

A produgao tanto da TVDO quanto da Olhar Eletronico
questionava e fazia confundir as verdades e as mentiras das
informagdes transmitidas pela grande midia televisiva. Essa
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forma de fazer video era um dos elos estéticos que unia a grande
maioria dos trabalhos produzidos pela chamada geracao do
video independente.

Tentavamos superar o conflito da redundéincia inata
da cultura de massa com novos conceitos de produ¢iao
e montagem. Ali estava surgindo um VIDEO NOVO.
Non Plus Ultra deu continuidade ao verbo cortante
da TVDO. Palavras, palavras. Em todas as linguas.
Um video que deixa claro o nosso modo de expressio,
justapondo uma série de cenas produzidas, clonadas ou
acontecidas que ganham significados diversos de acordo
com a montagem. Em 1985, esse video sé foi realizado
devido o apoio do grande videoartista Roberto Sandoval.
(JUNGLE, 2007, p. 206).

Figuras 114 e 115 - Frame de Bananas na Paulista, Olhar Eletronico, video, 01
min, cor, som, Brasil, 1983. Frame Varela na Serra Pelada,
Olhar Eletronico, video, cor, som, 15 min, Brasil, 1984.

Segundo o pesquisador Walter Zanini (1925-2013), grande
incentivador da videoarte no Brasil, que durante sua gestdo
do Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo (MAC-USP)
defendeu e promoveu o video, o chamado video independente
é aquele:
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Que se reconheceu desde logo nos grupos “TVDO?,
com os videomakers Tadeu Jungle, Walter Silveira,
recém-egressos da ECA-USP, e Pedro Vieira, e
“Olhar Eletronico”, com Fernando Meirelles, Marcelo
Machado, Marcelo Tas, Renato Barbieri e Paulo Morelli,
configuravam uma alteridade de principios em relagdo
aos seus antecessores, alguns dos quais prosseguiam
ativos e ortodoxos, enquanto surgiam Otavio Donasci
e Rafael Franca, valores novamente procedentes das
escolas de arte. Foi o momento do aparecimento das
produtoras de TV. (ZANINI, 1997, p. 241).

Foi durante os anos 1980 que, de fato, o video eclodiu como
um novo meio capaz de projetar mudangas no audiovisual
brasileiro. As emissoras enxergaram na produgdo independente
de video novas possibilidades e caminhos foram abertos para que
essa producdo chegasse ao grande publico. Isso também ocorreu
com a produgdo videografica em Vitéria, que comegou a ser
exibida pela Televisao Educativa - TVE/ES.

Balao Magico: o inicio do video em Vitoria/ES

Em plenos anos 1980, Vitdria ainda insistia em ser alheia
as inovagoes. Segundo o artista multimidia Nenna, no artigo
O destino apds o cais (2010), até o final da década de 1970, nas
artes visuais, as linguagens predominantes na cidade de Vitéria
ainda eram, quando muito avan¢adas, ligadas diretamente
ao modernismo. A década de 1980 foi o inicio dessa virada
nas artes visuais capixabas. Em sintonia com o movimento
mundial de retomada da pintura e na direcio das novas
tecnologias, jovens universitarios e artistas capixabas iniciaram
um produtivo processo, fazendo surgir uma possibilidade nova
na produgao artistica.
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Nos anos 80, com o estabelecimento dos paradigmas da
pos-modernidade e o esvaziamento das posi¢es politicas
e estéticas que predominavam desde os anos 60, parecia
surgir uma possibilidade nova no universo capixaba,
com o retorno ostensivo de valorizagdo da pintura como
forma praticamente unica de representagdo artistica,
naquele momento. E os donos de galeria praticamente
substituindo os criticos na legitimac¢do da importancia
das obras. (NENNA, 2010, p. 22).

Esses artistas, ainda na primeira metade daquela década,
mais precisamente na pintura, abriram-se plenamente para o
que estava acontecendo pelo mundo afora. Percebia-se que tanto
0s jovens universitarios quanto os artistas, acompanhavam o
que ocorria na arte mundial, tornando-se mais inovadores e
liberando-se do rango do provincianismo. Surgiu, assim, uma
nova gera¢ao de artistas plasticos como, Lando, Hélio Coelho,
Zupo, Nelma Guimaries, Simone Monteiro, Lincoln Guimaraes
e AntOnio Aristides, e jovens realizadores com uma nova
linguagem, a videografica.

O ambiente universitario no inicio da década de 1980 era onde
as possibilidades de novas experimentagdes na arte, no ensino e
na pesquisa, poderiam ser viabilizadas. O curso de Comunicagido
da Universidade Federal do Espirito Santo - Ufes, se colocava
como um dos espagos mais propicios para isso, e foi assim, que
uma turma recém entrada na universidade iniciou um processo
de questionamento na relagdo professor/aluno e nas formas
didaticas de ensino, criando um movimento que, posteriormente,
acabou sendo nominado de Baldo Magico, que foi uma resposta
a um momento de grandes transformagdes movidas por uma
rebeldia irdnica, debochada e furiosa contra a caretice, contra uma
universidade autoritaria.

O grupo de alunos comegou a ser chamado de Balao Magico
por outros estudantes, apds a realizacdo de um seminario de
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comunicagao, onde apresentaram um projeto propondo uma
nova metodologia de ensino. Em 1983, uma nova turma de 40
estudantes entra para o curso de Comunicag¢ao. Logo no primeiro
periodo, eles assistiam as aulas de Teoria da Comunica¢ao I,
ministrada pelo professor do Departamento de Ciéncias Sociais
Domingos Freitas Filho, que também ministrava as disciplinas de
Teoria IT e ITI. A disciplina trazia teorias criticas da comunicagdo
com uma linha de abordagem marxista. A turma comegou a
ter problemas com o professor devido a postura inflexivel e
unilateral na forma de ministrar e avaliar o conteudo estudado.
Uma parte da turma, com 17 alunos, apresentou como trabalho
final da disciplina de Teoria da Comunicagdo II um projeto
que ndo condizia com o modelo propostos pelo professor. O
projeto apresentado em um semindrio do curso questionava as
metodologias de ensino das disciplinas, propondo a pesquisa
como prética de transformagdo. O professor achou o projeto
um absurdo, chamou os alunos de alienados, de geragao mal-
acostumada com a televisdo, comparando os alunos com o grupo
infantil de sucesso da época: o Baldao Magico.

Os estudantes nao se intimidaram, e o movimento foi se
replicando dentro de salas de aula de vérios cursos, incitando
o rompimento com praticas metodologicas ultrapassadas. Na
época integrante da turma de alunos e hoje professor do curso
de Comunicagido da Ufes, Cleber Carminati lembra que “A gente
via um processo de transi¢ao entre um regime autoritario e um
regime democratico; a gente ndo era uma organizagio que tinha
hierarquia, era uma autogestdo, uma organizacao em cima de um
projeto cultural”

Apds o professor reprovar os alunos que apresentaram o
projeto alternativo ao da disciplina, se estabeleceu um clima de
tensdo entre os alunos e o professor. Com isso, o Departamento
de Comunicagéo foi obrigado a abrir outra turma para que esse
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grupo fizesse novamente a disciplina de Teoria da Comunicagdo
I1. J& com outro professor, os alunos resolveram fazer um video
como atividade didatica da disciplina A proposta era fazer um
video documentario abordando como tema principal a relagdo
professor/aluno e os programas defasados das disciplinas.

Era o ano de 1985. O Baldo Magico faz os primeiros registros
de video na Utfes com Baldo Mdgico: Ligagdo total. Essa primeira
experiéncia so foi possivel, gragas a uma cdmera VHS portapack
(cAmera de video portatil), que ainda niao era Camcorder,
trazida dos Estados Unidos pelo pai de uma aluna da turma. Os
registros mesclam entrevistas com cenas do cotidiano da Ufes,
transformando-se numa espécie de diario da turma. Entre os
registros, ha a cobertura de um debate realizado na Ufes com
o deputado estadual, Paulo Hartung e o deputado constituinte,
Vitor Buaiz, que na época defendiam a realizacao de elei¢oes
diretas para reitor.

Figuras 116, 117, 118, 119, 120, 121, 122, 123, 124, 125, 126, 127,128, 129 ¢
130 - Frames Baldo Mdgico: Ligag¢io Total, video experimental,
VHS, cor, som, 60 min, Vitoria/ES, Brasil, 1985.

O movimento Baldo Miégico foi ganhando proporgoes
inesperadas. O movimento cresceu e encontrou ecos no Centro
de Artes, e a pichagdo foi uma das formas andrquicas e radicais
de expressio e contestagio. A imprensa passou a registrar
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as manifestacoes do Baldo Magico, e com isso a repercussio
aumentou e tornou o movimento conhecido, principalmente, entre
1984 e 1986. O Baldo ficou pop e o jornal A Gazeta, especialmente
o Caderno Dois, trazia matérias quase que diarias sobre o grupo,
escritas pelos jornalistas Amylton de Almeida, Aldi Corradi, Cicero
Peixoto, Magda Carvalho e Sandra Aguiar.

Entdo a gente pensou em um trabalho para fazer dentro
da Universidade, um projeto de pesquisa-agdo e era um
projeto de intervencdo contra a caretice (rimos muito) o
autoritarismo... Eu ndo me lembro dos detalhes...Mas era
nesta linha... Ser revolucionario dentro da Universidade,
usar a arte por expressio, o grafite em particular, que a
gente fazia muito. Ndo é como o grafite é hoje, uma arte.
Era quase pichagdo, “porque a gente ndo era artista’
(em tom de ironia, imitando talvez o tom de voz dos
criticos da época) entdo era picha¢io mesmo. A gente
usava muito, nos muros todos. O spray era uma arma e
a gente fez este projeto. (Trecho da entrevista de Cleber
Carminati), (BRITO, 2013, p. 183).

Figuras 131, 132, 133, 134, 135, 136, 137, 138 e 139 - Intervengao do Balao
Migico, exigindo eleigdes diretas para reitor da Ufes; pichagdes no Centro de
Artes e no de Estudos Gerais; e enterro simbdlico do reitor José Antonio Saadi
Abi-Zaid, Vitoria/ES, Brasil, 1984.
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O movimento Dadaista e a Pop Art eram referéncias artisticas,
assim como o Neo expressionismo Alemdo que dominou
o movimento de retomada da pintura nos anos 1980. As
manifestacdes com performances comegaram a gerar polémica e
passaram a adotar um visual que fugia aos padrdes, com roupas
pichadas e rasgadas.

[..]. E possivel apontar que o Balio Mégico foi um
espago para o exercicio de resisténcia a modelizacdo
homogeneizante imposta pelo Capitalismo Mundial
Integrado. Através das pichagdes, produgdes de video,
danga, teatro, performances e outras interven¢des nas
instituicdes da universidade e na cidade de Vitéria, o
grupo usa ironia como arma de subversdo para afirmar
outro modo de existéncia que bifurcava da serializa¢ao
capitalistica. O processo de aprendizagem, que também
¢é processo de producdo de subjetividade, constitui-se
entdo em reinvengdo de si e de mundo para os sujeitos
que participaram do movimento. (BRITO, 2013).

Revolugiao molecular, resisténcia, micropolitica, movimento,
talvez tenha vindo dai a vontade de inventar.

80 ainda era ditadura. E os espagos de resisténcia, de
discussdo eram ligados a universidade. O movimento
estudantil estava se reconstruindo, tinha a briga pelo
retorno da UNE, o congresso da UNE. Entio era nos
espacos do movimento estudantil que a sociedade civil se
organizava, discutia, tinha um pouco mais de liberdade.
Quer dizer, menos repressao. Mais liberdade ndo, menos
repressao. (Trecho da entrevista de Cleber Carminati),
(BRITO, p. 16, 2013).

86



Figura 140 - Performance do movimento
Baldo Magico no Centro de Artes, Vitoria/ES, Brasil, 1985.

Um protesto que chamou a aten¢do na Universidade, inclusive
da imprensa, foi o dia em que os alunos de Comunicagao
marcharam em dire¢do a Reitoria para reivindicar novas
maquinas de escrever e cameras de video. O protesto foi exitoso,
pois, junto com as novas maquinas de escrever adquiridas, veio
um videocassete e uma camera camcorder Betamax. Assim,
estava dada a base para o inicio da produgao videografica na Ufes.
Essa cAmera foi a que gravou, posteriormente, a performance da
picha¢ao na Usina.

Os estudantes de Comunica¢do que faziam parte do
movimento do Baldo Maigico e cursavam a disciplina de
Televisao, rapidamente comecaram a utilizar a camera e
produzir videos de registros do que acontecia na Universidade,
e depois foram aparecendo os primeiros videos documentarios,
de fic¢ao e experimentais. O modo de produgéo e a precariedade
de imagens dos primeiros registros eram muito similares as
praticas de produc¢iao de video dos coletivos dos anos 1960
nos EUA. Cleber Carminati descreve o momento como de
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um verdadeiro encantamento com as possibilidades que o

video permitia, mesmo com as dificuldades decorrentes da
precariedade tecnoldgica.

Rapidamente a beta se transformou numa espécie de
dispositivo de captura da realidade. Com a mobilidade
e a facilidade de manuseio que essa cimera trazia
buscavamos registrar tudo ao nosso redor. E exibiamos
tudo a todos”. [...] foi a tecnologia eletronica do video
que nos permitiu ingressar efetivamente no universo
audiovisual dos bens simbdlicos e estabelecer um modo
de produ¢iao que alguns vdo chamar de independente,
outros de alternativo, outros ainda de amador. Prefiro
imaginar uma filosofia mais préxima do movimento
punk que explodiu no final dos anos 70 e inicio dos 80, o
do you it yourself. (CARMINATTI, 2007, p. 109).
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Figuras 141 e 142 - Matéria Faltam mdquinas e professores na
Universidade, sobre a manifestagdo com as maquinas de
datilografia, na Reitoria, publicada no jornal A Gazeta, 1986,
e camera camcorder Betamax similar a adquirida pelo
departamento de Comunicagio, apds o protesto.

A videoartista capixaba Saskia S4, que participou ativamente
do primeiro ciclo videografico dos anos 1980, fala sobre a atuagdo
do movimento Baldo Magico no Catdlogo de Filmes: 81 anos
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de cinema no Espirito Santo (2007), publicacdo da Associagdo
Brasileira de Documentaristas e Curtas Metragistas do Espirito
Santo -ABD&C/ES.

[...]. E para tanto existiu o movimento cinematografico
politico-existencial no desbunde dos pesados anos
sessenta e setenta na entdo aprazivel provincia capixaba. E
para isso existiu também o Baldo Magico, langando uma
verdadeira bomba de caos videografico na Universidade
modorrenta dos anos oitenta, preenchendo a lacuna das
produgdes cinematograficas em pelicula com as cores e
sons da entdo nascente pés-modernidade capixaba. (SA,
2007, p.7 - 8).

Naquele momento de abertura pds-ditadura, o desejo era o
de novas experiéncias, pois, a opressio e repressdo da Ditadura
Militar ainda estavam muito presentes na vida cotidiana das
pessoas, na Ufes e também em Vitoria.

E na vida cultural de Vitéria foi um movimento de antes
e depois. Foi um movimento que redefiniu um monte de
coisas, porque havia exposi¢oes, havia lancamentos de....
Na época a gente retomou toda a produgio de audiovisual
do estado, que estava parada, com video. Quando a gente
retoma com video na década de 80, a produgédo de dudio
visual do estado estava parada desde a década de 60 para
70. Nos retomamos na década de 80 a produgdo com
video como referéncia, ndo pelicula que era muito caro,
mas voltamos a produzir longa-metragem. Fizemos um
monte de coisas: Refluxo, Fuga de Canad, Diga Adeus a
Lorna Love.... Foram varios filmes de longa-metragem
feitos em video. Muita coisa, muita coisa mesmo.
(ZANON apud BRITO, 2013, p. 80)

Paralelo ao que ocorria na Ufes, um movimento intenso
acontecia nas artes visuais, inclusive com a abertura de
galerias importantes. A Itai Galeria trouxe artistas nacionais,
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que conjuntamente com artistas locais provocou um saudavel
contraponto do que ocorria em outros estados com o que
acontecia aqui. A Galeria Homero Massena, que ja era uma
referéncia estabelecida, comecou a se abrir para essa nova
produgao artistica, realizando exposi¢des como, por exemplo,
Pinturas e o que pintar (1985), uma parceria entre o artista
Nenna e o movimento Baldo Magico, na qual a galeria foi
toda grafitada, algo que nunca havia ocorrido antes em uma
galeria de Vitdria. A galeria Usina trouxe nomes importantes
da geracdo 80 para expor em Vitdria, tais como Jorge Guinle,
Leonilson, Daniel Senise e artistas locais, como César Cola e
Hilal Sami Hilal.

Na galeria Usina ocorreu uma conturbada performance
na noite de abertura da exposi¢cdo do artista carioca Jorginho
Guinle. No dia anterior a abertura, Guinle havia feito uma
palestra na Ufes e ao conhecer alguns integrantes do Baldo
Magico, convidou-os para a abertura de sua exposi¢do. Na tarde
do dia da abertura da exposicdo, o artista ofereceu um workshop
na galeria e varios integrantes do movimento do Baldao Magico
foram participar. Na hora do vernissage alguns membros do Balao
Magico decidem fazer uma intervengdo na exposi¢ao de Guinle,
0 que geraria uma grande confusao, quando Saskia Sa sacou um
spray e comegou a fazer uma pichagdo ao lado de uma das telas
do artista, que assistiu toda a movimentagdo. O dono da galeria,
Marcio Espindula, interrompeu abruptamente a performance e
expulsou todos os estudantes da galeria. O que o dono da galeria
ndo sabia é que a performance foi combinada com o artista, que
foi completamente receptivo a ideia de se fazer algo diferente no
evento de abertura da exposicdo, se contrapondo ao tradicional e
enfadonho vernissage.
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Figura 143 - O artista plastico Jorginho Guinle (centro), em encontro com os
estudantes de Comunicagio e Artes na galeria Usina, Vitéria/ES, 1986. Na foto,
da esquerda para a direita, sentados: Norton Dantas, Ernandes Zanon, Sueli
Carvalho, Paulo Socd, Cleber Carminati e outros.

A repercussio foi imediata e provocou polémica sobre o ato de
pichar um espago privado e possiveis danos causados a obra mais
cara da exposicio. O depoimento de José Anténio Challoub, que
participou do evento, se diferencia da versao do dono da galeria.

Nos fomos 14 com o objetivo de gravar uma entrevista e
de filmar o Jorge Guinle (usando equipamento do Curso
de Comunicacio da Ufes). Em determinado momento, a
Saskia pegou uma lata de spray e chegou perto de uma
parede com o objetivo de grafitar. De repente, o Mércio
pulou em cima dela, usando de muita violéncia, quase
quebrando o brago dela e jogando no chdo. Uma coisa
absurda. Depois comegou a gritar que a galeria era
dele (...) Em seguida apareceram quatro pessoas, que
pareciam mais uns ledes de chacara; seguraram a bolsa
de Archimino e disseram para ele pegar no outro dia
na Policia. Quem pode dizer isso a ndo ser um policial?
Chegaram ainda a pegar uma maquina fotografica que
estava com Mauro Paste (jornalista recém-formado pela
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Ufes) e s6 devolveram depois que a Sandrinha comecou
a gritar que tinha havido um roubo e de uma forma
grosseira, jogando o objeto sobre ela. (CHALLLOUB
apud BRITO, 2013, p. 179-180).

Figuras 144, 145 e 146 - Matéria Dono da Usina impede pichagdo, publicada no

Caderno 2, jornal A Gazeta, sobre a pichagio na abertura da exposi¢do de Jorgi-

nho Guinle, na galeria Usina, Vitdria/ES, 1986. Na foto em destaque, Saskia Sa,

José Antonio Chalhoub, Marcio Espindula (e outros). Nota Baldo furado, publi-
cada na coluna Victor Hugo, jornal A Gazeta,1986.

A performance gerou um estrondoso debate, ja que os membros
do Balao Magico alegavam que eles tinham direito de realizar o
trabalho na parede, visto que a galeria abrigava arte e o que eles
faziam era arte também. No entanto, o dono da galeria, Marcio
Espindula, alegou que o espago se configurava em uma casa privada
e quem mandaria ali era o proprietario.

O pessoal do Baldo queria me convencer de que eles
tinham o direito de fazer um trabalho na parede, que
a galeria era um espago de arte e que eles também
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faziam arte. Eu ndo concordei, evidentemente, pois a
galeria é uma casa privada e quem manda no espaco é o
proprietario. (BRITO, p. 179, 2013).

Toda registrada para ser exibida, posteriormente, como um
video agao propondo uma discussdo entre as fronteiras do legal
e do ilegal. Mais do que uma picha¢ao no espago da galeria, a
performance questionava sobre quais espagos a arte pode ocupar
e que tipo de arte ocupam esses espagos.

Processo e experimentagdes entre cinema e video
em Lugar de Toda Pobreza, Refluxo e
Diga adeus a Lorna Love

Neste subcapitulo procuro tragar um caminho de reflexdes
sobre experiéncias envolvendo realizadores de Vitdria, que
utilizaram o video para a produgdo de imagens tendo o cinema
como uma referéncia de linguagem audiovisual. A relacdo entre
cinema e video se deu como uma nova forma de olhar a produgéo
de som e imagem, a partir do acesso a novos sistemas de tecnologia
audiovisual. Relatarei duas experiéncias: o documentario Lugar de
Toda Pobreza (1983), feito para a televisao pelo jornalista e critico
de cinema do jornal A Gazeta Amylton de Almeida (1946-1995),
e dos dois primeiros videos ficcao Refluxo (1986) e Diga adeus a
Lorna Love (1988), ambos dirigidos pelo cineasta Sérgio Medeiros.

O atravessamento de linguagens me serve aqui como
pardmetro para uma analise de cruzamento entre video e cinema,
possibilitando fazer experimentagdes com imagens captadas
em certas circunstancias técnicas e atravessadas, portanto por
contextos especificos, e por isso sempre algo em construgao.

Em Lugar de Toda Pobreza, Amylton de Almeida optou
claramente por uma linguagem cinematografica realista,
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complementada por uma trilha sonora forte, para desnudar um
lugar escondido repleto de miséria por todos os lados. As imagens
sao fortes, impuras e reveladoras. No bairro Sao Pedro, localizado
na regido noroeste de Vitoria, a prefeitura de Vitdria depositava
toneladas de lixo doméstico e hospitalar. Transportado por
caminhoes, esse lixo era despejado no meio de uma populagao
formada por migrantes de municipios capixabas e de estados
vizinhos, que fugindo de situagao de pobreza extrema e em busca de
emprego, catavam esse lixo para sobreviver, além de servir de méao
de obra operaria para trabalhar nos grandes projetos industriais e
na construcio civil, que davam uma nova dinamica na economia
do estado. Assim, Lugar de Toda Pobreza mostrava a relacdo dos
moradores do bairro de Sdo Pedro com o lixdo a céu aberto.

A facilidade de gravagdo com as cdmeras de TV mais
modernas e leves, além de facilitar o armazenamento do material
gravado em uma fita magnética permitia que se assistisse ao
material logo apds sua gravagdo, possibilitando a gravacao de
muitas horas de material bruto, no qual a equipe pode vivenciar
a rotina da comunidade e absorver o impacto e a crueza que
aquelarealidade impunha, transpondo tudo isso para asimagens
captadas. A linguagem do documentdario remete ao Cinéma
Vérité (cinema da verdade), movimento cinematografico francés
da década de 1960 que mostrava pessoas em situagdes cotidianas
com dialogo auténtico e naturalidade de agao. Almeida, utilizou
a técnica usual de gravar sons e imagens juntos, porém, depois
de selecionar o material de capta¢io, e adicionou uma poderosa
trilha musical com efeito impactante.

O que se torna interessante no documentario, ¢ como Almeida
utiliza os c6digos do cinema para imprimir forga e dramaticidade
asimagens, e os transpoe livremente paraalinguagem videografica
para dar o tom de indignagao que pretendia com a realizagao do
documentario.
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A orquestra e os tiros de canhdo da “Abertura 1812 de
Tchaikovsky, ecoam, com toda pompa. Contudo, em
lugar dos usuais fogos de artificio e das comemoragdes
de vitdria, as imagens que se sucedem sdo devastadoras:
centenas de pessoas, a maioria mulheres e criangas,
avancam sobre o lixo descarregado pelos caminhdes,
disputando espago com os urubus. Recolhe-se de tudo, em
meijo aos detritos, a carniga e ao lixo hospitalar. Alguns,
mais afoitos, sobem em cima dos veiculos ainda em
movimento, na esperanca de conseguir algo em estado
menos degradado. Maos de criangas em idade pré-escolar
avangam em meio aos dejetos e recolhem frutas ou potes
ja abertos de iogurte, degustados sem maijores ceriménias
no meio de todo mundo, enquanto caminham indiferentes
a presenga da camera. Ao final, um plano geral revela
centenas de palafitas erguidas em meio a0 mangue, muitas
delas acessiveis apenas por frageis pinguelas. A legenda
finalmente anuncia onde estamos: “Bairro Sio Pedro -
Vitdria, ES, 1983”. (VIEIRA JR, 2015, p. 70).

A exibigao de Lugar de toda pobreza provocou impacto e

comogdo junto a opinido publica capixaba quando foi exibido

no antigo Cineclube Claudio Bueno Rocha® na Ufes, e também

quando foi exibido pela TV Gazeta, na grade de programagao

regional de emissoras afiliadas da Rede Globo.

Lugar de toda pobreza, além de aproveitar bem as
especificidades do meio televisivo, também traz em si
as marcas do fazer videografico, que seria o modo de
produgdo de imagens predominante no Espirito Santo
durante boa parte dos anos 1980, seja no campo do
documentdrio, da fic¢do ou da nascente videoarte. Destaco

3 O Cineclube Claudio Bueno Rocha, foi fundado por
estudantes da Ufes, em 1974, em uma sala do prédio Cemuni VI. A
criagdo do cineclube impulsionou o movimento cineclubista no Espirito
Santo, no final dos anos 1970. Em 1992, apds uma reforma e aquisi¢do
de novos equipamentos, ¢ reaberto como Metrépolis Cineclube. Em
1994, ¢ reinaugurado com capacidade para 240 lugares, no Centro de
Vivéncias, do campus de Goiabeiras.
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aqui: a mobilidade das cameras de video, permitindo
se filmar em qualquer lugar, seja no formato U-Matic
profissional das emissoras de TV da época, ou nos formatos
caseiros Betamax e VHS, largamente utilizados pelos
produtores independentes; a possibilidade de se assistir
ao material logo apds sua gravagdo, sem ter que recorrer
aos procedimentos laboratoriais de revelacdo de filmes; o
baixo custo de produgio e a liberdade para se filmar mais
imagens. O video de Amylton, por exemplo, contou com
dez horas de material bruto, o que d4 uma propor¢io, entre
as imagens captadas e as editadas, em torno de 10 para 1
- bem maior que nos filmes feitos em pelicula 16 mm ou
35 mm, que variavam geralmente entre 2 e 3 para 1. Além
disso, foram necessarios seis meses de trabalho, no qual a
equipe pdde imergir no cotidiano daquela comunidade.
(VIEIRAJR, 2015, p. 70 - 71).

Figuras 147, 148, 149, 150, 151, 152 e 153 - Frames do
documentério Lugar de Toda Pobreza, Amylton de Almeida,
video, cor, 58 min, Vitdria/ES, Brasil, 1983.

Ao promover uma hibrida¢do, compreendendo aqui o
termo hibridagdo como resultante de um processo criativo que
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é perfeitamente adequado nesse contexto da relagdo cinema-
video, Almeida acaba subvertendo a linguagem televisual
padrdo de documentério produzido para televisdo, com o uso
de planos e movimentos de cdmera caracteristicos da linguagem
cinematogréﬁca. Para fazer movimentacGes com a cimera,
ele utiliza um caminhdo guindaste de manutengdo de rede de
energia como grua’ e um trator para fazer travelling®. A presenga
do cinema ¢é tao intensa que o making oft do documentario foi
filmado em Super-8, por Carlos Henrique Gobbi, que junto com
Almeida assina o roteiro, e também ¢ assistente de direcéo.

Figuras 154, 155, 156, 157, 158, 159 e 160 - Making of do
documentério Lugar de Toda Pobreza, Carlos Henrique Gobbi, Super-8, P&B,
6 min,Vitoria/ES, 1983. Cenas da equipe no processo de captagao de imagens

com caminhdo grua, um trator e panoramica do bairro Sao Pedro.

4 Grua consiste em um sistema de guindaste onde a camera
¢ instalada em uma extremidade e na outra extremidade é inserido
pesos que servem para equilibrar a cAmera, criando-se um sistema de
gangorra. A cimera, ao ficar montada numa grua, permite, por exemplo,
passar de um plano geral a um plano detalhe. Fonte: http://www.tvlata.
org/node/29.

5 Travelling é todo movimento de cAmara que se desloca no
espaco, ou seja, além da cAmera se deslocar, também a pessoa / objeto faz
o mesmo. O termo travelling se refere ao tipo de equipamento utilizado
para obter tais movimentos. Fonte: http://www.tvlata.org/node/29.
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Sob esse ponto de vista, é possivel verificar no percurso de
Lugar de Toda Pobreza, uma relagdo direta com as experiéncias
pioneiras dos primeiros realizadores de video em Vitdria nos
anos 1980, que também procuraram redimensionar o meio video.
E na convergéncia dessas experiéncias que pretendo tragar um
caminho de reflexdes sobre tais experiéncias.

Um grupo de alunos do curso de Comunicagdo da Ufes
percebeu logo que os custos de produ¢ao eram baixos, mesmo
sem uma alta qualidade de capta¢ao de imagem, e literalmente
com uma camera de video na méo e mil ideias na cabega, partiram
para a realizagdo de um video de ficgéo.

Na medida em que a experiéncia ia sendo levada adiante, ia
também se revelando o potencial criativo de uma nova linguagem
videografica, mesmo que essa primeira experiéncia tendeu mais
para o acaso e a imprevisibilidade. Observa-se, segundo Arlindo
Machado (1997), que a geragdo de videoartistas que comegou a
produzir nos anos 1980 ¢é mais ligada nas nogdes de inacabamento
técnico e na vivéncia da experiéncia estética da linguagem
videografica como processo. Assim, surge o video-filme Refluxo
(1986), o primeiro video de ficcdo produzido em Vitdria, que se
apropriando de um termo usado por Arlindo Machado (1997),
¢ uma obra verdadeiramente fundante. Machado ¢ enfatico
em relacdo aos rumos da arte do video, ao identificar que as
experimentacdes dessa nova linguagem sao encontradas de forma
mais evidente e intensa, no universo da produc¢io independente.

[...] Alids, essas tendéncias todas ndo fazem outra coisa
que confirmar, endossar ou cumprir as “possibilidades”
do aparato técnico do video. Mas nada nos obriga a nos
colocarmos dentro dos limites do aparato técnico. O
que faz um verdadeiro criador ¢ justamente subverter a
fun¢do da méquina, maneja-la no sentido contrario de sua
produtividade programada. Talvez até possamos concluir
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que um dos papéis mais importantes do video alternativo
seja justamente a recusa sistematica de submeter-
se a logica do instrumento, ou de cumprir o projeto
industrial das maquinas de enuncia¢do, reinventando,
em contrapartida, a sua fungdo e as suas finalidades. As
obras verdadeiramente fundantes e verdadeiramente
independentes, em vez de simplesmente se subordinarem
as “possibilidades” significantes de determinado meio,
redefinem inteiramente a nossa maneira de produzir e
de nos relacionarmos com esse meio. Longe de se deixar
escravizar por uma norma, por um modo padronizado de
se comunicar, por uma “linguagem” no sentido restritivo
do termo, cada obra, na verdade, reinventa a maneira de
se apropriar de uma tecnologia enunciadora como o video.
Nesse sentido, as “possibilidades” dessa tecnologia estdo
em permanente mutagdo e crescem na mesma propor¢ao
de seu repertdrio de obras. (MACHADO, 1997, p. 221).

Em 1986, o evento VIII Més do Cinema Brasileiro, promovido
pelo antigo Cineclube Claudio Bueno Rocha, na Utes, foi dedicado
a producdo independente de video. O titulo da matéria Video, o
cinema ao alcance de todos, captava 0 momento que acontecia as
primeiras experiéncias com a linguagem videografica na Ufes,
tendo o cinema como referéncia. No debate também foram
discutidas as caracteristicas e vantagens do uso do video para
quem desejava produzir filmes ou documentar movimentos e
producdes artisticas.
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Figura 161 - Matéria Video, o cinema ao alcance de todos,
publicada no Caderno 2, jornal A Gazeta, Vitoria/ES, 1986.
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Como um processo em construgdo, Refluxo é denominado
por seus realizadores de video-filme. Servia ndo somente para
praticar, mas funcionava também como uma reflexdo sobre o
desenvolvimento das imagens eletronicas e sua relagio com o
cinema. Mesmo que sob uma condi¢do de produgdo precaria,
0 que mais importava era a experiéncia em si, com o video se
tornando elemento decisivo para um novo contexto de producao
de imagens.

Refluxo faz da precariedade técnica e dos poucos recursos
cenograficos os elementos de sua forga. A opg¢do pelo preto
e branco de alto contraste, ao mesmo tempo que busca
encobrir a falta de equipamentos de iluminagio e a baixa
resolucdo da imagem captada pela camera, acaba criando
uma atmosfera densa, repleta de sombras pontiagudas.
Feito em carater cooperativo, com atores estreantes e
equipe reduzida, ele traduz, em sua trama, toda uma
atmosfera de ceticismo que circulava nos subterraneos da
aparente euforia com a chegada da “tal Nova Republica”
no Brasil. Ndo a toa, quando a personagem de Saskia
percorre a regido de Sdo Pedro, em pleno 1986, as
pinguelas e os casebres fincados no meio da lama ainda
estdo 14, e os personagens parecem ter poucas esperancgas
na diminui¢do do abismo entre ricos e pobres. (VIEIRA
JR, 2015, p. 72-73).

Segundo Machado (1997), apesar dessas especificidades, é
complicado tragar uma linguagem do video, como em parametros
normativos, ao considerar que este é volatil, e molda-se sempre
ao tempo presente, reinventando-se constantemente.

Todavia, esse progresso pode ser enganoso se nio
soubermos entender corretamente o que chamamos de
“linguagem” no universo das formas audiovisuais. Na
verdade, o nome ndo é muito adequado para dar conta
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dos processos de articulagdo de sentido que ocorrem no
video. O termo “linguagem”, de inspira¢do linguistica,
pode dar ideia de um parentesco enganoso com as
chamadas linguas naturais, de extra¢do verbal, e isso
pode dar origem a uma compreensio equivocada do
video como sistema significante ou como processo de
comunicag¢do. Muitas vezes, fala-se em “linguagem” nos
meios audiovisuais num sentido puramente normativo.
Quantas vezes ja nao ouvimos dizer, a proposito de certos
trabalhos, que “isso ndo é video, é cinema”? Em nome de
um conceito de linguagem nem sempre bem-assimilado,
condenam-se certos trabalhos, por considera-los pouco
adequados as “especificidades” do meio, ou valorizam-
se outros, supondo que exploram com eloquéncia essas
mesmas “especificidades” (MACHADO, 1997, p. 212).

Os elementos caracteristicos da linguagem cinematografica
estdo presentes em Refluxo: roteiro, diregdo, elenco, cendrios,
locagbes, planos, movimentos de cdmera. A originalidade de
Refluxo estd exatamente na sua precariedade. Por ser gravado em
dois sistemas diferentes, com cameras Betamax e VHS, e editado
em uma ilha U-Matic, isso ocasionou diferencas de resolugdo de
imagem, cor e de som resultando em uma estética que refletia o
processo precario de produgéo do video.
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Geléia Geral, setembro d= 1986

Figura 162 — Matéria O Fluxo e o Refluxo da arte de video na produgdo
capixaba: o sonho comegou, publicada no jornal laboratério Geleia Geral,
do curso de Comunicagao da Ufes, sobre as gravagoes do video Refluxo,
Vitoria/ES, 1986.
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Nas cenas iniciais, com ares de fic¢do cientifica, uma cidade-
laboratério é coberta por uma ctpula, que é vista de longe em
plano aberto. A cupula que foi feita com uma lumindria de
acrilico alaranjado cobre a ficticia cidade, e foi uma solugdo
para criar uma ambientagdo sem a necessidade de uma grande
estrutura fisica. A cidade-maquete foi montada em cima de uma
pedra que ficava préxima ao Centro de Artes. Ambientado em
2010, no pds-guerra nuclear, o personagem Agente Z, que é uma
cobaia, é transportado no tempo, retornando a 1986, em Vitoria.
O recurso usado para o teletransporte do personagem foi um
corte seco feito na ilha de edi¢do, no Laboratério de Audiovisual
do Centro Pedagdgico da Ufes, onde o video foi editado.

De repente, um reggae eletronico. Somos apresentados
a ctpula do Quinto Império: em plano-sequéncia, quase
sem cortes, iluminagdo expressionista, maquiagem e mise-
en-scéne teatrais. O tom de deboche e acidez marcam
essa parodia da histeria totalitarista. J& os atores que
representam os mutantes sdo retratados com mdscaras de
papel maché, capas plasticas e gestos de ampla teatralidade.
Decide-se entdo enviar uma cobaia ao passado. O mundo
de 1986 ¢ tao distopico quanto o “futuro’: drogas injetéaveis,
alienagdo coletiva, inexisténcia de solidariedade. Enquanto
a cobaia (interpretada pela futura cineasta Saskia S4)
perambula pela cidade, ao sabor de encontros incertos e
que vio se revelando (ou nao) como parte de um pesadelo
dentro de outro. (VIEIRA JR, 2015, p. 72).

A iniciativa desafiadora de se produzir um video sob quaisquer
condigoes teve momentos tensos e de pura incompreensio.
Produzido inicialmente com recursos e equipamentos proprios de
seus realizadores, houve a tentativa de utilizar a cAmera Betamax,
mas, o departamento de Comunicag¢do acabou “apreendendo” a
camera, gerando polémica com repercussao na imprensa local.
A realizagdo de Refluxo mostrou uma realidade do curso de
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Comunicagdo, que era a falta de recursos materiais e laboratdrios,
o que impedia uma experimentacio dos contetidos adquiridos
em varias disciplinas relacionadas aos meios de comunicagio.
Mesmo com esse incidente em seu percurso, o video foi lan¢ado
como resultado de um processo de aprendizagem.

Assim, as dificuldades decorrentes da precariedade
tecnoldgica contrapunhamos a imaginagéo criativa que,
potencializada pelo trabalho coletivo, materializava-se em
soluc¢des praticas, mas também conceituais. Isso fez com
que desenvolvéssemos alguns percursos que merecem
registro, principalmente no entendimento do video mais
como processo do que como produto. (CARMINATI,
2007, p. 110).
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Figuras 163 e 164 — Matérias A cena de Refluxo que ainda ndo foi gravada,
sobre a apreensdo da cdmera Betamax pelo departamento de Comunicagdo da
Ufes, que impediu as gravagdes de Refluxo e Como filme ou como estudo, Reflu-

xo estreia na Ufes, sobre o langamento do video ap6s a finalizagao da edigao,
publicadas no Caderno 2, jornal A Gazeta, Vitéria/ES, 1986.

A recém-formada equipe de Refluxo, prosseguiu com o
objetivo de produzir outro video-filme, empolgando muita gente,
e com experiéncia ja acumulada e uma maior intimidade técnica
com o equipamento de video, partiu para um projeto mais ousado
com o objetivo de aprofundar o conceito de video-filme, com uma
producdo mais elaborada. O novo video, uma ficgdo, se chamou
Diga adeus a Lorna Love (1988), e contou com apoios financeiros
que vieram em reconhecimento a0 movimento que ja se formava
para retomar a produgio audiovisual local. Na época de produgao
do video, o extinto Departamento Estadual de Cultura-DEC, hoje
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Secretaria de Cultura do Estado-Secult, acabou colaborando com
a liberacdo de recurso financeiro possibilitando, por exemplo, a
edi¢ao de imagens em ilha profissional.

A visualidade do video procura resgatar toda atmosfera e as
singularidades estilisticas do cinema, revestindo-se de um caréter
ambivalente, quando reconhece a forca do cinema, e de provocagao,
quando subverte o cAnone colocando-se como uma apropriagio
de linguagem estética, em um jogo articulado de micronarrativas,
com roteiro fragmentado, sem légica sequencial, cuja adaptacdo
se percebe ndo ter sido exatamente uma transposi¢io, mas, um
didlogo com a prépria obra literaria original.

Com essa linha de construgdo narrativa, marcada pela
fragmentac¢do, o novo parece nio existir, o que existe é apenas a
“releitura’, a “adaptacdo” ou ainda, uma mistura de linguagens.
Por outro lado, a contemporaneidade em Diga adeus a Lorna
Love, é evidente e ambigua: ao querer ser pastiche, forja uma
estética de melodrama. Segundo Jameson (1985), o pastiche
“envolve imitacdo ou, melhor ainda, 0 mimetismo de outros
estilos, particularmente dos maneirismos e tiques estilisticos de
outros estilos”.

Na tela, quatro contos, cada um com uma linguagem: um
assemelha-se a um clip publicitario, outro, remete a cenas de
novela de TV, tem ainda performance e videoarte. Porém, o mix de
imagens e estilos ndo se fixa em nenhuma dessas linguagens, dando
um toque de falsa originalidade e versatilidade, como utilizar
cenarios fakes como o da abertura do video, com uma enorme
mascara e o do apartamento do escritor, que observa da janela a
cidade como se fosse Nova York, com seus arranha-céus feitos de
papel cartdo preto. Na contracapa do livro, a escritora e doutora
em Artes/Cinema pela ECA/USP Bernadette Lyra explicita o estilo
pastiche pés-moderno do livro.

107



Neste livro, faces palidas, telematicas, adormecem ao som
de um violdo, a razdo de 24 quadros por segundo. Ou seja,
impossivel deixar de escutar olatido de um débil coragdo de
yogurte sob a carne de vidro e de plexiglas. Francisco Grijo,
esse jovem, inventa uma regra do jogo para suas criaturas.
A procissdo dos seres caminha pelas paginas, manchada
de gin, blues, sexo, cigarros, mas penso que, da moita de
imagens - signo de algum nosso antigo reconhecimento
desmaterializado — o crime de Vanessa Redgrave, em
Blow Up, os persegue. Francisco Grijo, esse jovem
escritor, ata a ponta das fitas das mdscaras. Os mitos
inventam meia duzia de almas privadas, convincentes,
e saem por ai no papel, fazendo de conta que serpentes
aladas convivem aos beijos com heliotropios de fita
durex. A musa Ingrid Bergman comparece, mas parece
destinada a imaterialidade do écran, bela Ilde, miragem
de um fotograma fantasma a nossos olhos de Rick. Bob
Dylan, no horizonte, ilumina estes contos como um
quarto crescente no canto vazio da sala: who killed Lorna
Love? Quem podera salvar Joana Head, baby sitter das
dores humanas, lembrancas? (LYRA, 1987).
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Figuras 165, 166 e 167 - Cenas de Diga adeus a Lorna Love: na primeira foto,
abertura do video, com o ator Lobo Pasolini e a atriz Su Delicia, tendo no ce-
nario, ao fundo, a grande mascara. Na segunda foto, o personagem do escritor
observando a cidade da janela do seu apartamento; e, na terceira foto, equipe
nas gravagoes: Sergio Medeiros (Diretor), Mauro Paste
(Camera), Cléber Carminati (Captagdo de Som e ator), Ronaldo Oakes (Ator)
e Claudia Salgado (Atriz), Vitoria/ES, 1988.

A exibicaona Televisao Educativa - TVE provocou polémicas,
a ponto da professora da disciplina de Televisio do curso de
Comunicagdo, Silvia Chiabai, publicar no jornal A Tribuna uma
critica, com o sugestivo titulo de Egos Agu¢ados, demonstrando
seu desentendimento sobre o que pretendiam aqueles jovens
realizadores, que era experimentar uma nova linguagem visual.
A critica vai exatamente no sentido contrario da inten¢do do
projeto que era a realizagdo totalmente experimental de um
video, produzido sob a 6tica do aprendizado, onde estudantes se
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revezavam nas diversas fun¢des da equipe técnica e do elenco.
Naquele momento, a producao de videos em Vitdria ja estava
fluindo e atraindo outros realizadores, provocando um intenso
movimento entre artistas das dreas e atraindo a aten¢do da midia
que abria cada vez mais espago para a divulgacdo das produgdes
que eram langadas.

{—

Especial ;

De Grij6, um especial na tela

Uma das primeiras realizagdes  nhd, 4s 18h30m na TV Educsativa.
d‘?‘“"&:‘_"-‘”*’““‘?mp?d'l’?{ A produglo executiva é de Ernan-
quisa de linguagem imagética, o vi-

oo Diign e & LOTGRTan, s o Sonau, coun Kiasco Pue
seado em conto homdnimo de Ccimara e elenco pontilhado por
Francisco Grij6, serd exibido ama-  apetitosas participacdes.
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Egos Agucados

As Gnicas boas coisas de
““Lorna Love’’ sio: o texto de
Grij6, Jane Ferreguetti , alguns
planos bem compostos ¢ Darcy

TV; por si mesmos enchem os
olhos e as telas. Mérito da dire-
50 foi ter poupado os big clo-
ses” para com eles,em hora
opprtuna, obter a_intensidade
mnm de um Dreyer. Isto
segundo consa, o dire-

que pessoalmente (como jé dis-
seram de Michelle Pfeiffer) &

em deniincias desvairadas. Ha
que desautorizar mnhu erfti-

nito””. E.
La Ferreguetd, bela ¢ sensual,
deveria investir mais seriamen-
te na manutengio de seu estre-
lato, proibindo que o diretor a
enquadratse e Plano Braslei
‘océs provavelmente co-
Rliscers o blang 0 Americano,
corta o ator da cintura para
&ima. Pois. o Plano Brasieiro
enquadra da cintura para bai-
xo, de preferéncia de costas, ¢
preferéncia uma mulata do
Sargentelli em Ipancma), Pois
““sex-appeal” da

mo pro-
I‘emn de TV na Ufu deveria
ter lhe ensinado a fazer direito

" a prof® Silvia achou ““ruim demais’ J
to em ¢ mo, etc. ete. etc. Os
s que e mm i s

mestrado, que me consumiram
cinco anos de reflexio tdo sem

coisas. Devo p 5
alertando-o que nio tenho com:
peténcia para tal, pois fui con-
cursada para ensinar telejorna-
lismo, ¢ ele que procure o Cen-

videografica, pois I4 a estrutura
curricular comporta dessas coi-
sas. Mas mesmo I4 eu duvido

que & a acusagio, ao Curso d,e

Comunicagio em geral ¢ a mim

subliminarmente, de ‘6
weri

gastar Inuda lakutindo as por-
siveis fungdes sociais do *‘Lor-
na” de Medeiros (um video
que, na precisa definigio de
PT, por quem estou apaixona-

wald - “‘a falta de dinheiro, a
arrogincia ¢ a confusio mental
sempre foram desculpas para a
falta de talento’”. Vide agora,

em Cannes, *‘Kuarup” versus

g mchmve porque concorda

‘sex, lies and videotapes”’.
46 ruim

pl
dubli-la na cena em que varre o
chio do apartamento, mas o di-

[ uuvalmundn “fazer cine-
ma” (a televisio, a partir da v
de ser um democraticismo

de 60, definitivamente  retor Sérgio Medeiros, que me S M minha ““pes-

vn.lganzon o5 primeirissimos  detesta, insistiria em denunciar  vével. quism tbrica” no preciiou de Sivi Rochel Chisbol ¢ capivaba,

planos). ‘minha celulite ¢ eu o processa- Em suma, Darcy Wer- prfessars oo Tomlar
Werneck deveria ter exigi- neck, vocé é um repérter-ator den:\l.lpu peh Tala e apoio, Bl bl s

ria por isto.
Alids

do ser melhor fotografado, por- o diretor ¢ prédige  competente, e deu mostras dis-

Figuras 168 e 169 — Matéria De Grijd, um especial na tela, sobre a exibi¢ao na
TVE de Diga adeus a Lorna Love, e critica Egos Agugados, publicada no
caderno AT?2, jornal A Tribuna, Vitéria/ES, 1989.

O langamento do video foi no auditério da Rede Gazeta, que
produziu e exibiu um clipe de divulga¢ao do langamento, algo
impensavel de ser exibido por uma rede de televisao comercial,
pois foi feito a partir das imagens originais do video captadas
em SVHS. Apds a estreia, houve uma sequéncia de exibigdes e
disponibilizagdo paralocagdo em locadora de video especializada.
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Matéria Estreia no circuito um dos primeiros videos de fic¢do, sobre

o langamento de Diga adeus a Lorna Love no auditério da Rede
Gazeta, Vitoria/ES, 1988. No destaque, Rosana Paste atuando no video.

Video capixaba na rua

O video *‘Diga Adeus a Lor-
na Love”, baseado no livro ho-
ménimo de Francisco Grijé, jd s
encontra nas locadoras de Vit6-
ria. A produgio ¢ capixaba ¢ tem
direcio e roteiro de Sérgio Me-
deiros. O trabalho ¢ resultado da
pesquisa de vrios estudantes da

fes.

A preparagio de “‘Lorna
Love” comegou em agosto do
ano retrasado mas a cépia final 6
foi exibida no final do ano passa-
do. A escolha do livro foi inten-
cional, uma tentativa de aprovei-
tar um texto literdrio de interesse
dos realizadores.

Do livro foram selecionados
quatro contos: “‘As Scis Etapas
de Maio”’, “Diga Adeus a Lorna
Love’””, “Quando Choramos” e
““Um Grdo de Areia no Deserto

de Saara”. Este dltimo € o que
mais se destaca, com boas inter-
pretagoes de Darcy Werneck e
Jane Ferreguetti.

Faz parte da proposta do
grupo realizador unir diversas
técnicas, integrar varios conheci-
mentos. “‘Lorna Love”’ lembra
cenas de tevé, clip publicitdrio,
fotogramas de cinema e video-
arte, sem se prender a nenhuma

destas linguagens.

Ambientando algumas cenas
aparecem miisicas de Miles Davis
e Thelonious Monk. O final da fi-
ta € destinado as notas de produ-
¢d0 (com narragio de Dai
Werneck), explicando as dificul-
dades da filmagem, falta de fi-
nanciamento e outros detalhes
técnicos. ( J.B. )

Darcy Werneck e Jane Ferreguetti em “Lorna Love'"

Figura 171 - MatériaVideo capixaba na rua, sobre o langamento,
em locadora de video, de Diga adeus a Lorna Love, publicada no caderno AT2,
jornal A Tribuna, Vitéria/ES, 1989. Na foto, em destaque,

Darcy Werneck e Jane Ferreguetti atuando no video.
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A RETOMADA DA PRODUGAO
AUDIOVISUAL CAPIXABA

Aprender é experimentar incessantemente

O titulo do subcapitulo é uma frase certeira da professora
e pesquisadora Virginia Kastrup (2007), cujos escritos sobre a
cartografia me serviram de guia durante a pesquisa. Aqui, fago meu
testemunho, como uma autorreflexdo sobre a minha experiéncia
vivenciada naqueles anos 1980, de intensa produgéo videografica.

A experimentagao é central para a aprendizagem e, se define
por sua consisténcia existencial e concreta e constitui um
desafio a ser permanentemente enfrentado, nio sendo jamais
conquistado de modo definitivo e, consequentemente, cria o
efeito de pertencimento. Refletindo nessa perspectiva, a minha
experiéncia testemunhal mostra como a subjetividade também
pode se constituir como articuladora de formulagdes tedricas. Em
meio a varios caminhos possiveis, pensar como se aprende, por
meio da participagdo em um movimento cultural, articula ideias
sobre o que é aprender. “Aprender é fazer a cognigéo diferenciar-
se permanentemente de si mesma” (KASTRUP, 2005, p. 10).

Neste ponto, a experimentagdo ndo se esgota, nao fecha,
porque estda voltada para a constante inven¢do, para a
circularidade que envolve o aprender a aprender que é inerente
a vida. Assim, experimentar é viver, aprender continuamente
e inventar a si mesmo e o mundo. A producio de si entdo é a
produgio de subjetividade. E na experimentagdo que produzimos
subjetividade, atravessada por fluxos continuos onde sdo
engendradas novas sensibilidades, novo modo de pensar, de agir.

Esta troca, esta interagdo que se realiza, implica sempre
também em um movimento que atravessa o sujeito. Esta troca
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em movimento acontece em meio a processos envolvendo uma
desconstrucdo para a reconstrucido. O exercicio de se abrir para
o novo, de se deixar tocar por novas formas de sensibilidade
diminui sua intensidade para formacdo das habilidades e
competéncias, que constitui também em uma forma de brecar
a eterna experimentagdo. A dupla acdo da aprendizagem entdo
implica uma abertura para o novo, para a experimenta¢ao, mas
também um momento de intensidade, de fixacdo, de trabalho e
aperfeicoamento do novo aprendizado.

Feitas estas consideracdes acerca da experimentacdo e do
carater imprevisivel da aprendizagem inventiva, é importante
ressaltar que este relato testemunhal volta, entdo, o olhar para o
que ja se sabe. Quando apareceu o movimento do Baldo Mégico,
a Ufes encontrou seu atrator caodtico. As praticas de opressdo e
repressao da Ditadura Militar ainda estavam muito presentes na
vida cotidiana da universidade e o desejo de mudar esta situacao
ndo era exclusividade do Baldo. Naquele ambiente ainda opressor,
o desejo de experimentar vivéncias e novos pensamentos sio
determinantes para um embate direto com aquele pensamento
arraigado e estagnado. As possibilidades de experimentagdo com
producéo de videos, performances, grafite, danga, teatro e radio
pirata causavam desconfianga e provocavam indagagdo e duvida
na comunidade universitaria.

Essas experimentagdes apontavam uma micropolitica de
cognigdo processual que os membros do movimento assumem
como exercicios de aprendizagem. Naquele momento, queriamos
desconstruir uma universidade e reconstruir outra. Era o
momento de repensar a universidade, as suas praticas, a forma
como se produz conhecimento. E propor outra universidade,
outro modo de produzir conhecimento, e asleituras se articulavam
com o momento vivido para produzir mudangas.
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Para isso, fomos buscar na nova filosofia francesa pos-
estruturalista de Félix Guattari, Gilles Deleuze, Jean Baudrillard,
Michel Foucault, Nietzsche, Wilhelm Reich, Antonin Artaud,
Marshall McLuhan, Fanny Abromovitch (uma das novas
pensadoras brasileiras da educac¢do), Arthur Gianotti, Marilena
Chaui, que na época eram referéncias na nova filosofia brasileira,
uma abertura para o novo.

Quando se desprendeu da Universidade, esse movimento
impulsionou uma desprovincianizagdo cultural em Vitéria,
porque Vitéria também era uma cidade ainda provinciana e
culturalmente se deixou atrasar. Novos movimentos culturais e
artistas foram surgindo e, acabou se delineando uma produgao
artistica com contornos e caracteristicas contemporaneas.
Sinalizando essa mudanga, me lembro de uma tinica apresentagao
antoldgica no gindsio Alvares Cabral, em Vitéria, da cantora Nina
Hagen com a turné Nina Hagen In Ekstasy, em 1985. O show,
obviamente, ndo foi um sucesso de publico, mas, a cantora alema
levou quem foi a loucura. A poténcia vocal de mezzo-soprano,
aliada a profusdo sonora de sua banda, e a um visual excéntrico
— cabeldo rosa, maquiagem colorida e um figurino que incluia
um mai6 de couro preto ao estilo sadomasoquista — marcou
definitivamente aquela apresentagdo e mostrou para a cidade o
que ocorria no mundo.
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Figura 172 - Anuncio de divulgagdo da Turné Nina Hagen In Ekstasy, no gina-
sio Alvares Cabral, em setembro de 1985, publicado no jornal
A Gazeta, p. 1, 11 set. 1985, Vitdria/ES.

O préprio movimento Baldo Magico com o tempo foi se
diluindo em video, radio pirata, artes visuais, teatro, danga,
deixando de ser um movimento especifico da Universidade.
Quando a imprensa comecou a cobrir as ag¢des como
performances, manifestagdes, debates, que eram realizadas,
houve uma grande repercussdo na cidade. Era o movimento em
movimento. Momento da expansio.

Relatar a experiéncia vivenciada durante o primeiro ciclo
videografico na década de 1980, dimensiona as transformagdes
que ocorreram no campo do audiovisual capixaba, revelando
um espago de interagdo, de fortalecimento de a¢des e atividades.
Poucas vezes a palavra revolucdo pode ser usada para definir
uma época ou um momento que vivemos. De uma simples
atitude movida por uma inegavel vontade de fazer, vem uma
for¢a que transforma e nos impele para frente. Assim defino o
significado emblematico que o video teve na década de 1980
para o audiovisual no estado. Uma vontade emergiu, trazendo
a tona todo um novo modo de pensar e produzir imagens em
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movimento, subvertendo impossibilidades que quase confinaram
a produgao audiovisual capixaba a um vazio de ideias e projetos.

Foi um renascimento que possibilitou a toda uma geragao
voltar a produzir audiovisual. O video era, até entéo, visto como
um objeto doméstico e ndo um equipamento de produgdo de
imagem. Foram anos para a construgdo e o aprimoramento do
saber-fazer, do ensinar-aprender, enriquecendo sobremaneira
a formacgao dos participantes de forma critica e emancipatoria.
Havia também, uma busca de um referencial estético que
determinasse uma nova linguagem audiovisual. Era um momento
com uma tendéncia de homogeneizagdo das identidades globais,
de mundializacdo das culturas, e o video é um contraponto, de
valorizagdo do local, como uma ancoragem na qual pudesse se
referenciar e se identificar.

Logo de inicio, os primeiros realizadores foram criticados pelo
uso do video como alternativa para a produ¢ao audiovisual, pois,
eraum eletrodoméstico e ndo tinha a qualidade dos equipamentos
profissionais. Coube entdo a estes realizadores demonstrar
que com aquele eletrodoméstico também poderia se produzir
imagens. Foi quando deslanchou a produg¢ao e apareceram os
primeiros videos, ainda precarios. Mas, os primeiros videos, de
muitos artistas, eram também precarios, pois, 0 que importava
primeiro, era experimentar. O que queriamos era implodir a
velha impossibilidade de fazer, até entdo intransponivel.

Os primeiros registros videograficos, evidenciaram o desejo
de ter o video como uma forma de expressdo artistica, além
de comunicar os conflitos politicos, ideoldgicos e estéticos que
vinham acontecendo na Ufes, se tornando um foco de resisténcia
e ativismo. Na primeira parte da década de 1980 a Universidade
era totalmente destituida de uma mentalidade de renovacio,
estava estagnada e, ainda muita reprimida e recalcada pela
repressao politica e a censura.
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O que inicialmente comegou como uma experiéncia de
fazer cinema com video, dessacralizando de certa forma a
impossibilidade de se fazer cinema em Vitéria, virou um
movimento que retomou a produ¢io audiovisual capixaba. Houve
uma empolgacio e a produgio foi se intensificando a atraindo
mais realizadores. No fim, da década de 1980, ja tinhamos uma
solida produgdo videografica em Vitdria.

No movimento videografico criamos projetos como o de
Pesquisa de Linguagem Imagética, um espago de aprendizagem,
e o videoclube Georgina Spelvin na Biblioteca Central, que
tinha acabado de ganhar um aparelho de videocassete. Nesse
espago exibimos varios filmes que nao chegavam aos cinemas
de Vitodria, inclusive o filme de Jean-Luc Godard Je vous salue,
Marie (1985), que foi proibido de ser exibido no Brasil pelo
governo Sarney. A imposi¢do de censura ocorreu antes da
promulgacdo de Constituicdo de 1988. Portanto, Sarney usou a
legisla¢ao da ditadura para proibir o filme. A exibi¢do em video
do filme criou uma polémica, que tinha até ameaca de invasao
na Universidade pela Policia Federal para apreender a fita e
prender os responsaveis pela exibicao.
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Figura 173 - Matéria Uma semana cheia de agitagdo, do critico Amylton de
Almeida, publicada no Caderno 2, jornal A Gazeta, p. 2, 6 mai. 1986,
Vitéria/ES. A matéria divulga a programagio do Cineclube Georgina

Spelvin, que funcionava na Biblioteca Central da Ufes, em 1986.
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A década de 1980 foi prospera para o video em Vitéria, que
continuou em 1990, mantendo uma efervescente produgio
videografica. Logo no inicio da década, em 1993, se tentou
implantar um polo cinematografico em Vitdria. O projeto provocou
rea¢Oes adversas. Poucos entenderam, outros preferiram criticar a
ousada empreitada. Alguns filmes chegaram a ser produzidos. Fiz
parte de equipes de alguns e convivi com atores, atrizes e técnicos
reconhecidos do cinema e TV nacionais, que vieram fazer os
filmes. Cito Lamarca, um sucesso de critica e publico, que levou
o publico de volta ao cinema para ver filme brasileiro, em 1994,
como um acerto que poderia sustentar a criagio do polo. E certo
que a producdo audiovisual capixaba nunca mais parou, e tem
proporcionado aos realizadores um reconhecimento merecido.

Figura 174 - Cena de Refluxo, 1986, com Ernandes Zanon
e Saskia Sa atuando no video.

Finalizo este relato como um processo de experimentacio, de
explora¢do, ou como a busca por um modo de fazer diferente.
Implicou em uma atitude que realiza movimentos de ruptura com
os padrdes da época. Experimentar também é uma descoberta
que pode ser pensada para além de adquirir habilidades. E por em
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pratica desejos e vontades, exercitar para contestar, questionar um
pensamento homogeneizante de impossibilidades. O movimento
videografico em Vitdria, na década de 1980 fez isso, desarrumou,
perturbou, e reinventou a produc¢io audiovisual capixaba.

Geragao camcorder:
primeiro ciclo videografico de Vitdria

Ao desencadear um intenso processo de producdo videografica
na Ufes, o movimento do Balao Magico atraiu novos realizadores
com projetos mais definidos, dando inicio ao primeiro ciclo
videografico que ficou marcado como o periodo da retomada da
produgio audiovisual no estado. Essa retomada, teve como marco
inicial o video-filme Refluxo (1986).

Carregando o estigma imposto em decorréncia de sua
“imagem precaria, “aquém” da “qualidade técnica”
exigida pelas emissoras de TV e pouco dada a “impressdo
de realidade” tdo cara a imagem cinematogréfica, o
movimento video na Ufes conseguiu realizar alguns
experimentos que entraram para a histéria do audiovisual
no Espirito Santo. Isto dentro da proposta do video como
obra acabada, nos moldes do cinema e da televisio. E o
caso de Refluxo (1986), tido como o primeiro video de
ficgdo do Estado. Com argumento e dire¢do de Sergio
de Medeiros, pode ser considerado como uma tipica
produgio coletiva do video dos anos 1980, onde os limites
e as funcoes de cada participante ndo eram definidos
claramente. Imperava a maxima do fazer aprendendo e
do aprender fazendo; e todos colaboravam de alguma
forma. (CARMINATI, 2010).

Definido na época pelo critico de cinema do Jornal A Tribuna,
Antonio Mendes Americano, de anarco-punk-tropical, Refluxo
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seguia a filosofia do fagca vocé mesmo, ou seja, a ideia era fazer
a partir de um ponto de vista holistico amparado na histdria de
varios movimentos artisticos e politicos de vanguarda. Quando
o video foi produzido, ndo havia equipamentos para finalizagéo,
como as ilhas de edi¢do, impossibilitando a finalizagdo. A
precariedade de produgdo denunciava a total falta de estrutura
para a produgio audiovisual em Vitoria.

Foi a tecnologia eletronica do video que nos permitiu
ingressar efetivamente no universo audiovisual dos bens
simbolicos e estabelecer um modo de produgdo que
alguns vdo chamar de Independente, outros de alternativo,
outros ainda de amador. Prefiro imaginar uma filosofia
mais préxima do movimento punk que explodiu no final
dos anos 70 e inicio dos 80, o do you it yourself. O “faca
vocé mesmo” sua banda, suas musicas, apontava para
uma experiéncia radical no ambito da produgio artistico-
cultural. E o Movimento Video aqui traduziu bem o
espirito da época. [...] gravavamos, assistiamos, ndo ficava
bom, entdo voltdvamos a fita e faziamos de novo. Esse
tipo de procedimento vigorava muito na época, pois as
ilhas de edigdo se achavam restritas as tevés e a algumas
poucas produtoras independentes, além do Laboratdrio de
Audiovisual da Ufes — Laufes, no antigo centro pedagdgico.
(CARMINATI, 2007, p. 109).

A proposta do video seguia uma tendéncia em voga antes
nos 1980, em que a linguagem videografica se mistura com a
linguagem cinematografica.

O cinema, que jé foi teatro de sombras, que ja foi a Caverna
de Platdo, que ja foi lanterna madgica, praxinoscopia
(Reynaud), fenaquistiscopia (Plateau), cronofotografia
(Marey) e depois se tornou cinematografia (no sentido
que lhe deu Lumiére), devera sofrer agora um novo corte
em sua histéria para se tornar cinema eletronico. Nesse

122



sentido, ele vive um momento de ruptura com as formas
e as praticas fossilizadas pelo abuso da repeticdo e busca
solucdes inovadoras para reafirmar sua modernidade.
No momento atual, a eletronica estd introduzindo uma
grande desordem no interior da cinematografia, na sua
maneira de olhar para o mundo, de contar histérias ou
de perverté-las, de combinar sons e imagens, de produzir
e distribuir materiais audiovisuais, de assistir aos filmes.
(MACHADO apud VERITA, 1990, p. 95).

Figura 175 - Cena de Refluxo, Sergio Medeiros, ficgdo, video, cor,
33 min, Vitéria/ES, 1986. Personagem Agente Z,
na Praga Costa Pereira, Centro de Vitéria.

Utilizando a cdmera Betamax do curso de Comunicacio,
uma nova experiéncia aconteceria com o Video-Comunitdrio
em Sdo Pedro, projeto académico realizado pelos estudantes
de Comunica¢io, a época: Ernandes Zanon, Cleber Carminati
e Mauro Paste, entre os anos de 1986 e 1987. O projeto tinha

um carater extensionista, e foi desenvolvido em parceria com
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o movimento social do bairro Sdo Pedro, na regido noroeste de
Vitéria. O projeto consistia em gravar videos-reportagens sobre
o local, abordando os problemas cotidianos que as comunidades
dali enfrentavam, como esgoto a céu aberto, violéncia, trafico de
drogas e manipulagdo politica por parte de agentes publicos.

Essas video-reportagens eram conduzidas pelos proprios
moradores que depois se reuniam para exibi-las e debaté-las
nas reunides das associa¢des do bairro. O projeto chegou em
Sdo Pedro alguns anos ap6s o impacto causado por Lugar de
toda pobreza (1983), documentario produzido pela TV Gazeta
e dirigido pelo critico do Jornal A Gazeta, Amylton de Almeida
(1946-1995).

[...] Apesar de apresentar uma situacdo de vida indigna
e calamitosa naquelas condigdes, algumas liderangas
locais entendiam que o video refor¢ava o preconceito
contra a regido, pois nido so6 lixo existia ali. Fruto de
ocupagdes nos anos 70, a comunidade organizada lutava
por melhorias em varias frentes; e para seus integrantes
a imagem de lugar de toda pobreza nio ajudava muito.
Polémica a parte, surgiu a oportunidade de realizar, em
parceria com o movimento social dali um trabalho que
consistia basicamente em videos-reportagens sobre o
local, conduzidas pelos préprios moradores. Estas eram
depois mostradas e discutidas por todos nas reunides
da associagdo de bairro. Era o video em sua dimensdo
politica de TV comunitdria. E ndo éramos os unicos.
Dentro desta perspectiva de democratizagdo do acesso aos
meios de comunicagdo, outras experiéncias semelhantes
se desenvolviam pelo pais afora. Era o movimento do
video popular que ganhava for¢a enquanto dispositivo de
resisténcia. (CARMINATT, 2007, p. 110).

O Video-Comunitario Sdo Pedro, acabou assumindo uma
dimensao de TV comunitdria. Com baixo custo de produgio,
o projeto possibilitou a produgdo de cerca de dezenas de horas
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de gravagao, em meses de trabalho, com total interagdo com a
comunidade. A ideia era que o projeto se transformasse em uma
rede de comunicagio entre todos os bairros que depois formariam

a regido da grande Sao Pedro.

A experiéncia de uma proto-TV comunitdria em Sido
Pedro era parte de um projeto maior de toda uma geragao
de videomakers brasileiros nos anos 1980: a de pensar o
video como uma alternativa aos discursos hegemonicos
televisivos, um questionamento consciente das relagdes
de poder que envolvem a producdo e a difusio de
imagens. (VIEIRA JR, 2015, p. 71).

* A UFES CHEGA 05 estudantes pressionarc:
¢ 14 muitos anos, uns seis, alguns desses meninos que hoje
fazem video aqui, tentavam, conosco, alfabetizagdo do po
vo. Agora estamos tentando fazer do video um vefculo de
avaliago, manutengdo da histéria e aprendizado constan-
te. € a primeira vez que a UFES nos devolve o  produto
de nossa ajuda. A maioria das vezes somos pesquisados ,
abrem nossas bocas, contam as céries, pesquisam-nos, me-
dem, fazem "“patologia", carioyrafia e todos os "ias"; e
vé@o-se. Viramos tese. Queremos parabenizar estes rapa-
zes que, além de pensar conosco, POVO, passam-nos o  seu
saber, dividem-no com as en.idades, tentam, mesmo sem
muito respaldo, estender a Uaiversidade até nés. E faze
mos uaa rrande troca entre teoria e pratica. -

! VocE pode assistir aos videos que estdio sendo feitos, no
AUOGSAN, no MUBSPILI, no LCUSP

Gy
através deste jormaldinho pede
a audiéncia pois . emtanos
de exlensdo para a Unilver-)
sidade, Sabemos qu: adia mas ao longo  destes!
10 winos de $. Pedro iel isto passar por nés indmeros es'
tudantes e sabemos que podemos fazer um grande trabdlho

,onjunto mas adainistrado pela comunidade para que possa
idura L

A CDDII do Grande S
a0 Sr. Reitor da Un
coi o esbogo de ui

Figura 176 - Matéria Video Povo, sobre o projeto Video Comunitdrio
em Sdo Pedro, publicada no jornal Grito do Povo do bairro Sao Pedro,
Vitéria/ES, 1987.
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A linguagem videografica comegou a se expandir com a
producio de videos experimentais como a videoarte Formdlia
(1986), de Ricardo Néspoli e Paulo Sérgio Socé. O video explora as
imagens conceitualmente, como se fossem pinturas, e ja trazendo
uma linguagem alinhada a da videoarte dos anos 1970.

Em big close a camera vai abstraindo e acentuando texturas de
superficies diversas, e, com planos abertos, monta com andaimes,
projecdes de sombras nas paredes estruturas tridimensionais.
Buscando formas em todos os lugares, o video também faz
registros memoraveis da regido onde estd localizada a Ufes,
captando pichag¢des e toda a movimentagdo urbana da época, tudo
alinhavado com uma trilha sonora bem cerebral.

Figuras 177, 178, 179 e 180 - Frames de Formdlia, Paulo Sérgio Socd
e Ricardo Néspoli, videoarte, cor, som, Vitoria/ES, 1986.

Outra produgdo experimental que mobilizou estudantes de
varios cursos da Utfes foi Rendam-se Terrdqueos (1987), que era
parte do projeto de graduagédo Cidade Utépica, do entdo estudante
de arquitetura Anténio Chalhoub. Como era uma compilagio de
imagens, o video mescla entrevistas, esquetes, performances e
outras intervengdes que o projeto realizava na Ufes.
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Com o videocassete extremamente popularizado, um grande
mercado se abriu para a comercializacido e locagdo de fitas com
filmes que poderiam ser assistidos em casa. O home video se
tornou uma tendéncia de consumo, com varias publicacdes e
se¢des em jornais de grande circulagdo. Em Vitéria, em 1987,
¢ lancado pelo jornalista Claudio Bulgarelli, o jornal Vidcom
especializado em informagdes sobre langamentos de filmes, de
equipamentos, entre outros servicos, que tinha um espaco para
divulgar a produgao capixaba de videos.

O video documentdrio O Resgate (1987), dirigido por Sérgio
Medeiros, tem como tema a retomada do patriménio dos estudantes
capixabas, entre eles, o Ginasio do DED (Ginasio de Esportes Jones
dos Santos Neves), localizado no bairro Bento Ferreira, em Vitoria,
que foi confiscado durante a ditadura.
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JORNAL DO DCE

RESGATE

Dezembro de 1987

Comisséo de Recuperagio do P-mmonh Estudantil

Juvenss

Sérgio A. Medeiros

Nos anos 50 e final dos anos 60 o
movimento estudantil viveu o seu apo-
geu - quando foi capaz de mobilizar e
conquistar vitdrias significativas, A UEE
(Unido Estadual dos Estudantes) pos-
suia sede prépria e aglutinava os estu
e i de atividades polmcas,
reativas. Havia ainda

v ‘em espago préprio,
do DED (também de propriedade dos
estudantes, assim como o terreno_de
6:300 mm, onde hoje se encontra o DIO,
DED e DEARES e a secretaria de inte-
rior e transportes). Na casa do estu-
dante conviviam 0s universitrios e se-
cundaristas, que. além de moradia, ser-
centro de convivéncia, palco de
lutas e wnqulms da juventude capixa-
ba da épo

A HORA DA

Em 1967, através do Decreto-Lei

8/67, o governo (DITADURA MILI-
TAR) implanta 8 persequicio e terror,
decretando intervencao nas entidades
estudantls, como especifica 0
gésimo do referido_ decreto-lei. Ficam
os 0s érgéos de dmbito estadual,
ainda que organizados como entidades
estudantis de direito privado. Tendo o
Ministério Pdblico Federal promovido a
dissolugdo e liquidagao das entidades
estudantis, o patriménio dos referidos
6rgaos sao incorporados a UFES, para
utilizagio pelo Diretério Central dos
Estudantes.

Inicia-se entdo uma “TRAMA MA-
CABRA" entre o governo do Estado do

Figura 181- Matéria O Resgate,

AREPRESSAO

No final da década de 60 com o golpe
militar de clara inspiragao nazi-facista,
os ”lud.ﬂlll, como o
Viimados pela 1opressso.
Sovemadopinierveoter Cratiano. Dias
Lopes usou @ policia para intervir no
movimento_estudantil, prendendo e tor-
turando as liderangas, destruindo os ar-
quivos e saqueando o patriménio dos
228/67.

pals todo, fovam

inidade da luta armada, na tentativa
obstinada de resistir a um dos perfodos

Seguranca e Informagao) comandada
pelo hoje “professor” de EBR, Alberto
Monteiro, que foi de ins-

i TRIMONIC ESTUDANT I S

PAGINA®

taurar o “terror” entre funcionérios,
professores e alunos da universidade,
entregando listas negras a policia politi-
ca da época, contendo nomes dos “sub-
versivos”.

A NEGOCIATA (ESTADO/UFES)

No final da década de 70 a tragédia
volta & cena, quando mais uma vez 03
ados. Desta feita, 0
transaram o
patriménio estudantil de forma ilegal &
corrupta. O que antes era feito na base
do fuzil e do cassetete, agora tinha a co-
nivéncia de “todos",

Na reunido do Conselho Université-
io que resultou na resolugao 01/78, es-
tavam presentes dois "representantes
estudantis” Eram eles Claudino de Jesus
e Glecy Coutinho, que na época eram
alunos e hoje s30 professores da uni-
versidade. E calaram para_sempre.
Nesta reuniao acertou-se a troca do pa-
triménio_dos estudantes (registrados
em cartério) que ficara apenas sob a
guarda da Ufes e ndo era propriedade
dela, pelo Sanatdrio Getdlio Vargas do
Estado, onde 6 hoje o Hospital das Cif-
nicas.

Durante muito tempo este e outros
processos, assim como as escrituras do
patrimbnio ficaram wlmdu Resulta-
do: Vitéria & hoje a i ital do pals
Q00 080 posstn maradia. setucantl:

O MOVIMENTO ESTUDANTIL SE
REORGANIZA

€m 79, o movimento estudantil co-
mega a ressurgir nacionaimente, no
pltito Santo ele se reorganiza a partir
ias pessoas comprometidas com a ne-
gociata e suas facgdes polltica, com fins
cletoreros, o qus fica evidente om 82
de dois ex-presidentes do
DCE, Ston & Hartung, Utiaram 2 ont-
dade estudantl como_apareiho_ polf-
colpartidario,
massa de m-nobns. Mgk e oo
vazio ¢ nova tend pa a entidade

e

fantasma, onde se constitui

aparelho_ideolégico,

Seus mermbras o sontabiizar dlegados

nos congressos s UNE, De concreto
foi feito, no sentido de esclarecer a

uplnllo publica , sobre _que fim lpvou

COMISSAO DE RECUPERAGAO
DO PAmIMONID ESTUDANTIL CA-

Em abril de 1985 foi eleitdnum CEE
(Conselho Estaduai de Entidades ), onde
estavam presentes, representantes das
entidades de base (CAs e DAs) de vé-
rias Faculdade de Vitdria e do Interior
do Estado e Comisséo de Recuperacio
do Patrimonio,

‘comisséo veio a substituir a di
toria proviséria tirada num congresso
fargante  néo rsconhacido pelo CEE.

esforco conjunto, 08 membros
da mm.sun partiram para a recupera-
¢io da sede da UEE e dos processos,
que ‘estavam “sumidos’

o da Sede, nluldo na rua
Wushlngwn Luiz, 43 ho Centro ngo na-
iR S
> Utes. E fol devoivido om estado de
quase ruina. Servia como esconderijo
de_mal-feitores e gatunos. A entrada
principal estava lacrada com tijolos e
argamassa.

Comissio fez uma documentacio
fotogréfica do_prédio, que apresentou
no CEE seguinte. A segui ) fol forta uma
et T rsnea ot D AIGAZE:
TA),

Aos poucos a comissdo foi conse-
guindo resgatar a meméria do movi-
mento, produzindo um documentério
em vidso fomurevistas) com pessoss Gue
participaram do movimento (UEE/Casa
& Estudante) amtes & depois do 64,
Paralelament ou-se_uma luta

com a burocracia para se reaver todos
08 processos e escrituras rel
patriménio_em sua totalidade, o que
com muito esforco e dedicagso foi con-
seguido,

O CONVENIO

O convénio para a recuperagéo
sede da UEE, localizado na rua Washin-
glon LUz oo il sl acc s

do’ (Departamento_Estadual de
Obws) & 2 Utes e 26 ds Janeiro do
1987. stado dado a méo de
S s oo e ratmiriato da
sede @ a Ufes entrando com 0 mat

risis de construgao, a obra foi
em fevereiro/87, entretanto surg
alguns problemas de ordem econ6mi
o material inicialmente previsto ngo deu
da obra, paralisada em

iada
m

para co
juthor87.

VERDA D e

JUVENAL CARNEIRO DE SOUZA

Esplrito Santo e UFES para expropria-
rem 0s iméveis dos estudantes univer-
sitérios e secundaristas. O Sanatériy

“Getdlio Vargas” e o seu patrimdnio .

foram transferidos para a UFES por
permuta dos seguintes imdveis: Depar-
tamento de Edificagdes e Obras; 0 im
vel da EX-UNIAO ESTADUAL e a ant
ga Escola de Educacdo, e, ainda me-
diante pagamento_da ancia da
C2$ 4.437.489,00 (Quatro milhGes, qua-
trocentos e trinta e sete mil @ quatro-
centos ¢ oitenta e nove cruzados),

& considerando o esquema inicial de
transferéncia do sanatério “GV" do go-
verno do estado do Esplrito Santo para
Ufes, com obrigagdes reciprocas e pra-

253 caios o4 s cumprimento noves
conversagdes vieram a se sobrepor 35
cléusulas convencionais _culminando
com proposta de aditivo 80 instrumento
convencional, formulada pelo governo
do 06/06/77. Tenco o con-
selho universitério, resolugao n® 01/78,

ra execu-
dede dos
representantes e época,
demonstrou 0 conselho sua atuagad
entreguista e conciliadora.

Neste contexto s2 coloca a CEC - CA-
SA DO ESTUDANTE CAPIXARA, ad-
quirida através de doagdes e locelizada
em Bento Ferreira, junto ao terreno de
6.300m2 onde est4 situado o ginésio do

DED.

A CEC foi foco de resisténcia ao ro-
gime militar que se instalou no BRASIL
 partir de 1964, desenvolvendo,
dades sssistenciais e culturais, tais co-
mo: TEATRO, CINEMA E FESTAS,
sendo invadida e sifenciada pelas forgas
da represséo representada pela policia
do ES @ mando do governador Sr.
CRISTIANO DIAS LOPES FILHO. Tal
fato, representou naquele momento
uma seqtela na organizagéo dos estu-
dantes capixabas.

E de fundamental importancia para a
organizagéo dos estudantes de nosso
estado  recuperagdo nao s6 da CEC,
mas também, de todo o patriménio es-
tudantil. Contribuindd para o avango da
sociedade organizada obter mais justica
social.

sobre o video documentdrio,

publicada no jornal do DCE, Vitéria/ES, 1987.

video serviu, na época, como um fundamental elemento
mobilizador do movimento estudantil que lutava para reaver o

patrimonio confiscado. Foi um dos primeiros documentarios
realizados na época, expondo fatos veridicos, indo além do mero
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registro historico, com entrevistas que garantem verossimilhanga
ao video.

E é o documentdrio que melhor tirou proveito das
inovagdes que o video trouxe. Nas décadas seguintes,
principalmente com advento e barateamento das
tecnologias digitais na entrada do novo milénio, houve
uma explosdo no modo de fazer documental, colocando
por terra varias concepg¢des classicas de documentar.
Multiplicaram-se os olhares, diversificaram-se os temas,
misturaram-se os formatos e géneros, intensificaram-se
a circulagdo e distribuicdo das obras. Saimos do anzol e
caimos na rede. (CARMINATI, 2007, p. 112).

Os estudantes de artes plasticas, na época, Rosana Paste e Celso
Adolfo, conjuntamente com o artista plastico Marco Antonio
Rocha de Oliveira - Mac, falecido em 1993, realizam Aedes Aegyptis
(1987), comlocagdes na Pedra da Cebola, em Jardim da Penha, onde
hoje esta localizado o parque. O video recria de forma alegérica
e debochada, o mundo dos farads do Egito antigo. Inicialmente
criada como uma instalagdo para o Saldo de Artes Plasticas que
inaugurou a galeria de arte do Centro Cultural Carmélia, em 1986,
Aedes Aegyptis virou video performance. Apds essa experiéncia, o
grupo realizou A vida intima de Nefertiti (1987), dando sequéncia
ao video anterior, recriando a vida da iconica rainha egipcia do
tempo dos faraos.

Um outro grupo ligado as artes cénicas comega uma pesquisa
unindo a linguagem videografica com a danga. A Companhia
Neo-Iad® inicia as primeiras experiéncias de video danga no
Estado com Via Sacra (1988), gravado nas ruinas de Tiwanaku

6 A Companhia Neo-Ia6 de Dan¢a Contemporanea, foi criada
na década de 1980, por Magno Godoy, coredgrafo capixaba, percursor
da danca contemporinea no Estado do Espirito Santo, falecido em 2008,
em Vitdria.
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em La Paz/Bolivia; em Ouro Preto, nas igrejas do Pilar e Sao
Francisco; e na Catedral de Brasilia.

Figuras 182 e 183 - Cenas de Via Sacra, Igreja do Pilar (Brasil/MG)
e Porta do Sol (Tiwanaku/Bolivia). Magno Godoy, videodanga, cor,
som, Vitoria/ES, 1988. Fotos: Mauro Paste e Marcelo Ferreira.

VIDICOM

PAGINA 13

Em noveribro a Cia. NEO-IAG de Dan-
a, que tém a diregao do bailarino Magno
de Godoy, devera exibir uma produgo em
vmoqmammvmﬂzagumlr
nho deste ano em ccomo Ouro
Preto, ltadnas, Vila Velha e Brasfia. Da

faz_iluminagio
UFES, DEC e Emcamr‘!lm apoiado a pro-
- dugéo
O grupo esté registrando em locagdes.
significativas, a técnica NEO-IAQ de dan-
6a, que evoca a degradagao e a impossibi-
lidade humana diante de um futuro atersa-
dor. Como num ritual sagrado, 0s dancari-

de a be:w frégil dos movimentos

‘apresentados numa linguagem plésti-

aquemandoosumlmdncanm cria-
se telas de imagens como

de pinturas.
gravadas as obras: Via Sacra, Smlllm
Navise Via Léctea.
Primeira_Locagdo: Subida do Con-
vento da Penha/Vila Velha-ES. Via Sa-
cra, um solo do diretor Magno Godoy que

Convento, onde o sacerdote proclama as.
1% estacdes. A subida da escadaria, j&
coroado Rei dos Judeus, com uma capa

‘“ADanca NEO-IAO em Video”

Cena do video “Via Sacra™

vermelha, foi gravada em Ouro Preto. Pre-
msamemsna Igreja do Carmo. Cristo co-

As cenas do interior, raras pela presenca
do dangarino, no tempo retumbante em ou-
* 10, na sagracéo miseravel e portentosa. A
arte como uma religido sao imagens itirgi-
cas. Ao final o dangarino celebra a ressur-

Ferreira gravam Via Lactea, tendo as du-
nas como suporte para a danca cosmica
da formacao do universo, a lama.gla das
esrelas, neste balé do desejo.

O firie {0 fefo o um i de rabiaho o
J& praticamente pré-editado.

Stulifora Navis, quo foi apresentada
no Teatio Carlos Gomes, parte de uma
pesauisa em Michel Foucault e Bosch.
Nessa tela, A Nau dos Loucos, uma pe-

. dra na Barra do Jucu, serve de palco 6 0

movimentos, wnpw;oesuasmns
pastéis dos figurinos rotos com o grafismo
gestual do mar o fundo, serve coma pai-
ruanhamnndnllguma:m-smBma
do Jucu.

Em Brasilia, onde o grupo se apresenta
no préximo dia 20, no Festival Latino Ame-
ricano de Arte e Cultura, serdo gravadas
cenas na Catedral de Brasilia de Via Sa-
cra, e Mephisto, nas Cipulas dos 3 Po-

Todo esse material trata-se de registro

mente com a mA informago do governo e
empreséirios culturais. Existe ainda a es-
ke i para a ela-
abalhos qie primem. peh
et qulIdsde intelectual.

. Afome, inimiga da perfeigao, perturba o
desenvolvimento da arte e resistimos na
medida em que ampliamos a nogdo de mi-
séria e da injustiga pré Grandes Navega-
goes que nos trouxeram em degredo, cati-
Vos de nossa prépria sorte. Inexplicavel-
mente furiosos com a estética, registramos.
a imagética salvagao que podera vir das
estrelas. Nao estaremos nos videociubes
de seus lares disponiveis.

Figura 184 - Matéria A Danga Neo-Iab em Video, sobre a produgio do video-
danga Via Sacra, publicada no jornal Vidicom,
Vitoria/ES, 1988.
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A Companhia Neo-Iad fez inimeras incursoes pelo Brasil e
América Latina, para apresentagdes e gravagdes de videodanga.
O coredgrafo Magno Godoy, que era um artista multiplo, foi
precursor e pioneiro da videodanga no Brasil, cuja jun¢ao entre
video e danca se intensificou bem mais a frente, nos anos 1990.
Antes, em 1973, a bailarina, coredgrafa, videoartista Analivia
Cordeiro, em parceria com a TV Cultura de Sao Paulo, realizou
uma videodanga intitulada M3x3. Esse trabalho foi coreografado
e dirigido em tempo real especialmente para a televisao.

Em 1988, se inicia um novo video-filme de ficcdo, com a
adaptagdo literaria Diga Adeus a Lorna Love, baseada no livro
de contos homonimo do escritor capixaba Francisco Grijo. O
video de média-metragem produzido no formato SuperVHS,
é realizado como Projeto de Pesquisa da Linguagem Imagética
entre alunos dos cursos de Comunicag¢io Social, Letras e Artes
Plasticas, com o objetivo de transpor os limites curriculares
dos respectivos cursos, unindo literatura, artes visuais e artes
cénicas. Foi a primeira experiéncia do projeto em adaptagao
literaria para o audiovisual. A produ¢ao tinha uma equipe
mais experiente, que fazia a coordenagdao de produgao,
diregdo, roteiro, cAmera, fotografia de cena e alguns atores com
experiéncia de atuagao no teatro.

131



Baseado na ohra de: Direcéo e roteiro:

Francisco Grijo Serdio Medeiros

Produgéo executiva:
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DEGA
ADEVS

l"ll“x LOVE

VIDEO

CARTAZ - CONVITE

Figuras 185 e 186 - Cartaz do video Diga adeus a Lorna Love, Sergio
Medeiros, ficgdo, 30 min, video, cor, Vitéria/ES, 1988.

O personagem do escritor, por exemplo, era representado por
Cleber Carminati que atuava em vdrias montagens teatrais. Os
outros dois personagens de destaque eram representados por
Darcy Werneck e Jane Ferreguetti, ele reporter, e ela apresentadora
do telejornal de maior audiéncia da TV Gazeta na época, o
que provocou um grande impacto quando foi exibido em rede
estadual pela Televisdo Educativa do Espirito Santo - TVE.

Com qualidade técnica superior e com finalizagdo em ilha
de edicdo profissional, o video contou com uma produgio
mais qualificada, jd indicando uma evolu¢ao em relagdo a
precariedade técnica por falta de equipamentos. Foi uma
produgdo que demarcou o primeiro ciclo videografico, fazendo
uma transposicdo para uma estrutura ja em processo de
profissionalizagdo para os realizadores.
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VIDEO

Lutando contra a maré

Jodo Barmsto:

Depois do .‘‘boom”
do video, demorou um
pouco para as usiversida-
des brasileiras s€ tocarem
de que o aparelho é um
complemento didético.
Atualmente, ele virou até
carro chefe da propaganda
do CNPQ para pesquisas
em universidades.

Mas na Ufes, um
grupo de estudantes, ape-
sar dos contratempos, j&
produz para a telinha h4
anos. Na dltima terga-
feira, os autores realiza-
ram a pré-estréia do video
‘Diga Adeus a Lorna Lo-
ve’’, baseado no livro ho-
ménimo de Francisco Gri-
jé-

A preparagio de
“Lorna Love” comegou
em agosto do ano passado.
A escolha foi intencional,
uma tentativa de aprovei-
tar um trabalho da litera-
tura capixaba, que tivesse
tema universal. Foram se-
lecionados quatro contos:
““‘As Seis Etapas de
Maio”, ‘“Diga Adeus a
Lorna Love”, “Um Grio
de Areia No Saara” e
““Quando Choramos’”’.

O roteiro ficou por
conta de Sérgio Medeiros,
que também dirigiu a
montagem. Para produzi-
lo, a equipe teve que ralar
muito, e os contos “‘Seis
Etapas de Maio” e “‘Diga
Adeus a Lorna Love’’ fo-
ram filmados sem nenhu-
ma ajuda de custo. Poste-
riormente, entrou em cena
o Departamento Estadual

de Cultura, com a quantia

irriséria de Cz§ 84 mil
cruzados, depois do proje-
to ter sido rejeitado pela
TVE, e por af vai.

No filme se destaca o
conto “Um Grao de Areia
no Saara’’, com boas in-
terpretagdes de Darcy
Werneck e Jane Ferregue-
ti. Na abertura, ‘‘Lorna
Love’” apresenta uma
imensa méscara, cuja ca-
bega contém a tela. Da
abertura da boca se vé o
escritor que, através da
narragio de suas inquieta-
¢Ges, desenvolve suas ima-
gens mentais em video.

Ele retine momentos
que lembram um clip pu-
blicitério, cenas de tevé,
teatro, cinema e video-
arte, sem se fixar em ne-
nhum deles, concretizan-
do versatilidade em tudo.
Algumas seqiiéncias sao
propositalmente falsas, re-
velando grande humor e
muita brincadeira em re-

do conto

 Esta € uma cene
“‘Lorna Love”, gravada no

Teatro Carlos Gomes

PATER

lag@o ao gesto de filmar.

Paralelamente, o vi-
deo ainda conta com ousa-
das cenas com grande nd-
mero de figurantes, am-
bientadas pelas deliciosas
miusicas de Miles Davis e
Thelonious Monk. Os re-

osultados do som ndo foram
muito convincentes (justi-
ficados, na nota da produ-
¢ao, como falta de micro-
fone direcional) e o texto
sofreu pouca alteragdo em
relagdo ao livro.

‘“Lorna Love” nido
tem estréia marcada nas
salas de video. Talvez na
TVE, quem sabe? De
imediato, ele despertou o
interesse da locadora
Show Video, que deseja a
fita em seu acervo.

Em sua parte final,
“Lorna Love’ inclui um
documentério, com notas
da produgdo. Segundo
Hernades Zanon, produ-
tor executivo, o relato tem
cunho didético. Ele afirma
que a equipe teve que
modifica-lo, pois apare-
ciam algumas dendncias
ao DEC. Como o 6rgio
estava pagando a edigdo
do video, o documentério

A producdo utilizou atores j&

ligados a0 video, com
resultado

passou de 20 para 3 minu-
tos e meio.

Para Sérgio Medei-

ros, cada efeito especial
tem um prego e o desejo
de fazer uma produgdo
mais bem cuidada foi fi-
cando cada vez mais caro.
Como os patrocinadores
eram reduzidos — no fi-
nal, até gravar no Carmé-
lia ficou dificil — ,‘‘Lorna
Love” ficou aquém da
técnica imaginada pela
equipe.
Gleciara Ramos,
uma das atrizes em cena,
lembra que a técnica utili-
zada pelos 6rgads culturais
é ade “‘evitar a competén-
cia, eliminando a concor-
réncia, para ficar na mé-
dia”. Cleber Carminati
questiona: ‘‘qual é a ex-
pectativa do produtor e
até quando?”’. Como se
percebe, tupi ndo did. O
jeito é arregagar as man-,
gas e produzir.

Carminati, Gelso Adolfo,
Rosana Paste, Gabricla

Lima, Mac, Su Marques,
Lobao, Ari Roas.

lugdo executiva:
Ernandes Zanon.
Assistentes de 0:
Juvenal Carneiro e
Marcia Freitas.
Audio/Video: Antonio
Quinclato.
Camera: Mauro Paste.
ino: criagio

Ce
coletiva.

Figura 187 - Matéria Lutando contra a maré, sobre o langamento do video Diga
Adeus a Lorna Love, expondo as dificuldades da produgao
audiovisual em Vitdria, na década de 1980, caderno AT2,

jornal A Tribuna, Vitéria/ES, 1988.
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Concebido como uma instalagdo pelos estudantes de artes
plasticas da Ufes Deborah Aquino e Luiz Antonio Franga, e
depois se transformou em videoarte, Geoespacial (1988), explora
com a camera, em movimento continuo e sem cortes, a figura
humana, representada pelo artista plastico Marco Anténio Rocha
de Oliveira - Mac, dentro de um cubo, dan¢ando livremente, em
meio a elementos plasticos como: linhas, pontos, sombras, luzes,
fogo, agua e plastico, criando uma harmonia que eleva a existéncia
humana em diregdo ao cosmos. As imagens buscam representar
ilusionisticamente o espago tridimensional de um cubo, seus
limites e possibilidades, dando nova significagao a instalagao que
se tornou um video.

Figura 188 - Matéria Video+Arte: Videoarte Geoespacial, publicada no
jornal Vidicom, Vitéria/ES, 1988. No destaque, a figura humana
interpretada pelo artista plastico Marco Antdnio Rocha de Oliveira - Mac.

A produgdo de documentérios se intensificou no final da
década de 1980, e varios realizadores produziram videos com tema
regionais sobre cultura popular e movimentos populares. Vérias
produgdes enriqueceram esta vertente como o documentario
Balduino, El Africano (1989), dirigido Cléves Mendes, sobre o
octogenario artista Balduino poeta e artista circense ja falecido.
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Mesclando trechos da entrevista com imagens de arquivo, o
video documentario foi premiado no Festival del Cinema Latino
Americano de Trieste, na Italia.

Balduino El Africano
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ROSEMBERG
RO NASCIMENTO
ns estidio
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1988/1989 13 minutos / UMATIC PAL-M V(deo Documentario Ea i S
VIX VIDEO SUB-REITORIA COMUNITARIA COUTINHO VITOR
TV EDUCATIVA PMV For
DEC Apoio M ALDUINO
Co-prodiigio MESSIE JULIAN: BOLA DE NIEVE
L . POR PRIMEIRA VEZ: LOLE E MANOEL
VIX VIDEO — 1989 Masicas
Realizacdo

Figura 189 - Folder de divulgagao de Balduino, El Africano,
Cloves Mendes, documentario, video, cor, 13 min, Vitoria/ES, 1989.

Um dos realizadores mais ativos era Ricardo S4, que realizou
Ocupar, Resistir e Produzir (1989) em SuperVHS, com codire¢ao
de Cléves Mendes. O documentario relata a vida dos trabalhadores
e ativistas do Movimento Sem Terra no Espirito Santo, no final dos
anos 1980. Na década de 1990, Sa se consolidou profissionalmente
como um dos mais ativos realizadores do audiovisual no estado
e, continua atuando como documentarista audiovisual com forte
interesse na etnografia dos povos tradicionais.
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V= ,
Figura 190 - Frame do documentario Ocupar, Resistir e Produzir, Ricardo Sa e
Cléves Mendes, video SuperVHS, 45 min, Vitoria/ES, 1989.

O grupo teatral Eden Dionisiaco do Brasil foi um dos
pioneiros no estado na jungao da linguagem videografica com
teatro. O grupo apresentou espetdculos multimidia com teatro,
video e projecao de imagens, fazendo releituras da histéria da
arte. Os espetdculos davam énfase as imagens e relativizavam a
importancia do texto, na linha do teatro de imagens que marcou
os anos 1980. Os cenarios eram verdadeiras instalagdes, que eram
elaborados com inventividade plastica e construgdo preciosista.
Os atores improvisavam coletivamente atuando com objetos
cénicos como uma TV e projecoes de imagens que entravam
simultaneamente com a atuagdo ao vivo. Havia muito deboche e
humor nas histérias encenadas.

[...] Com o grupo Eden Dionisfaco do Brasil o video subiu
ao palco como personagem. Na montagem dos Quadros
Biblicos (1989) a cabega de Jodo Batista foi entregue numa
tevé e a visdo do Inferno ganhou projecio eletronica para
finalizar o espetaculo. (CARMINATI, 2007, p. 111).
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Figuras 191, 192 e 193 - Grupo teatral Eden Dionisiaco do Brasil,
espetaculo Salomé, com os atores Celso Adolfo, Rita Elvira e
Lobo Pasolini, Teatro Carlos Gomes, Vitoria/ES, 1989.

No campo da experimentagio visual, a videoarte Graiuina
barroca (1989), do artista plastico Ronaldo Barbosa em parceria
com o videoartista Ricardo Néspoli, finaliza a década como uma
produgao elaborada e produzida com equipamentos profissionais
de TV. Realizado a partir de uma interven¢do na praia do Rio
Negro, em Fundao, Graiina Barroca tem uma elaborada construgao
imagética, feita pelo experiente artista plastico Ronaldo Barbosa,
que transforma a tela numa pintura em movimento.

Na entrevistaao programa Fanzine, exibido em 1989, pela TVE,
Ricardo Néspoli, explicou que a intengdo do video era provocar
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uma nova maneira das pessoas verem imagens. Para ele, a forma
meticulosa, de extrema delicadeza de cada movimento e de cada
expressdo que aparece nas imagens, ¢ de suma importancia, pois
tudo passa pelos elementos que formam a vida, como a agua,
terra, ar e fogo, e é essa sintese que é o homem. O video levou
diversos prémios em festivais dentro e fora do Brasil, incluindo
o de Melhor Videoarte no 33° Festival de Cinema e TV de Nova
Iorque, em 1991.

Figuras 194, 195, 196, 197, 198 e 199 - Frames Gratina Barroca,
videoarte, 19 min, cor, som, Vitoria e Fundao/ES, 1989.

Encerrando a década de 1980 com produgées videograficas
mais elaboradas, uma segunda experiéncia com adaptagdo
literaria é feita com Fuga de Canad, romance do historiador e
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escritor capixaba Renato Pacheco, que comegou a ser produzido
em 1989 pela mesma equipe que tinha realizando os videos
Refluxo e Diga adeus a Lorna Love. O video conta a histéria da
familia de imigrantes alemaes Jank, e a série de tragédias que a
atormenta no municipio de Santa Leopoldina.

140



Figura 200 - Matéria Video fic¢do, produgdo local, sobre o inicio das gravagdes de Fuga de
Canad, Sergio Medeiros, video, ficgdo, 110 min, cor, Vitdria/ES, 1991,
publicada no Caderno 2, jornal A Gazeta, Vitoria/ES, 1990.
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Realizado em SuperVHS, foi o primeiro longa-metragem
em video feito no estado, com 120 minutos de duragdo. A
produgdo do video mobilizou na época cerca de 200 pessoas,
entre técnicos, elenco e figuragdo, com varias locagdes entre
Santa Leopoldina, Domingos Martins e Vitdria, e com figurino
e cenografia produzidos especificamente para o video. Todo o
processo de produgio foi registrado fotograficamente, gerando
uma exposi¢do na Itat Galeria, em Vitdria. Finalizado e langado
em 1991, exatamente o ano em que comegou a se concretizar a
ideia de criacdo de um polo de producdo audiovisual no Estado.
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Figuras 201 e 202 - Gravagdes do video Fuga de Canad. Foto Mauro Paste. 1989. Matéria
Fotografias do video comemoram Graga Aranha, sobre a exposi¢do de fotos de cena e de
registro do processo de produgao do video, na Itat Galeria, publicada no Caderno 2,
jornal A Gazeta, Vitéria/ES, 1990.

Na matéria de capa do Caderno 2, do Jornal A Gazeta, de 1991,

do jornalista Alvarito Mendes Filho, que trata do langamento do
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video, o diretor de Fuga de Canad Sergio Medeiros fala sobre
o amadurecimento profissional dos realizadores, e que era
necessario a implantagao de uma politica no estado de produgio,
exibi¢do e distribuicio das produg¢des locais. A realizagdo do
video contou com recursos do antigo Departamento Estadual
de Cultura, hoje Secretaria Estadual de Cultura e da Fundagao
Ceciliano Abel de Almeida, da Ufes. Foi a primeira vez que
6rgaos publicos financiaram a produgdo de um video no Estado
do Espirito Santo.
_ AGAZETA

| Caderno Dois

o B v 7 e

Vale do Canaa revisitado

Baseado 1o livro de Renato Pacheco, o Videofilme continua a historia da familia Jank no Estado
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Figura 203 — Matéria Vale do Canad revisitado, sobre o langamento do video
Fuga de Canad, Sergio Medeiros, video, fic¢do, 110 min, cor, Vitdria/ES, 1991,
publicada no Caderno 2, jornal A Gazeta, Vitdria/ES, 1991.

Iniciativas de carater formativo aconteceram com a primeira
oficina de video, em 1986, no recém-inaugurado Centro Cultural
Carmélia, em Vitoria.
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No Carmélia, uma oficina de video

Comeca hoje e vai até -feira a primeira oficina de
produg@o de video do Espfito Santo. A oficina vai ser realizada no Centro
Cultural Carmélia M. de Souza e estd aberta a todos interessados, especialmente
moradores de Santo Antonio e bairros vizinhos.

o o cabe o e
Jepando e et poseria

Figura 204 - Matéria No Carmélia, uma oficina de video, sobre a realizagio da
primeira oficina de video realizada no Centro Cultural Carmélia, publicada
no Caderno 2, jornal A Gazeta, Vitéria/ES, 1986.

O processo formativo foi se solidificando e servindo de base
para que as produgdes ja contassem com melhores condigoes de
realizacdo em nivel técnico. A oficinacom duracio deuma semana,
proporcionou aos participantes, em sua maioria estudantes do
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curso de Comunicagdo da Ufes, o acesso aos equipamentos e o
primeiro contato com a linguagem videografica. No resultado
final da oficina, cerca de 60 videos foram produzidos, com 14
horas de gravagdo de flagrantes da realidade da periferia urbana
de Vitdria, algumas experiéncias ficcionais e documentarios.
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Figura 205 - Matéria Do videocarro ao videovida, sobre os resultados da primeira oficina
de video realizada no Centro Cultural Carmélia, publicada no Caderno 2,

jornal A Gazeta, Vitoria/ES, 1986.
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Apds essa bem-sucedida experiéncia, outras oficinas
ocorreram, até a realizacdo de um curso mais completo e com
duragdo longa de cinema e video, que ocorreu na Biblioteca
Central da Ufes, em 1988. Com sete meses de duracio e dividido
em duas etapas, o curso ia além da mera informacao inicial, e
se aprofundava nas praticas da linguagem audiovisual. Contando
com a participa¢do inicial de 86 pessoas, muitos alunos da
Ufes, o curso na primeira etapa tinha trés professores fixos para
ministrarem aulas de histéria do cinema mundial, montagem e
fotografia, mesclado com oficinas de pratica de video. Na segunda
etapa seria produzido um curta-metragem com profissionais e
alunos do curso.
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r}!c )';x
m.a: de Cultura), que  idéia
diret

VIDEO

Um curso de cinema e
video para os capixabas

ta i broe o ro-

Amomo Aristides fala também
ia da utilizaggo do

exercitar a teoria, € também na
g d Rt

do
DEC, Mauricio Silva, tomou
posse: *‘Ele queria ouvir a co-
munidade arisica ¢ defni i
nha de trabalho. Fizemos reu-
nides na Casa da Cultura com a
presenga de_ cineclubistas, vi-
deoastas, eriticos de cinema c ci-
néfilos. Dat foi tirado como prio-
ritrio um curso de cinema com
a finalidade de formago
técnico-artisica;
Segundo o projeto do DEC,
0 curso terd sete meses de dura-
o ¢ serd dividido em duas eta-
pas. Na primeira, com duragio
de quatro meses, serdo dadas
orientagdes para que os inscritos
se informen sobre a histGria do
cinema mandial pelo jormalsa
e editor de t 0
Pl st oo i
sobre

e
Trouxemos Antonio Carlos de
Abreu Tavares, da UFF, quan-
do surgiu a possibilidade de coo-

Eu acho que 0 curso vai suprir
muitas falhas. E o comeco da
eriagdo de um polo de discs
de cinema em Vitoria”, phca
Cleber Carminati, o Zocrinka.
A segunda etapa inclui &
produgio de um curta em
16mm’. Os alunos serdo dividi-
dos em grupos para os estudo de
Areas especificas, que sao as de
roteiro (com duraao de dois
meses) fotografia e iluminacio
(dois »

mesmo tempo

i serd
da de uma avaliagio de rendi-

O curso tem como objeti-
vo, segundo a carta do DEG, fo-
mentar a pmducﬁn cinemato-

0 de um diretor (a ser
confirmado),

Estiio matriculadas pessoas

de virias dreas ¢ tendéncias, in-

cluindo estudantes de Comuni-

Ana Saiter coordena o projeto pelo DEC

i video, organizadas pe-

S o esté definido.

rada produgdo do curta tem da-

s gréfica no Estado, incentivar a  cagdo e Artes Plésticas, cinéfilos,
aulas sobre o desevolvimento “‘“‘mm"}‘f Ja segunda,  formagdo de técnicos nadreade  curiosos, fovtgatos, e e
da atogréfica cinema, abrir canais para a pes-  que eu posso dizer que eu tenho
mll:’Vl.lcnmuKrupnmEnu NI e R 5o das q um sonho seria fazer cinema’”,
aulas serdo ministradas de se- 1y i« ?  tées sécio-culturais do estado ¢ afirma Antonio Aristides, artis.
gunda a sexta, e um dia da se- mﬁmiwﬁm desmitificar o fazer cinema, ten-  ta pléstico. Para ele, 0 curso “su-
mana serd rescrvado para a pr- seginds tambe, O & bieti aeigiihe adedrais nrgens:
t-cadefmm com a profes- al ficou em torno de CZ$  centivar a producio de curta tes das pessoas. A deficiéncia &
sora S-mnm ulnuric 2 576.980,00. Em valor refrén-  metragein e oferecer formagio  quanto ao material para a gente

o feitas ofi- técnica em cinema, A to cspe-  trabalhar. O que 70 pessos po-

dem fazer com uma filmadora?”*

video como material mais aces-

mg
Francis Ford Coppola em “O
Fundo do Coragao”, “‘Acho di-
ficil que aqui em Vitéria a gen-

te possa fazer cinema, mas se &
gente ndo sair um profissional,

a gente vai ser um espectador
mais competente’".

Para ilustrar as aulas seréio
utilizados videos, filmes em 16
mm, fotografias € seminarios co-
mo 0 que ocorrerd na primeira
quinzena de abril, que tem co-
mo tema as “‘texturas visuais'"
Os semindirios s3o organizados
com a intengo de avangar ted-
ricamente com a turma e nio fi-
car apenas nas explicagoes ele-
mentares, j4 que o curso € com-
POSto por pessoas de varios ni-
veis. Alguns semindrios foram

sugeridos pelo Conselhio Nacio-

da Ufes, o Minc ¢ a Embrafil-
‘me (ainda ndo confirmada), com

0 apoio da Federagdo de Gine-
clubes do Espirito Santo
(FCCES), do Curso de Comu-
icagao Soci PesquisA-
o ¢ Sindicato dos Jornalistas.

Figura 206 - Matéria Um curso de cinema e video para os capixabas,
publicada no caderno AT2, jornal A Tribuna, Vitoria/ES, 1988.
O curso foi realizado na Biblioteca Central, Ufes.

A necessidade de uma estrutura de produgdo e exibicdo
para os videos que eram realizados, incentivou a criagdo da
Associagdo de Video e Cinema do Espirito Santo - AVICES,
com a finalidade de agregar as pessoas que atuam na area de
video e cinema, e estimular as producdes no Estado. A criacido
da associagdo foi fundamental, contribuindo para organizar as
demandas que comegavam a surgir relacionadas principalmente
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a custos de produ¢do, uma nova realidade para quem buscava
realizar videos com estrutura profissional, ja que naquela
época ainda ndo existiam mecanismos locais de incentivo a
cultura, como a Lei Rubem Braga. A associagdo funcionou até
meados dos anos 1990, e foi desativada porque a maioria de
seus associados migraram para o recém-criado Sindicato dos
Artistas e Técnicos - SATED/ES.

A bora e a vez do video capixaba

o O |

b\

\ \ N
A i
\

\
{

Y

de muita  Ana Saiter e Erandes Zanon

Figura 207- Matéria A hora e a vez do video capixaba, sobre a fundagdo da
AVICES, publicada no caderno AT2, jornal A Tribuna, Vitdria/ES, 1989.

A matéria do Caderno AT?2, do Jornal A Tribuna, em 1988, Um
polo capixaba de video, do jornalista Jodo Barreto, faz um panorama
da emergente produgdo videografica, revelando o seu processo
de desenvolvimento naquele momento. Segundo Barreto, em
Vitdria a dedicagdo, a profissionalizagdo e a organizagdo de alguns
trabalhos em nucleos de producdo independente — em videoarte,
documentarios e trabalhos experimentais — demonstrava a posi¢io
de destaque que video assumiu na produgédo audiovisual capixaba,
se dissociando do papel de reprodutor do cinema e da tevé, um mero
repassador de imagens a servico das duas industrias. A matéria,
relata as varias produ¢des em andamento, e os realizadores expoem
seu entusiasmo com esta nova fase de produgao videografica.
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Na Barra do Jucu comega as 10h a reunido que

definird o local e outras particularidades do

Pn'meim Festival da Juventude Capixaba, uma
do Centro Comunitdrio local organizada

por Antonio Alaerte. Segundo ele, o festival

tem como objetivo renovar os valores artisticos

¢ musicais capixabas, “‘estagnados desde 1970" A TRIBCNA # VORI F# QUART A TEIR N ® 0 1

PIONEIRISMO

Um pélo capixaba de video

s el

oS

ek
da palivra falad ¢ impressa,
£ ahnis noe 1 eseonivin
snito repaldo por alg

i

zbcu

dgmmuhw a mtazm—dx colocar o video numa
bosigao ativa, quente, de produgdo,

enfoque

pesqu
usgern Cinematogrifics
ot Bt e S30 Peco, pois as fi Fizer i s

vcscRiaomada s s (€ > Al videos profssionais
A Agéncia VIX, especia- I id: ihe balh i d, um ensaio, 3 Toda produgie  merece
lizada em fotojornalismo, &  cimento da cultura ¢ também  Juntamos a caréncia da comu- ér‘v()de Araijo Medeiros wm certo csmero na ¢
tem um deparamento de vi- i hidade ¢ aprendemos a lingua-  retor de “‘Refluxa)’ ¢ “Diga  desteladoda Ty e e
deo, sob a administragio de  garan gem do video”, explica o jor-  Adeusa Loma Love', que s trabalham dirctamente com o8
Adlio Gomes. A agéncia pro-  acontecimentos auavés dos  nalista Mauro Pstc 16 e e final. etidios. O o de novos recur-
duziu recentemente documen. — tempos. ! 4 os cletronicos goradores do
tirios sobre manifestagacs po- oo, PP EEES  ex g e Clomb 43 PIOGUGTS 408 cfeitos permitem uma cumpli
pulares no sul da Bahia € 10 uma semana de langamento da ey cidade progressista por parte
Estado, como a série

Encrgia  agéncia ¢ 0 DEC, a Ufes ¢ a
Negra”, idealizada pelo jorna- TV Educativa j& mostraram
Vista Rogério Medeiros. & & interess. & procura é gnmdc

cidos ¢ que nunca haviam oo i e et JA
regirados i gravad cm - fomon clogiadospor Rento P

tas com os titulos de checo como os pionciros @
I le Boi VT Folk”, comenta Ati-

I
{
|
!
4

i n

i pesquis d]lmgnul . O
trabalhos dxagéncia VIX, por
exemplo, sio editados no Ale-

o enedits”, "Jongo. i xandre Alvares Produgdes em

e Mt i R Video.

Congo da Serra” Sences i arn sem fi- Alexandre Alvares, aueié
““Ou somos contratados  nalidade lucrativa, Gaso de Er- produziu vide

para fazer um trabalho ou fa-  nandes Guimardes, Mauro
zemos o que estamos a fim de  Paste, Cleber Carminati e
fazer. A agéncia tem um lado  Luiz Franga, que desde janei-
rofissional ¢ um projeto de ris-  ro de 87 vém desenvolvendo
€0, afirma Atflio, que estd i+ documentrios para a comuni-
vestindo na drea de video trei-  dade do Bairro Sao Pedro.
namento. Segundo ele, esia  *“Excreitamos uma pesquisa
drca tei uma Otima procura.  participante para introduzir o
Agora mesmo ele esté produ-  video como apoio a0 movimen-
zindo um para motoristas 2 pe- 1o comunitario. Trabalhamos

dzdo da empresa Aguia Bran- organizados, como ta, que & o video-ficgio. Na , bre-
o de mulheres, uilizando o vi-  producio de video-arie, qum vemente o **Diga Adcus a Lor- mucul, Alexandre Alvares st

dio em inglés —, ¢ um outro
dé Pedra Az,

afirma que “existe muita pi

retagem, As vezes é preciso f
Gravagdes de “‘Diga Mﬂu a Lorna Love”, de Sergio Medeiros. zer de tudo para aproveitar o
material na hora da cdigio’"

Além destes trabalhos, ou-  deo para perceber a imagem ¢ S tatoe 1% fazendo atualmente um video
tros jd foram organizados, in-  comprecnder a realidade. O HerEeR o e e Uitien. medo de i
clusive o assassinato do Iider  Projeto passou a funcionar pa- Bi6 mbn. HEBot onneques (e pels b nioti o
rural Francisco Ramos, com  raa dad sc fos ciffvel s estou na universidade, no ti-  manguezais, sem_destinacio
film da manifestagdo pi- ¢ uma alfabetizagio visual'',  géis. Boa parte disto se deve 3 nha tido quase contato com 0 certa, por prazer. ‘A iniengio
blica ¢ depoimento do cabo ~ comenta Ernandes Guima-  pasteurizagio televisiva, que  video, Para mim foi uma des- & abrir espago para o VHS,
considerado o assassino. Des- 1S trnou tudo Sbvio, enquanto o mistiicagdo da linguagem”’, re-  porque tem qualidade ¢ € ac-
ta maneira, o video vem sen- Quem quiser ver o mate-  video arte tem a finalidade de lata Mircia Freitas, assitente  cessivel”, arremata Alexan-

do utilizado como vefculo de rial, no entanto, terd queiraté  estimular o publico para que de produgiodo “Loma Love™. dre.

Figura 208 - Matéria Um polo capixaba de video, publicada no caderno AT2,
jornal A Tribuna, Vitéria/ES, 1988.

Como uma irrup¢do para a pos-retomada da producio
audiovisual capixaba que aconteceria nos anos 1990, o primeiro
ciclo videografico chega no fim da década de 1980 com varias
produgdes em andamento e uma grande mobilizagdo de jovens
realizadores querendo experimentar as novas possibilidades que o
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video oferecia, impulsionando o projeto de criagdo de um polo de
produgio audiovisual no estado.

Pos-retomada da produgao audiovisual capixaba

Posteriormente ao acontecimento do primeiro ciclo
videografico na década de 1980, o inicio dos anos 1990 apontava
para boas perspectivas para o campo do audiovisual no estado,
que teve seu crescimento acelerado por produ¢oes iniciadas no
fim da década, mas somente finalizadas e lancadas no inicio
da nova década, que se inicia com produgdes videograficas
mais elaboradas tecnicamente, que vdo arrebatando prémios e
consolidando essas produgdes no circuito audiovisual nacional
e internacional.
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| CINEMA

Novos projetos
reativam producio

Documentdrio e ficcao, em 16 mm e video,
alimentam novas esperancas de que o
Espirito Santo se torne um pélo de produgao

cinematogrifica.

lancamento de Histéria do

Cinema Capixaba, livio pés-

tumo de Fernanco Tatagiba, de

algum modo reacendeu discus-

sbes sobre o papel do Estado no fomento &

produgZo cinematogréfica no Espfrito Santo.

O livio d4 destaque especial a0 movimento

ocorrido em Vitéria no final da década de 60,

quando um grupo de jovens, por iniciativa

propria e contando apenas com recur-

sos particulares, empreendeu o que Tatagi-

ba chama de “Gnico boom da cinematografia

capixaba”. Na ocasido foram reafizados vé-

rios curtas-metragens de ficgao, em 16 mm,

que alimentaram a esperanca de se ter um

futuro promissor para a atividade no Espirito
Santo.

Estranhamente, na década de 70, mes-
mo com a criagao da Fundago Cultural do
ES, a produgao cinematogréfica local entrou
em decliio, com o governo apoiando exclu-
sivamente projetos de fora. Com isso, 0
Estado servia de locagéo para fimes de
qualidade duvidosa e propésitos assumida-
mente comerciais. Os produtores obtinham
consideraveis recursos financeiros, mas ra-
ramente utilizavam a méao-de-obra local de
artistas e técnicos. Assim, 0 sonho de se ter
um polo cinematografico no Espfiito Santo
continuou irrealizado.

Nos (ltimos anos, com a ativagao da D
vis&o de Cinema do DEC, o prop6sito voltou
2 tona. De imediato, foi dada atencéo & ma-
nutencao de um circuito alternativo de exibi-
G0 que suprisse a caréncia motivada pela
desativacdo de salas na capital, bairros e
cidades do interior. Paralelamente, o setor j&
desenvolve um programa de incentivo a
produgdo em cinema e video que pode tor-
nar-se o embrizo de um novo boom.

A awal chefe da Diviséo de Cinema do
DEC, Ana Saitler, cita os documentarios
Pigma-Concha, video de Amilton de Ak
meida e Receita Artesanal, fime em 16
mm de Douglas Lynch, e o longa-metragem
de ficgdo em video Diga Adeus A Lorna
Love, de Sérgio Medeiros, todos realizados
©em regime de co-producdo, como exemplos
desta polftica.

Ana considera o esquema de co-produ-
c&o como a melhor forma de viabilizar os
projetos da &rea cinematogréfica no Esplrito
Santo.

“Se o DEC tivesse que arcar sozinho
com todas as despesas, faria muito pouco.
Com o sistema de co-producéo, o custo fica
dividido. No caso de Receita Artesanal, o
DEC entrou com cachés, servicos e mate-
rial, ¢ a Cena-Filmes com equipamentos”,
explica.

A realizagao de um Curso de Cinema,
promovido em conjunto com a Sub-Reitoria
Comunitaria da Ufes, & citado por Ana Sai-
tler como outro fator importante no fomento
da atvidade cinematografica no Estado.
Realizado diariamente no horério noturno no
Centro Cultural Carmélia, o curso é dividido
em fases tebrica e prética. A primeira estd
em desenvolvimento, enquanto a segunda
se estenderd de agosto a outubro. Sao 25
alunos que em breve poderdo se profissio-
nalizar, atuando no mercado e articulando
novas producdes.

“A polftica visa a criagdo de mercado de
trabaho para técnicos em diferentes fun-
¢oes. E intengdo lancar um edital de auxflio-
produc@o, que seré julgado por uma comis-
s&o, Deste modo poderéo ser viabilizados
0s projetos, aproveitando-se como modelo o
que j& & feito na 4rea teatral”, finaliza Ana
Saitler.

Foto de Lam Shuck Yee/Divulgacdo.

Pitima: Concha trata da procugéo artesanal que mobiliza grande parte da pepulacioativa caqueia cidade.

JULHO/88

Figura 209 - Matéria Novos projetos reativam produgao,
sobre a produgdo audiovisual capixaba no final da década de 1988,
publicada no jornal Painel, da Ufes, Vitoria/ES, 1988.
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Nesse cendrio, é langado pela Televisio Educativa do Espirito
Santo - TVE o programa Curta Video, no inicio dos anos 1990,
quando havia uma grande expectativa em torno da retomada
da producao audiovisual. Porém, o programa se consolidou
garantindo visibilidade a produgédo de cinema e video do Espirito
Santo, que se avolumou no transcorrer da década de 1990, dando
aos realizadores a oportunidade de ver seu trabalho exibido
simultaneamente numa TV aberta para um telespectador, que
raramente consegue ver videos e filmes produzidos no Espirito
Santo na tela da TV. Ao criar o Curta Video a TVE aproximou o
grande publico da produgao audiovisual capixaba.

A TVE teve iniciativas pioneiras na producido audiovisual
capixaba. Entre os anos de 1984 e 1985, pioneiramente, langou
o programa Telecontos Capixabas, primeira experiéncia com
ficgdo especialmente produzida para a TV no Espirito Santo. O
programa, idealizado e dirigido por Antonio Carlos Neves, levou
ao ar 12 programas que tinham em média 40 minutos, divididos
em dois blocos, e apresentavam a produgao literaria capixaba na
televisdo. Os programas eram produzidos com recurso da prépria
TVE, e foi lancado em uma época que ndo havia produgido
regional na programacdo de TV aberta, e comprovou que as
televisdes educativas poderiam ser uma vitrine e um espago de
valorizagao dos artistas locais.

A propria TVE tinha dado um impulso inicial a nova produgao
audiovisual quando comegou a exibir videos independentes como
em Diga adeus a Lorna Love e Janelas, as primeiras produgdes do
ciclo videografico dos anos 1980 que conseguiram ser exibidas
em rede regional de TV. Além disso, outros incentivos surgiram
para impulsionar novas produgdes como o concurso de roteiros
Ludovico Persici promovido pelo antigo Departamento Estadual
de Cultura - DEC. O documentario em 16mm Receita Artesanal
(1988), com roteiro de Adilson Vilaca e Hel6 Dias foi o vencedor
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do concurso. O filme faz um panorama da situagdo dos pescadores
do litoral do Espirito Santo e revela os segredos da receita da
moqueca capixaba. Ganhou em 1989 o Prémio Especial do Juri
no IVRio/Cine Festival.

i [
L - -
Figura 210 - Cartaz de Receita Artesanal, Douglas Lynch,
documentdrio, 16 mm, 15 minutos, cor, Vitoria/ES, 1988.

A produgdo videografica continuou se aperfei¢oando, e se
inicia uma nova fase na producédo capixaba, na qual a formagao
e a profissionalizacdo se tornam constantes. Renasce também a
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produgdo de curtas-metragens de fic¢ao no Estado, mantendo
uma convergéncia com o resto do pais, que vivia 0 momento da
chamada retomada.

Muitos realizadores foram revelados, e os videos e curtas
ganharam uma nova legido de admiradores. Além disso, o
audiovisual capixaba recebeu refor¢co com alei de incentivo cultural
Rubem Braga, da prefeitura de Vitéria, criada em 1991.

Com apoio da lei, novos videos sdo langados, como TV
Reciclada (1992), de Arlindo Castro e Ronaldo Barbosa, 1-2-3
Terezinha Remix (1995), de Lobo Pasolini, que realizaria também
Oneman show (1996), e A autobiografa de todo mundo (1998),
em parceria com a artista plastica Rosana Paste, dois curtas,
Sacramento (1992) de Ricardo S4 e Luiza Lubiana e A Lenda de
Proitner (1995) de Luiza Lubiana.

Entre os primeiros trabalhos que contaram com o apoio da
Lei Rubem Braga, constam algumas experiéncias em video,
como TV Reciclada (1992), de Arlindo Castro e Ronaldo
Barbosa. Hibrido de videoarte e documentério ensaistico,
o média-metragem traga uma série de questionamentos
sobre o lugar da televisdo no imaginario contemporaneo,
a partir de esquetes e gags visuais repletas de efeitos de
edicdo e computagdo grafica (alguns a cargo de Hans
Donner, de quem Arlindo Castro era bastante préximo),
bem ao gosto da produgio videografica brasileira da época.
Ja Sacramento (1992), de Luiza Lubiana e Ricardo Sa,
também com recursos da Lei Rubem Braga, foi filmado em
Super-8 e finalizado em video. Trata-se de uma releitura
do mito de Sdo Sebastido, pelo prisma de um universo
onirico e repleto de arquétipos que nos remetem a tempos
imemoriais, em uma linguagem que seria aprofundada nos
curtas seguintes da diretora — por exemplo, em A lenda
de Proitner (1995), que levou o prémio de Revelagdo no
Festival de Cuiabd, em 1996, e é um dos mais importantes
titulos da filmografia capixaba da década de 1990. (VIEIRA
JR, ALBUQUERQUIE, 2015, p. 80 - 81).
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O video passa a ser o suporte vidvel gragas a praticidade e
aos baixos custos, possibilitando a produ¢ao de uma grande
quantidade de documentarios e uma interessante experimentagao
de linguagens.

Também se inclui nessa safra o videodocumentario
Ilha do rock, langado em fevereiro de 1993 por Dan
Zecchinelli, Nazareth Pirola, Andrea Zuchi e Beto
Castelluber. Durante 25 minutos, esbogava-se, no
ritmo frenético da linguagem de videoclipe, um mapa
da emergente cena roqueira da Grande Vitdria, que
iria crescer exponencialmente durante o restante dos
anos 1990. Foram entrevistadas oito bandas, dos mais
diferentes estilos: Urublues, The Rain, Illness, Lordose
pra Ledo, Porrada!l!, Camisa de Forga, Skelter e Clube Big
Beatles. Muitas delas viriam a gravar seus Lps e CDs nos
anos seguintes e encontrariam um fiel publico nas festas
do campus da Utfes, do Camburi Clube, nos eventos da
Fafi e nos festivais Rock Lama, realizados na rua da Lama,
em Vitoria, epicentro da cultura alternativa capixaba
durante toda a década. (VIEIRA JR, ALBUQUERQUE,
2015, p. 84).
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Video

producdo e exibicdo

TV Universitdria do México. No inicio
do ano, o artista plastico Ronaldo Bar-
bosa surpreende Graiina -

ca, uma produgao quemelhorsemai-
xariamel;ssnﬁcaﬁo video-arte. O

ridimensionalidade s suas
telas, ukando num trabalho origi-
nal, audeafo:amﬁmaismwlm
numoquedapenaaohidnqmnum

discurso racional a respeito. Com sacos |

de pipoca Chifres, velas em paisagens
noturnas, tintas ¢ areia, Ronaldo cons-

gdo. Com miisicas de Rachimaninoff,
Phihp lass, Egberto Gismonti, Nana
Vasconcellos e canticos de esquimés do.
Alasca, Graina Barroca conseguiu
criar uma atmosfera curiosa, desper-

tando estranheza. O video teve como

assistente de diregdo o videoasta Ricar-
do Néspoli, musica assinada por Renzo
Pretti e fotografia de Adilson Caetano.

Atinica forma humana presente na fita

€ um pé de um morador da regido de

novemt
5o faturando um prémio no Rio Cine
Festival.

“~No Rio, Vitéria também foi assun-
10:. A fita Esta IIha é Uma..., de Anto-
‘nio Carlos Neves também ganha pré-
mio no mesmo festival. A fita fala da
cidade de Vitéria com sua violéncia,
seus motoristas desorientados, sua po-
luigdo. A intencdo & mostrar como a uv
dade est4 desumana. O

atores. A fita também foi premiada no
V Festival del Cinema Latino America:

no realizado em Trieste, na Itdlia, jun-
to com duas outras produgdes: El Bal-
duino, de Cloves Mendes, e Francisco,

Semente da Terra, de Rogério Medei-

ros.. El Balduino conta a arte de tocar
pandeiro, a origem e as viagens pelo
mundo feitas por Balduino. O docu-

mentario tem 13 minutos. Francisco,

Semente da Terra conta a trajetoria
tragica de um militante de esquerda lu-

y

aomMemm:npriﬁomqumdom Trieste, Itdlia

Produg,a.o local a.mpha fronteiras

ideoastas capixabas buscam qualidade e criam movimento

mndopm;usuwmal:refomam
ria. O documentario foi feito sem pro-
gramacioprtvla filmado sem roteiro.
com producdo de Rogério Medeiros.
As fitas Esta Ilha é Uma, El Balduino
e Francisco, Semente da Terra, recebe-
ram um s6 prémio em Trieste: melhor
vldeo,snﬁoqugauwegomfm in-
cluida pela primeira vez no Festival.

Ankmgodoanc.aaghaaVlX

non e Sérgw Dias =m.re outros. Este
ano, eles estiveram envolvidos com 0
projeto videofilme Fuga de Canad, ba-
seado no livro homonimo de Renato
Pacheco. Como em outros trabalhos
como em Diga Adeus a Lorna Love a
intengao & resgatar a literatura capixa-
ba, vnlnnmndo consequentemente, O
escritor local. Os organizadores do
projeto conseguiram uma facanha no
inicio do ano: concentrar aproximada-
mente 150 pessoas para fazer teste para
atuar em Fuga de Canad. O fato pro-
vou que faltam oportunidades, pessoas
interessadas estdo por toda parte. Nos
meses de abril, maio, junho e julho,
oficinas de corpo e vuz foram coorde-
nadas pelo ator Elieser Almeida e pelo
diretor teatral Paulo de Paula. Este
contou com a assisténcia do ilumina-
dor e diretor teatral Ary Roz. O pro-
fessor, cineasta e jornalista H:nor Ca-

de Canad. No lmcm
deste més, a produgdo organizou uma
exposicdo fotografica com registro de
cenas e elaboracdo do projeto.

Fuga de Canad narra a decadéncia
da familia Jank no processo da coloni-
zagdo alema, retomando o tema do li-
vro Canad , de Graga Aranha. Muita

nuas que fizeram muito sucesm em
Mantendpolis (local de origem), co-
piando a televisdo (inclusive fazendo
narragdo e citando’ Herbert Richers) e
mostrando impropriedades, que reve-
lavam o proprio processo de constru-
o do video. Lorena fez tanto sucesso
com seus videos que ele pensa filmar
uma pornochanchada.

Figura 211 - Matéria Produgdo local amplia fronteiras, sobre
a produgao audiovisual capixaba do final da década de 1980
e inicio dos anos 1990, publicada no Caderno 2,

jornal A Gazeta, Vitoria/ES, 1990.
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Em 1994, foi criado o Festival Vitoria Cine Video, que continua
em atividade, focado na difusdo da produgio audiovisual capixaba
e do restante do pais, bem como, na formagdo de plateia e de
cursos, oficina e debates de carater formativo. O festival, que ja
realizou 26 edi¢Oes, atualmente apresenta 10 mostras competitivas,
atraindo, principalmente, jovens realizadores que anualmente
concorrem e apresentam suas obras nas mostras do festival. Antes
do Vitéria Cine Video, foi criado o Festival Nacional de Video de
Vitéria — FENAVI, que aconteceu entre os anos de 1991 a 1993,
trazendo para Vitoria, produgdes e realizadores nacionais de video.
O festival foi o primeiro espaco que exibiu para o grande publico
as producdes capixabas, antes restritas e exibidas somente na Ufes.

VITORIA

CINE
VIDEG

Figura 212- Folder do primeiro Vitéria Cine-Video,
realizado no Cineclube Metrdpolis, na Ufes, Vitéria/ES, 1994.

O festival proporcionou que grandes nomes do cinema
nacional, e jovens realizadores de video, de varios lugares do Brasil,
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desembarcassem em Vitdria, para uma intensa programagdo
de debates, exibi¢do e lancamentos de filmes e videos, no Cine
Metrépolis, na Ufes.

Durante os primeiros trés anos, esse festival que
transformaria toda a cena cultural do Estado era uma
mostra de carater ndo-competitivo, no Cine Metrépolis,
na Ufes, gerida pelo préprio poder publico. [...]. Ao final
dos anos 1990, ele ja era um dos principais festivais de
curta-metragem do pais, ndo apenas mantendo o publico
espirito-santense em dia com as principais tendéncias do
audiovisual brasileiro, mas também dando visibilidade a
producio local e revelando novos nomes, através de seu
concurso de roteiros, iniciado em 1998. Tendo chegado
a 212 edigdo em 2014, o festival mantém ainda, desde
2011, uma mostra competitiva de “longas” (VIEIRA JR;
ALBUQUERQUE, 2015. p. 72).
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Figura 213 - Matéria Video dd show a parte, sobre as produgdes
videogréficas capixabas que participaram do primeiro Vitéria Cine-Video, no
Cineclube Metrépolis, na Ufes, Vitdria, 1994.
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Em conjunto com a Lei Rubem Braga, o festival foi
fundamental para o surgimento uma nova geragdo de realizadores
de audiovisual no estado.

Criada em 1991, a Lei Rubem Braga, do municipio de
Vitdria, consagra-se como marco nacional na questdo de
incentivo a cultura e passa a inspirar outros municipios. Da
lei, apesar do debate sobre sua fiscaliza¢io, saem projetos
que vio mudar a aparéncia cultural do Estado. O periodo
também se conjuga com as primeiras mostras de cinema,
organizadas por Orlando Bomfim, Ernandes Zanon e
Amylton de Almeida, que preparam o espirito para os
anos seguintes, ao criarem um certo habito de debater a
produgio audiovisual. (BARRETO, 2007, p. 123).
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Figura 214 - Matéria Em debate, o video independente, sobre os debates
realizados durante o festival Vitoria Cine Video, publicada no Caderno 2,

jornal A Gazeta, Vitoria/ES, 1994.
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A partirde 1997, naquarta edi¢ao, o Vitoria Cine Video realizou
sua primeira mostra competitiva. Totalmente estruturado e com
uma equipe profissional atuando na captagdo e na realizagdo, o
festival se firmou e entrou definitivamente do calendério nacional
de festivais de cinema e video, apresentando a produgdo local
como uma vitrine privilegiada, passando a investir na formagao
de nossos profissionais de cinema e também na viabilizagido de
novas produgoes.

No circuito de produgao e exibi¢ao, a linguagem videografica
vai ganhando contornos vanguardistas. Com Cria¢do do Homem
(1991), a Cia Neo-Iad realiza a primeira experiéncia de video e
danga, interagindo em tempo real a performance dos bailarinos
no palco, com exibigdo de imagens em uma tela que ficava no
palco e no ciclorama, ao fundo do palco, e projetavam-se também,
nos corpos dos bailarinos, em outro ponto do palco. As imagens,
tiveram como locacdo, as dunas de Itatinas, em Concei¢do da
Barra/ES. Com trilha sonora cedida pela compositora Jocy
de Oliveira, pioneira da musica eletrénica no Brasil, a estreia
aconteceu no Teatro Carlos Gomes, em Vitdria.
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Figura 215 - Matéria Neo-Ia6 em video, sobre as gravagdes de Criagdo do Ho-
mem, videodanga, publicada no Caderno 2, jornal A Gazeta, Vitéria/ES, 1991.
No destaque, cena do video nas dunas de Itatinas/ES.

O grupo teatral Eden Dionisfaco do Brasil, pioneiro no uso de
recursos multimidia produziu seus primeiros videos no fim dos
anos 1980, e adentrou a década de 1990, com trabalhos na linha do
video performance. O grupo era formado por Celso Adolfo, Rosana
Paste, Marco Antonio Rocha de Oliveira - Mac, Cleber Carminati,
Saskia Sa, Rita Elvira, Gabi Lima e Lobo Pasolini. Em depoimento
no Catalogo Plano Geral, Rosana Paste define a linha de atuagao do
grupo: “Nossa pesquisa estava direcionada para o corpo, a danga,
o improviso, a releitura e a interpretagdo dos ‘ismos’ das artes, de
artistas, de contextos relacionados a fatos histéricos”.

O video Comida, sexo e morte (1992), transita livremente no
universo da intersexualidade. Dirigido por Lobo Pasolini, o video
¢ um emblemdtico exercicio visual mostrando uma sexualidade
dissidente, irénica e perversa. Foi um dos primeiros videos
capixabas a abordar essa tematica com imagens desconcertantes.
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Figura 216 — Frame de Comida, sexo e morte, videoperformance,
Lobo Pasolini, ficgao, SuperVHS, 5 minutos, cor, Vitoria/ES, 1992.

Nas Cataratas do Iguagu (Brasil e Argentina), e nas ruinas de
Reducion de Jesus, no Paraguai, a Cia Neo-Ia6 foi gravar O Ultimo
Jesuita (1992). O video, um longa-metragem, recebeu Mengao
Honrosa no 5° Festival Vitdria Cine Video, em 1997. Além das
locagdes fora do estado, foram gravadas sequéncias na Ufes -
onde foi reconstituido um cemitério dos indios guarani, com terra
vermelha, urnas de cerdmica, 0ssos, esqueletos, chuva e neblina
artificiais — na Igreja de Reis Magos, em Nova Almeida/Serra/ES,
e em cachoeiras no interior do estado como complemento das
cenas gravadas em Foz do Iguagu.

A realizagao do video s6 foi possivel gracas a um intercambio
entre o extinto Departamento Estadual de Cultura com a
Secretaria Estadual de Cultura do Parand, possibilitando que a
equipe de produgao tivesse acesso para as gravagdes nas cataratas,
em locais onde ndo é permitido para os visitantes, que renderam
imagens magistrais para o video.
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videodanga, cor, Vitdria/ES, 1993.

No periodo Pés-retomada, o Espirito Santo produzia muitos
videos, e essa produgdo chamou a atengdo do diretor de cinema
Paulo Thiago, que em contato com alguns realizadores locais,
vislumbrou a possibilidade de se criar um polo de produgio
audiovisual no estado. Paulo Thiago, ja consagrado como diretor
tinha feito no Espirito Santo o filme Sagarana: o duelo (1973),
pelo qual foi indicado o melhor diretor no Urso de Ouro no
Festival de Berlim de 1974.

Apds o declinio do cinema nacional, parecia ser uma
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possibilidade para todo o setor cinematografico nacional, que
mergulhara numa profunda crise durante a era Collor, com a
extingdo da Embrafilme’.

A década de 1990 comeca de forma catastrdfica para o
cinema brasileiro de longa-metragem. No dia 16 de margo
daquele ano, o recém-empossado presidente Fernando
Collor de Mello extinguiu, em um tnico ato, a Embrafilme
(principal financiadora dos filmes nacionais), o Concine
(6rgao regulador da drea) e reduziu o Ministério da Cultura
a uma secretaria da Presidéncia da Republica, com todos
os cortes orcamentdrios que isso implica. Foi um duro
golpe para o cinema nacional, que ja vinha atravessando
uma crise na década anterior, perdendo grande parte de
seu publico para a televisio e para o nascente mercado
das videolocadoras. Até entdo, os dois tnicos filoes de
mercado que ndo haviam sido atingidos pela crise eram
os infantis e os pornograficos. Ambos, contudo, também
foram atingidos pelas medidas implantadas por Collor,
que paralisaram a produgdo e a distribuigdo dos filmes
nacionais até a metade da década: vale lembrar que,
entre 1991 e 1996, nem mesmo Xuxa e Os Trapalhdes,
os campedes do segmento infantil na época, estrelaram
longas-metragens. Ja o cinema pornd gradualmente foi
migrando para o rentavel mercado de home video e, por
volta de 1995, suas novas produgdes ja ndo ocupavam mais
as salas de cinema do pais. (VIEIRA JR; ALBUQUERQUE,
2015. p. 76).

A partir daabertura de umalinha de financiamento de projetos
culturais, disponibilizada pelo Banco de Desenvolvimento

7 A Empresa Brasileira de Filmes — Embrafilme, foi criada
em 12 de setembro de 1969. Esta, deu centralidade a atividade
cinematografica nas politicas ptblicas de cultura do Brasil e fez ressurgir
o projeto nacional-desenvolvimentista de se criar por aqui uma
vigorosa industria cinematografica com forte intervengio e regulagido
estatal para disciplinar e tentar harmonizar interesses entre produtores,
distribuidores e exibidores nacionais e estrangeiros (Fonte: http://ctav.
gov.br/2008/10/10/a-embrafilme/).
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do Estado do Espirito Santo - Bandes, um primeiro filme foi
totalmente produzido no Estado. Por questdes técnicas, a
revelacdo de negativos e a montagem do filme foram feitos no
Rio de Janeiro. Como uma das exigéncias do projeto do polo
era usar mao de obra local de técnicos e artistas, os realizadores
de video que se dispuseram a participar foram absorvidos pela
produgdo, e tiveram sua primeira experiéncia com uma produgio
cinematografica de grande porte, proporcionando uma integragao
da mio de obra técnica local com os profissionais altamente
especializados, e com ampla atividade no setor audiovisual.

Paulo Sérgio de Almeida, na obra Audiovisual Capixaba
(2010), trata a questao da implantagdo de um polo audiovisual
capixaba, também sob o ponto de vista econémico.

A criagdo de um polo de audiovisual seria, sem duvida,
um forte atrativo ndo s6 na fundamental formacio de
maio de obra local, mas também uma fonte de atragdo
para novos investimentos e na criagido de novos empregos,
no presente e no futuro, criando uma demanda interna
que beneficiasse a regido de uma maneira programada e
constante. (ALMEIDA, 2010, p. 55).

O polo de cinema nao chegou a se concretizar estruturalmente.
A iniciativa de impulsionar a produ¢do de filmes de longa-
metragem, estimular a formac¢ao de profissionais desse setor e a
producido de curtas-metragens e video, previa recursos oriundos
do Fundo de Recuperagio Econdmica do Estado do Espirito
Santo, que era constituido com 5% do ISS, e 33% do imposto de
renda pago pelas empresas capixabas. Desse fundo é que sairia
o financiamento para a produ¢do dos quatro filmes de longa-
metragem realizados na época, e também daria suporte estrutural
para o funcionamento do polo.
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O acirramento da recessao econdmica do Governo Collor, foi
fator determinante para que vérios produtores desanimassem de
vir para o estado naquele momento, e ainda havia uma tentativa
de se retomar a producdo cinematografica no eixo Rio-Sao Paulo.
Um outo fator era a falta de publico para os filmes brasileiros
que estavam sendo lan¢ados, inclusive os produzidos no estado,
com excecdo de Lamarca, que obteve sucesso de publico e critica,
principalmente em Sao Paulo. Posteriormente, o filme foi exibido
em TV aberta, pela Rede Globo.

O drama Vagas para mogas de fino trato (1993), dirigido por
Paulo Thiago, deu o pontapé inicial ao projeto do polo. O filme
arrebatou os prémios de melhor cenografia para Clévis Bueno, e
melhor atriz para: Norma Bengell, Maria Zilda Bethlem e Lucélia
Santos, no Festival de Brasilia, em 1993.

A promessa da formagdo de um polo de cinema acirrou
animos. Quem investia contra a iniciativa argumentava
que se ndo houvesse uma transferéncia de tecnologia dos
grandes centros, com formagio de mio-de-obra, o Espirito
Santo seria uma mera fonte de recursos para cineastas de
outros estados. Mesclando atores globais e capixabas, o
primeiro filme do polo, Vagas para mogas de fino trato,
foi langado em 1993, sob forte polémica capitaneada pelo
critico de cinema Amylton de Almeida, que no Caderno
Dois do jornal A Gazeta, emitiu as mais duras criticas
em relacdo a qualidade da obra. O diretor Paulo Thiago
respondeu a altura e estava langcado o debate sobre a
realizagio cinematografica em terras capixabas. A realizagio
cinematografica, por se tratar de um produto caro, conferiu
um certo orgulho a classe artistica local. Os artistas sentiam
orgulho de se reconhecerem na tela e de ter o trabalho
valorizado. Bem antes do inicio de uma produgio, diretores
de outros estados passaram a visitar o Estado para checar as
condi¢bes de producio. Atores, diretores e técnicos davam
entrevistas. O cinema estava sempre em evidéncia nos
jornais. (BARRETO, 2007, p. 124).
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A histéria gira em torno de trés mulheres que vivem em
um mesmo apartamento e dividem seus dramas e conflitos.
Norma (Norma Bengell) ¢ uma professora de piano desquitada.
Ela aluga vagas em seu apartamento para uma enfermeira que
costuma sair a noite (Maria Zilda) e para uma moca totalmente
instavel que quase nao sai de casa (Lucélia Santos).
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Figura 218 - Matéria Filme gera polémica sobre Pélo de Cinema, sobre o langa-
mento de Vagas para Mogas de Fino Trato, Paulo Thiago, ficgao,
35 mm, longa-metragem, 95 min, cor, Brasil, 1993. No destaque, as atrizes
Lucélia Santos, Norma Bengell e Maria Zilda.



Ainda como um projeto sem uma estruturagio fisica de
estudios, laboratdrio de revelagdo e mesmo de legislagao, o polo
seguiu com Lamarca (1994), uma produgao ousada na época,
que ao contrario da anterior se transformou num sucesso de
critica e de publico, dando vigor ao projeto de se ter um polo
cinematografico no Estado.

O filme é baseado na vida de um dos mais importantes
e perseguidos lideres da luta armada no Brasil, o capitdo do
Exército — Carlos Lamarca — morto aos 33 anos, em 1971, pelos
6rgaos de seguranga do regime militar.

Filmagens vao
transformar a

o

reproduzido erg

as filmagens de ca
o Coragdo em Chamas

Figura 219 - Matéria Filmagens vdo transformar a cara da cidade, sobre o filme
Lamarca, Sérgio Rezende, fic¢do, 35 mm, 130 min, cor, Brasil, 1993. No desta-
que, filmagens no Centro de Vitdria com o ator Paulo Betti.

Apéds a repercussao positiva de Lamarca, outros diretores
vieram para Vitdria, como Tizuka Yamasaki, que filmou em 1994,
em Guarapari Fica comigo (1996). Depois, em 1995, o critico
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de cinema do Jornal A Gazeta, Amylton de Almeida, inicia a
produgdo de O amor estd no ar (1997), tltimo projeto do polo
cinematografico.

O ultimo filme do polo, O amor estd no ar, foi dirigido e
roteirizado por Amylton de Almeida que também trabalhou
com uma receita consagrada pela simpatia: elenco matizado
de atores globais e locais. Como os anteriores, a temética
existencial predomina. O filme teve sérios problemas
de produgio e, mais tarde, de distribui¢do, tornando-se
obra pouco conhecida dos brasileiros e, em especial, dos
capixabas. Iniciado em 1994, O amor estd no ar foi concluido
em 1997, sob o comando da produtora Luciana Vellozo.
Morto em 1995, Amylton néo viu o seu filme finalizado e
ndo participou de sua montagem. (BARRETO, 2007, p. 124).

Figura 220 - Cena de Fica comigo, Tizuka Yamasaki, 35 mm,
longa-metragem, 98 min, cor, Brasil, 1996.

A produgdo videografica seguiu nos anos 1990, com acesso
facilitado pelas novas tecnologias digitais, de custo relativamente
baixo, dando, ao panorama local de produ¢iao, uma quantidade
expressiva de trabalhos, muitos premiados em festivais e mostras
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audiovisuais, em varios locais do Pais. A produgao cinematografica
também se acentuou com a realizagdo de varios filmes de curta-
metragem como, O fantasma da mulher algoddo (1995), de
Margarete Taqueti, Passo a Passo com as estrelas (1995) e Flora
(1996), de Marcel Cordeiro, Rito de Passagem (1996), de Sergio
Medeiros, Soliddo Vadia (1997), de Ricardo S4, Eu sou Buck Jones
(1997), de Glecy Coutinho, De amor e bactérias (1999), de Virginia
Jorge, Bem-Vindos ao Paraiso (1998), de Marcos Figueiredo. Ainda
houve mais um longa-metragem filmado em Vitéria, mas que nao
pode ser considerado dentro do projeto do polo cinematografico,
que foi O Guarani (1996), de Normal Bengell.

- L= .

Figuras 221, 222, 223, 224, 225 e 226 - Fotos de cena dos curtas-metragens
Passo a Passo com as estrelas (1995) e Flora (1996), de Marcel Cordeiro;
O fantasma da mulher algoddo (1995), de Margarete Taqueti;
Rito de Passagem (1996), de Sergio de Medeiros; Eu sou Buck Jones (1997), de
Glecy Coutinho; e De amor e bactérias (1999), de Virginia Jorge.

A produgdo videografica se mantinha com produgdes altamente
experimentais, como Vydeo (1993), do artista plastico Nenna,
do qual participam Saskia Sa, Joel Barcellos e Frans Krajcberg,
produzido a partir de uma instalacao e performance realizada na
Galeria Homero Massena, Vitoria/ES.
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Figuras 227, 228, 229, 230 e 231- Frames de Vydeo, Nenna, experimental,
video, 40 min, cor, Vitéria/ES, 1993. Nas cenas, a montagem da instalagdo na
galeria Homero Massena e Sdskia S4 atuando no video.

\ .

A Cia Neo-Ia6 retorna a videodanga, e realiza Quitungo
(1999), em homenagem ao folclorista Hermdgenes da Fonseca,
tendo como cendrio uma reproducio, em tamanho real, de
uma gigantesca roda, feita de madeira, utilizada para produgao
de farinha, como uma réplica da antiga peca, que pertenceu a
familia de Hermdgenes. O set de gravagdo foi montado no palco
do Teatro José Carlos de Oliveira, no Centro Cultural Carmélia,
em Vitdria. Cenas externas foram gravadas em Concei¢do da
Barra, com a participagdo do grupo folclérico Ticumbi de
Concei¢ao da Barra.
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Figura 232 - Registro das gravagdes do videodanga Quitungo. Equipe
técnica formada por Jodo Carlos Coutinho (camera) Magno Godoy
(dire¢do) Ernandes Zanon Guimarées (produtor) e Sancler Rosetti
(contrarregra). Foto: Zanete Dadalto, Vitoria/ES, 1989.

Os pioneiros do primeiro ciclo videografico, ao desenvolver
uma linguagem hibrida, tiveram a capacidade de se langar ao risco
da experiéncia estética. Machado (1997), enfatiza esse hibridismo
claramente, quando relata que muitos filmes foram produzidos nos
ultimos anos nessa linha, e esse hibridismo se tornou fundamental
no audiovisual contemporineo, ao mesclar formatos e suportes,
tirando partido da diferenca de texturas entre imagens de natureza
fotoquimica e imagens eletronicas.

Ja em uma vertente mais préxima as linguagens ja
consolidadas do documentario, também foram realizados
varios trabalhos importantes, como Costa Pereira (1995),
de Cloves Mendes, um “docudrama” sobre a praga
homonima, localizada no centro de Vitéria; Cachoeiro em
trés tons (1994), roteirizado por Luiz Trevisan e dirigido por
Cl6ves Mendes, sobre trés geragdes da familia que trouxe
ao mundo os compositores Raul Gongalves Sampaio, Raul
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Sampaio e Sérgio Sampaio; Uacataca Tinguilim (1998), de
Federico Nicolai, cujo titulo vem do barulho produzido pelo
vendedor de quebra-queixo, ao anunciar seu produto pelas
ruas da cidade; Moda (1993), estreia na direcio de Saskia
S4, egressa do Baldo Magico; e Na parede, na toalha, no
lengol (1998), premiado documentario sobre o movimento
cineclubista dos anos 1970, dirigido por Lizandro Nunes,
Luciana Gama, Ursula Dart e Virginia Jorge. Todos esses
trabalhos tiveram o video como suporte, tendéncia que
iria se ampliar nacionalmente na década seguinte, gragas
a praticidade e aos baixos custos, possibilitando aos
documentaristas gravarem uma quantidade bem maior
de material e experimentar outras estratégias de interacdo
com seus entrevistados, e até mesmo novas linguagens.
(VIEIRA JR; ALBUQUERQUE, 2015. p. 84).

Na Pds-retomada, com as novas tecnologias digitais surgidas
a partir da segunda metade dos 1990, novas possibilidades
de producdo se abriram para os realizadores, que de forma
independente, exploraram as potencialidades do video digital, e
acrescentaram a essa perspectiva uma linguagem propria e uma
relagdo mais intima com o equipamento.

Ja na virada dos anos 1990 para os 2000, uma nova
geracdo de videomakers surgiria, tendo como principal
vitrine as mostras competitivas do Vitdria Cine Video:
Jean R., Rodrigo Linhales, Tati Rabello, Larissa Machado,
Joel Vieira Junior, Cristiano Amigo Vidal e Sanny Lys
sao alguns desses nomes. Em comum, seus trabalhos
exploravam as diversas potencialidades do video digital,
do videografismo e dos dispositivos de produgdo e
exibi¢do, além das diversas formas de apropriacdo dos
signos da cultura de massa. Uma declara¢iao de Tati
Rabello, proferida num debate realizado no Museu de
Arte Dionisio Del Santo (Maes), em 2003, sintetiza esse
estado das coisas: “Mais que a edi¢do, o que mais me
interessa é a manipula¢éo da imagem, os efeitos da mesa”.
(VIEIRA JR; ALBUQUERQUE, 2015. p. 82).
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Novos cursos de formagdo, tanto em nivel técnico, quanto
para atuagao, foram realizados ao longo da década, resultando
em novos quadros para a produg¢ao de novos filmes e videos. Trés
cursos de longa duragio foram responsaveis por formar e revelar
novos realizadores para o audiovisual capixaba. O primeiro foi
Corpo e imagem, realizado em 1992, com apoio da TVEeda TV
Gazeta, e coordenado por Amylton de Almeida. Dele surgiu o
videodocumentario Cupido no ar (2002), escrito e produzido por
alunos do curso, e dirigido por Roberto Partelli, Raquel Lucena
e Fabiano Gongalves. Desse curso também sairia parte da equipe
capixaba que atuaria na produgio do filme O amor estd no ar.

Outros dois cursos, de Realizagdo Cinematogrdfica, tiveram
como resultado curtas-metragens ficcionais em pelicula 16
milimetros. O primeiro deles ocorreu em 1994 e deu origem
ao filme Gringa Miranda (1995), cujo roteiro foi escrito por
Valentina, Ricardo Sa e Luiz Tadeu Teixeira. O segundo curso
aconteceu em 1997 e resultou no curta Labirintos moveis (1998),
que revelou uma nova geragdo para o audiovisual, em sua
maioria estudantes de Jornalismo ou Publicidade da Ufes, e no
comeco dos anos 2000, langaram seus primeiros filmes e videos.

Se a década iniciara em meio as trevas e a incerteza
para o cinema brasileiro, seu final apresentava-se
bastante promissor para o audiovisual capixaba. Um
panorama bastante otimista desenhava-se para os anos
seguintes, fortalecido por uma série de novos fatores:
barateamento dos custos de produgdo, a ampliagao dos
canais de financiamento e patrocinio e a incessante
atividade de numerosos realizadores, técnicos e atores
- sendo que muitos deles iniciaram sua trajetoria
em algum momento dos anos 1990. (VIEIRA JR;
ALBUQUERQUE, 2015. p. 86).
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Figuras 233, 234, 235 e 236 - Frames de videoarte produzidos entre
os anos 1990/2000: TV Reciclada, Moda, C.3.3. e A autobiografia de todo mun-
do, Vitdria/ES.

O video, com o seu poder de produzir imagens a partir de uma
camera portatil, abriu caminhos novos. Assim, se compreende
a producdo do primeiro ciclo videografico, que propiciou
experiéncias inéditas a até entdo estagnada produgao audiovisual
capixaba. Ndo se trata apenas do uso de um meio, pois, revelou
também uma nova linguagem videografica. Linguagem, essa que
se impos inicialmente, como tecnicamente precaria, seja pelo uso
inevitavel do equipamento analdgico; seja pelo tratamento dado
a edigdo dos videos; ou ainda, pelo comportamento transgressor
dos primeiros realizadores que dialogavam com as mais
diversas referéncias artisticas. Os meios audiovisuais, com sua
instantaneidade, carregam caracteristicas do cinema, da fotografia
e do som, constituindo-se como uma linguagem hibrida, plastica
e mutante, e, segundo Machado, “aberta a manipulagdo do
artista, resultando, portanto, mais suscetivel as transformagoes e
anamorfoses” (MACHADO, 2007, p. 25-26).
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O audiovisual capixaba ocupou um lugar de destaque no
panorama nacional, com uma produgdo que tempos atras seria
inimaginavel, com filmes e videos com diversidade de propostas
e olhares. A perspectiva é de que a producio se firme cada vez
mais, cabendo aos realizadores dar continuidade a essa trajetdria.
A década de 1990 pode cada vez mais confirmar essa trajetoria
ascendente do audiovisual capixaba. Em entrevista a Revista
Milimetros, em 2008, a artista plastica e diretora de arte de varios
filmes e videos capixabas Rosana Paste, fala sobre o panorama
audiovisual capixaba.

[...]. Nao acho o movimento amador, mas nio é encarado
como Industria Cultural. Basta ver as pesquisas que rolam
por ai para perceber o quanto gera de grana, emprego,
educagdo, autoestima, preservacio de bens materiais
e imateriais, dentre outros. Estamos no século 21,
globalizados, somos iguais a todo mundo, ndo devemos
nada a ninguém, nem somos melhores que ninguém. S6
queremos ser. (PASTE, 2008, p. 35).

As possibilidades que o video ofereceu com as cameras
eletronicas e pelas ilhas de edigao, e, segundo Machado (1993),
com uma imagem fluida, ruidosa, escorregadia e infinitamente
manipulavel, o tornou uma tecnologia enunciadora, e nesse
sentido, as possibilidades dessa tecnologia estaio em permanente
mutagao e crescem na mesma propor¢ao de seu repertdrio de obras.
A tecnologia digital possibilitou um avango significativo no campo
da produgdo audiovisual, ampliando a oferta de equipamentos de
alta resolugao e programas de computador para edi¢do e finalizagao
de som e imagem, superando os formatos analdgicos tradicionais
de cinema (16 e 35 mm) e video, abrindo caminho para que novos
realizadores produzissem filmes e videos em grande escala.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A arte e as novas tecnologias no contexto contemporaneo,
sao um fendmeno diretamente ligado a disrupgao. Os imensos
avangos tecnoldgicos ndo poderiam deixar de tocar a arte, nem
de ser tocados por ela. O surgimento de novos e interessantes
formatos para a criagao artistica foi possivel com a substituigdo
de procedimentos tradicionais utilizados na produ¢io artistica
por dispositivos tecnoldgicos. Na arte, o individuo passou a
integrar a obra de um ponto de vista diferente, o seu papel deixou
de ser passivo e passou a ser ativo. Da contragdo das palavras
picture e element (pi-x-el) apareceu o termo pixel, que acabou por
revolucionar a forma de desconstruir as imagens.

A partir dos anos 1960 se inicia um periodo onde a busca
por novas referencializagdes parte de desreferencializagdes
totais da arte e da vida. A fragmentagdo do ser-tempo e a
desterritorializagdo do ato artistico sao convertidas numa
experiéncia artistica total que envolve o espectador no processo,
nio apenas através da contemplacio, mas apelando a utilizagdo
de todos os seus sentidos.

Ocorre uma profunda transformagdo produzida pelos diversos
movimentos sociais, culturais e politicos, como o feminismo,
a liberagao sexual e a criagdo de um novo imagindrio com a
emergéncia das questdes ecoldgicas que se entrelagaram na arte, na
politica e no cotidiano das pessoas, e o uso das novas tecnologias e
sua hibridizagao com as linguagens artisticas como pintura, gravura,
escultura, fotografia e o cinema, em uma inter-relagao dinamica de
materiais, métodos, conceitos e temas.

Desta forma e até de modo um pouco paradoxal, se comegou
a criar um campo altamente interessante para o discurso e pratica
evolutiva da atividade artistica. O desenvolvimento das novas

tecnologias proporcionou aos artistas novos instrumentos,
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criando-se novos paradigmas no que diz respeito a propria
definicdo de arte, assim como a sua forma de producio.

Nesse contexto, a videoarte surgiu nos EUA como forma de
expressao artistica, na qual o video ¢ o elemento principal, e, em
grande parte, gragas ao barateamento das tecnologias de gravagao
de dudio e video, ela explodiu em exposi¢cdes a partir do final dos
anos 1960 em todo o mundo. Nas primeiras experiéncias, os gestos
de diversos artistas, empreendiam investigagcdes para realizar a
“antitelevisao’, com uma grande contundéncia experimental que
marcou essa fase. No Brasil, a videoarte teria tido inicio em 1973,
como uma alternativa para artistas plasticos experimentarem
novos meios em suas obras, pois, segundo Arlindo Machado,
a maijoria dos trabalhos produzidos pela primeira geragio de
realizadores de video consistia basicamente no registro do gesto
performatico do artista.

O acesso aos equipamentos videograficos era muito restrito,
e os procedimentos artisticos se relacionavam em sua maior
parte a videos experimentais, performance e a instalagdo. Esse
movimento chamou a atengéo para o fato de que o video era uma
nova linguagem que estava sendo descoberta, e o processo de
producédo videografico rapidamente deixa de ser visto somente
como elemento marginal, e se torna ferramenta de inovagao.

Embora o videocassete ja tivesse chegado desde os anos
1970 no Brasil, ele era ainda um equipamento importado e de
dificil acesso. Em 1982, foram lan¢ados pela Sharp os primeiros
videocassetes domésticos fabricados no Brasil utilizando o
formato VHS. Posteriormente, ha também o langamento no
mercado nacional, pela propria Sharp, das primeiras cAmeras VHS
de video. Essa nova possibilidade de produciao de imagens em
movimento permitiu que pouco a pouco houvesse a substitui¢do
dos processos caseiros de captagdo e edicdo de imagens em
Super-8 pela captagdo e edigdo de imagens em video. Tal tipo
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de fendmeno permitiu também um maior acesso por artistas e
realizadores cinematograficos que perceberam as potencialidades
e comegaram as exploragdes com o meio eletronico.

Assim, nasce a geragdo do video independente, como define
Arlindo Machado. E também é o momento em que os artistas
comegam a experimentar mais com as possibilidades da tecnologia
do video. E neste sentido que Machado também contrapde esta
geragdo a dos pioneiros dos anos 1970. Segundo ele, a geragao da
década de 1980 abandona a énfase sobre a precariedade e parece
se desprender de um conteudo mais explicitamente politico. A
producdo videografica dos grupos independentes nos anos de
1980 traduzia em sua maior parte uma critica a TV e aos canais
hegemonicos de comunicagio de massa. Essa nova geragdo
de produtores de video estava interessada em mostrar as suas
propostas renovadoras por meio do sistema comercial e aberto
de TV. Suas inquietagdes buscavam novas formas de utilizacao da
imagem eletronica.

Esse movimento independente repercute em Vitéria, com
as primeiras experiéncias videograficas na década de 1980. O
primeiro momento se caracteriza pelos registros videograficos,
sem ainda explorar as possibilidades expressivas do meio
em si. Rapidamente se iniciou o primeiro ciclo videogrifico,
com produgdes de ficgdes, documentarios, videoinstalagoes,
videoperformance e videos experimentais. As obras produzidas
nesse periodo foram o resultado do trabalho obstinado de
realizadores, apaixonados pela ideia de criar e ousar. Mesmo
quando as condicdes eram precarias e completamente
desfavoraveis. O mapeamento cartografico do primeiro ciclo
videografico nos anos 1980, em Vitdéria nos leva a questdes
fundamentais. Nao ha fronteiras e ndo ha impossibilidades que
ndo possam ser transpostas. A linguagem videografica que se
desenvolveu nio foi feita somente da precariedade instrumental,
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ela é muito mais, e por isso sobreviveu e avancou com as novas
condig¢bes de produgdo e circulacdo artisticas impostas pelas
tecnologias digitais.

Os videos produzidos em Vitdria nos anos 1980, se tornaram
fundamentais no desenvolvimento e na consolidagdo da produgéo
audiovisual contemporanea capixaba. Ndo se trata apenas do
uso de um meio, pois, revelou também uma nova linguagem, a
videografica. Linguagem, essa que se imp0s inicialmente, como
tecnicamente precaria, seja pelo uso inevitavel do equipamento
analogico; seja pelo tratamento dado a edigao dos videos; ou ainda,
pelo comportamento transgressor dos realizadores pioneiros,
que como verdadeiros criadores de qualquer histdria, gravaram,
regravaram, cortaram, e sintonizaram a produqéo audiovisual
capixaba com a contemporaneidade.

Nesse sentido, ficou claro que ap6s o primeiro ciclo videografico
houve uma expansido da linguagem videografica em Vitdria, que
proporcionou uma ampla produgdo audiovisual possibilitando o
surgimento de mais realizadores. No periodo da pds-retomada,
nos anos 1990, o ambiente digital que hoje conhecemos, surgido
a partir do desenvolvimento da tecnologia digital, e o também
avanc¢o da convergéncia dos meios, potencializaram a atuagdo
do video, criando narrativas em didlogo ndo sé com as praticas
artisticas, mas, com a computa¢do grafica e com a facilidade de
producédo, manipula¢do, armazenamento, e principalmente com
as possibilidades de divulgacdo em festivais de 4mbito local,
nacional e internacional, bem como pela Internet.

A linguagem videografica ¢ definida por alguns autores
de natureza ambigua, por derivar de um meio que por vezes é
tratado como um dispositivo, uma técnica ou um processo.
Philippe Dubois recorre a etimologia da palavra video para
esclarecer essa dupla face do que ele trata como “antiga ultima
tecnologia”. Segundo o autor, video, sem acento, ¢ um verbo em
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latim conjugado na primeira pessoa do singular do presente do
indicativo que significa “eu vejo”. A natureza do video é também
lugar de flutuagées, de indefini¢des, do que o autor define como
“incomensuraveis problemas de identidade”

O lugar do video na contemporaneidade, ainda continua
de certa forma a margem do sonho de muitos realizadores de
posicionar o video independente em local de destaque nas
emissoras de TV. Porém, grande parte do experimentalismo e
da linguagem das produgdes videograficas é incorporada por
programas televisivos acessiveis ao grande publico. A abertura
para o novo se articula com as experimentagdes; é o aqui-agora.
Testar um territério inexplorado foi se mostrando no processo
videografico em Vitéria um desconstruir-construir. Mas,
transformar uma estrutura nao é apenas testar, ¢ se perceber
ativo, é também trazer para o plano da experiéncia, se intensificar
e se jogar na percepgao das novidades.

O que fica como um instigante estimulo é que a precariedade
instrumental ndo deteve o surgimento de uma linguagem
videografica em Vitéria, que deve, a meu ver, ser entendida
a luz de um sentido muito critico sobre a maneira como se
produzia uma imagem em movimento, inicialmente atrelada
a experimentagdo, como disse, o professor Cleber Carminati,
um dos pioneiros do primeiro ciclo videografico, que mesmo
carregando o insolito estigma imposto em decorréncia de
sua imagem precdria, o movimento video surgido em Vitdria
conseguiu realizar alguns experimentos que entraram para a
histdria do audiovisual no Espirito Santo.
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