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    Apresentação







    O livro Arte, memória e mídia: diálogos possíveis é o primeiro de uma série planejada para circular os pensamentos e debates desenvolvidos no âmbito do Grupo de Pesquisa Arte, Memória e Mídia, vinculado à Faculdade de Filosofia, Comunicação, Letras e Artes e ao Departamento de Artes da Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (PUC-SP) e certificado pelo Conselho Nacional de Desenvolvimento Científico e Tecnológico (CNPq). O livro reúne textos de pesquisadores, artistas, curadores e críticos nacionais e internacionais com amplo reconhecimento em sua área. São olhares que procuram contribuir para uma visão mais plural em relação às narrativas da história da arte e aos pensamentos conceituais sobre os processos da comunicação e da arte, de forma a encontrar um recorte não hegemônico. Diante desse ponto de partida, a pesquisa do Grupo procura mapear os desdobramentos mais recentes, num momento em que a diversidade de abordagens transforma a arte contemporânea na América Latina num território de complexidade ímpar.




    Arte, memória e mídia reúne 14 textos e dois ensaios visuais dialogando com temas diversos, tais como as memórias da vídeo arte, a inteligência artificial nos museus hiperconectados, as fabulações da memória, a memória computacional, as reminiscências e os desdobramentos da pesquisa em artemídia no Brasil, a memória das artes na América Latina e o diálogo entre memória, corpo e performance, entre outros. São textos que apresentam as tendências mais recentes de pensamento na área e que dialogam com os vetores de investigação do Grupo de Pesquisa Arte, Memória e Mídia.




    Marcus Bastos e Priscila Arantes




    Organizadores
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    Video, arte, memoria. Eder Santos (1990/2000)




    


    Jorge La Ferla




    La revisión de los primeros inicios del denominado campo del Media Art en América Latina nos remite al movimiento del video arte y a los usos de la imagen electrónica, analógica de aquel momento. Y fue a finales de los años 1980 cuando comenzamos a realizar video y en los 1990 a programar obras monocanales para eventos nacionales y festivales internacionales. Un cambio de paradigma con respecto a las décadas anteriores en que el cine monopolizó el foco de atención. A partir de una formación alrededor de los estudios cinematográficos y la literatura hube de participar de eventos alrededor del cine y los mercados audiovisuales del momento durante la década de los 1980 entre los cuales el Festival de cine de Cannes, el American Film Market en Los Ángeles, el MIFED en Milán, La Bienal de Venecia. Fue en estos eventos que se presentó el tema de la imagen electrónica concitando el interés de directores de cine. Las experiencias en el medio televisivo de varios directores y la irrupción de la tecnología del video vislumbraban un panorama en que la imagen electrónica se imbricaba con la imagen fílmica generando discursos sobre esta combinatoria. Ici et ailleurs, Jean-Luc Godard (1976); El misterio de Oberwald, Michelangelo Antonioni (1980); Lighting over Water (1980) y Room 666 (1982) de Wim Wenders pusieron la cuestión del video en foco. Obras audiovisuales que proponían cambios de paradigmas, estéticas y narrativas que partían del uso en el cine de la imagen electrónica. Jean-Paul Fargier en Cahiers du Cinéma, Où va la vidéo? (1986) había expuesto las bases de un pensamiento autónomo en que el video ocupaba el centro de la cuestión, más allá del cine. Y ya en la década de los 1990 el mundo del video el medio audiovisual se afirmó en América Latina configurando propuestas propias que a su vez se ampliaron al campo del arte contemporáneo.




    Esta crónica analiza aquel contexto y tiempo a partir de un recorrido por la obra del momento de algunos video artistas emblemáticos de América Latina, como es el caso de Eder Santos.




    Los años video. La asistencia a la V Manifestation Internacional de Video et de Television de Montbéliard fue un hito pues tomamos contacto directo con el mundo del video, presente en cuerpo y obra, con reconocidas figuras del medio.1 Entre tantos participantes en la ciudad de Montbéliard se destacaba la presencia brasileña, Roberto Berliner, Zita Carvalhosa, Solange Farkas, Sandra Kogut, Marcelo Maçagao, Farouk Salomão y Eder Santos fueron parte del amplio panorama del de video del Brasil. En esa semana se exhibieron una cantidad de materiales que daban cuenta de una producción importante de video, así como la propuesta institucional de Videobrasil. Ese evento de junio de 1990 implicó el inicio de una larga historia de alianzas, proyectos y publicaciones alrededor del video. Fue también cuando presentamos una selección de obras argentinas que significó nuestra primera experiencia en la programación de cintas monocanales.




    Ese mismo año de 1990 tuvo lugar otro evento histórico, el Encuentro Latinoamericano de Video Montevideo 90, que convocó a gestores, productoras y realizadores audiovisuales del continente. Esta masiva reunión en la capital del Uruguay, fue trascendente por el debate y los diálogos que colocaron a la imagen del video en el centro de la creación y por la concepción de lo que se denominó Espacio Audiovisual (Aimairetti, 2020). Estuvieron presentes diversas corrientes de productoras, pensadores y realizadores que iban del video arte al video popular – entre las cuales la Associação Brasileira de Vídeo Popular (ABVP) ocupó un lugar destacada así como productoras audiovisuales independientes del continente. La ABVP había surgido durante la década anterior, hacia el final de la dictadura militar en Brasil, y sacudió el panorama cultural por el discurso y el compromiso político de los materiales que producía. Fue en ese mismo evento cuando Arlindo Machado brindó una conferencia magistral en el espacio Subte Municipal de Montevideo: “Notas sobre video y sobre lenguaje” el cual caló hondo en la audiencia por el despliegue virtuoso y elocuente de un análisis del fenómeno del video y los usos de la imagen técnica. Durante varios días se discutió sobre alianzas continentales, sobre cómo pensar una televisión fuera del circuito de los grandes medios y se exhibieron numerosos programas que colocaban a la imagen del video en el centro de la creación audiovisual latinoamericana. Los discursos que vinieron a posteriori alrededor del campo de los nuevos medios fueron dejando de lado este movimiento central de la historia de las artes visuales contemporáneas. Sin embargo como sería la norma estaba la palabra de Machado quien ya consideraba un panorama integrador de los medios audiovisuales en que la imagen electrónica ocupaba un lugar central. El tercer acto de aquel vertiginoso año 1990 culminó con la visita de Pierre Bongiovanni a Brasil y Argentina quien en diferentes presentaciones públicas difunde el programa, y la plataforma, del Centro International de Création Vidéo – CICV que se presentaba como una productora independiente y experimental de video. Este proyecto tenía su sede principal en la pequeña localidad de Hérimoncourt, y estaba equipado con la mejor tecnología del momento. En estas residencias los realizadores elegidos podrían desarrollar sus proyectos y por cierto que uno los primeros fue Parabolic People, Sandra Kogut (1991). Bongiovanni, en una de sus presentaciones en Buenos Aires exhibe materiales brasileños que había recabado en este viaje, entre los cuales Videocabines são Caixas Pretas, Sandra Kogut (1990), Não Vou À África Porque Tenho Plantão, Eder Santos (1990) y del colectivo Tres antenas2. Como parte de la política del CICV Bongiovanni propone producir el año siguiente un Taller de Video.




    Eder Santos en Buenos Aires. Así fue como, un año después, Eder Santos recala por primera vez en la capital de Argentina y conduce el Primer Atelier de Creación en Video al cuál asisten un grupo de jóvenes participantes3, quienes durante diez intensos días toman durante la mañana clases y desarrollan durante la tarde una serie de prácticas en un estudio profesional de video y televisión. Santos introducía en cada sesión diversos temas de discusión, varios de los cuales relacionaba con su proponía obra, en una propedéutica para proyectuales que se concretaban en la realización de ejercicios de cámara, manejo del switcher en piso, edición y post producción. Algunas de las experimentaciones en el set se basaban en una puesta en escena de los participantes quienes se situaban en cuadro frente a cámara combinando la imagen resultante en vivo, con una procesada a partir de un efecto de incrustación. El cuerpo frente a cámara y su inserción como doble imagen, un doppelganger electrónico, constituía una forma de autorretrato documental una de las líneas de fuerza del video en aquel momento. Desafíos y obstrucciones a los cuales se enfrentaron el profesor y los participantes del curso de donde surgieron algunas obras notables. Muchos de los jóvenes participantes del workshop se convirtieron con el tiempo en figuras importantes del cine y el video en Argentina quedando la impronta de Eder Santos en la memoria de todos como una marca inspiradora.




    Según mi opinión hay algunos estudiantes -Luz Zorraquín y Sabrina Farji, por ejemplo, que utilizaron con buen criterio la idea de sobreponer los planos y que comprendieron la utilización de este efecto. La incrustación es uno de los efectos más peligrosos en video. No se trata de un efecto precisamente sutil y agoté sus posibilidades. (Entrevista a Eder Santos, inédita)4




    Aquella primera incursión de Santos en Argentina inició su relación con el entorno porteño a partir de sus presentaciones públicas en universidades y espacios de arte. La apreciación de su obra y su persona generó amistad e influencias estéticas a lo largo del tiempo a partir de estos encuentros, que fueron exhibiendo su trabajo, en muestras y exposiciones que tuvieron lugar en Buenos Aires a lo largo de la última década del Siglo XX.




    Arte, video, memorias. Organizamos esta bitácora considerando entrevistas y diálogos que mantuvimos con Santos en aquel momento. Este escrito se estructura a partir del recorte de fragmentos de textos generados en aquel entonces, vinculados a la figura y la obra de Santos. Esa etapa afirmó una praxis de Eder con el video monocanal y las instalaciones en vertientes estéticas con el video que incluyen al cine de paso reducido y el largometraje. El video se afirmaba como medio manteniendo un diálogo con el cine documental frente a la estandarización del mensaje televisivo, particularmente el periodístico. Diversos artistas fueron creando una serie de obras que con el tiempo fueron haciendo escuela a partir de establecer sistemáticas y vertientes con la práctica del video arte. La saga de Nam June Paik a Leticia Parente, de Juan Downey a David Lamelas, de Anna Bella Geiger a Jaime Davidovich establecieron una búsqueda visionaria que se tradujo en corrientes conceptuales. El caso de Eder Santos y el conjunto de su primera obra se mantiene fuera de cualquier parámetro o dominio, marcando una línea experimental absolutamente original, alejada por cierto de cualquier formación artística, académica o profesional del momento.




    Siempre dibujé. Tenía cinco o seis años cuando después de ver un film de Walt Disney, lo redibujé enteramente en un gran storyboard. Lo que más me impresionó fue encontrar en él un costado artificial que no obstante se mantenía muy próximo a la realidad, una especie falso con movimiento. Para mí eso era mágico. En ese tiempo yo miraba televisión doce o trece horas por día. No salía de mi casa y cada año, cuando se producía el lanzamiento de la nueva programación anual, me enfermaba para poder consumir tranquilamente todos los programas. Fue en la escuela, a los doce años, cuando conocí a Marcus Nascimento, es desde esa época que somos socios. Poco tiempo después comenzamos a hacer Super 8. Era una manera perfectamente natural de hacer cosas juntos. Salvo en las grandes megalópolis, Río y Sao Paulo, uno no encuentra en Brasil la cantidad de escuelas de cine como sí las hay en otros países de América Latina. Sobre todo en Argentina. El cine condensa, aún hoy, los deseos de todos los realizadores de imágenes pese a que la crisis de la producción de films es la misma en todo el continente y que ha pasado mucho tiempo desde que la televisión tomó la posta. En Belo Horizonte no había escuela de cine por lo que intentamos formarnos a nosotros mismos produciendo cosas. Primero fue con una cámara 16 mm, en 1979 y después Marcus ganó en el ’89 una cámara video VHS. Entonces hicimos una filmación en film y en video. Casi todas las imágenes del film eran inservibles, mientras que las de video eran excelentes. Fue entonces cuando decidimos abandonar la idea de hacer cine. En el ‘85 ya contábamos con U-matic y con la posibilidad de realizar también el montaje en nuestra empresa de producción. Para sobrevivir, realizábamos videos para instituciones y dábamos cursos sobre la utilización del video. Pese a la imposibilidad de estudiar, yo sentía que comprendía todo el funcionamiento de ese aparato. Las universidades me llamaban para dar cursos sobre video y hasta había profesores que seguían nuestras clases en el garaje donde estábamos instalados. En esa época yo no sabía ni remotamente en qué consistía el videoarte. No sabía siquiera quién era Nam June Paik. (Ibid.)




    Primero en Montbéliard, con la selección de video brasileño presentada por Roberto Berliner, y al poco tiempo en Buenos Aires, habíamos tomado contacto directo con la obra monocanal de Santos cuyas líneas de fuerza se caracterizaban por el sofisticado trabajo de cámara, en estudio o en locación, que comenzaba con el recorte del plano, la manipulación del cuadro en la postproducción en que el efecto a ultranza se combinaba con una puesta del sonido elaborada a la par de la composición de la imagen. Así fue como se comenzó a exhibirse sistemáticamente la obra de Santos en Argentina quien desde el primer momento compartió con entusiasmo todo lo que venía realizando. Una primera saga que estuvo compuesta de las cintas Interferencia (1985), Uakti (1987), Mentiras y Humillaciones (1988), Rito y Expresión (1989).




    La consigna fue trabajar con todo lo que está sucio; se sacaron fotos, se pintó sobre las imágenes y luego tomé todo eso y lo agregué a la cinta. Había interferencias en todos los sentidos y fue así como ganamos el premio en Videobrasil. El video se llamaba Interferencia. (Ibid.)




    Interferencia (1985), marcó el paso entre imágenes (la fotografía, la plástica y la imagen video) procesados artesanalmente para una producción en cinta de media pulgada. La operación con la imagen de cámara y la hibridez de soportes, encontraba en la low tech un lugar de alta expresión formal. La fotografía, el VHS y el súper 8 en la obra de Santos son parte de una materialidad que antecede a las obras producidas con mejor tecnología. De estos cruces surgen resoluciones estéticas en que predomina la ruptura del cuadro tradicional en su intervención sistemática, la distancia con cualquier linealidad en el relato y una banda sonora compuesta en detalle con valor propio en contrapunto conceptual con la imagen.




    Uakti (1987) es el clip, la incrustación, Ravel sincretizado. Un trabajo en el que la constante era el delirio a cualquier precio. La tecnología y la amplitud de la banda garantizaron la calidad de las imágenes y del sonido. Estas condiciones de producción hicieron que Uakti fuera la primera cinta latinoamericana en ser distribuida por The Kitchen desde Nueva York. Fue concebido como un trabajo hecho con la intención de difundir nuestro modo de trabajar, fue pensado como una promoción y es así como apelamos al grupo folklórico de Belo Horizonte y desarrollamos con ellos esta idea de antropofagia, pues era cuestión de engullir una estructura europea y desviarla hacia la cultura indígena. En realidad, ese delirio consistía en poder mostrar lo que se podía hacer con el video en los planos técnico y estético, como una muestra de las posibilidades que nos llevaban a trabajar como locos durante toda una jornada para obtener algunos segundos de imagen. (Ibid.)




    La estética establecida del video clip, y la redundante relación entre sonido e imagen, son tergiversadas considerando el mainstream de su circulación en los medios masivos a partir de su objetivo comercial. Uakti rompe con esos esquemas, y se destaca por el uso del set, la puesta en escena del cuerpo de los integrantes del conjunto mineiro, y los performers tanto como de los objetos e instrumentos. La relación figura-fondo es alterada en permanencia en su captura en estudio y en la postproducción donde se completa la sofisticada composición del cuadro para una imagen en capas a partir de este collage electrónico. La señal portadora de video en sus componentes, es trabajada en su valor de ruido como imagen no indicial. La textura resultante, abstracta, marca la diferencia para una sumatoria de recursos expresivos que incluye un trabajo con el agua, a nivel visual y sonoro. Los tonos de los instrumentos de percusión reverberan en su contacto con el agua, la cual como imagen se asocia a la textura del video. La materialidad objetual del folklore ancestral mineiro sirve para ejecutar el bolero de Ravel extrapolando su pertenencia a la alta cultura para transformarse en un híbrido, resultado del sincretismo planteado por Santos. El sentido de lo clásico europeo del S. XX es leído por este conjunto de manera tal que la contemporaneidad de estas misturas, la ancestral de raíces africanas y la alta cultura de consumo criollo, será una de las marcas de la primera obra de Santos.




    Mentiras y humillaciones (1988) continuó la serie, pero planteando una diferencia radical con Uakti. Esta vez es el arte de la memoria puesto en movimiento por un lugar preciso, una casa y recuerdo, que Santos reconstruye en parte a través de archivos ficticios. Esta recreación de texturas con simulaciones de proyecciones sectorizadas en cuadro, se complementa con una puesta de sonido en que se destaca la letra leída del poema de Drummond de Andrade. El espacio real pone en escena los recuerdos de la última moradora del predio en un registro lúdico del acto de rememorar. Son las fantasmagorías de las marcas de la casa, de la imagen video, la que comentan ese tiempo perdido a través de agregados de texturas y de proyecciones fílmicas. Son las imágenes del pasado, reales o imaginadas, las que se invierten en capas en el cuadro. El sonido del proyector que dispara los fotogramas y la rima del poema de Andrade, forman parte de una obra precisa en su métrica y secuencialidad que reconstruye el tiempo pasado.




    El texto del poema “Liquidação” de Carlos Drummond de Andrade sólo llegó después. La abuela de mi actual mujer -quien por entonces era sólo una amiga- me propuso filmar su casa que iba a ser vendida. Es lo que comencé a hacer. En 1988 tuve un sueño muy extraño con indios y viejos y a continuación del mismo decidí hacer el video. La abuela de Sandra tenía ya noventa años, fui a grabarla a su departamento y es allí donde descubrí el texto de Drummond de Andrade que ella me leyó – Parabems, me dijo después de haber visto el video. Más tarde una de sus nietas lo vio en la emisión de Renato Barbieri, en Río de Janeiro y cuando se encontró con su abuela en la pantalla creyó estar sufriendo una alucinación. Mentiras y Humillaciones tuvo mucho éxito en los festivales, mientras que a nadie le gustó Rito e Expressao. (Ibid.)




    Rito y Expresión (1990) combina un pasado reciente urbano en Minas Gerais con un tiempo ancestral. El espacio real, de la iglesia barroca Nuestra Señora del Rosario de Ouro Preto (Siglo XVII) invoca una memoria mítica vinculada a ese lugar donde se reunían los esclavos. Santos esta vez recurre al poema del emblemático Affonso Avila, que evoca un pasado criollo resultado de la combinatoria entre el barroco portugués y las raíces africanas. Los usos del codiciado oro en el recargado ornamento mineiro se combina en el video con elementos de un arte povera (tierra, madera, piedra, tinturas). Una lectura electrónica que combina arquitectura, religión europea, rituales ancestrales. Es otra de las cintas emblemáticas que mejor representa este período de la obra de Eder Santos por referirse al pasado emblemático y sincrético de una parte de Minas Gerais desde una lectura poco nostálgica dónde predomina el frenesí de un montaje visualmente desbordante marcado por los efectos especiales, particularmente las incrustaciones y su combinación electrónica.5




    Rito y Expressao (1989) parte de un estudio sobre la historia de la iglesia del Rosario, en Ouro Preto. Leí ese trabajo y durante un año estudié el barroco. Pero para mí ese video no tiene nada de barroco, como escuché decir. Uakti tampoco tiene nada de barroco. Es más ‘pop’ que videoarte. Hay de todo en él: incrustaciones, solarizaciones, todo lo que los norteamericanos adoran y consideran videoarte. (Ibid.)




    Super. 8/Video/TEuropa em 5 minutos (1987) y Netos do Amaral I/II (1991). El video independiente, desde sus inicios a mediados de los años 1960, se expandió apropiándose de manera estridente de la producción documental. La obra de Santos en estos primeros trabajos propone lecturas de un entorno local, regional y nacional, que exceden el campo del video arte. Sin embargo, hay dos propuestas de ese momento, que netamente responden a la vertiente documental, las cuales de manera visionaria recurren al desmontaje del archivo encontrado como a prácticas televisivas. Europa en cinco minutos se apropia de un material de un film de paso reducido de un prolífico turista mineiro quien recurre a la productora EmVideo6 para hacer un montaje de sus registros de viaje por Europa y Norte América. Este material de registro, pensado para un home movie, se destaca por la compulsividad de los movimientos de cámara y los saltos escénicos, alejados de cualquier gramática clásica. Un material fascinante por los comentarios en off del propio turista en que hace gala de sus viajes por el hemisferio norte, quien por momentos confunde los destinos que admira y los cuales compara con Brasil. Las situaciones y los lugares visitados responden a los periplos de una clase social acomodada con su visión del mundo en el período final de la dictadura militar. Ese material inesperado que llega a la productora EmVideo sería reactivado, en todos los sentidos del término. El desmontaje de los diversos fragmentos del found footage se combina con testimonios de referentes sobre el video arte y el cine independiente de paso reducido en que se acentúa el valor del Súper 8 frente al cine comercial de largometraje. Es desde la hibridez de soportes, en que el fílmico original es interpretado por lo electrónico, reafirmando la convergencia entre medios en el uso del archivo, algo que el cine documental venía proponiendo hace tiempo.




    Renato Barbieri. Un pionero del video brasileño. Ya en 1982 hacía cosas que posteriormente fueron retomadas por otros videastas. Fue el primer repórter histriónico, después de la experiencia de Olhar Electrónico, quien más tarde tuvo el coraje de renovarse. Sea como fuere, fue el primero en realizar un tipo de reportaje que revolucionó el video y la televisión en Brasil. Se trata de un hombre de gran finura y mucho talento. (Ibid.)




    Es significativo el reconocimiento de Santos a la histórica productora paulista Olhar Electrónico que a finales de los años 1980 inventó una manera de hacer reportajes y producir materiales documentales de alto contenido formal e ideológico. Renato Barbieri fue una de sus figuras más importantes, quien luego se apartaría del grupo para realizar varios documentales, alejados del formato periodístico del pasado, retomando una veta artística de alto nivel.7 Olhar Electrónico marcó una época a la cuál se vincula Netos do Amaral. Este programa fue testimonio de ese fenómeno que se venía dando desde hacía más de una década en Brasil resultado de la combinatoria entre el video independiente con la televisión comercial. El uso del mismo soporte, desde la aparición tardía de los equipos portátiles a mediados de los años 1960, fue produciendo un mundo paralelo al de la TV comercial. De la mano de artistas, músicos, colectivos y realizadores independientes el video fue creciendo de forma autónoma pero siempre a la sombra de la poderosa televisión brasileña. A su vez, la televisión siempre miró de reojo la producción de video, y para el caso particular del Brasil, numerosas veces surgieron cruces de personas, ideas, proyectos, como venía ocurriendo con el cine. Un antecedente fue el programa Apertura (1979) de la desaparecida TV Tupi que contó con la participación notable de Glauber Rocha, a cargo de uno de sus bloques, el cual tuvo mucha difusión a finales de los años 1970. Luego sería la influencia de las productoras independientes, como fue el caso mencionado de Olhar Eletrônico de San Pablo y TV Viva en Olinda, que ofrecieron una producción innovadora con recursos originales con alto nivel expresivo distante de la homogeneidad televisiva que predominaba hacia el fin de la dictadura militar. Rápidamente comienzan a haber cruces, y producciones externas cuando no las mismas emisoras captan directamente a estas figuras para que sean parte de la programación de un determinado canal o cadena. Es la combinatoria de Santos con Marcelo Tas con su incisivo e histriónico personaje Ernesto Varela, que resultaría en una fórmula de alto impacto. Tas había marcado un punto de inflexión, por sus incisivos reportajes y análisis, que marcaron la historia del video, y luego, de la televisión en Brasil.8 Y así fue la coincidencia de Santos y Tas para una serie de documentales en ocasión de la apertura de MTV en Brasil. Los realizadores trabajaron la serie con claros partidos conceptuales que ejercerían luego una fuerte influencia en la misma televisión. Por un lado se trató de producir un contrapunto con los programas periodísticos del período de la dictadura. El nombre del programa, jugaba con el personaje de Amaral Neto, que tuvo un rol central en lo que fueron los informativos de aquel momento. El trabajo de reportaje estaba a cargo del personaje de Tas, quien con su histrionismo, interpretación y parcialidad ponía el cuerpo y su voz, en una propuesta documental que no se presentaba como objetiva. El recurso fue dejar de lado los habituales lugares comunes que hacen a la imagen de Brasil, y buscar temas o locaciones poco conocidos, ya sea reportajes en la región fronteriza con la Guyana francesa, el mundo country local, San Luis de Maranhão y su cultura afro caribeña; la situación del viaje era la excusa narrativa para focalizarse sobre un país diverso y desconocido. La dinámica de cámara, el rostro y la mirada de Tas en el cuadro frente el entrevistado, el sonido directo culminaba con una postproducción sofisticada, plena de efectos, de manipulación de cuadro, y un uso de la gráfica y la tipografía con valor de imagen. Un proyecto de calidad, que demostraba, que otra televisión era posible. De hecho esto fue entendido por algunas cadenas, desde TV Cultura a O Globo, que incorporaron rápidamente a Marcelo Tas a sus filas, algo que sucede hasta al día de hoy convertido en una figura de referencia. Tas se instala en la televisión masiva mientras que Santos por su parte, se distancia de aquella experiencia con MTV y volvería a la producción independiente y autónoma con EmVideo, separando la producción artística de la comercial.




    En 1992, durante el Festival de Invierno de Minas Gerais, conocimos por primera vez Belo Horizonte y visitamos EmVideo, una productora modelo con un estudio y set de alto nivel, con la mejor tecnología de video profesional. Todo el equipo humano de EmVideo lograba superar a su manera, creativa y funcional, una de las mayores problemáticas de las productoras de autores experimentales como es lograr continuidad en la producción combinando lo experimental artístico con los encargos comerciales. Fue desde Belo Horizonte que hicimos con Eder al volante la ruta a Mariana y a Ouro Preto, recorridos emblemáticos por el espacio mineiro, locaciones privilegiadas de su obra. Era la particular combinatoria de la modernidad de la capital, de la mezcla con lo criollo y de las raíces indígenas, portuguesas y africanas, lo que hacía a la identidad de una región y un entorno urbano muy diverso al de Río de Janeiro o San Pablo a partir del cual se podía leer la obra de muchas artistas. En estas incursiones en la capital mineira, fueron un privilegio los encuentros a lo largo del tiempo con notables autores como André Amparo, Lucas Bambozzi, André Brasil, Vania Catani, Roberto Cruz, Kiko Goifman, Cao Guimarães, César Guimarães, Eduardo de Jesús, Marcellus L., Patricia Moran, Rosângela Rennó, Elisa Rezende, Evandro Rogers, por sólo citar algunos. Siempre me llamó atención la cantidad de artistas audiovisuales que provenían de Minas Gerais. Son recordadas las avant-première de los videos de Eder Santos que constituían un acontecimiento en Belo Horizonte pues se solían presentar bajo puestas en escena espectaculares.




    El video en el espacio. Fue en el IX Videobrasil que Eder Santos presentó la instalación The Dessert in my Mind (1992), un cubículo cerrado de una superficie de 80 metros cuadrados en medio de Sesc Pompeia de San Pablo. Un viaje por el desierto que implicaba la caminata por un terreno inestable de arena, de temperaturas extremas variables según el día o la noche, en que se iban encontrando las proyecciones en el piso (sobre las cuales se caminaba) y en los montículos formados por las dunas. Una experiencia sensorial intensa que aún perdura en la memoria de los que visitaron la instalación. Una obra inmersiva en el medio de la explanada del Sesc Pompeia que requería un tiempo y un espacio propio para el visitante. Una pieza que afirmaba el dominio de Santos de la puesta en escena espacial del video con los elementos significativos escénicos que hacen al proyecto de una video instalación diseñada en todos sus detalles. Este manejo espacial del tiempo se expandió en el X Videobrasil con Poscatidevenum (1994) acción en tiempo real, con música e imagen, actuación, poesía, surgía de una puesta en escena, con actores, músicos, camarógrafos y equipo técnico en vivo.




    Joan Logue. Una de mis más queridas artistas del video, una persona fantástica. Llegó a Em Video por casualidad, en ocasión del Festival de Invierno de Belo Horizonte, donde dirigió un cursillo. Fui yo quien hizo el montaje de los ejercicios del taller, retratos de treinta segundos. Después visionó mis bandas. Hasta lloró cuando vio Mentiras e humilhacoes. Entonces me dijo que yo debía ir a Nueva York y es así como fui poco tiempo después para presentar mi trabajo. Fue ella quien me introdujo en el medio de video de Manhattan, y fue una de las primeras artistas invitadas a Montbéliard. (Ibid.)




    El contacto con el exterior se afirma con diversas figuras que se vinculan con el trabajo de Santos, entre los cuales Terry Berkovitz, Pierre Bongiovanni, Stephen Vitiello, Joan Logue, Lory Zipay, por citar algunos. En la medida que crecía, y se difundía la producción de Santos, los frecuentes contactos con el exterior, ejercerían influencia en sus visiones del mundo que fueron excediendo las inspiraciones y temáticas vinculadas al entorno regional y nacional para una obra más cosmopolita, en que el viaje, podía ser parte de un periplo por otros contextos aunque siempre vinculado a un entorno brasileño.




    Una trilogía. No voy a África porque tengo guardia (1990), Esa cosa nerviosa (1991), Janaúba (1993).




    Eu não vou a África porque tenho plantão (1990). África es mi rebeldía. Nadie trabajó conmigo. Trabajé solo, quería estar solo. De modo que yo mismo la produje y la monté. En África hay muchas cosas que tienen relación conmigo. Primero, porque mi padre es casi negro, es una historia en negro con títulos de color blanco, tercer mundo y cultura blanca. Los intertítulos sirven para comprender y leer nuestra realidad. Se trata de una traducción. Soy yo quien inventó los testimonios. Como escenas tomadas de un film y que en realidad no existen. Sólo Solange Oliveira Farkas, directora de Videobrasil y Pierre Bongiovanni, director del CICV de Montbéliard, comprendieron esta obra. This Nervous Thing. Por su parte, Essa coisa nervosa es una loca crónica de mis recorridos a través del mundo. Yo tenía elementos para un texto pero en lugar de hacer un libro, hice un video. Una noche, en 1990, escribí esta historia con Sandra. La historia de una revuelta contra Netos de Amaral, el documental realizado para MTV y contra el cual estaba furioso. Netos es una capitulación total, un buen trabajo pero un trabajo comercial, no hay allí arte ninguno. (Ibid.)




    Janaúba (1993). Mi última banda es un reciclado de imágenes, a excepción de las de la pareja. Las imágenes originales están muy deformadas pero con una utilización muy pensada del efecto que producen los efectos. La forma como los videastas franceses utilizan los cortes es extravagante. Es preciso utilizar los efectos de una manera más plástica. En esa época yo debía explorar un material que no conocía. Yo soy básicamente un usurpador de la tecnología a la cual tengo acceso, pero en el fondo para mí todo consiste en que no se perciba el efecto. Janaúba es un regreso a la cuestión de los sentimientos y de la memoria. Mi rebelión ya se calmó, vivo en una casa y gozo de más tranquilidad. Se trata de límites pero no en relación con Limite, de Mario Peixoto, el film vanguardista brasileño de los años ‘30. Se trata más bien de ver hasta dónde puedes llegar y cuáles son tus límites. Es algo muy emocional, es el asunto de las relaciones con los demás y hasta dónde llegan. Y esto no tiene nada que ver con el film de Peixoto, que no vi porque me dormí en el intento. Pero no obstante lo hallé interesante. Con el asunto de los barcos, de la superficie, del agua. Cuál es el límite en la relación entre dos personas en los años ’20, cuando por razones de índole moral no se podía estar juntos, no se podía simplemente tocarse. En la escena del comienzo, con la pareja, hay un efecto de obnubilación debido a la falta de puesta a punto y de límite de cuadro de la imagen. La segunda parte trata de la intervención del demonio en la ruta. El demonio trata de inducir al viajero a la tentación, lo empuja a cometer actos negativos y es allí cuando intervienen elementos mineiros de Guimarães Rosa que los extraños a Minas Gerais no pueden comprender. Esta incomprensión resulta infranqueable porque el lenguaje que utiliza es a la vez el suyo y el de la región. Y es otra vez Marcus Nascimento quien escribe el texto, texto al que le hice varios cortes. En esa parte se encuentra la frase de Guimarães. El demonio en el ciclón, solo en el camino. Un torbellino en la superficie seca del desierto, Minas Gerais es un desierto con torbellinos y el demonio, libre en mitad del ciclón. La tentación del camino va de un lado a otro, hay un límite y está en la quemazón del infierno, ese algo interior que corroe. El carro tirado por los bueyes es una constatación de la realidad. Es eso lo real: la marcha del carro sobre el camino y el tipo que lo conduce. (Ibid.)




    Por su parte, Esa cosa nerviosa (1991) y Enredando a la gente (1991) se basaban en una retórica de viajes del autor por el hemisferio norte, y el interior del Brasil, en relación a impresiones que vinculan su propio cuerpo detrás de cámara, a personajes femeninos y animales en cautiverio frente al aparato de registro de video. El dudoso testimonio oral de las figuras femeninas se hilvana con reiterados textos, que suponen impresiones que se enuncian desde un aquí y ahora, en portugués o un allá, en inglés y francés. Este viaje excede a Europa en 5´, pues ya no es el súper ocho que lee el periplo desde el movimiento fotoquímico, sino que es la señal de video proveniente de la cámara, que espasmódicamente cuestiona la ontología del realismo y del montaje lineal. Pero además aparece la figura del profeta, a través del cual la textura del mundo, nerviosa e inasible, permite discurrir sobre el valor de la imagen y la mirada como tal. Janaúba reúne conceptualmente ambos mundos, en la superposición de la imagen de la serpiente en el desierto de California, con el solitario viajero a caballo por el sertão. Esta expansión territorial de Santos implica el uso sistemático de la tipografía, pero con valor de relevo con la imagen, el cual no sólo no remite al cuadro, sino que su valor es permanente alterado por su movimiento. Los personajes femeninos, no se expresan en portugués, sino que son el inglés y el francés los que plantean las situaciones en apariencia banales pero con transfondos existenciales. Por su parte Esa cosa nerviosa implicó la entrada a una dimensión más autorreferencial sobre el mundo de las imágenes tecnológicas, a partir la trama de la imagen electrónica y la alegoría sobre las maneras de conectar a las personas, que sería la antesala del primer largometraje de Eder Santos.




    Video/Cine. Fue en 1993 durante el XXI Festival de Cine y Video de Gramado que se presentó por primera vez una muestra de video arte organizada por el MIS9, el Museo de Imagen y Sonido de San Pablo. Un intento de extensión del clásico festival de cine dedicado a la producción fílmica brasileña. Ese anhelo de vincular al video con el cine en un evento señero para la región de Rio Grande del Sur, concitó la presencia de ambos mundos, en apariencia distantes. Pero esta confluencia pionera puso en escena estos cruces de fronteras pioneros que iban a ser atravesados estos varios realizadores. Eder Santos fue uno de los primeros en pasar al largometraje ese lugar de deseo en que fueron recalando con diversa suerte figuras del mundo del video de la época.




    ¿Cómo pensar un proyecto? El guion de Enredando a la gente es en sí mismo absurdo. Ni siquiera sé si se puede hablar de guion puesto que hace referencias al trabajo con las imágenes, mientras que para África tuve que rehacerlo completamente para el compositor Marco Antonio, que es muy exigente. El proyecto de Enredando a la gente. Como en África..., se trata de lograr que las personas se engañen. Las imágenes no tienen referencias reales. Hay solamente el tango negro que fue mi viaje a Argentina. Fue al salir de Buenos Aires cuando abandoné lo que había comenzado a escribir en el hotel. Sandra me había dicho que yo enredaba a la gente, pero no para confundirla o para sorprenderla, sino para terminar con el video. Redes y tramas, también es eso Essa coisa nervosa. Ahora siento deseos de volver a hacer documentales que sean completamente diferentes de Netos de Amaral. Me gustaría hacer una fusión, como en mi primer documental, donde los punks de Bahía gritaban: Botar pra foder. (Ibid.)




    La idea de Enredando a la gente se había gestado durante la primera estadía de Santos en Buenos Aires en 1991. Ya no se trata de una caverna sino de un paisaje conformado por la ilusión óptica, que responde al imaginario de dos profetas, ya no es el fuego y las respectivas sombras de los que miran alucinados, sino de dos personajes que dominan la creación de la imagen, que la manipulan y la proyectan. Los espectadores, la gente, con el tiempo dejan de ilusionarse y al querer controlar las imágenes pierden conceptos y valores. Tal vez una metáfora de lo que ocurriría con el cine y el video analógicos, y su disolución frente a su simulacro digital que comenzó a imponerse en ese momento.




    Santos volvería a Buenos Aires en 1997, invitado a la segunda MEACVAD, Muestra Euroamericana de Cine, Video y Arte Digital, donde realiza varias actividades. Entre las cuales, presenta un recorrido crítico a través de su obra en el Museo Nacional de Bellas Artes, presenta su largometraje Enredando a la gente en 35 mm en la mítica Sala Lugones del Teatro General San Martín, donde habitualmente programaba la Cinemateca Argentina. En ese momento se presentó el libro Contaminaciones: del video arte al multimedia uno de cuyos capítulos estaba dedicado al análisis de la obra de Santos cuya cuidada compilación estuvo a cargo de Lucas Bambozzi (1997).




    Ya en marzo del año 2000 Santos vuelve a Buenos Aires para una muestra en el Museo de Arte Moderno en la exposición Brasil. Plural y singular, con una instalación que resulta de una expansión de su video Janaúba. Los objetos y su disposición en un escenario en la sala, eran el marco espacial, en cuyo fondo estaba la imagen proyectada, la cual era mediada por un tablado que remitía a elementos y texturas que daban marco al video, en la profundidad de campo. Entre las numerosas obras y artistas convocados para la muestra, la propuesta curatorial ya ubicaba a Santos como autor significativo de la escena brasileña contemporánea.10




    Un ciclo se había cumplido, se cerraba un período intenso del joven Eder Santos, enredando a las personas en Buenos Aires, con todo el despliegue y expansión del conjunto sus primeras creaciones, sin dudas la más emblemática de su inmensa producción. Luego vendrían los largometrajes, las piezas más sofisticadas bajo el marco de la galería que lo representa, las ferias de arte, y otras historias diversas a las del siglo pasado en que se concentra esta memoria sobre la historia del video y las artes electrónicas en que la obra de Eder Santos ocupa un lugar central.
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