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Resumo

O artigo analisa algumas obras iniciais da producao de videoarte no Brasil em
meados dos anos 1970, tendo como estudo de caso as produgdes de Anna
Bella Geiger, Leticia Parente e Sonia Andrade. Em particular, o signo de um rosto
apagado, oculto, suspenso ou desfigurado que aparece nas producdes analisadas.
Tangenciando o conceito de rostidade, de Deleuze e Guattari, o artigo discute
as implicacdes estéticas e politicas que essas producdes trazem em um Brasil
patriarcal e sob o regime da ditadura militar.
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Abstract

The paper analyzes some early works of video art production in Brazil in the mid-1970s,
faking as case study the productions of Anna Bella Geiger, Leticia Parente and Sonia
Andrade. In particular, the sign of an erased, hidden, suspended or disfigured face
that appears In theirs productions. Addressing the concept of faciality, by Deleuze and
Guattari, the paper discusses the aesthetic and political implications that these
productions bring to a patriarchal Brazil under the regime of the military dictatorship.
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Em Video: estética do narcisismo, artigo de Rosalind Krauss publicado em
1976, a autora argumenta que a videoarte e as especificidades de seu medium
possuem narcisismo inerente. Essa caracteristica esta presente em experiéncias
em que o autoenvolvimento do artista se combina a utilizacdo expressiva dos
mecanismos eletronicos préprios desse género, em estratégias psicoldgicas e
abordagens do projeto psicanalitico que possibilitam discussdes acerca da
reflexividade do self.

Contudo, se deslocarmos essa nocao do narcisismo para a producao
inicial de videoarte no Brasil, localizada no inicio dos anos 1970, encontraremos
um lugar da pratica um tanto diferente, ao menos em seu contexto historico. As
producdes iniciais de videoarte e de filme de artista no pais se constituem em
torno, primordialmente, de nomes femininos. Anna Bella Geiger, Leticia Parente
e Sonia Andrade foram artistas que de certa forma introduziram as questoes
tecnolodgicas do filme e do video na producéao artistica. E, para este artigo em
especial, focamos em como o corpo e, mais particularmente, o rosto aparecem
em suas respectivas producoes.

Para pensar a relacao entre rosto, imagem, producao técnica e arte, trago
a discussao o ensaio “Ano zero — rostidade” (1980), de Deleuze e Guattari. Eles
afirmam que:

Os rostos nao sao primeiramente individuais, eles definem zonas de
frequéncia ou de probabilidade, delimitam um campo que neutraliza
antecipadamente as expressoes e conexdes rebeldes as significagdes
conformes. Do mesmo modo, a forma da subjetividade, consciéncia ou
paixao, permaneceria absolutamente vazia se 0s rostos nao formassem
lugares de ressonancia que selecionam o real mental ou sentido,
tornando-o antecipadamente conforme a uma realidade dominante
(DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 36).

O principio que norteia a pesquisa desses fildsofos franceses supde que o
rosto, entendido como a principal ferramenta da expressao e da comunicagao
humana, configura-se, na modernidade, “como uma superficie de inscricao de
valores, padroes e signos que reverberam certa realidade dominante, respondendo
a agenciamentos de poder” (FLAUSINO, 2019, p. 5). E, “a fim de circular a ideia
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de um grande Rosto produzido por uma maquina abstrata da rostidade” (2019,
p. 19), o artigo expde conceitos fundadores da producao de imagens na videoarte,
em particular o ocultamento do rosto da mulher artista, apresentando-os como
atuantes dessa maquina, colaboradores de processos que solidificam a producdo
de um rosto que se define ou obedece de modo quase incondicional aos valores
de um sistema patriarcal e preconceituoso e que por sua vez atua sobre as
vontades e desejos de uma sociedade. A circulagao e o agenciamento de valores
desse sistema evidenciam padrdes “produzidos pela maquina associados as
imagens-clichés” (FLAUSINO, 2019, p. 206) e viciadas que acabam respon-
dendo por esteredtipos de padroes culturais e comportamentais. Por exemplo,
nas obras de Leticia Parente que serao analisadas, existe evidentemente um
padrdo que ao longo do tempo ficou condicionado a figura feminina: a artista
realiza suas obras dentro de casa, utilizando ora objetos ligados a esse universo
domeéstico, como ferro de passar, cabide e armario, ora situagdes ritualisticas,
como o ato de maquiar-se, que se desdobram no condicionamento estereotipado
mulher e beleza. Substancialmente, a artista faz uso desses mecanismos para
expor criticamente os padroes excludentes da sociedade em relagdo a mulher.
E pelo rosto que percebemos a apatia, a maquiagem como forma de transfigu-
racdo e o comportamento mecanico da artista em suas obras. Ficam expressas
no rosto as suas distintas relacées de visibilidade e comunicabilidade. O rosto &,
portanto, o que define o individuo: o que marca e o singulariza.

O rosto nao é um invélucro exterior aquele que fala, que pensa ou que
sente (...). Uma crianca, uma mulher, uma mae de familia, um homem,
um pai, um chefe, um professor primario, um policial, nao falam uma
lingua em geral, mas uma lingua cujos tracos significantes sao indexados
nos tracos de rostidade especificos (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 36).

O que definiria esse rosto da mulher? Quais funcdes ou funcionalidades
estariam ali tracadas? O que pode esse corpo? Pretende-se, com essas questoes,
discutir a percepcao do carater de um rosto nao originalmente individual, “ou
ainda, esmiucar nos tragos de rostidade aquilo que entra em choque com deter-
minadas maquinas binarias de aparelhos de poder” (NICIE, 2008). No caso da
subjetivacdo, ainda segundo Nicié, “teriamos o vazio a partir do momento em que
o rosto simplesmente se recusasse a formar lugares de ressonancia de acordo
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com uma realidade dominante” (NICIE, 2008). E é exatamente esse vazio que me
interessa explorar, isto ¢, como uma série de mutacdes, desaparecimentos,
apagamentos, transmutagoes que o rosto sofre nas obras de videoartistas
mulheres nos leva a pensar nao sé num corpo indisciplinado ou em formas de
representacdo de um estranhamento em meio a uma cultura dominante (do
patriarcado e do capitalismo), mas sobretudo refletir sobre o campo da individuacao.

O video compreende o medium da televisao. Entendo que a TV era o refe-
rente simbolico para se pensar, no Brasil, a propagacao midiatica instantanea (nao
mais imaginavamos a “imagem da noticia”, mas agora ela se concretizava diante
dos nossos olhos) ao mesmo tempo que propagava, constituia e sedimentava
ainda mais fortemente os lugares sociais da familia. A televisao e todas as ins-
tancias midiaticas celebravam o lugar da vida moderna. E a mulher ainda restava o
lar. Nao € a toa que varios artistas pop, como Richard Hamilton, Eduardo Paolozzi
ou mesmo Andy Warhol, tinham o lar ou os lugares de pratica social do doméstico
como alvo em suas obras. Recordo também a pioneira obra da videoarte, Semiotics
of the Kitchen (1975), de Martha Rosler, na qual a artista se traveste em personagem
de uma dona de casa inserida no espago da cozinha. Segregada ao seu espago
social e cultural, a artista, diante de uma bancada, revela e anuncia em lingua
inglesa ao publico, numa sequéncia de A a Z, os utensilios que habitam a cozinha
e condicionam uma estrutura social rigida e patriarcal. A artista travestida de dona
de casavaria entre a apatia e a violéncia, e os utensilios se colocam metafo-
ricamente como instrumentos de violéncia e isolamento. Contudo, & importante
destacar diferengas entre obras das artistas brasileiras que serao debatidas neste
artigo e um especifico cenario norte-americano no campo da videoarte que estava
sendo produzido naquele exato momento. No caso das obras de Geiger e Parente
aqui analisadas, havia um carater de antiespetaculo, regidas por uma minimalidade
de gestos, auséncia de som e especialmente a ideia de performar com a camera,
em contraponto a producao norte-americana, sob a dinamica de uma sociedade ja
bastante midiatica, em que a televisdo € o referente em muitas obras e o(a) artista
performava para a cAmera. Havia nesse caso uma consciéncia implicita de que o(a)
artista estava sendo assistido por um publico, como em um programa televisivo,
ou ao menos o publico a assistir sua performance era algo implicitamente dado e
problematizado de antemao. Esse Outro, o publico, era um sujeito ativo e objeto
de dialogo e consciéncia do artista. Ao longo da obra, o artista se comunica



Felipe Scovino 31

constantemente e diretamente com esse Outro. Mesmo na citada obra de Rosler,
0 aspecto cénico é o de um programa televisivo de culinaria sendo transmitido
hipoteticamente para o grande publico. Ha ainda Centers (1971), de Vito Acconci,
guando, tomando consciéncia da existéncia da camera — fator central na ideia
de performar para a cdmera —, aponta consecutivamente o dedo para a camera/
publico. J& em TV Commercials (1973-1977), Chris Burden compra pequenos
intervalos dentro da programacao de canais de televisao locais e apresenta
propagandas subversivas, como uma insercao dentro da légica capitalista da
indUstria midiatica. Em meio a programacao normatizada de comerciais, Burden
inseria partes de performances realizadas ou performando como um poeta ou
um esteredtipo de artista visual, lendo textos de propria autoria ou ainda apresen-
tando poemas visuais. Ainda sobre as artistas brasileiras em questao e o seu ato
de performar com a cAmera, devo acrescentar que, depois da explanacéo sobre
as obras norte-americanas, havia um sentido de introjecdo da camera. Ela nao
precisava ser apontada ou identificada, nem o corpo da artista se voltar conscien-
temente para o publico como a reconhecer sua presenca e por sua vez praticar
dindmicas de interacdo. Performar com a cadmera é, por um lado, aceitar e
realizar as condicoes de dramatizacao de uma performance e, por outro, conduzir
de forma autdnoma, sob os aspectos recentemente descritos, a producao de
regimes de discursividade e linguagens experimentais.

IT.

Em Passagens I (1974), Anna Bella Geiger sobe em situacao ciclica a
escada de um prédio. Nao vemos 0 seu rosto, mas apenas 0s seus pés seguindo
tal gestual. O video realizado em P&B aumenta a atmosfera de dramaticidade e
enclausuramento. A ocultacao do rosto nessa obra, assim como o fato de ambi-
guamente caminhar sem rumo e/ou se submeter a um programa esquematico ao
percorrer uma area especifica (a escadaria de um edificio), nos leva a pensar sobre
um sentido de auséncia. O que vemos & um corpo (fantasmagorico ou fantasmatico)
percorrendo um espaco e obedecendo a um ritmo, pois, ao supostamente chegar
ao fim da escadaria, o video retorna a sua origem (o inicio da escada). Eis a
aparicao de um corpo aprisionado e confinado, pois a propria escadaria do prédio —
apertada e sufocante — conduz a essa percepcao. A mesma experiéncia nds temos
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ao assistir grande parte dos videos de Leticia Parente. Feitos em sua propria casa,
a artista cria cenicamente um espaco de paralisia e tédio.

Ja na obra Sem titulo (1974-77), Sonia Andrade, em pouco menos de trés
minutos, envolve o seu rosto com um barbante. O ritmo se mantém mesmo com
o rosto ja “desfigurado” por conta da pressao que o barbante exerce sobre a pele.
A camera foca o rosto, como em um retrato 3x4, o que transmite uma atmosfera
de punigao ou autoflagelamento. Por parte de Andrade, performando para a
camera como um programa de horror e violéncia sendo transmitido pela TV, ndo
hé expressao de dor, mas certeza ou compreensao de que esse ato precisa ser
feito e concluido. A pratica de envolver o seu rosto com o barbante torna aparente
o0 6cio e a acdo de um tempo repetitivo, mondtono e acelerado. Sado reflexos de
uma sociedade sob a ditadura. E ndo € por acaso que os corpos dessas artistas
mulheres aparecem aprisionados e em confinamento. Além da situacdo politica
atravessada pelo pafs, impde-se sobre elas um preconceito estrutural em relacdo
as suas funcdes socioculturais. Ter o lar como signo (ou espaco cénico ou ainda
de realizacao) de suas obras! e o0s seus corpos ndo apaziguados diante de acdes
exaustivas e de cunho violento é desmistificar, desconstruir e reorganizar o seu
préprio espaco social no mundo. O ja falado confinamento e a circulacdo de seus
COrpos por espacos estreitos da casa (corredor, quarto, armario) revelam o lar,
portanto, como um espaco segregador e castrador.

Revelar a auséncia elabora um significante para a ideia de rostidade: o rosto
¢ aquilo que nomeia, que aponta e, portanto, particulariza o sujeito. Nao exibi-lo,
rasura-lo, transforma-lo, exclui-lo, maquia-lo, negar a sua presenca ¢ um ato
politico e singularmente um indice sobre o estado do corpo feminino no Brasil, em
especial nos anos 1970, data de producéo dos videos em questao.

1 Nessa obra em especial de Sonia Andrade, nao se pode identificar o espago em que a acao se realiza, mas
também em uma obra sem titulo do mesmo periodo (1974-77) a agdo se dd em uma cobertura de prédio.
Neste caso, a artista sentada, tendo a paisagem do Rio de Janeiro ao fundo como um irénico cartdo-postal, se
serve de uma série de alimentos de forma gradual, assim como reformula aos poucos o seu comportamento
sobre a mesa. Esse video, em particular, tem uma proximidade maior com o aspecto performatico para a
camera que citei no inicio do artigo.
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A alegoria sobre o confinamento que as trés artistas descrevem espacial-
mente nas obras analisadas, “de onde nao ha escapatéria, poderia ser denominada
a prisdo de um presente em colapso, isto €, um tempo presente completamente
separado de um sentido de seu proprio passado”? (2006, p.147), segundo Krauss.

No caso particular de Passagens I, percebam que o0 que vemos sao 0s
passos, 0 movimento mecanico e repetitivo, um corpo que pouco a pouco perde
a sua autonomia e se transforma em méaquina. Nao ha qualquer sinal de particu-
larizar ou individualizar a cena: nao vemos o rosto, mas sabemos que se trata
da artista. Nao sabemos exatamente o local em que ocorrem as acdes, porém,
tudo é familiarmente estranho. Como afirmam Deleuze e Guattari, “o close do
rosto no cinema tem como que dois polos: fazer com que o rosto reflita a luz ou,
ao contrario, acentuar suas sombras até mergulha-lo ‘em uma impiedosa obscu-
ridade’ (2012, p. 36-37).

E claro que é importante contextualizar o ato, pois estamos em 1974,
periodo de excecdo, de um tempo em que o corpo — e a arte brasileira é prédiga
em exibir e refletir isso — é partido, mutilado, esquartejado, suspenso da realidade.
Dificilmente exibido de forma inteirica. Obras como as de Antonio Dias, Artur
Barrio, Carlos Zilio, Cildo Meireles e Wanda Pimentel nao nos deixam esquecer.

ITI.

“Se a cabeca, mesmo humana, nao ¢ obrigatoriamente rosto, o rosto é
produzido na humanidade, mas por uma necessidade que nao é a dos homens
‘em geral’” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 40). Deslocando essa afirmacao para
Preparacao I e In (ambas produzidas em 1975), o rosto ndao é animal, mas
tampouco é humano em geral, hd mesmo algo de absolutamente inumano no
rosto que é paradoxalmente negado e construido simultaneamente. Um corpo
em mutacdo que nega a expressao ao mesmo tempo que a solidifica ou congela.

2 Apesar de Krauss se referir a obra de Nancy Holt, esse pensamento possui didlogo com as obras das
artistas brasileiras em questao
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Parente escolhe, em Preparacao I, o ato de maquiar-se. Em frente ao
espelho, coloca esparadrapo sobre sua boca e depois olhos, intercalando essas
acdes com o ato da maquiagem. Com o auxilio de um batom, desenha olhos,
cilios e boca sobre os esparadrapos, e logo depois ajeita o cabelo, concluindo
o ritual de beleza — como se estivesse se preparando para um grande evento —,
e sai do quarto. Parente realiza uma mascara de si prépria. Constrdi um novo
rosto sobre a sua propria carnalidade. A constituicdo desse rosto/méascara é
a possibilidade de entender a si prépria, o seu lugar no mundo, mas substan-
cialmente amplificar rizomaticamente uma posicao politica sobre o mundo.
Podemos perceber que o signo do siléncio atravessa todas as producoes artis-
ticas citadas. Eis mais uma alegoria e acento critico sobre como a sociedade
patriarcal (ndo) atribuia valores a mulher. Siléncio, aqui, se coaduna com uma
objetificacao de género, mas também se coloca como um soco no estdmago.
Ademais, atributo da domesticidade e da beleza, a maquiagem esteve ligada
ao género feminino de forma secular.

Jaem In, a artista adentra o arméario, se pendura sobre um cabide e fecha
a porta do moével decretando o fim do video. Esse Ultimo ato também representa,
simbolicamente, o desaparecimento do corpo de Parente. E a suspensao do
processo de individuagao em detrimento de um corpo que se transforma em
coisa, objeto. Os signos trabalhados pela artista revelam o universo do doméstico
e de um lugar cultural, sob a perspectiva do patriarcado, da mulher. Percebam
que todas as acées performaticas de Parente se ddo no ambiente da casa: lugar de
operacao do trabalho feminino e de clara exclusao ou sublimagao desse mesmo
corpo. O trabalho lido como punicao, algo secularmente consagrado no Brasil.
Em nome da familia e de pressupostos patriarcais, o corpo feminino é destinado
a operacao magquinica de cozinhar, passar, lavar, cuidar das criancas, varrer ou
qualquer outra atividade exploratoria ligada ao cuidado doméstico. Parente ironiza
essas funcoes e atributos. Tapa olhos e boca cinicamente. Nao pode falar ou ver,
mas simplesmente exibir o bom grado. Vé-se diante do espelho e opera a consti-
tuicdo de um processo de mascaramento. Em nenhum caso a mascara serve para
dissimular, para esconder, mesmo mostrando ou revelando. “A méscara assegura
a instituicao, o realce do rosto, a rostificacdo da cabeca e do corpo: a mascara é
entdo o rosto em si mesmo, a abstragao ou a operagao do rosto. Inumanidade do
rosto” (2012, p. 55), afirmaram Deleuze e Guattari.



Felipe Scovino 35

Quando Parente simbolicamente expde olhos que sao atravessados por
um furo, revela que, se o individuo tem um destino, esse sera mais o de escapar
ao rosto, desfazé-lo, tornar-se imperceptivel. Afirmar-se como clandestino.

Cito agora outra passagem de Deleuze e Guattari quando transcrevem uma
passagem de Tropico de Capricérnio, de Henry Miller, que me parece significativa
para pensar a obra de Parente: “‘Eu nao olho mais nos olhos da mulher que tenho
em meus bracos, mas os atravesso nadando, cabega, bracos e pernas por inteiro,
e vejo que por detras das orbitas desses olhos se estende um mundo inexplorado,
mundo de coisas futuras, e desse mundo toda logica estd ausente. (...) Quebrei o
muro (...), meus olhos ndo me servem para nada, pois s6é me remetem a imagem
do conhecido. Meu corpo inteiro deve se tornar raio perpétuo de luz, movendo-se
a uma velocidade sempre maior, sem descanso, sem volta, sem fraqueza. (...)
Selo entdo meus ouvidos, meus olhos, meus labios’” (DELEUZE; GUATTARI, 2012,
p. 40-41, grifo dos autores).

A rostidade nao se efetua entdao apenas nos rostos que produz, mas, em
diversos graus, nas partes do corpo, nas roupas, nos objetos, segundo uma
ordem das razdes (ndo uma organizacao de semelhanca). Em todos as obras
aqui apresentadas, ha um aspecto cénico, uma teatralidade, um esforco em
construir um espago que, sob o ponto de vista do feminino, reforga ao mesmo
tempo que debocha do espaco segregador do trabalho e da beleza. Estao 14 a
casa, os objetos que pertencem a esse ambiente, o cuidado de si que passa pela
cosmética e a serviddo a um espaco patriarcal. Nesse sentido, é sintomatico que
as acdes performaticas de Geiger, Parente e Andrade ndo sé levem o corpo a
um exercicio repetitivo e maquinico, mas elaborem um estado de coisificacao.
Contudo, é importante refletir sobre a condicao burguesa dessas artistas: nao
apenas porque se maquiar e zelar pela casa sao atos burgueses, mas porque se
constituem em um grupo social distinto da grande maioria das mulheres brasi-
leiras. As obras em certa medida acabam se enderecando, falando, ou se corres-
pondendo com uma atitude, agao e posicionamento de uma determinada classe
social e nao das mulheres em geral. Paira sobre essas obras certo condicio-
namento burgués.

O corpo é o lugar onde praticas sociais da cultura sdo atravessadas e, mais
do que isso, o corpo é o lugar onde tais praticas se colocam em relagdo ao modo
pelo qual o poder se organiza. Nao falar, calar-se, obedecer e pér-se pronta para
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praticas domésticas que correspondem a um ritual estafante, continuo e opressor
sdo gestos e estratégias presentes nesses videos. Em In, Parente opera um ritmo
lento e tenso, em que deliberadamente seu corpo se transforma em roupa/coisa.
O que se coloca em disputa é o processo de individuacao, particularmente em
relacdo ao corpo feminino. Jd em Andrade, o rosto parece mesmo se desfazer, se
desvanecer, se esvair, a cada instante, neutralizado pela (in)acdo de uma cabeca
que so faz pensar (afirmar, produzir) a sua propria (in)capacidade de fazer sentido,
de ter um nome, de ser um rosto definido e definitivo, identificado e identificavel
na paisagem. Seja nos anos 1970 ou no contemporaneo. O que conta nessas
obras nao ¢ a individualidade do rosto, mas a eficicia da cifragdo que ele permite
operar, e em quais casos. Nao é questdo de ideologia, mas de economia e de
organizacao de poder.

Ora, ndo ha falta de individuacao sem a presenca de um agenciamento
autoritario, ndo ha mixagem dos dois (subjetivacao e autoritarismo) sem agen-
ciamentos de poder que agem precisamente por significantes, e se exercem
sobre almas ou sujeitos. Como relatam Deleuze e Guattari, “sao esses agencia-
mentos de poder, essas formacoes despdticas ou autoritarias, que ddo a nova
semidtica os meios de seu imperialismo, isto &, a0 mesmo tempo 0s meios de
esmagar os outros e de se proteger de qualquer ameaca vinda de fora” (2012,
p. 54). As obras apresentadas tratam de uma abolicao organizada do corpo em
virtude das coordenadas corporais disciplinadoras pelas quais as mulheres
passavam. O que se expoe, nas obras analisadas, &€ uma espécie de contragolpe
a essa disciplina dos corpos. Sao corpos que respondem aos agenciamentos de
poder nao pelo viés da domesticacdo ou subordinacdo, mas por uma perspectiva
da violéncia sistémica, isto &, elaboram respostas a repressao utilizando dispo-
sitivos muito peculiares e simbdlicos: o deboche, a ironia, o escarnio. Obedecer
a programas e responder as expectativas planejadas sdo atributos de poder que
se colocam como regras e elementos disciplinadores. Esses acontecimentos (ou
roteiros) estdo nos videos, mas a forma como sdo colocados evoca um golpe
contra essas expectativas.

Revisao: Duda Costa
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