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RESUMO: A linguagem audiovisual resulta da articulagao sincrética entre
0 sonoro, o verbal, o visual e o cinético. Nas videoperformances, o sin-
cretismo se da entre o videografico e o corporal. A palavra video significa
eu vejo e remete-se a acao de um corpo presente tanto no ato de olhar
através da camera quanto no registro do corpo visto. Este artigo propoe
diadlogos estéticos entre videoperformances singulares na dialética entre
corpo e video, corpo e arte eletronica.
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dialectics between body and video, body and electronic art.
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A linguagem audiovisual e o video

Entre as caracteristicas singulares do sistema audiovisual estd 0 movimento depreendido da
relacdo espaco-tempo a que estdo designados tanto os signos sonoros como os visuais. O
movimento se destaca no estudo da enunciacao videografica na medida em que € por meio
da percepcao do andamento, ritmo e velocidade do som e da imagem que a comunicagao
audiovisual se estabelecerd. O cérebro humano interatua com a composicado do som e da
imagem em movimento associando simultaneamente as informacodes recebidas como lento/
rapido e ou grave/agudo com as memodrias visuais e acusticas que ja possui, enquanto cogni-
tiva e sensorialmente ressignifica aquele conjunto audiovisual conferindo-lhe sentido.

Nesta acepcéao, a linguagem audiovisual € um sistema produzido para ser perceptivel ao cor-
po como um todo. A configuracdo audiovisual estimula todos os sentidos do corpo: o olho, o
ouvido, o tato, o paladar e o olfato. Ao integrar som e imagem em movimento, o cérebro faz
a leitura da mensagem por meio do despertar sensorial de todos os sentidos do corpo que
atuam em relacéo, sensibilizados pelo sincretismo’.

Cabe acrescentar que a palavra video origina-se do latim video: eu vejo e videre: ver. Na estei-
ra dos estudos sobre o video, os desenvolvimentos teéricos de Arlindo Machado (1997 1998,
2007) e Philippe Dubois (2004) constituem referéncias que ressaltam a necessidade de discu-
tir o sistema de producéao do video mais como um mediador entre o corpo e a comunicacao
audiovisual do que como midia. Para Dubois, o video surgiu historicamente entre o cinema e
a imagem infografica: tecnicamente, entre a imagem eletrénica e a analdgica; esteticamente,
entre a ficcdo e o real, entre o filme e a televisao, e entre arte e comunicacao, sendo que o
Unico terreno que explorou verdadeiramente suas formas e modalidades experimentais foi a
videoarte e os documentérios caseiros. (DUBOIS, 2004)

Nao obstante, a afirmacao “eu vejo” remete-se a um sujeito em acéo, pelo ato de olhar algo
através da camera. As mensagens produzidas com video implicam na acao do sujeito do ato de
ver ao mesmo tempo em que acontece o decurso do ato em si na medida em que ver algo é
um ato que se faz ao vivo, no aqui e agora. O video é o objeto (processo) do ver e o sujeito que
o constitui (ato). Dubois (2004, p. 72) o define como uma “imagem-ato” e também como uma
imagem-pensamento, e afirma: “O video pensa o que o cinema cria” (DUBOIS, 2004, p.132)



A imagem eletrénica permite um alto grau de manipulagao e de composicao por meio de téc-
nicas como encadeamento, sobreimpresséo, incrustacéo e espessura da imagem, escalas,
profundidade e montagem dos planos, “[...] cortinas e fusdes eletronicas de imagens para
outras imagens ou fundo neutro — wipes, fades e dissolves —, superposicao, congelamento
e colorizacao, divisao de tela numa imensa diversidade de padroes, formas e configuracoes,
ou fragmentacéo da imagem natural” (ARMES, 1999, p. 215), além de outros procedimentos
que dao visibilidade a outra forma de linguagem e de estética visual.

Em suma, o video é responséavel por instaurar novas modalidades de funcionamento e de uso
dos sistemas de producao e de veiculagao de imagens pela estética videografica. Ao mesmo
tempo em que instala uma estética multiforme, multiplice, mixada, totalizante e globalizada
composta de fragmentos, partes, detalhes, recortes, incrustagdes, espessuras, sobreposi-
coes, justaposicoes, transparéncias, imagens mosaicadas, caleidoscoépicas que caracterizam
a arte eletronica.

Videoperformances: registros da maquina, memorias do corpo

O contexto histérico no qual surge a videoperformance é amplo e teria ganhado os olhares
curiosos e céticos dos estudiosos e criticos da arte na década de 1970. Tal conjuntura é repleta
de fatos que marcam o desenvolvimento da linguagem do corpo com atitudes e comporta-
mentos relacionados a negagao da pintura como meio expressivo Unico e agdes performa-
ticas, como as descritas no Manifesto do Futurismo?, que atingem seu apice com as novas
tecnologias e uso da imagem eletronica. (GOLDBERG, 2006)

A videoperformance é parte integrante dos desenvolvimentos artisticos propostos pela pop
art, pelo minimalismo e pela arte conceitual que culminam nos happenings, nas performances
e na body-art. As performances sem audiéncia sao registradas por videos que se tornam fun-
damentais na ressignificagdo do corpo nestas obras, pois sdo uma extensdo da obra original
que permite ao publico o compartilhar da construcdo de sentido. (FRICKE, 2010) Nos finais
dos anos de 1960 e comeco dos 1970, muitos artistas fizeram videos tendo como objetivo a
interacao entre o corpo do artista € a cdmera de video/meio artistico, tornando esse dialogo
uma forma de expresséo visual com uma grande carga ideoldgica.
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No video Méao apanhando chumbo (1968) de Richard Serra, as méos do artista t¢m uma atua-
cao especial e pictérica ao mesmo tempo em que trata de assuntos politicos. Uma quantidade
de chumbo escorre na tela do video em pequenos intervalos. As maos do artista empenhadas
em apanhar o material sofre o esforco de abrir e fechar rapidamente o material. A tenséo
constante causada pelo movimento frenético das maos vai cansando os musculos e isso lhe
causa caibras e 0 tempo de reacao torna-se mais lento até que para completamente diante da
camera tornando o efeito visual opressivo e doloroso. (FRICKE, 2010)

Vale ressaltar que corpo e maquina sao explorados no limite da experimentacao plastica de
sua materialidade em produgdes audiovisuais que buscam questionar modelos sociais e cul-
turais impostos aos corpos, tendo como estratégia discursiva um forte teor politico e critico.
Dai as relagdes entre corpo, midia e politica serem a ténica de muitas producdes da videoarte
como o aspecto politico contra os comportamentos impostos socialmente aos corpos femi-
ninos questionados por artistas como Hannah Wilke (1940-1993) e Marina Abramovic (1946).

Como parte da série de performances Ritmo, da artista Marina Abramovic, produzida entre
0s anos de 1973 e 1974, a obra Ritmo 10 (1973) apresenta Abramovic sentada a uma mesa
enquanto é filmada colocando a mao esquerda em uma folha de papel com 10 facas a sua
frente. A seguir, a artista pega uma das facas e a prende entre os dedos de uma das maos.
Cada vez que se machuca, a artista troca de faca até que todas as facas sejam usadas e a mao
bastante machucada. Enquanto isso, 0s sons das facas batendo na madeira da mesa ou sobre
a carne de sua mao sao gravados com um gravador de voz. Na obra Gestures (1974), Wilke se
posiciona em frente a cdmera que enquadra seu rosto em close-up e realiza gestos sexual-
mente sugestivos com os dedos e a lingua. Aos poucos, esses gestos se tornam grotescos e
violentos distorcendo as imagens do classico rosto feminino, idealizado, modelo de beleza e
de padroes estéticos alterados pela performance da artista.

De igual modo, a videoperformance The Onion (1995), de Marina Abramovic figurativiza o
tema feminino da atividade domeéstica, provedora do alimento com conotagdes sexuais. No
comeco, parece facil, mas a agonia de comer a cebola vai ficando insustentével, tanto para a
artista quanto para quem assiste ao video. O close-up do rosto da artista, segurando a cebola
com uma das maos, ressalta seu olhar para cima e para longe do quadro do video. Abramovic
come a cebola e reclama de sua condi¢cdo, como numa suplica proferindo frases que relatam
a dificuldade da espera, das crises de dor de cabeca diérias, da soliddo do quarto do hotel, das



chamadas de telefone de longa distadncia, dos maus filmes, de ser vitima do amor de homens
errados, da vergonha que sente do seu nariz enorme. O desconforto de morder a cebola é
contagioso, os olhos se enchem de lagrimas e a pele ao redor da boca comeca a ficar aver-
melhada e queimada pela acidez da cebola. A tenséo é reforcada entre o som e a imagem
das cenas em looping. Somados a agdo de consumir o legume, os sons emitidos pela artista
figurativizam o ato sexual por meio de choramingo, gemidos e suspiros.

Na videoperformance de Hannah Wilke fica claro o recurso discursivo usado pela artista para
metafora da sexualidade disposto de igual forma no ato de comer a cebola de Abramovic que,
como as relacbes sexuais e interpessoais, sao acidas e intensas, mas contra as quais nao se
pode lutar ou reagir.

Cabe citar que as obras ritualisticas que envolviam estratégias de libertagcdo do corpo pro-
postas pela body art, como as do grupo de Viena®, sdo uma vertente importante da videoper-
formance, sobretudo no tocante a materialidade corpérea relacionada a arte gestual e € uma
presencga constante nos anos 1970. Note-se a confluéncia de trés fendmenos que alteram de
maneira drastica o cenario da comunicacao e das artes na contemporaneidade: a arte concei-
tual, a performance e a arte do video. Estas trés manifestagcdes acontecem simultaneamente
€ uma se apropriard dos conceitos e da estética da outra, resultando numa pluralidade de
objetos midiaticos hibridos.

A videoarte se define como meio de expressao sensivel capaz de elevar a maquina — objeto
camera — a outro nivel de experiéncia do corpo: o nivel do corpo sujeito da obra, matéria sen-
sivel porque se faz presenca visivel e vivencial da unido e copresencas da linguagem do corpo
e da linguagem do video. Os resultados se deflagram em agdes do corpo projetadas pelo re-
gistro dos gestos do artista, permitindo que a obra possa ser fruida durante sua realizacdo, ao
mesmo tempo em que o corpo do artista se traduz no proéprio ato gestual de criacao da obra.

Colocar o proéprio corpo como matéria artistica da obra lhe confere um status de /ocus da
obra, despertando interesse por sua personalidade, biografia e ato criador. Esta questdo da
identidade do enunciador e suas relagdes com a autorreferencialidade que transformam a
obra videografica em autorretratos permeados pela “estética do narcisismo’ a ponto de se
comportar como “espelho do artista’ é discutida por tedricos como Rosalind Krauss (1978) e
Katia Canton (2004), respectivamente.
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Para Canton (2004), o autorretrato desenvolve-se com a arte pelas diferentes épocas, mas
o "autorretrato” na contemporaneidade esta carregado de significados para além da ordem
tematica, revelando uma presenca cotidiana, encontrada em toda parte tanto na autorreferen-
cialidade do sujeito como no constante dialogo com o mundo e com o outro. Rosalind Krauss
(1978), por sua vez, faz uma andlise mais acentuada do comportamento psicolégico e cultural
da autorreferencialidade nas obras de video cujos protagonistas sao os préprios artistas. Krauss
levanta algumas questdes pertinentes a presencga do artista e sua relagdo com os dispositivos
eletrénicos, e discute por que o video pode ser considerado um “médio” potencialmente mais
mediador entre o sujeito e 0 mundo do que as demais linguagens artisticas. No texto Video:
The Aesthetics of Narcissism, publicado pela primeira vez em 1978, Krauss ressalta o espe-
lhamento causado pela cdmera de video e pelo nivel de mediacao gerado pelo corpo que se
posiciona entre os dispositivos tecnolégicos: cdmera — corpo do artista — monitor.

Essas exposicdes da intimidade do corpo, de si mesmo e do outro, podem ser interpretadas
como investigacoes sobre o lugar do corpo na arte que resultam em produgdes artisticas que
migram paulatinamente da pintura para o video na contemporaneidade. Esta nova realidade
pode ser encontrada nas obras videograficas de Vito Acconci, Dan Graham, Bruce Nauman,
Joan Jonas, John Baldessari, Nan June Paik e Ana Mendieta (1948-1986), entre outros.

No video Left Side, Right Side (1972), a artista Joan Jonas realiza uma performance em frente
a um espelho. A artista movimenta a cabeca ora para a esquerda, ora para a direita e, durante
esta movimentacao, repete as frases: “este € o meu lado direito, este € o meu lado esquer-
do’ sucessivamente até o final do video. Jonas usa efeitos dpticos e truques da cdmera para
confundir o observador que chega ao final sem saber de fato qual é o lado direito e o lado
esquerdo da mulher em cena, pois ndo consegue mais distinguir o que é reflexo e o que é
rosto filmado invertido. O jogo de cena posto pelo movimento do rosto da artista versus os
engquadramentos da camera criam um mosaico de formas e rostos fragmentados e expostos
na intimidade da face feminina.

A primeira geracao da videoperformance brasileira encontrou espaco na producao plastica
de artistas como Soénia Andrade (1935), Leticia Parente (1930-1991), Antbénio Dias (1944),
Fernando Cocchiarale (1951), Anna Bella Geiger (1933), Ivens Machado (1942), pioneiros da
imagem digital, como afirma Machado:



Ao perceber a imagem eletrénica como suporte de criagao, em meados dos anos 70, uma
geragao de artistas inaugurou no Brasil uma praxis criativa, que elegeu o video linguagem de
experimentacdo. Nesse periodo embriondrio, a referéncia eram as artes conceituais e a body
art, o que determinou uma maneira peculiar de utilizar o equipamento de video disponivel — o
portapack da Sony (cdmera que gerava imagens em preto-e-branco, gravadas em fita magnética
de %2 polegada em rolo aberto). A maioria desses videos tinha como caracteristica um plano-
-sequéncia que registrava a performance ou atitude criativa do artista, realizada com base em
um principio narrativo prosaico — subir os degraus de uma escada, desenhar em um espelho
ou folha de papel — ou em muitos casos, surrealista — bordar com agulha e linha nas solas dos
pés, mastigar e engolir folhas de jornal, enrolar na face um fio elétrico, entre outras propostas
incomuns. (MACHADO, 2007, p. 09-10)

No video IN (1975), Leticia Parente entra em seu préprio armario vazio e se pendura, pelos
ombros, no cabide. Em seguida, fecha a porta do armario como se ela fosse mais uma combi-
natdria de corpo vestido arquivado na cabine como “pronto para usar” (prét-a-porter). O senti-
do do corpo vestido se da pelas roupas que escondem a natureza dos corpos e sao costuradas
culturalmente para cotidianamente aprisionar corpos fechados em espacgos privados, como o
de seu proprio armario. E em De Aflicti (1979), a artista contorce suas maos e seus pés diante
da cdmera em imagens fixas e sucessivas de gestos entrelagados, contraidos e contorcidos.
Cada imagem surge do escuro e depois se dissolve no escuro, ao fundo uma voz feminina
reza uma litania: ora pro nobis. O ritmo € como o fechar e abrir de um olho, convocado pela
invocacao, cuja resposta ao que surge do escuro é ritmada e tem a cadéncia de uma ladainha.
Entre as caracteristicas dos videos de Leticia Parente estao a auséncia de falas ou de uso de
musicas com énfase para ruidos e barulhos dos ambientes, a auséncia de cor e as gravagdes
ou tomadas de cenas, que se dao por meio de planos-sequéncia. A autora é quase sempre a
protagonista de seus videos e, como “atriz” principal, atua, realiza e sofre a agao performa-
tica. Esse estar no video como sujeito da acdo nos faz pensar nos processos poéticos de-
sencadeados pela arte contemporanea com a arte conceitual, em que 0s processos criativos
passam a incorporar a personificagdo do artista na obra como um produto de sua subjetivacéo.

De igual modo, a presenca e a subjetivacdo do corpo nos videos de Leticia Parente extrapolam
modelos e padroes de comportamento de uso racional e disciplinar do corpo, para exatamen-
te levar a critica tais disciplinas impostas ao mesmo. Entre as producodes artisticas em video
de Leticia Parente destacam-se Preparacdo | (1974-1975), Preparacdo Il (1976), IN (1975), O
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homem do braco e o braco do homem (1978) e Tarefa | (1982). No video Preparacéo I, a artis-
ta esta diante do espelho, se penteia e se arruma para sair de casa. Antes, cola esparadrapo
sobre a boca e sobre os olhos, depois se maquia e sobre os olhos e sobre a boca, vedados
pelo esparadrapo, desenha outro olho e outra boca. Em seguida, ajeita o cabelo, pega a bolsa
e sai de casa, do espaco privado para o espaco publico da rua. No video Tarefa | (1982), a
artista deita-se sobre uma tdbua de passar e alguém passa roupa a ferro, com a artista dentro
da roupa. A objetivacdo do corpo sugere que o corpo feminino pode ser passado a ferro, uma
vez que sua superficie cultural resiste e se molda com a acédo do instrumento do trabalho,
simbolo da atividade doméstica. O corpo se “dobra” e suporta ser aquecido sobre a tédbua,
como um tecido que se modela com o aparelho eletrodoméstico, aqui figura que tematiza o
papel masculino e social, que impde a agado sobre o fazer feminino.

Em Preparacao I (1976), a artista aplica em si mesmo quatro injecdes. Apds cada aplicacéo,
sdo escritos dizeres em uma ficha de controle sanitério internacional para a saida do pais:
"anticolonialismo cultural”; "antirracismo”; “antimistificacdo politica”; e “antimistificacdo da
arte” O ato de vacinar-se contra estas atitudes, entre povos, tematiza a imunizacdo do corpo
que recebe, por meio das vacinas, como que passaportes para circular por locais que nao sao
originalmente o seu pais. A ficha na qual a artista registra a vacinagao é de controle internacio-
nal para viagens estrangeiras, e parece ficar claro que o que se quer é outro tipo de controle,
libertario, que imunize o corpo da artista deste tipo de imposicao entre culturas e nagoes
mundiais: colonialismos culturais, racismo entre povos, mistificagado politica entre paises e
mistificacdo da arte brasileira como algo excéntrico.

Na série de 08 VIDEOS, apresentados por Sénia Andrade em 1977 no Museu de Arte
Contemporéanea da USP a artista martela pregos entre os dedos da mao direita, depois amar-
ra-os com fios de cobre preto na obra Sem titulo (1977), tornando a mé&o prisioneira e ao
mesmo tempo algoz da acdo do proprio corpo. Em Sem titulo (1977), a artista torna visivel a
metamorfose da mulher transformada em monstro ao envolver seu rosto com fio de nylon até
a total deformacéo. No video Sem titulo (1975), S6nia Andrade come feijoada e bebe guarana
enquanto um aparelho de TV exibe imagens banais ao fundo. Ao final a comida é vertida sobre
0 corpo e sobre a camera distorcendo a imagem, emporcalhando a si mesmo e o veiculo que
exibe sua imagem, em uma alusao clara de que o meio eletrénico nada comunica, mas impoe
um consumo seja de alimentos ou imagens. Em outro video da mesma série, Sonia Andrade
corta os pelos das virilhas bem rentes ao corpo e em velocidade frenética, causando repulsa



e aflicdo que nos leva a refletir sobre os atos de higiene e beleza impostos aos corpos femini-
nos e submetidos muitas vezes sem questionamento algum. Na videoperformance Intervalo
(1994), como em toda sua obra voltada para o video, a artista confronta a si mesmo e aos
outros em didlogos criticos com a midia televisao, veiculo discursivo, revelando a incomunica-
bilidade da comunicacao de massa. (MACHADO, 1998, p. 120)

Na atualidade a artista Lia Chaia se apropria do video para discutir o corpo e as relacoes entre
a metrépole, natureza e o homem, como nos videos Um-bigo (2001) e Minhocao (2006). No
primeiro video, Lia Chaia pendura um pequeno globo terrestre em um colar e este bate no
umbigo da artista enquanto ela danca. As relacdes do corpo com a natureza e o ser humano
egoista que s6 olha para si mesmo no video Um-bigo se referem as relagdes do corpo com o
dispositivo videogréafico, que media os olhares do corpo e da cdmera, tornando-os ainda mais
ensimesmados. Em Um-bigo a metafora do corpo como planeta (o todo) — aTerra — e o 6rgdo
do corpo — o umbigo — (a parte), ambos redondos, que giram ao redor do préprio umbigo, ao
redor de si mesmo, torna visivel um corpo mediado pela maquina, corpo-maquina. No video
Minhocédo (2006), a artista retira de dentro da boca fotos do viaduto do Minhocdo de Sao
Paulo, numa metafora da cidade que sai do corpo ou um corpo que vomita a metrépole. A
cidade que sai de dentro do corpo de Lia Chaia € composta de prédios sujos, pichados e mal
preservados pelo tempo e pelo contato com o ser humano.

Amilcar Packer, entre outros artistas, se utiliza do corpo na intimidade de atos performéticos
que levam a mesma discussao: o corpo do artista que se transforma na materialidade da obra
em ato no momento de exibicdo do video. Amilcar Packer experimenta a incdmoda situagcao
de se locomover em espagos minusculos debaixo de méveis, como mesas e cadeiras, como
no video #170 (2010) em que se coloca na dificil tarefa de se pendurar em uma mesa sentado
em uma pequena cadeira, deixando seu corpo numa posicao de instabilidade total. Nota-se
que nos videos de Packer como Still #57 (2006), Video #15 (2008), Video #03 (2006) e ou Still
#36 (1999), o corpo é colocado em situagdes limitrofes de periculosidade e incobmodo que
podem ser interpretadas como representacoes das situacdes cotidianas e das relagdes inter-
pessoais a que 0s corpos sao diariamente expostos.

A construgao de sentido nestes textos performaticos e audiovisuais se da no momento em
que a obra artistica acontece mediada pelo corpo no video. O corpo no video torna-se o corpo
do video. As vivéncias sensoriais com o corpo intimo, privado, em interacado com corpo do
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outro, publico, serao ressignificadas por estas superexposicoes corpéreas cuja matéria sensi-
vel é compartilhada todas as vezes que o video é exibido, levando os corpos dos sujeitos a se
tornarem corpos ressignificados pelas performances em ato. As videoperformances operam
na expansao sensorial do corpo cada vez que o observador comunga com a obra a presenca
do corpo em ato.

Artigo recebido em abril de 2014 e aprovado em maio de 2014.

Notas

1 Pode se considerar o sincretismo como o procedimento que consiste em estabelecer, por superposicao, uma relacdo entre dois
(ou vérios) termos ou categorias heterogéneas, cobrindo-os com o auxilio de uma grandeza semiética (ou linguistica) que os reune.
Quando o sujeito de um enunciado de fazer € o mesmo do enunciado de estado, o papel actancial que os reiine é o resultado de um
sincretismo. (GREIMAS & COURTES, 2008, p. 467)

2 Manifesto Futurista, publicado no Le Figaro em fevereiro de 1909.

3 O didlogo entre a performance e a body art pode ser visto nos trabalhos do Acionismo Vienense de Rudolf Schwarzkogler (1941-
1969), Glnther Bris (1938), Herman Nitsch (1938) e depois em Bruce Nauman (1941) e Vito Acconci (1940).
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