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Abstract

This paper is about video art in Brazil in the 1990s.
It indicates factors for understanding video production
in this period, such as: the significant absence of
permanent institutional support for the production
and exhibition of video art works; the limited ability of
most artists to acquire their own equipment; import
restrictions and customs duties. Add to them the
post-military dictatorship financial crisis and the fact
that video art works are mainly presented at biennials
and large exhibitions. And, as a result, internationally
established video art was only a sporadic reference,
especially outside the big cities. | started working with
video, computer graphics and telematic networks in
the 90s. In such unstable socioeconomic conditions,
video art production took place without necessarily
having Video art as the main reference - the contents
of videocassette cinema were more accessible. | would
like to reflect, therefore, on the material conditions
for video art in Brazil in the 1990s: how much did a
video camera cost? What was the minimum wage at
the time? Whose responsibility was it to provide the
equipment for the exhibition? What was the role of
institutions? What are the disputes between different
fields of video? How can the idea of the “independent
video explosion” be approached?
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Era 2002 e nés leciondvamos na PUC-SP. Ao
sairmos do prédio, paramos em uma banca de um
rapaz que vendia copias de filmes histéricos em
DVD. O rapaz, ao ver Arlindo Machado, mostrou-se
muito envaidecido em té-lo entre seus clientes.
Animado, abriu uma sacola e nos disse: “Nao deixo
a vista, mas para as pessoas mais especiais eu
mostro. Tenho uma série de palestras gravadas
em video aqui comigo”. Ficamos admirados.
Havia aulas do professor Milton Santos, de ilustres
internacionais como o Foucault e Guattari e... do
Arlindo Machado! Arlindo ficou aténito. E perguntou:
“Mas como assim vocés pedem para gravar a aula e
depois comercializam na rua?!”. Lembro que ainda
ndo existiam celulares com cameras nessa época,
nem muito menos o YouTube. As pessoas que
tinham uma camera portatil de video eram realmente
muito poucas. Entdo, encontrar um DVD com aulas
gravadas na frente da faculdade era de fato algo
inusitado [grifos meus] (Beiguelman 2020).

Giselle Beiguelman relembra de uma cena em
que Arlindo Machado e ela estavam na Pontificia
Universidade de S&o Paulo.* Lecionavam no contexto
especifico do Programa de Pdés Graduagcdo em
Comunicagao e Semiética da PUC-SP (COS), no qual
o vendedor de DVDs piratas saberia de seu publico de
universitarios. A cena é curiosa, denota que Machado
era conhecido do rapaz “muito envaidecido em té-lo
entre seus clientes”. Seria possivel sugerir que o
rapaz era reconhecido pela qualidade do seu servico e
acesso a universidade: “mas como assim vocés pedem
para gravar a aula e depois comercializam na rua?!”.

Beiguelman d& forma as suas memorias
lembrando da dificuldade de acesso as tecnoldgicas.
Objetivamente, o que esta posto em seu relato do uso
ilegal do video é que o ambiente privado da PUC-SP
passa a ser disponivel ao entorno de consumidores
interessados, que ndo pertenciam a classe dos 1%
dos mais ricos do pais.2 Existia ali um pequeno circuito
de pirataria, da produgdo a distribuicdo. A pirataria
serve, neste caso, para ajudar a democratizar certos
conhecimentos. A afirmacdo de que “as pessoas que
tinham uma camera portatil de video eram realmente
muito pouca” me fez relembrar da escassez de
equipamentos para o video, também no contexto local
de Curitiba, no sul do Brasil. Geralmente, naquela
época, museus e galerias de arte eram os principais
destinos das artes visuais —e néo o cinemae ateleviséo,
foco dos cineastas e profissionais do video. O video
para as artes visuais e o video para a comunicagio
tinham (e ainda tem) suportes tecnoldgicos diferentes,
a industria do video (do cinema de videocassete ao
jornalismo) depende de condigdes materiais diferentes
(pelo profissionalismo exigido em cada setor) daquelas
do ambiente doméstico de produgao do video feito por
artistas, com suas cameras e videocassetes da Zona
Franca de Manaus e/ou, muitas vezes, importados.®

O desempenho do mercado de trabalho
metropolitano brasileiro na década de 90 deve ser
dividido em dois subperiodos distintos. O primeiro
tem inicio em 1990 e vai até a estabilizacdo da
economia em 1994. Neste subperiodo, a economia
viveu uma forte recessdo, com aumento da taxa de
desemprego aberto, niveis extremamente elevados
de inflacdo e passou por grandes mudancas
estruturais, provocadas principalmente pela abertura
comercial. O segundo comega em 1994 e dura até
o presente [2000]. Neste subperiodo, ndo somente
a taxa de inflagdo foi reduzida para niveis bastante
baixos (em 1997 foi inferior a 5% a.a.), como a
taxa de crescimento do produto se tornou positiva,
até 1997, com estagnagcdo a partir deste ano.
(Neri, Camargo e Reis 2000, 2)
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O sistema econdmico brasileiro nos anos 1980 e/
ou 1990, na passagem da ditadura para a democracia
liberal, imp6s situagdes dramaticas a populacéo.
Lembro de viver esta espécie de realismo fantastico
e triste, em que as campanhas da “Agao da Cidadania
Contra a Fome, a Miséria e Pela Vida” foram langadas
(Cidadania 2023). Lembro-me também das cenas
insolitas, devido a hiperinflagdo, dos milhares de
funcionéarios do comércio de varejo remarcando
precos. E para conter tal “escalada dos precos”
surgiram figuras auto proclamadas representantes
do presidente e reforgadas pela midia, os “ficais
do Sarney” (sobrenome do presidente José). Os
aparelhos de televisdo ocupavam, paulatinamente,
0 centro das casas das familias. Entre 1988 a 1992,
por exemplo, mais de 13 milhdes de unidades foram
produzidas na Zona Franca de Manaus.* Na virada
de uma década para outra, mais de 1/3 da populagédo
estava abaixo da linha da pobreza, ndo tinha renda per
capita minima para consumir a quantidade de calorias
diarias recomendadas. Nos anos 1990, em média,
80% da populagdo ganhava até um salario minimo
e 50% dos mais pobres deste total ndo chegava a
meio salario de renda per capita. Os 10% mais ricos
ganhavam em média o triplo da segunda faixa dos 10%
mais bem pagos; a média do salario destes 20% mais
ricos chegou a cerca de 4 vezes a média dos demais
80% da populagado; e 1% dos brasileiros ganhava em
meédia 20 salarios minimos. Ao final da década, 53,11
milhdes de pessoas ainda viviam abaixo da linha da
pobreza (Ipeadada 2016 e 2016a).

Anos 2000 e a permanéncia da falta

Comecei a fazer video nos anos 90, em tais
condigbes socioecondmicas, depois de contatos
anteriores com a computagdo grafica e as redes
teleméticas. Os circuitos das artes visuais e o das
comunicagdes em video (televisdo aberta e a cabo,
videocassete, etc) qualificam a materialidade de
seus produtos com suas estruturas de producao,
processamento e distribuicdo. Conjugados, os dois
circuitos desenham configuragdes possiveis, dos
videos caseiros aos das grandes emissoras de
televisdo; e, juntos, mais ou menos articulados,
mostram condicbes de trabalho especificas e
implicadas nas tecnologias usadas. A diferenga pode
ser contratante. Por exemplo, um video gravado nos
anos 1990, a partir das artes visuais, sem vinculos
institucionais e/ou acesso a equipamentos, apenas
com suporte tecnolégico de aparelhos domésticos
(ainda ndo populares, como eram os de video) tinha
certas caracteristicas peculiares, era destinado
ao museu e a galeria de arte, a ser tratado como
videoarte. Outras qualidades apareceriam se o cenario
de produgéo fosse, por exemplo, o das iniciativas dos
estudantes da ECA-USP e PUC-SP, com suporte de
laboratério e equipamentos; e com perspectivas de
vinculos: da televisdo comercial aos programas de
pés-graduagéo e editais de fomento. Lembrando que,
mesmo no inicio da década seguinte, individualmente,
havia dificuldade de acesso a camera de video portatil,
inclusive na PUC-SP (COS).

Duas institui¢des publicas, quatro eventos

O campo do video ndo é homogeneamente
formado e, portanto, casos excepcionais ndo podem
ser generalizados para dar-lhe sensagao de unidade.
Um ano antes de Beiguelman lembrar da raridade
das cameras de video portateis, fiz uma exposi¢do no
Museu da Gravura (espago publico ligado a Fundagao
Cultural de Curitiba, na capital do estado) e apresentei
alguns videos, entre outros trabalhos.> Contornamos a
falta de estrutura do museu para exibigdo de videos,
pela utilizagdo dos meus aparelhos misturados com
outros retirados de setores da propria instituicdo, em
que um videocassete e um monitor de TV fizessem
parte do mobiliario. Expor videos ndo era comum.
O segundo exemplo concreto de que a falta de
estrutura ndo havia sido resolvida localmente, desta
vez, ocorre no Museu de Arte Contemporanea do
Parana (MAC-PR). A exposig¢do que fiz ali em 2006
aconteceu adaptada, conceitual e materialmente, pois
néo tive suporte de aparelhos comuns (como ja eram o
projetor, o videocassete e o monitor de TV) para exibir
meus videos.® Neste mesmo ano, outro caso vale
ser lembrado para mostrar a persisténcia da falta de
estrutura para o video em Curitiba: de forma paliativa,
0 Museu de Arte Contemporanea do Parana chegou a
contar com o empréstimo do equipamento da artista
Glaucis de Morais que, ao saber, escreveu o seguinte:

Era-me até entdo inédito que uma instituigéo publica
nédo s6 fosse desrespeitosa como ainda passasse
por cima do direito a propriedade. Recebi um pedido
por e-mail de um funcionario do MAC solicitando
o empréstimo de meu equipamento (caixas de
som, aparelho de DVD e projetor), em uso durante
o Saldo, para ser utilizado durante 1 Unico dia
em um evento do Museu, o que logo me pareceu
estranho, pois se tratava de uma exposigao posterior
ao Saldo, sem nenhuma ligagdo com o mesmo,
totalmente fora do acordo segurado entre Museu e
artista. O funcionario encaminhou-me um contrato
pelo correio assegurando 0 equipamento e a data
de uso (1 dia!). Qual foi minha surpresa ao buscar
0 equipamento pessoalmente no Museu 27 dias
depois? O equipamento continuava sendo usado
ha quase trinta dias sem uma comunicagao prévia,
sem meu conhecimento e muito menos sem meu
consentimento (Morais 2006).”

Ainda sobre o MAC-PR, a quarta interagéo registra
0 uso de aparelhos tomados de outros artistas. Em
2007 fui selecionado para o 62° Saldo Paranaense
e ao fim da exposigdo a videoinstalagdo Bikini +
morse code foi incorporada ao acervo do Museu.®
Quatro anos depois, a exposi¢ao “Desejo de Saldo”,
promovida pelo Museu de Arte Contemporanea no
Museu Oscar Niemeyer, em Curitibba, mostra uma
retrospectiva dos Saldes desde 1944 (MAC-PR 2011).
Recebi um e-mail do museu solicitando o plano de
montagem da videoinstalagdo do acervo do MAC-PR
e, ao verifica-la, reparei que o aparelho reprodutor
de DVDs estava com parte quebradas — e também
a presenca de teias de aranha nos demais objetos.
Nunca me foi perguntado se autorizaria que parte do
meu trabalho, mesmo sendo um aparelho comum,



fosse de uso corrente da instituicdo — como parecia
ser 0 caso, nos quatro anos contados da incorporacéo
ao acervo até a nova exibicdo. Esta visada parcial
sobre a estrutura para video no MAC-PR nos anos
2000, se nao indicar um modo comum de trabalho
nesta instituicdo, relembra casos excepcionais. Estes
casos ajudam a situar a condicdo do Museu de Arte
Contemporanea do Parana para acolher o video em
meados dos anos 2000. Em dialogo com o relato de
Beiguelman, sobre a dificuldade geral de acesso a
cameras portateis, consideraria também a falta de
estrutura de algumas instituigdes publicas.

Anos 1990 e os vinculos dos anos 1980

E na década anterior, qual seria a presenga do
video nas edigdes do Saldo Paranaense? O principal
evento de artes visuais do estado do Parana mostrou,
em dez anos, cinco trabalhos em video: dois em
1991, um deles premiado, dois em 1992 e um em
1998. Esta frequéncia ndo parece ser suficiente para
afirmar que o video (o video no campo da arte) era
uma linguagem para ser vista neste museu local de
arte contemporanea.

E claro que a producdo de video-arte [sic], pela
sua complexidade técnica, exige o suporte de um
instrumental eletrénico relativamente sofisticado,
bem como o dominio de know-how especializado,
gue equivale a capacidade técnica e intelectual para
intervir na prépria génese do complexo imagem/
som e quebrar os seus modulos organizativos.
Homens como Paik ou Emshwiller trabalharam em
laboratérios eletronicos de instituicdes universitarias
ou estagbes experimentais de televisdo, com a ajuda
de engenheiros e analistas de sistemas. Nem &
preciso dizer que a situagao no Brasil € bem diversa.
Jamais, que se tenha noticia, se construiu aqui um
sintetizador de video. O trabalho de experimentagdo
e transgressdo estética na area da televisdo fica
restrito a individuos e grupos alijados dos meios
de producédo e que, na melhor das hipéteses, ndo
podem contar sendo com gravadores e cameras
de resolugdo variavel de acordo com as condigdes
econdmicas do proprietario (Machado 1997, 257).

Mesmo nestes lugares institucionalmente
privilegiados, a falta de estrutura € um elemento
notavel, sustenta sua querela entre figurativo e
abstrato — assunto alienigena ao escopo deste artigo.®
Ele reconhece tal precariedade nos anos 1980,
fazendo-a contrastar com o cenario internacional
estadunidense com fartura de equipamentos e
técnicos especializados para suporte: “nem é preciso
dizer que a situagdo no Brasil € bem diversa”’. A
dimensé&o das expectativas de Machado para o video
independente estava ligada diretamente a estrutura
da PUC-SP, da USP e do Videobrasil — exibido em
1996 na TV Educativa (Televisdo 1996). Em 1993,
Machado escreve “A experiéncia do Video no Brasil”
e aponta, na Ultima parte do ensaio, uma “Exploséo do
Video Independente”. Lista muitos artistas e trabalhos
realizados nos anos 1980 que deveriam estar
presentes em “uma abordagem da contribuicdo do
video independente brasileiro” para “enfocar também
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experiéncias singulares [que ndo puderam ser tratadas
no seu artigo], intervengdes pioneiras e contribuicdes
de natureza mais decididamente poéticas (1993, 270).”

Ao contrario de outras geragdes, que consideravam
(e ainda por vezes consideram) a televisdo
marcada por alguma espécie de pecado original e
condenada a encarnar a estrutura mesma de poder
das modernas sociedades tecnoldgicas, os jovens
videomakers brasileiros acreditavam na possibilidade
de se construir uma outra modalidade de televiséo,
mais criativa e mais democratica, e alimentavam
a esperanca de que a midia eletrénica, com suas
imensas possibilidades de intervengdo técnica,
poderia vir a dar expressé@o a uma sensibilidade nova
e emergente (Machado 1993, 254).

A lista de artistas mostra que a “Exploséo do Video
Independente” depende de vinculos institucionais
importantes™, proporcionados pela indistria do
audiovisual e sua condigdo de gestora de verbas
publicas e privadas: com verba do FINEP, em 1989,
um dos primeiros laboratérios de computagao grafica
em universidades brasileiras foi instalado na PUC-SP
(COS). Machado (1993, 271) cita os irmaos Jodo
Moreira Salles e Walter Salles Jr. (dois banqueiros
bilionarios'?) como sendo aqueles que “revelaram
a face mais profissional do video independente e a
mais bem sucedida insercéo na televisdo comercial”.
Os artistas do video, videomakers, video-autores,
videastas, diretores de video (denominagdes dos
anos 1980 e 1990), incluem em seus processos de
trabalho as burocracias dos ambientes institucionais.
O video independente foi estruturado pelos contatos
com as linguagens dos filmes, novelas, telejornais,
programas de auditério, videos domésticos,
videogames, videoarte, etc. E conhecida a relevancia
do “setor de VT” do MAC-USP, iniciado 1976, na
articulagdo pontual entre museu e universidade:
com formagdo especializada em video, acesso a
equipamentos, suporte para exibicdo, constituicdo de
acervo, curadoria/critica especializada (Zanini 1985,
91). Dai, em poténcia, profissionais e pesquisadores
do video terem condigdes de trabalhar na
radicalizagdo da forma do video: “uma sensibilidade
nova e emergente”.

Maneirismo e academismo impregnam ndo importam
que setor da atividade artistica. Atinge e atingira a
video-arte, como todo o campo da intermedia, mas
a vitalidade de suas pesquisas ¢ uma constatacédo
que torna os aspectos negativos do repertorio
quantitativo pouco relevantes por ora. O importante
é que nessas mensagens existe a consciéncia
“dos meios de operar, de produzir e veicular a arte
na sociedade industrial” e o fato de ser “critica em
relagdo a producdo tradicional e pré-industrial”
(Zanini 1985, 89).

Os ambientes de pesquisa eram (e ainda sdo)
restritos a uma certa parcela da populagdo. A
categorizagdo “Video Independente” indica um
possivel recorte de classe, feitas as correlagdes entre
0s artistas e seus acessos institucionais (ver nota 11).
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No cenario econémico dos anos 1980 ou 1990, quais
pessoas, por exemplo, poderiam fazer estagio em
uma rede de televisdo, ser selecionadas para usufruir
de programas especificos de suporte ao video, como
foi o setor de VT?*® Penso que dizer “Explosdo do
Video Independente” seja projetar formas possiveis
para o video. E uma prospecgdo marcada por
limites especificos, o das estruturas dos laboratérios
das universidades e sistemas de comunicacédo
estabelecidos, publicos e/ou privados.

No inicio dos anos 1980, o video passou a ser
finalmente incorporado pela televisdo com uma
frequéncia mais significativa. Se, no inicio, a
videoarte brasileira foi praticada principalmente por
artistas vindos das “artes plasticas”, com percurso
tragcado em outras praticas artisticas, uma década
depois de seu surgimento ela passou a ser praticada
principalmente por jovens formados nas faculdades
de comunicagdo. Em 1986, o MAC-USP promoveu
uma mostra para relembrar o histérico do video no
pais — “Video de artista & televiséo. A televiséo vista
por artistas do video” —, publicando um catalogo no
qual a organizadora do nicleo de VT da década
anterior - que a essa altura ndo existia mais no
Museu (Aguiar 2007, 76).

Apresenga do video Museu de Arte Contemporanea
do Parana, nas edi¢cdes do Saldo Paranaense, evento
de abrangéncia nacional, fora do eixo Rio-S&o Paulo,
ajuda a situar o alcance do video nos anos 1990,
especificamente nos circuitos tradicionais do campo
da arte: em dez anos, cinco trabalhos em video. O
video também aparece pouco em um dos principais
eventos nacionais de arte do Brasil, 0 Panorama da
Arte Brasileira. As trés primeiras edigbes da década
foram dedicadas ao Desenho, ao Tridimensional e a
Pintura. O video passa a ser mostrado em 1995, sob
curadoria de Ivo Mesquita: ele “foi o que primeiro
mostrou ao publico a pulverizagdo das linguagens
estéticas em poéticas passiveis de se manifestar
por meio de técnicas e linguagens as mais diversas”
(Villela et al. 1997, 14). Inclusive, a brochura do setor
educativo trazia o video e a video-arte [sic]. Em 1997
mais trés trabalhos em videos foram exibidos e, em
1999, mais dez (Cintrao 1999) — participei desta edigao
com trabalhos em pintura. A Bienal de Sdo Paulo, que
esta entre as grandes exposigdes internacionais de
arte contemporanea, mostra o video de forma mais
notavel no final da década. Embora o video estivesse
presente nos anos 1990, ele é exposto de forma mais
notavel na 242 edigdo, no final da década. A curadoria
foi feita por Paulo Herkenhoff e Adriano Pedrosa, e
teve uma sala especial do artista estadunidense Bruce
Nauman. A videoinstalagdo AnthroSocio, marcou
também sonoramente esta edigdo, com as palavras
FEED ME/EAT ME/ANTHROPOLOGY - HELP ME/
HURT ME/SOCIOLOGY - FEED ME, HELP ME, EAT
ME, HURT ME sendo ditas em alto volume, vazando
para os demais ambientes do pavilhdo da Bienal. O
texto de abertura do catélogo da 22° edigéo, assinado
pelo presidente da Fundagdo Bienal de Sao Paulo,
Edemar Cid Ferreira, trata da “questdo da ruptura

com o suporte” para contemplar a diversidade da arte
contemporénea. Ainda que a ideia seja sustentada pela
argumentacgdo da evolugdo das praticas modernistas
para as atuais:

[...] a expansdo da tela ou da massa escultural,
paixdo da atualidade. Instalagdes, performances,
experiéncias com novos materiais, tudo esta
resumido na vontade de sair dos territérios
predeterminados pela tradicdo. Mesmo quando
os reinventores [sic] da pintura trabalham telas, ja
néo celebram a disciplina cubista ou a irreveréncia
expressionista, mas dédo conta do ilimitado, da
auseéncia de fronteiras que caracterizam o panorama
de nossa civilizagdo nos dias de hoje [grifo meu]
(Aguilar 1994, 18).

Em 1994 o video no campo da arte ja tinha
trés décadas de atividade. Em certos contextos
internacionais, com protagonismo dos EUA, a
videoarte ja era um sistema estruturado. Portanto, a
videoarte seria um dos “territorios predeterminados
pela tradigdo”, inclusive, usado para designar o avango
da Tradicdo. Nesta mesma edigdo, foi mostrada a
videoinstalagdo Organismus de Pipilotti Rist (Aguilar
1994, 389). Na 212 edigdo da Bienal a maior parte
das aparigdes do video acontece nas instalagdes,
integrado entre outros elementos das obras (Galvao
1991, 208-209;242;285). A mesma ideia de ampliagdo
e questionamento dos canones esta no texto do
curador geral Jodo Candido Galvdo, desta vez é o
“Homem” que chama a atencéo:

Dentro da proposta de uma Bienal centrada no
Homem, os trabalhos comegaram. N&o conhego
Arte que, de uma ou de outra maneira, ndo tenha
o Homem no seu centro. As premissas eram
demasiadamente amplas. Assim, foi necessario
balizar o caminho. Esta Curadoria optou por
trabalhar sob o signo da Transgresséo. Interessa-me
o trabalho dos artistas malcomportados, os que
ndo tém receio de ultrapassar limites, de ampliar
fronteiras, de desafiar os canones reinantes, a
procura de resultados que possam satisfazer suas
necessidades criativas (Galvao 1991,15).

Seja pelo slogan “Exploséo do video independente”
da area da Comunicacdo ou pelas “Transgressdes”
do campo da Arte, o video parece ter como uma de
suas fungdes questionar a tradigdo. Esta fungdo é
parte da materialidade do video com seus vinculos
institucionais. Mas como seria questionar a tradicdo
do video nos anos 1990, se ele era exposto
esporadicamente, tratado como novidade para a
“ampliagdo de fronteiras’? Questionar a novidade? E
possivel dizer que a apari¢cdo do video em contextos
tradicionais dos museus e galerias de arte era uma
forma de resisténcia, pela dificuldade estrutural
para abrigar a produgéo; e por sua propria situagéo
televisiva suspeita, devido ao compartilhamento de
aparelhos comuns em ambientes domésticos para
veicular a midia hegeménica.



Disputa

O cineasta mogambicano radicado no Brasil Victor
Lopes, em 1997, declara sua impressdo do video
brasileiro a jornalista Anabela Paiva, no Jornal do
Brasil: “virou um gueto dos 6rfdos da modernidade.
Acaba sendo muito mais ligado as artes plasticas
do que ao cinema”. O contexto da sua declaragédo
é o projeto Video Autor, série de eventos/mostras
promovidos pelo Centro Cultural Banco do Brasil.
Segundo a jornalista, o artista pretendia “criticar [tal]
atitude dos colegas” (1997, 2). De fato, ele reforca a
disputa pelo video do campo da arte e o do cinema.
As praticas modernistas, sob o selo de modernidade,
também sdo usadas para qualificar, desta vez
negativamente, o video das “artes plasticas” — tratado
nas bienais como um dos elementos da ampliagéo do
campo da arte. Lucas Zamboni também escreve sobre
o campo do video em disputa, nos mesmos termos
abstratos da escrita dessas épocas, anos 1980 e
1990, como se existisse uma conspiragdo sempre em
curso: “videomakers ingratos”?

Entre as acusagbes que se faz ao video,
frequentemente é observada a sua indefinicdo de
linguagem como um elemento nocivo e transgressor
das boas normas cinematograficas. E € bem
possivel, inclusive, que grande parte da resisténcia
colocada diante do experimentalismo videografico
deva-se ao impacto gerado pela aparente anarquia
e experimentacdo de videomakers ingratos
a linguagem e “caligrafia” cinematograficas
(Bambozzi 1994, 4).

Esse tipo de delimitagdo acontece em outros
niveis, em 1978, e mostra um pouco da tradigdo da
disputa: Walter Zanini responde que, “as chamadas
‘deficiéncias técnicas’ comuns aos artistas que
comecavam a instrumentar-se neste media e ainda
hoje, é preciso dizer que ndo existia como nado existe
uma preocupagado a esse nivel. Esta € uma marca
que distingue a video-arte [sic] da televisdo. Tais
‘limitacdes’ sdo parte das qualidades inerentes de sua
problematica” (1985, 89). De acordo com Zanini, eram
“[...] rarissimas as oportunidades oferecidas [em 1978
pelos museus] a pesquisa ou a simples manifestagéo
dos trabalhos situados no plano da intermedia (1985,
90). A falta de acesso a infraestrutura esta entre as
“probleméticas” do video para o campo da arte —
como sdo 0s casos pontuais de usos indevidos de
aparelhos no Museu de Arte Contemporanea do
Paran4, indicativos da permanéncia de uma falta, em
nivel institucional local. Considere-se também, como
elementos das “probleméticas” persistentes nos anos
1990, os exemplos da pequena presenga do video
nos eventos tradicionais do campo da arte, com
suas abrangéncias, local, nacional e internacional,
respectivamente: Saldo Paranaense, Panorama da
Arte Brasileira e Bienal Internacional de Sdo Paulo.
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No Brasil [1978], a video-arte [sic] enfrentou/
enfrenta [e enfrentaria ainda nos anos 90] as
mesmas dificuldades dos demais novos media,
com a particularidade evidente da raridade e do
ainda elevado custo de aquisi¢do do aparelhamento
basico imprescindivel. E necessario ressaltar alguns
outros angulos que caracterizam o ambiente de
preconceitos em que se produz entre nds esta
recente linguagem da arte. A critica, quase sempre
de atitude convencional, acolheu geralmente com
desinformacéo ou frieza essa investigagédo, pouco
ou nada a assimilando ou ja lhe oferecendo um
epitéfio deslumbrado. Os comentdrios de que a
video-arte é uma alternativa de arte “importada” ou
“colonizada”, que néo se plasma ou adapta a “nossa
realidade”, também se fizeram ouvir falaciosamente
nesta parte do mundo em que 0s que assim
pensam pertencem igualmente a uma sociedade
urbana que ndo pode prescindir da televisdo, do
telex, do computador ou dos satélites artificiais.
O espirito doutrinario, centrado em preocupagéo
ideoldgicas ultra-regionalistas ndo tem, entretanto,
as minimas condicdes filosoéficas para impor a sua
vontade a marcha irreversivel da histéria moderna
(Zanini 1985, 90).

E possivel indicar, finalmente, a partir destes
casos particulares, que a situagdo da videoarte no
Brasil dos anos 1990 varia bastante, dependendo
dos circuitos de trabalho e do tipo de estrutura.
Embora possam coincidir em certos aspectos, as
exposigdes de arte configuram circuitos de video
alternativos aqueles dos videomakers da “exploséo
no video independente”, apontados por Machado
(1993) e Bambozzi (1994). Estes videomakers s&o,
em muitos casos, pesquisadores universitarios com
bolsas de pesquisa e/ou profissionais da televiséo,
também da grande midia. Portanto, além do campo
da arte, vislumbram as estruturas de produgdo da
industria do video, ja abertas e a espera dos produtos
“da” comunicagdo, com as qualificagbes técnicas
inicialmente necessarias.

Fazer videoarte sem ter a Videoarte disponivel
também informava a materialidade do video no
campo da arte naquela época. Fazer videoarte sem
ter uma camera portétil de video, produzida na Zona
Franca de Manaus e ainda inacessivel para a maior
parte da populagéo, também dava forma a videoarte.
O “Contrabando [que] chega & classe média” como
diz o titulo da matéria de Silva Costa (1990, 6), com
o subtitulo “Complementacdo de salario estimula
muita gente ‘idénea’ a anunciar importados nos
classificados [do jornal]’, também poderia alterar a
forma a videoarte: uma camera de video importada
(chamada de filmadora na matéria) custava US$ 1350
e uma similar nacional US$ 1400 (cerca de US$ 3000
atuais); e se a camera fosse semiprofissional, em
1995, a Camcorder Sony DCR-VX1000, por exemplo,
custaria aproximadamente US$ 4000 (Negocios
e Finangas 1995, 14) no mercado estadunidense
(US$ 6500 atuais).
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Notas finais

1 “Giselle Beiguelman fala sobre o mestre pioneiro que é
referéncia da videoarte brasileira e internacional” na Coluna
Ouvir Imagens, que vai ao ar quinzenalmente, segunda-feira
as 8h, na Radio USP (Sao Paulo 93,7; Ribeirdo Preto 107,9)
e também no Youtube, com produgdo da Radio USP, Jornal da
USP e TV USP” (Beiguelman 2020).

2 Ainda custa caro cursar a Pontificia Universidade de Sao
Paulo. No site do COS, é possivel ver o valor das mensalidades:
mestrado: R$ 3.824,00; doutorado: R$ 4.573,00 (o salario
minimo atual, em 1° de maio de 2023, é de R$ 1.320,00. (PUC-
SP 2023).

3“No final de 1987, a Comiss&o de Politica Aduaneira (CPA)
propés uma mudanga na politica de importagédo, centrada em
trés pontos: a redugdo das tarifas para niveis compativeis
com o diferencial de pregos internos e externos vigentes,
eliminando-se as parcelas redundantes; a supressdo dos
regimes especiais, a exce¢do dos vinculados aos acordos
internacionais, a exportagdo, ao desenvolvimento regional e a
Zona Franca de Manaus; e a eliminagéo dos tributos adicionais,
tais como IOF, TMP e AFRMM incidentes sobre as importagdes”.
[...] “Ao tomar posse, em margo de 1990, o novo governo
anunciou medidas que alteravam profundamente a condugéo da
politica de comércio exterior do pais. Simultaneamente a uma
flexibilizagdo do regime cambial, foi deslanchado um programa
de liberalizagdo das importagdes, cujos primeiros passos foram
dados através da imediata extingdo da lista de produtos com
emissdo de guias de importagdo suspensa e dos regimes
especiais de importacdo, a excegdo do drawback, da Zona
Franca de Manaus, do que beneficiava bens de informatica e
dos acordos internacionais. Seguiu-se, em julho do mesmo ano,
a extingdo dos programas de importagdo das empresas. Com
o fim dos mais importantes controles administrativos, caberia a
tarifa aduaneira o papel principal no estabelecimento de uma
protecdo adequa- da a industria local. Poucos meses depois,
era anunciada a reforma tarifaria, pela qual as tarifas de todos os
produtos sofreriam redug¢des graduais ao longo dos quatro anos
seguintes [...]. A nova politica de importagdo buscava promover
uma reestruturagao produtiva, em que o diferencial de custos
de producdo interno e externo ndo superasse um determinado
parametro. A principio, ndo foram estabelecidas preferéncias
entre as atividades industriais, exceto para os setores de
tecnologia de ponta, citados no Programa de Competitividade
Industrial [MEFP (1991)], tais como informatica, quimica fina,
biotecnologia, mecanica de precisdo e novos materiais.”
(Corseuil, Carlos Henrique Leite e Kume, Honorio 2003, 19-20)

“*Em 1988 e 1990, o numero total de empresas em operagao
incentivadas pela Suframa [Superintendéncia da Zona Franca
de Manaus] cresceu significativamente, porém com maior
intensidade no caso das indUstrias modernas, cujo nimero
passou de 130 para 152, ou seja, 16% no biénio [...]. A forte
expanséo da demanda doméstica, estimulada pela proximidade
da Copa do Mundo [de 1990] no caso dos televisores, e a ‘onda’
de aquisicéo de aparelhos de videocassete, ao lado da melhoria
das condigdes de crédito para o consumo, determinaram uma
expanséo do produto das indUstrias modernas de 16,9% no
biénio [...] Chama atencéo a vigorosa expansdo das vendas
de videocassetes, aparelhos de som “3 em 1" e televisores,
produtos altamente representativos do segmento das industrias
modernas da ZFM, que alcangaram taxas de 81%, 17% e 10%,
no biénio, respectivamente. Isto, em um quadro de crise da
economia nacional.” “[...] existem na ZFM dez produtores de
aparelhos de TV, sete de videocassetes”. (Lyra 1995, 107; 111;
132) “A estrutura industrial nacional reproduz a caracteristica
mundial de elevados niveis de concentragdo. Todas as
empresas lideres mundiais estdo presentes no mercado
brasileiro como subsidirias integrais, via joint-ventures ou
acordos de transferéncia de tecnologia; a produgdo encontra-se
concentrada em 11 empresas, a saber: Sharp, Philips, Itautec-
Philco, CCE, Semp-Toshiba, Gradiente, Evadin-Mitsubishi,
Springer-Panasonic, Sanyo, Sony e Ford Eletronica; em 1994,

duas outras empresas passaram a atuar nesse mercado: Sector
(audio portatil) e Cougar (audio e video) e, em 1995, também a
Cineral e a Zenith (video)”. (Gongalves 1997, 9)

5 A exposigdo Emcontra, com curadoria de Daniela Vicenti,
foi feita pela articulacéo de trés exposigdes simultaneas. Além
da minha, também expuseram no Museu de Gravura de Curitiba
Gabriele Gomes e Fernando Burjato.

¢ Outros trabalhos foram feitos com a estrutura das trés
salas ocupadas no museu: no lugar dos videos que pretendia
apresentar, colei no chéo das salas nove adesivos (plotagens)
com a palavra “substituto”, cada um com um ndmero, de 01 a 09.
“[Em] uma reuniéo com a diretoria [do museul], fiz uma pergunta
muito simples: o que entdo o MAC poderia me oferecer, com
qual tipo de suporte contaria? Obtive informagdes importantes
para dar forma a exposi¢do: como procedimento padrao, além
da equipe de montagem, do folder e do convite, 0 museu
oferecia uma plotagem de texto, normalmente com contetido
explicativo ou critico — depois de negociar, consegui que o MAC
patrocinasse mil paginas fotocopiadas. Os primeiros trabalhos
da exposigao foram construidos, entdo, com a plotagem e o
impresso” (Noronha 2006, 128). A exposigcdo também contou
com fotografias, objetos, esculturas, aparelho de som.

7O contetdo integral do e-mail enviado pela artista na
época, informando o fato, além de alguns desdobramentos,
encontra-se neste enderego eletronico: Glaucis Morais. “NET
PROCESSO - arte contemporéanea - Crise em Museu - MAC/
PR” Ultima atualizag&o 28 novembro de 2009. Acedido em 04 de
maio de 2023. https://web.archive.org/web/20091128001459/
http://www.oktiva.net/oktiva.net/1321/nota/17050#.

8 Eu forneci os aparelhos de reprodugéo do video que fazia
parte da videoinstalagéo, ela € composta de um reprodutor de
DVD, caixas plasticas de feira vermelhas, dois colchdes de ar
azuis, uma placa alertando o perigo de choque, um acrilico
vermelho e cabos de video, energia e fixagao dos aparelhos.

9 Para o autor, a falta de equipamento afeta a forma da
produgdo da “arte do video” no Brasil, regressiva a “uma
espécie de pré-histéria da figuragdo: “Ora, contar apenas
com a camera para a enunciagdo da imagem eletronica, sem
qualquer recurso para desconstruir os seus moédulos, significa
ressuscitar a ilusdo de espelhamento do sistema figurativo e
eleger como método exploratério o naturalismo mais ingénuo
e desgastado pelo abuso da produgdo comercial. Ndo sem
motivo, a arte do video no Brasil, por forca ndo propriamente de
uma limitardo, mas de um Monolitismo [sic] tecnolégico, tende a
regredir a uma espécie de pré-histéria da figuragéo, dobrando-
se, com inocéncia, as determinagdes mais elementares do
instrumento técnico. N&o por acaso, as entrevistas constituem
o lugar comum no grosso da produgdo mais recente.” (Machado
1997, 257-8) “A Escola de Comunicagbes e Artes (ECA)
da Universidade de S&o Paulo (USP) foi criada em 1966,
chamando-se, inicialmente, Escola de Comunicagdes Culturais
(ECC), e recebendo o nome atual em 1969, quando passou a
oferecer formag&o universitaria em Artes. Tendo se constituido
no cruzamento de &reas emergentes do conhecimento, a
ECA é, por definigdo, interdisciplinar, voltando-se tanto a
formagao profissional como a formagdo para a pesquisa,
isto é, destinada a carreira académica em seu sentido mais
estrito.” (ECA-USP 2023). “Em 1989, um projeto pioneiro, que
elaborei [Lucia Santaella] com o auxilio de Samira Chalhub e
Arlindo Machado no Programa de Comunicagédo e Semiética/
PUC-SP, foi aprovado e financiado pela Finep. Gragas a esse
projeto, instalamos nesse programa de pés-graduagdo um dos
primeiros laboratérios de computagao grafica em universidades
brasileiras. Ninguém poderia estar mais preparado para
assumir a direcdo desse laboratério do que Arlindo Machado”.
(Santaella 2020)

10 Eder Santos (Interferéncia | 1985, Uakti | 1987, Mentiras e
Humilhagées | 1988, N&o Vou & Africa Porque Tenho Plantéo |
1990, Aquela Coisa Nervosa | 1991) e de Marina Abs (Grafite
Efémero | 1984, Mergulho | 1986, Video Vanitas| 1987,
Neurotec | 1988). Nao se poderia esquecer também obras mais
dificeis de classificar, situadas nas fronteiras da video-arte [sic],
como as de Rafael Franga (Reencontro |1984, Getting Out



/1985, Without Fear of Vertigo | 1987), de Roberto Sandoval
(Segmentos | 1981, Aleatdrio | 1982, Foram Sete Quedas Séo |
1982, Metamagico | 1983, Variacédo no Plano | 1983, Pororoca
| 1984, Génio e Cultura | 1985, Q C Tem Mar? 1986), de Artur
Matuck (Emanatio-Profanatio | 1977, Brahminicide | 1977,
Mauricio Prisioneiro | 1981, Ataris Vort in the Planet Megga |
1981, Psi-on | 1984) e de Marcelo Dantas (Boundaries of the
Beard | 1989, Processing the Signal | 1989). Sandra Kogut
(Egotrip | 1985, Katia Flavia | 1987, Maquinas | 1987, Juliette
| 1988, Manuel | 1989, What Do You Think People Think Brazil
Is? / 1990) despontou como o talento mais original para o
videoclipe e ganhou reconhecimento mundial com seu inventivo
Parabolic People (1991). [...] Outros talentos diferenciados
também merecem ser citados, tais como Olga Futema (Hia sa-
sa-hai yah | 1985), Lucila Meirelles (Pivete | 1987, | Movimento
de Abertura da Sinfonia Panamérica | 1988, Criancas Autistas
| 1989), José Luis Nogueira (Verdades e Mentiras | 1986,
Ramon Carbon | 1987) e Geraldo Anhaia Mello (Os Maestros
| 1985, Reconstituinte | 1985, 100 Terra | 1986, The End |
1987, Pascovideo | 1987). Entre as empresas independentes,
qualquer abordagem seria incompleta se nao incluisse a
Cockpit, a Videoverso (Radar, na TV Gazeta), a Conecta (Forte
Apache, na TV Gazeta), Antevé, Emvideo, Videofilmes, VTV e
varias outras. (Machado 1993, 270-71)

1 Fazem parte do video independente Elder Santos que tem

feito instalacdes e participado de exposices internacionais
desde 1989, dirigiu o longa Enredando as pessoas (1995)
e foi premiado em festivais de cinema em Havana, Cuba e
Suiga — e trés vezes no Videobrasil. Marina Abs “trabalhou
com a produtora Olhar Eletronico, dirigiu programas na Rede
Globo/Fundagao Roberto Marinho e foi assistente de diregao
em filmes publicitarios enquanto criava seus videos; ela foi
presenca constante nas primeiras edicdes do Videobrasil”.
Rafael Franca, ja em 1982, inicia seu mestrado na School of
the Art Institute of Chicago (EUA). Roberto Sandoval, “fundou
a produtora Conecta Video no final dos anos 70, realizou uma
série de produgdes em video experimentais com artistas da
época. Participou dos projetos da TVDO, ao lado de Tadeu
Jungle, Walter Silveira e Pedro Vieira”. Artur Matuck também
seguiu seus estudos, fazendo mestrado nos EUA e doutorado
na USP. Marcello Dantas é formado em Cinema e Televiséo
pela Tisch School of the Arts da Universidade de Nova
York. Sandra Kogut, “em 1989, durante o entdo chamado VI
Festival Fotoptica Videobrasil, foi contemplada com o prémio
de residéncia no Centre Internazionale de Création Vidéo, em
Montbéliard, Franga”.
Videobrasil, Associagdo Cultural. 2023. Elder Santos, Sao
Paulo: Associagédo Cultural Videobrasil. https:/site.videobrasil.
org.br/acervo/artistas/artista/21217. Acedido em 18 de abril de
2023. Videobrasil, Associagédo Cultural. 2023. Marina Abs, Sao
Paulo: Associagdo Cultural Videobrasil. https:/site.videobrasil.
org.br/acervo/compilacoes/compilacao/100055. Acedido em 18
de abril de 2023. Videobrasil, Associagéo Cultural. 2023. Rafael
Franga, Sdo Paulo: Associagao Cultural Videobrasil. https:/site.
videobrasil.org.br/acervo/artistas/artista/25944.  Acedido em
18 de abril de 2023. Videobrasil, Associagdo Cultural. 2023.
Roberto Sandoval, Sdo Paulo: Associagéo Cultural Videobrasil.
https://site.videobrasil.org.br/acervo/artistas/artista/95198.
Acedido em 18 de abril de 2023. Videobrasil, Associagado
Cultural. 2023. Artur Matuck, Sado Paulo: Associagédo Cultural
Videobrasil. https://site.videobrasil.org.br/acervo/artistas/
artista/39502. Acedido em 18 de abril de 2023. Videobrasil,
Associagdo Cultural. 2023. Marcello Dantas, Sao Paulo:
Associagao Cultural Videobrasil. https:/site.videobrasil.org.br/
acervo/artistas/artista/21330. Acedido em 18 de abril de 2023

2 Eles aparecem atualmente no site da Forbs ocupando a
mesma posigdo “#671” entre os bilionarios mais ricos do mundo
(Forbes 2022). A “explosédo do Video Independente” esta
associada a uma das familias mais ricas e tradicionais do Brasil.

13“Os meses seguintes [1973] foram no museu da USP de
preocupagdo em criar meios para um setor de video, o que,
entretanto, s6 se concretizaria mais tarde. [...] o MAC-USP [1974]
ndo dispunha ainda de qualquer equipamento. Finalmente,
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0 grupo do Rio - Anna Bella Geiger, Angels de Aquino, Sénia
Andrade, Ivens Olinto Machado e Fernando Cocchiarale —
conseguiu realizar seus intentos, utilizando o portapak de Jom
Azulay, o que néo foi possivel, em Séo Paulo, a Donato Ferrari,
Julio Plaza, Regina Silveira e Gabriel Borba Filho. [...] Em 1976,
o0 MAC-USP péde finalmente constituir um pequeno setor de VT
que no ano seguinte contribuiu para produgéao e a apresentagao
de uma série de trabalhos, oferecendo paralelamente um
curso técnico especializado a varios interessados. Nesse setor
ativado por Cacilda Teixeira da Costa e Marilia Saboya de
Albuquerque — coadjuvadas pelos préstimos de Hironie Ciafreis
— surgiram obras de Regina Silveira, Gabriel Borba Filho,
Sénia Andrade, Carmela Gross, Marcelo Nitsche, Julio Plaza,
Flavio Pons e Gastdo Magalhaes. Estes, além de Ivens Olinto
Machado, Leticia Parente e José Roberto Aguilar e ainda Milon
Lanna e Liliane Soffer participaram da exposi¢do “Videomac”.
(Zanini 1985, 90-91)
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