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Resumo

Andlise da experiéncia produzida com o video no Brasil por Fldvio
de Carvalho, Hélio Oiticica e Wesley Duke Lee, no periodo com-
preendido entre os anos 1950 e 1960, como um processo histérico
baseado no pluralismo, hibridismo cultural e abertura de novos cir-
cuitos para a arte. A abordagem tedrica d4 énfase as tendéncias que
acompanham o contexto da produgio artistica brasileira em suas

passagens do modernismo para a contemporaneidade.

Palavras-chave
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Summary

Analysis of experience with video produced in Brazil by Fldvio de
Carvalho, Hélio Oiticica e Wesley Duke Lee, in the period be-
tween 1950 and 1960, as a historical process based on pluralism,
cultural hybridity and opening new circuits for art. The theoreti-
cal approach gives emphasis to trends that accompany the context
of the Brazilian artistic production in its passage from modernism

to contemporary.
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H4 muitas formas de perceber uma experiéncia artistica ¢ seus contextos criati-
vos, assim como hd também muitas formas de investigd-los. Contudo, hd uma
experiéncia subjetiva no cerne de cada leitura. Neste estudo, a experiéncia do
video ¢ analisada como uma estratégia de pluralismo, hibridizagio cultural e
abertura de novos circuitos para a arte. Essa forma de percep¢io é aqui observada
a partir de um conjunto de préticas discursivas heterogéneas e nao-hegemoénicas
existentes no ambiente artistico brasileiro durante os anos 1950 e 1960.

O pensador argentino Tomds Maldonado, pioneiro do movimento da
arte concreta em seu pais, ao falar sobre a trajetéria da arte ao longo do século
XX na América Latina, revela a dialética sempre presente entre a nogio de auto-
nomia e heteronomia em relagio i cultura européia e norte-americana. Para ele,
a0 modo do poeta brasileiro Oswald de Andrade, hd que se empreender gestos
criticos e ndo submissos, ou seja, gestos reprocessadores capazes de metabolizar a
cultura do outro e, por conseguinte, tornd-la hibrida.

Nessa direcio, é possivel observar em leituras recentes da histéria da
arte a presenca do video a partir das préticas Fluxus e das prdticas conceituais
produzidas nos anos 1960 e 1970. Na presente reflexdo, tal presenca é reavaliada
tendo como principio um conjunto ampliado de prdticas, para além da chamada
videoarte. Produzidas entre os anos 1950 e 1960, por artistas brasileiros como
Fldvio de Carvalho, Hélio Oiticica e Wesley Duke Lee, elas potencializam, de
modo diverso, movimentos de expansio da arte.

As experiéncias de Carvalho, Oiticica e Duke Lee com o video sio aqui
observadas como um processo histdrico baseado no pluralismo, hibridismo cul-
tural e abertura de novos circuitos para a arte. Elas ampliam as possibilidades
da agao artistica e revelam questionamentos sobre as fronteiras entre meios e
linguagens. Sio como um conjunto de prdticas discursivas heterogéneas e nao-
-hegemoénicas existentes no contexto da produgio artistica brasileira em suas pas-
sagens do modernismo para a contemporaneidade.

Sabemos que os novos meios promovem intervengdes sensiveis no espa-
¢o sensdrio, concomitante ao periodo em que a arte redimensiona as suas préticas
e se expande do plano objetual para o plano ambiental. A arte passa a agir sobre
novos circuitos, acentuando outros tipos de procedimentos para além dos tradi-
cionais. Trata-se de um perfodo de revisio critica do estatuto da arte, em que hd
a tendéncia de abdicar dos estudos especificos sobre as linguagens em prol de se
estabelecer campos variados de abordagem pela expansio dos meios e pelas agoes
efémeras e interdisciplinares.

Se por um lado os novos meios surgem em um momento de rompimen-
to da arte com a nogdo de especificidade, por outro lado, descobre-se também
que determinados procedimentos que deles fazem parte, como a sua relagio com
a temporalidade, a transitoriedade, a impermanéncia das formas e a percepgao
cotidiana revelam-se como uma das melhores formas de traduzir esse mesmo
momento de expansio da arte.

Assim, para compreendermos a presen¢a do video no Brasil, em seus
trinsitos e em seus didlogos, ¢ preciso, antes de qualquer coisa, compreendé-la
como processo hibrido de significacdo e como pensamento, como uma mani-

festagao que coexiste num fluxo continuo em torno das circunstincias de sua
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aparicio histdrica. As leituras criticas a seu respeito encontram-se, portanto, em
movimento, em processo, nos deslocamentos. Saem da observacio das especifi-
cidades exclusivas, tanto ao seu pais de origem, no caso o Brasil, quanto & sua
linguagem, e entram na andlise de suas influéncias no 4mbito cultural.

Da antropofagia de Oswald de Andrade (1920-1930) a Tropicdlia de
Hélio Oiticica, Torquato Neto, Gilberto Gil, Caetano Veloso ¢ Os Mutantes
(1960-1970), ¢é possivel verificar que a produ¢io experimental com os novos
meios no Brasil estd e nio estd relacionada com o passado. Vivencia simultanea-
mente reverberagdes do modernismo e passagens para a contemporaneidade. No
campo cinematogrifico, o filme Limire (1929-1931), de Mdrio Peixoto, fruto de
intercAmbios intelectuais com as vanguardas européias durante os anos 1920,
instaurou um discurso limitrofe nos didlogos entre o cinema e as artes visu-
ais o Brasil. Por seu cardter experimental descontinuo, poético, fragmentdrio e
nao-linear, essa obra tem afinidades conceituais com o idedrio das vanguardas
encontradas nos filmes de Man Ray, Fernand Léger e René Clair, produzidos no
mesmo periodo.

O campo das relagoes da arte com os novos meios no Brasil associam-se
nao s6 a0 modernismo no cinema como também ao cinetismo por meio de gestos
precursores de artistas como Abraham Palatinik, que nos anos 1950 investiga
a problemdtica da arte sob a perspectiva do processo industrial e da produgio
de mdquinas de movimento. Com isso, Palatinik mescla uma dinimica de mi-
dias, entre elas as oriundas de experiéncias 6pticas, com base no cinema e na
fotografia. Sdo também desse periodo, as formulacées feitas pelos concretistas
brasileiros nos anos de 1950 acerca da esséncia da linguagem, dos cédigos e dos
seus significados.

O video como pritica de arte no Brasil tem origem no ano de 1956, por
conta da intervencio e performance do artista Flivio de Carvalho na televisio
brasileira. Pesquisadores como Eduardo Kac ¢ Rui Moreira Leite relatam apre-
sentagdes performdticas de Fldvio de Carvalho em programas de ralk show com
o ator Paulo Autran e a atriz Tonia Carrero, conhecidas como Experiéncia social
niimero 3, em que o artista produz uma performance diante das cAmeras de te-
levisao, transmitida ao vivo, surpreendendo a cidade de Sao Paulo ao mostrar na
TV a “indumentdria do futuro”, ou o traje “new look”, conforme noticia o jornal
Didrio de Sdo Paulo de 19 de outubro de 1956. Embora nio tenha sido possivel
a documentagio videogrifica de tal material', existindo apenas documentacio
fotogréfica que comprova tal faganha, essa intervengao revela um novo ponto de
partida para o inicio das agdes artisticas com o video no Brasil.

No pcrl’odo dos anos 1960, os neoconcretistas, numa outra corrente de
pensamento, suscitam no Brasil a desmistificagdo do objeto artistico e de sua
unidirecionalidade. Em 1961, ao fazer a série Bicho, Lygia Clark torna-se uma
das primeiras brasileiras a reivindicar a participagao do espectador em regime de
co-autoria e a chamar a aten¢do para as infinitas possibilidades de recriagao de

um mesmo trabalho.

Conforme explica Eduardo Kac, a televisao brasileira da época transmitia a programagio sem registro.
Sua natureza ¢ videogréfica, sem contudo utilizar-se do videotape.
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E possivel observar nesse momento uma série de rupturas no painel bra-
sileiro em relagao ao modernismo e passagens para a contemporaneidade. Nessa
direcdo, Hélio Oiticica afirma ser Tropicdlia (nome de uma obra sua realizada
em 1967, que deu nome ao movimento tropicalista) a obra mais antropofdgica
da arte brasileira porque propicia a definitiva derrubada da cultura universalista,
criando, dessa forma, um idedrio préprio na condu¢io do pensamento artistico
no Brasil. Essas rupturas na arte trazem o foco para o individuo, para a vida
cotidiana, para o fragmento, para os processos de apropriagio, para a reciclagem,
para a inddstria cultural e para um novo repertério originado das mais diversas
midias de massa.

A dimensdo desse novo tipo de atitude hibrida e tropicalista marcou
os mais variados campos da arte: na literatura, José Agrippino de Paula publica
Panamerica (1967); na musica, Caetano Veloso e Gilberto Gil empreendem o
movimento da tropicdlia (1967-1968); no cinema, Andrea Tonacci realiza Bla Bla
Bla (1968), Julio Bressane, Matou a familia e foi ao cinema (1969) e Arthur Omar,
Serafim Ponte Grande (1971).

Renovar a concepgio de arte no Brasil significa, nos anos 1960, propor
outras maneiras de se pensar o objeto artistico e a autoria, explorar a arte sob uma
forma dessacralizada, movida pela apropriacio, bem como proporcionar uma
nova relagio com o publico (Buarque de Holanda e Gongalves, 1984. p. 27) no
agenciamento da obra, de ordem participativa.

Hélio Oiticica apresenta, nesse contexto, sua proposta inovadora de
abordagem da questiao do ambiente por intermédio dos seus Penetrdveis (1960)
e Parangolés (1965), uma proposta imersiva, como um ambiente de trocas e de
reconfiguracio constante de significados. Em 1967, ele coloca em um dos seus
penetréveis, ao final de um corredor labirintico, um aparelho de TV ligado, com
o qual o visitante experimenta o ambiente junto a programacio televisiva de um
canal de televisio broadcast. Esse gesto de Oiticica cria a segunda experiéncia do
video como prdtica de arte no Brasil: PN3 — Penetrdvel Imagético. Em PN3, Oi-
ticica contesta a maneira passiva tradicional de assistir a televisao, criando novas
possibilidades de contato com o meio televisivo e novas possibilidades de fruico.

PN3 — Penetrdvel Imagético (1967) aciona o video como sintese entre
o0 tempo € o0 espago, sem permitir que se anule ou pacifique a presenga de cada
um dos sujeitos que participam da experiéncia. Desarticula, desse modo, o video
como um lugar neutro, desconectado do entorno, da ideologia dominante e da
percepgao cotidiana. Ao contrdrio, por meio do “diretamente vivido” com a tele-
visio, promove o espaco dos meios de comunicagao de massa como o espaco do
comum, relativo a uma comunidade.

No inicio dos anos 1960, Wesley Duke Lee em seu idedrio da Pop arte
introduz no Brasil os happenings (acontecimento, evento ou a¢io efémera, fruto
de improviso, participagdo espontinea do espectador e acaso) e, nessa perspectiva
processual, produz a obra O helicdptero, a terceira experiéncia de arte com o video
no Brasil.

Entre agosto de 1967 e maio de 1969, Wesley Duke Lee cria O helicdpte-
70, sob a forma de um ambiente multimidia, apresentado na exposicao “Dialogue
Between the East and West”, em junho de 1969, durante a inauguragio do Mu-
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seu de Arte Moderna de Téquio, no Japio. Mais tarde, jd no inicio dos anos de
1990, ele apresenta este trabalho no Masp. Duke Lee insere na articulagao dessa
obra um circuito fechado de video e proporciona, desse modo, uma intervengio
efetiva do espectador/participante dentro do trabalho de arte através do meio
tecnolégico. De forma pioneira e inédita, encontramos nessa proposicao aquilo
que pode ser considerado como um embrido para as experiéncias de instala¢io
com o video no Brasil.

O helicdptero de Duke Lee ¢ um trabalho produzido como um circuito
fechado de video, sob a forma de um ambiente de 4 m de didmetro, em que hd
além do circuito fechado de TV, “pinturas, espelhos ¢ sons diferentes para cada
ouvido” (Costa, 1992. p. 21). Para Cacilda Teixeira da Costa o ambiente criado
por Duke Lee revela-se uma parddia as mdquinas e 4 tecnologia desenvolvida
por Leonardo da Vinci, cujo objetivo “¢ induzir o espectador/participante a voar
mentalmente e viajar para dentro de si” (op. cit, p. 21).

Uma série de fatores impediu que O helicdptero de Wesley Duke Lee
fosse apresentado no Brasil entre o ano de 1969 e 1992, mas o fator mais pre-
ponderante deve-se ao fato da alfAndega brasileira nao saber como lidar naquela
época (final dos anos de 1960 e inicio dos anos de 1970, periodo em que nio era
permitida a entrada desse tipo de equipamento sem o pagamento de altas taxas
de impostos), com a liberagdo do equipamento de video para apresentacio de
praticas artisticas.

O helicéptero de Duke Lee oferece o revés de um circuito de vigilancia,
numa experiéncia em que é dada ao visitante a oportunidade de partilhar senso-
rialmente tal aparato em vez de vivencid-lo como sistema de controle social, ou
como uma prética de policiamento. De um certo modo, mostra também o esva-
ziamento de um sistema de pensamento, relativo & Renascenca, e o surgimento
de um outro modo de pensar as relagdes do tempo com o espago.

O dispositivo em que se configura um circuito fechado de video grava
em tempo real a imagem do visitante, retransmitindo-a ao vivo no préprio am-
biente em que ocorre a cena, permitindo ao visitante se ver, 20 mesmo tempo
ser visto, em tempo real dentro do trabalho. Como o Grande vidro (ou A Noiva
Despida pelos seus celibatdrios, célebre instalacao de Marcel Duchamp, produzida
entre 1915 e 1923), trata-se de um modo de inserir o visitante de forma ativa para
dentro de um sistema maquinico, dando-lhe a chance de conhecer o seu processo
e engendramento criativo.

O critico e curador Agnaldo Farias ressalta que os artistas brasileiros que
atuaram ao longo desse periodo — “quando produzir arte significava operar na ex-
pansio do objeto artistico, seja pela apropriagao de coisas e imagens extraidas do
cotidiano” — e que apostaram “numa relagio mais proxima com o publico”, assim
o fizeram por se tratar também de um periodo politico extremamente dificil pelo

qual o pais passava, a ditadura militar, e que:

as obras abertas & manipulagio conseguiam chegar aos museus e galerias junto com a busca
de lugares alternativos e de outros materiais e suportes expressivos, que punham em xeque
a natureza ¢ o papel da arte, de seu circuiro, do aparato institucional que a legitimava ¢ a
veiculava. (Farias, 2002. p. 18).
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A partir de 1968, Waldemar Cordeiro investiga processos de programa-
¢ao e digitalizagao da imagem e, em 1971, ele realiza a primeira exposicio de arte
por computador no pais, intitulada Artednica: o uso criativo de meios eletrénicos
nas artes. Sob a forma de um manifesto, Cordeiro escreve no texto de abertura do

catdlogo da exposi¢ao a seguinte afirmacéo:

As varidveis da crise da arte contemporinea sio a inadequagio dos meios de comunicagio,
enquanto transporte de informacoes, e a ineficdcia da informagio enquanto linguagem, pen-
samento e agdo. (Cordeiro, 1985. p. 55)

Waldemar Cordeiro instiga e problematiza novos circuitos para a arte
sustentados pelos meios eletronicos e pelas redes informacionais. Questiona, com
isso, a autonomia do objeto, levando o debate para o aspecto politico, referente
a experiéncia artistica comprometida com o coletivo. Postula uma arte interdis-
ciplinar, feita na convergéncia dos meios comunicacionais, propiciadora de uma
nova cultura popular de massa substancializada pelas novas midias.

Na confluéncia dos circuitos da arte com os circuitos dos meios de co-
munica¢io de massa, as experiéncias com o video no Brasil, em seus aspectos
performdticos-ambientais, bem como a televisio broadcast — um acontecimento
publico de cardter eminentemente politico, cuja concessio de transmissao ¢ dada
pelos governantes — sao articuladas de modo plural por Carvalho, Oiticica e
Duke Lee, entre os anos 1950 e 1960. Em suas proposicoes revelam a heterono-
mia em relacio aos meios de comunicagao de massa.

Num pais em conflito, sob a égide de um governo militar, ditatorial e
promotor de censura politica, surgem novas atitudes nos anos de 1970 diante da
produgio artistica brasileira. Tais gestos influenciam de modo decisivo criadores
com orientagdes conceituais, que acentuam deslocamentos nos circuitos tradicio-
nais da arte por meio do circuito mididtico, das performances e das midias dis-
poniveis até aquele momento. Nesse contexto, hd a introdu¢do da videoarte, da
arte postal (arte produzida com fins especificos de circulagao pelo correio), bem
como do uso de uma profusio de midias como o super-8, o 16 mm, o 35 mm,
a fotografia, os diapositivos/audiovisuais, o xerox, o off-set e o computador. E
nesse momento também que encontramos uma continuidade para os gestos pre-
cursores do video no Brasil, cujos prentincios advém dos anos de 1950 e de 1960.

Se temos, até o momento, o ano de 1956, como a data da primeira
intervencio artistica performdtica com o video no Brasil, por intermédio das
acoes mididticas de Fldvio de Carvalho, assim como, logo em seguida, nos anos
de 1967 € 1969, temos as primeiras experiéncias ambientais com o video, como
as de Helio Oiticica (PN3 — Penetrdvel Imagético, 1967) e Wesley Duke Lee (O
Helicdptero, 1969), dessas primeiras experiéncias até a década de 1970 acentuam-
-se pesquisas e agoes artisticas com o video sob diferentes perspectivas. Ao longo
desse periodo, as prdticas com o meio videogréfico atingem um elevado grau de
experimentagdo com a exploracio das possibilidades conceituais da linguagem,
gerando um amplo espaco critico em relacio a ideologia dominante da T'V.

Os gestos precursores de Limite a Tropicilia produzidos pelas agoes com
o video no Brasil entre os anos 1950 e 1960 refletem, em sua perspectiva his-

926



XXX Coloquio CBHA 2010

torica, exemplos de um idedrio préprio na condu¢io de tais prdticas em suas
relagdes com a arte contemporinea. Pela contaminagao cultural e de linguagem,
redimensionam o experimental na arte a partir de uma visio limitrofe e descen-
tralizada. E com essa nova atitude artistica que surgem as primeiras experiéncias
do video no Brasil, como integrantes de uma plataforma plural e, como vimos, de
um processo de mistura entre a performance, a televisao, os ambientes vivenciais,
os circuitos mididticos e as linguagens da arte como um todo.

A visao do pluralismo e hibridismo ¢ refletida, desse modo, tanto no
sentido de processamento cultural quanto das a¢ées limitrofes do video em seu
contaro critico com o sistema da arte. E dessa forma que o video, uma linguagem
hibrida e de constante didlogo com os outros meios, manifesta seus primeiros

gestos no Brasil em torno de um pensamento contemporaneo.
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