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Resumo: Trata-se de uma analise do espaco dentro e fora da tela videografica visando um estudo da
figurativizacdo do corpo e a construgdo dos regimes de sentido na linguagem audiovisual. A abordagem tedrica é
pautada na Semiotica Discursiva de Greimas e Courtés, na Semidtica Plastica de Floch e Ana Claudia de
Oliveira, e nos estudos sobre audiovisual de Burch e Machado. A opgéo plastica pelos enquadramentos fechados
e primeiros planos geram caracteristicas estilisticas particulares da linguagem videografica que revelam o olhar
poético de textos como o video Marca Registrada (1974-1975), de Leticia Parente. Neste contexto, a linguagem
metonimica ¢é parte das estratégias discursivas para explicitar relagdes politicas e sociais, como a repressdo, a
violéncia e a condigdo fragmentada do homem moderno.
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Abstract: This is an analysis of the inside and the outside of the video screen to study the body’s figurativization
and the construction of systems of meaning in the audiovisual language. The theoretical approach is based on
Courtés and Greimas’s Semiotics Discourse, on Oliveira and Floch’s Plastic Semiotics and on Burch and
Machado’s audiovisual studies. The plastic option for frames and close-ups generate stylistic characteristics
specific to video language that reveal the poetic regard of texts such as the video Trademarks (1974-1975), by
Leticia Parente. In this context, the metonymic language is part of discursive strategies that intend to explain
political and social relations, such as repression, violence and the fragmented condition of the modern man.
Keywords: Visual Language; Body; Video Art; Trademarks; Leticia Parente.

Neste artigo, apresentamos parte das investigagdes que realizamos sobre a relagdo
entre a figurativizagdo do corpo em fragmentos e alguns procedimentos técnicos da
linguagem audiovisual. Procedimentos como a constru¢do do espaco dentro e fora da tela, o
uso de primeiros planos e enquadramentos em grandes closes, os quais relacionamos com
arranjos plasticos que resultam na figurativizagdo do corpo fragmentado, visando descrever os
regimes de sentido no video Marca Registrada (1974-1975) da artista Leticia Parente.

Justificamos a op¢do pelo estudo de textos videograficos - as videoartes - por
entendermos que no contexto contemporaneo das relagdes entre arte e midia encontramos
manifestagdes de diferentes fendmenos comunicacionais que mantém referéncia direta com o
meio “video”. “Pode-se dizer que a perturbagdo dos signos visuais e sonoros da televisdo, o
retalhamento e a desmontagem impiedosa de seus programas, de seus fragmentos, ou até
mesmo de seus ruidos naturais, constituem a matéria de boa parte das plasticas em video”.
(Machado, 2007:18)

A priori, nosso objetivo foi buscar relagdes entre a figurativizagdo do corpo e os

procedimentos sintaticos e semanticos da linguagem audiovisual, visando a descri¢do dos



elementos plasticos que compdem a linguagem audiovisual e o potencial criativo dos mesmos
no sistema de expressao videografico.

Por isso, investigamos em que medida os arranjos plasticos decorrentes do uso de
primeiros planos e enquadramentos em close-up, que enfatizam partes do corpo em
detrimento ao corpo inteiro, sdo escolhas do enunciador responsaveis pela figurativizacdo do
corpo retalhado e figurativizado em fragmentos. E de igual modo, como estes componentes
sintaticos instalam na enunciacdo percursos figurativos compostos de figuras que revestem
temas e categorias seménticas, cujo procedimento retorico da metonimia' se apresenta como
elemento estrutural da linguagem videografica.

Partimos do pressuposto de que a linguagem multipla, plural, informe, montada e
articulada por meio de diferentes e simultdneos pontos de vistas do video, quando explorada
pelo enunciador” para fins poéticos como nos discursos artisticos, revelam processos criativos
marcados por um alto grau de experimentalismo e expansdo da linguagem do video. Além
disso, consideramos a videoarte como resultado do exercicio e da investigacdo da linguagem
eletronica que abandona a nog¢do modernista de corpo como um todo, atualizando a visao
fragmentada do corpo explorada outrora pela pintura e pela fotografia.

O video imprime sobre o simulacro do corpo uma caracteristica para além do olhar
panordmico do cinema marcado pelo tamanho da tela pequena’ e dos recursos de edigdo e de
montagem poés-filmagem, elementos estruturais essenciais para descri¢do da nossa hipotese
sobre os procedimentos de figurativizagdo® do fragmento na linguagem audiovisual.

Na televisdo, assim como no video, os primeiros planos sdo explorados pelo olhar

metonimico, como na pintura e na fotografia, dando continuidade a tradi¢do figurativa que

! Metonimia ¢é a figura de retdrica que designa o fendmeno linguistico segundo o qual uma dada unidade ¢é
substituida por outra unidade que a ela estd “ligada”, numa relagdo de continente e contetido, de causa e efeito,
de parte e todo (Greimas e Courtés, 2008: 311).

* Uma das duas instancias do enunciado, o enunciador é caracterizado como destinador da mensagem, implicito
da enuncia¢do ou comunicagdo. (Greimas e Courtés, 2008: 171).

? “O conceito de tela pequena nada tem a ver com o tamanho da tela propriamente dito, mas com as condi¢des
de sua percepgdo. A tela do video é pequena porque é constituida por uma malha reticulada, exigindo certo
afastamento fisico do espectador para que as reticulas possam se fundir e resultar inteligiveis.” (Machado, 1997:
46).

* A figurativizagio dos discursos e textos consiste em um subcomponente da seméntica discursiva que trata das
Figuras como elementos da semantica que se relacionam com o mundo natural e sdo responsaveis pelos efeitos
de sentido ou ilusdo de realidade. Destaque para as figura de retorica, metaforas e metonimias, que nos
interessam especialmente. (Greimas e Courtés, 2008: 210-212).



projeta tudo aquilo que vé por meio de uma janela para dentro da tela, para dentro do espago
do quadro, um recorte da realidade.

O fato da imagem televisiva ser composta pelo desmembramento da cena em uma
série de partes indiciadoras da totalidade, pois a imagem eletronica favorece o uso da
linguagem metonimica em que as partes sdo articuladas para sugestdo do todo, torna a
televisdo, e por consequéncia o video, “0 meio proprio para o primeiro plano (close-up): se no
cinema o primeiro plano ¢ o quadro estranho que mutila a continuidade da cena ilusionista, na
televisdo trata-se do quadro natural, sem o qual nenhuma imagem figurativa se sustenta.”
(Machado, 1997: 48).

O cinema, inicialmente caracterizado por imagens de grandes planos, tomadas aéreas e
cenas de grandes angulares, também se apropria dos recortes e dos enquadramentos para
explorar pormenores e detalhes importantes as cenas introspectivas e intimistas, mas o
tamanho da tela nos remete a grandes panoramicas e detalhes expandidos. “Dai o
estranhamento causado pelo primeiro plano no cinema: o seu campo visual extremamente
fechado torna visivel o recorte, suprime a profundidade de campo e faz desintegrar a
homogeneidade e a continuidade da cena perspectiva classica.” (Machado, 1997: 48-49)

O video, por sua vez, radicaliza o olhar pormenorizado, detalhado e fragmentario da
fotografia e rompe com a construgdo classica de representacdo do corpo intacto ao empregar
com veeméncia os recursos de enquadramentos, cortes € planos de cenas em zoom, como
metaforas do corpo. Embora o video retome o espaco dentro da tela que elimina o mundo
exterior ¢ instaura dentro da tela um todo composto de um recorte da realidade, o
procedimento metonimico de exposi¢cdo de fragmentos do corpo sera explorado por meio de

metalinguagem construida de sobreposic¢des, retalhamentos e codigos polifonicos.

o video sempre tendeu & decomposigdo analitica dos motivos, ao desmembramento da
cena numa série de detalhes indicadores da sua totalidade. A imagem eletronica, por
sua propria natureza técnica, utiliza uma linguagem metonimica, em que a parte, o
detalhe, o fragmento sdo articulados para sugerir o todo. (Machado, 2007a: 43).



Por essa e outras razdes defendemos que os simulacros do corpo fragmentado nos
videos se constituem em algo maior do que a simples exposi¢ao do corpo em partes, ja que
estes se apresentam como elementos signicos responsaveis pela constru¢ao de sentidos.

Para a andlise do video de Leticia Parente, partimos das relagdes entre os
enquadramentos e a constru¢do dos planos de cenas que compde o espago-da-tela (Burch,
2008), ou tudo aquilo que vemos dentro da tela, para chegarmos aos procedimentos retoricos,
como o olhar metonimico que defendemos como resultante do modus operandi da linguagem
do video. Antes, convém esclarecer o que entendemos por espago dentro-da-tela e espaco-

fora-da-tela.

1. O espaco-fora-da-tela e o espago-da-tela videografica

No texto “Nana ou os dois espagos”, Noel Burch (2008) analisa a natureza do espago
cinematografico no filme Nana (1926) de Jean Renoir, para discutir como ¢ composto o
espaco dentro e fora do quadro e justifica que sua escolha “se deve ao fato de que esse filme
marcou o inicio da utilizagdo sistematica e, principalmente, ‘estrutural’ do espaco em off”.
(2008:44).

O dentro e o fora da tela se relacionam dialeticamente na construcdo do espaco de
campo ou espaco do quadro composto de tudo o que o olho percebe na tela. Tendo essa
relacdo dialética como pressuposto, Burch (2008) se empenha na descricao dos segmentos que
estruturam o espaco fora-da-tela e por oposicdo, o espago-da-tela.

Se considerarmos que o espaco dentro da tela ¢ aquele composto de elementos
recortados da realidade pelo enquadramento da lente da cAmera, o espaco de fora ¢ bem mais
complexo, pois estd em off. Os primeiros elementos que devemos considerar para analise sao
os espagos determinados pelas extremidades do quadro, os quatro cantos da tela: direita e
abaixo; direito e acima; esquerdo e abaixo; esquerdo e acima. A seguir, o espago de fora pode
adentrar o quadro videografico de cima para baixo (cAmera plongée)’, ou de baixo para cima

A r \6 . . . .
(camera contra plongée)’, por meio dos segmentos inferiores e superiores da tela.

> A camera filma o objeto de cima para baixo, ficando a objetiva acima do nivel normal do olhar. Tende a ter um
efeito de diminuicdo da pessoa filmada, de rebaixamento.

% A camera filma o objeto de baixo para cima, ficando a objetiva abaixo do nivel normal do olhar. Geralmente d4
uma impressdo de superioridade, exaltacdo, triunfo, pois faz "crescer" o/a ator/atriz.



Outros dois elementos espaciais fora-da-tela sdo descritos como espacos “atrds da
camera” e “atras do cenario” (Burch, 2008: 39), caracterizados por cenas compostas, como
quando uma mao entra na tela do video por trds da cAmera ou quando um personagem sai da
cena por uma porta no centro da tela. Esses espacos se configuram em espacos imaginarios
que serdo completados pelo enunciatario, na medida em que ndo se pode ver para onde foi ou
de onde veio um personagem.

Os “espacos vazios” sdo semelhantes, sio como intervalos dentro da tela e que,
segundo Burch (2008), contribuem para a criagdo de uma rede de sentido entre as cenas. Na
montagem cinematografica o uso da tela vazia antes e/ou depois de cada plano imprime ritmo
ao filme, j4 que as entradas e saidas dos personagens para dentro e fora do quadro, pela
esquerda, direita, ou em diagonais, confere movimento e temporalidade ao conjunto das
cenas.

O olhar fixo de um personagem, que se dirige para fora do espago da tela, para o
espago atras da camera ou do cenario, faz com que por alguns instantes este fora se torne mais
importante do que o dentro da tela. “Mas, esse olhar ndo € para a objetiva, pois, o olhar fixo
na objetiva visa o espectador e ndo o espaco atras da camera” (Burch, 2008:41).

Finalmente chegamos ao desenvolvimento pléstico do espago videografico que mais
nos interessa: as cenas estruturadas por fluxos de entradas e saidas de partes do corpo do
quadro, que resulta em personagens retalhados pelos enquadramentos expressivos das figuras
e nos permitem observar o prolongamento do fragmento do corpo até as margens da tela.
Como nenhuma outra informacdo a respeito do entorno deste fragmento do corpo ¢
apresentada, o espago fora-da-tela ganha status de dentro da tela, numa relagdo dialética entre
0 espago concreto e o0 imagindrio.

J& que ndo ¢ revelado de quem ¢ aquele braco e sua identidade, e nem tdo pouco o
lugar e a localizagdo espago-temporal daquele fragmento, a reestruturacdo imagindria deste
corpo como um todo so € possivel gracas a continuidade resultante da sequéncia de cenas. Na
articulagdo entre os dois espacos, o fora e o dentro da tela, a agdo de cortar um personagem e
apresentd-lo fragmentado e expandido pelas bordas do quadro funciona como um método

efetivo de atragdo do enunciatério para dentro do quadro videografico.



2. Pioneiros do video no Brasil

No Brasil, as experiéncias estéticas com o video surgem em meados de 1960 com a
chegada da camera Portapack ao Pais. Esta camera produzia imagens em preto e branco,
gravadas em fita magnética de 2 polegada em rolo aberto.

O pioneirismo conceitual dos anos de 1960 e 1970 e as obras de artistas como Leticia
Parente, Gil Wolman, Hélio Oiticica, Wesley Duke Lee, Antonio Dias e Sonia Andrade
marcam a videoarte brasileira. Ao passo que, no cendrio internacional se destacam o Grupo
Fluxus e os artistas Bruce Nauman e Vito Acconci, que registram suas performances e
expdem-nas em videoinstalagdes (Machado, 2007).

Em Theme Song (1973), de Vito Acconci, o rosto do artista preenche a tela e convida o
publico a penetrar com ele o espago da tela do video. A agdo fechada e intimista ¢ causada
pelo close e por enquadramentos detalhados de partes do corpo. O entorno e aquilo que
poderia se encontrar ao redor da cena ndo interessa. Isso explica e justifica que o tipo de
operac¢ao, o corte, o plano de detalhe, em grandes closes, sdo op¢des formais dos videos destes
artistas.

Os primeiros videos brasileiros foram produzidos com recursos tecnoldégicos minimos,
apenas com uma camera na mao. Como os artistas nao usufruiam de equipamentos de edi¢ao,
o processo era feito ja diretamente na cdmera durante a gravacdo ou as cenas deveriam ser
concebidas em planos continuos e em tempo real para que ndo fosse preciso editar, como o
caso do video Marca Registrada (1974-1975) que iremos analisar neste trabalho.

Enquanto os artistas americanos eram orientados por Nan June Paik ¢ Ed Emshwiller
em laboratorios de universidades ou em redes publicas de televisdo, acompanhados por
equipamentos de alta tecnologia, os artistas brasileiros contavam com um dispositivo minimo:
um corpo diante de uma cadmera, cuja acdo performatica era registrada em tempo real, em um
unico plano por uma camera fixa. “Mas o minimo coincidia de ser também o maximo. Uma
vez que a eloquéncia do trabalho ndo podia residir na sofisticagdo dos recursos expressivos ou
tecnoldgicos, todo o esforco criativo era voltado para a performance do corpo que se oferecia
a camera.” (Machado, 2007 a: 22)

As primeiras obras da videoarte brasileira foram apresentadas ao publico em 1974, em

duas importantes exposi¢cdes: no Museu de Arte Contemporanea da USP em Sdo Paulo e no



Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Em 1978 foi realizado o I Encontro Internacional

de Videoarte de Sdo Paulo, no Museu da Imagem e do Som, MIS.

Se a producdo videografica encontrava maior repercussdo no cendrio audiovisual
brasileiro e internacional da videoarte e até dos festivais de cinema experimental, foi
somente no decorrer da década de 1990 que as proposigdes estéticas passaram a
dialogar com o circuito das artes visuais (Cruz, 2007:11).

O contexto social e politico foram determinantes para a primeira geragao de produgdes
artisticas do audiovisual brasileiro, ja que o pais vivia a fase mais violenta da ditadura militar,
marcada pelo panico e siléncio de parte da sociedade. Nesse sentido os videos produzidos no
periodo eram constituidos de mensagens que externavam a descrenga do povo quanto ao
sistema vigente por meio de criticas acidas e veladas.

Por isso, as performances dos anos de 1970 s3o caracterizadas por imagens
desagradéaveis com alto teor expressionista, em que o corpo do artista € colocado em situagdes
de autoagressdo e situagdes limitrofes de sofrimento e privagdo de liberdade, num discurso
metaforico entre o corpo e poder. Como nos videos Sem Titulo 03, 04, 05 e De Aflict,
produzidos entre os anos de 1974 e 1978, por Sénia Andrade, nos quais a violéncia e a
discussdo a respeito do ato criador s3o uma experiéncia que beira o limite entre a lucidez e a
loucura.

Por exemplo, no video Sem titulo 03, Sonia deforma o préprio rosto amarrando-o com
um fio de nylon. J& no Sem titulo 04, S6nia prende as maos fixando-a com fios presos a
pregos sobre uma mesa, ao passo que no video Sem titulo 05, pequenas mutilagdes sdo
impostas ao corpo por meio do corte de pelos da virilha e das axilas com uma tesoura.

Convém ressaltar que estas performances eram realizadas nos espacgos fechados dos
ateli€s, em locais privados e isolados dos espacos publicos de museus e galerias. Isto porque
no Brasil as performances e as obras de body-arte, como as obras de Sonia Andrade e Leticia
Parente, eram censuradas e ndo podiam ser exibidas em publico como ocorria em outros
paises onde tais manifestagdes eram absorvidas através da arte conceitual em voga. Dai a
forca discursiva destes videos que ndo se configuram como mero registro, mas como recurso

de interatividade entre artista e publico.



E preciso evidenciar que este didlogo nada ingénuo entre corpo e maquina, arte e
politica, mesmo com o desenvolvimento tecnologico e acesso a equipamentos de edi¢do e
po6s-producgdo, nunca deixou de ser explorado. Por volta dos anos de 1990, observamos um
retorno a agressividade dos anos de 1970 em videos como Desenho-corpo (2002) de Lia
Chaia e Eu nunca esqueci (2001) de Lucila Meirelles. No referido video, Chaia realiza uma
“lenta cerimonia de autoflagelacdo, desenha formas convulsivas em seu proprio corpo, até a
tinta da caneta confundir-se com o sangue.” (Machado, 2007:23).

Se o contexto politico ¢ outro e os recursos tecnologicos sdo mais acessiveis,
observamos que os videos produzidos pelas geracdes seguintes se caracterizam pela busca da
manipulagdo experimental do meio videografico. Todo este experimentalismo ¢ decorréncia
de procedimentos de edi¢do e montagem proporcionados pela imagem eletronica, cuja criagao
de visdes criticas repercute na linguagem do video como um instrumento de critica social que
tem o corpo como tematica. “Diferentemente da geragdo pioneira que trabalhou com o tempo
real do video, a tendéncia geral desse periodo é fragmentar o corpo ¢ decompd-lo em um

ritmo alucinante.” (Mello, 2008:147).

3. Analise do video Marca Registrada (1974-1975)

“A obra ¢, portanto, o inicio e o fim do seu proprio tornar-se visivel, € o
que ela nos faz ver ¢ nada além do que nela estd inscrito”. (Oliveira,
2004:123).
O video Marca Registrada (1975) [fig. 01], da artista Leticia Parente, ¢ uma referéncia
da primeira geracdo da producdo videografica brasileira, cuja capacidade de gerar

estranhamento foram determinantes para sua escolha como objeto de andlise deste trabalho.

Figura 01 - Frame do video Marca Registrada (1975), Leticia Parente.



Segundo Mello, ¢ resultado de praticas poéticas entendidas como agdes performaticas
captadas em tempo real e criadas especialmente para o video. Neste sentido, corpo e maquina
sdo, a0 mesmo tempo, conteudo e contexto na construgdo de significados entre arte e politica,
cuja producado artistica ¢ “capaz de ser realizada apenas no entrecruzamento do corpo com a
realidade simbolica de uma camera videografica.” (Mello, 2007:143).

Assim, encontramos videos com diferentes repertorios de discursos sobre o corpo na
contemporaneidade que promovem discussdes constantes sobre beleza, liberdade, identidade,
comportamentos sociais e culturais e dominio do campo politico numa relagdo direta e frontal
da camera com o corpo.

A priori, observamos que em Marca Registrada os recursos técnicos de corte,
enquadramentos, acdo, zooms e planos de detalhes sdo usados por Leticia para dar visibilidade
a um corpo retalhado, fragmentado. O corpo inteiro passa a ser um detalhe do proprio pé,
determinado na enunciacdo como um local de registro da acdo de bordar uma marca, uma
marca registrada. Esta parte do corpo ¢ apresentada em detalhe porque ali serd encenada a
performance, a obra, dispensando a apresentacdo do restante do corpo, que sabemos existir,
mas que se mostrado interferiria no estranhamento e na énfase dada a acdo performatica da
artista.

Na medida em que a agdo registrada pelo video ndo apresenta nenhum elemento fora
dela mesmo, a mao e a sola do pé descalgo de Leticia sdo suficientes para dizer o que se
pretende e levar o enunciatario a sensagdes angustiantes experimentadas diante das cenas.

A acdo ¢ fechada. A cena ¢ restrita a0 enquadramento do monitor ¢ da camera para
gerar o sentido de aproximagdo necessario ao estranhamento do ato de bordar e marcar o
proprio corpo. A imagem se esgota em si mesma e se completa no gesto daquele que realiza a
acao fechada, intimista, causada pelo close e por enquadramentos detalhados de partes do
corpo.

Na descricdo das cenas, observamos que o video comega com a camera em plano
médio, em contra plongée, registrando dois pés descalgcos de uma mulher, de cima para baixo.
A mulher ¢ a propria Leticia Parente que caminha vagarosamente sobre um piso de madeira

de cor clara, da direita para a esquerda do quadro. Esta agd@o introduz o corpo fragmentado no
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espago da tela pelo lado contrario ao de leitura comum no ocidente, da esquerda para a direita,
causando um primeiro estranhamento no sentido de leitura anti-horario da cena. Este
caminhar para dentro e para cima da tela nos leva junto com o corpo para dentro do quadro
por meio dos pés da artista. Os pés, dentre os quais um servird de suporte para performance e
sofrera a acdo do actante, a acdo de ser transformado pelo ato de bordar a sola do proprio pé.

Nesta primeira cena vemos parte da saia do vestido de Leticia, pouco rodada, curta e
bem acima dos joelhos. E no final da caminhada, ja dentro do quadro percebemos o pé, de
plastico branco e redondo, de uma poltrona, da qual vemos apenas um fragmento de tecido
liso e escuro. Mais ao fundo parte de uma pequena mesa de canto e, rapidamente, uma porta.

Por um instante o quadro fica totalmente branco causado por um reflexo luminoso e
intenso que ndo permite nenhuma identificagao da cena, para imediatamente surgirem as maos
da artista em um grande close, que registra sua a¢ao de colocar uma linha de cor escura, preta,
na agulha. As maos ainda que firmes, deixam escapar a dificuldade de se colocar a linha no
fino orificio da agulha.

Finalmente os instrumentos de automutilagdo estdo prontos e num piscar de olhos a
camera ja esta centralizada no pé esquerdo, que apoiado sobre a perna direita facilita o acesso
a sola do p¢é a ser bordada. O pé¢ ¢ filmado da metade da sola para cima até a regido dos dedos,
onde Leticia comega a acdo. Vemos alguns dedos da mao esquerda que ajudam a segurar e
esticar a pele do pé e a mao esquerda, sobretudo a parte de cima da mao e os dedos que
seguram firmes a agulha para forgar sua penetragcdo na couraga espessa da sola do pé. Borda
uma letra, duas, até lermos a palavra Made.

Muito devagar, em leves movimentos de cadmera somos levados mais para o centro e
abaixo da sola do pé, onde a mao comega a bordar a palavra in. Os movimentos sdo precisos,
a agulha penetra a pele com exatidao cirrgica, sem titubear. Uma vez terminada a palavra in,
a camera se afasta e por meio de um plano médio persegue as duas maos, que por um
momento cessam a a¢do de bordar para colocar mais linha na agulha. Rapidamente a camera
volta num plano de cena bem fechado e fixa na mao que retorna a sola do pé esquerdo, agora
bem mais abaixo na altura do calcanhar. Leticia comeca a bordar a letra B, depois a letra R e

A, até compor a palavra Brasil [fig.02].
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Figura 02 - Frame do video Marca Registrada (1975), Leticia Parente.

O tecido desta parte do pé parece mais duro, aspero, e a forca da mao para dar cabo do
bordado ¢ maior. Mas Leticia ndo se satisfaz e reforca as letras bordando até duas vezes cada
uma delas, com uma linha sobre a outra, querendo nos dizer que ¢ preciso reforg¢ar o bordado
para que a leitura acontega de fato. Ao final, 14 esta a frase Made in Brasil estampada na sola
do pé esquerdo da artista, bem a mostra, fixada por linhas pretas no pé de pele clara, cujo
contraste nos revela a marca registrada. Como um produto cuja marca registrada nos permite
verificar e identificar a procedéncia e o pais de origem, como Made in China, Made in EUA,
comprados nas lojas de departamento.

Durante os dez minutos que compdem o video ndo se vé nada que referencie o lugar
onde se passa a agdo. Nenhuma referéncia ao ambiente, a ndo ser o fato de que o chio de
madeira nos recorda um tipo de acabamento de ambientes internos de casas ou apartamentos.
Diferentemente do segundo video de mesmo nome Marca Registrada II, no qual Leticia
realiza a mesma acdo de bordar o pé num dia ensolarado e ao ar livre, em um local que parece
um quintal com pequenos arbustos e flores.

O fragmento da mao preenche por varias vezes todo o quadro videografico, passa
diante da cAmera por varias vezes seguidas. Como um corpo expandido para os quatro campos
da tela a mao que borda se movimenta conforme a inscri¢do das letras para compor a frase
Made in Brasil [fig.03] num ritmo constante, porém preciso e determinado de quem sabe

como fazer.
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Figura 03 - Frame do video Marca Registrada (1975), Leticia Parente.

A auséncia de referéncia espacial e temporal, como destaca Burch (2008), ¢
caracteristica de planos de cenas construidos a partir de grandes closes. Esse arranjo plastico
reforca o carater expressivo das cenas, pois d4 margens a imaginacdo do enunciatdrio, uma
vez que transforma o corpo que estd no espago-fora-da-tela e que tem apenas um fragmento
seu dentro da tela, ainda mais presente no quadro. Este corpo pode ser recriado das mais
variadas formas e completado pelo olhar dos mais diferentes publicos.

Durante o plano continuo, a mao que borda o pé interrompe o bordado e de posse de
uma pequena tesoura para dar acabamento, corta o fino fio da linha escura que
impiedosamente penetra a pele rosada.

Entre a entrada e a saida do corpo do quadro videografico sdo 08 minutos de plano
continuo e pura a¢do de um personagem nao identificado, uma vez que ndo vemos seu rosto e
nem tdo pouco sua voz. Deste actante’ conhecemos um pequeno detalhe de suas mios, uma
pequena parte de suas pernas e seu pé esquerdo, sem contar o fato de que identificamos ser
uma mulher por causa das unhas compridas, pintadas com esmalte suave e transparente e
sabemos ser a artista porque a ficha técnica assim indica.

Por dois momentos muito fugazes a camera se distancia, abre um pouco o campo de
visdo e nos permite ver rapidamente o entorno, mas ndo o suficiente para identificarmos a
pessoa corajosa e determinada. Nestes dois momentos ¢ possivel perceber o vestido curto e o

pé esquerdo realmente apoiado sobre a perna direita, mas logo a camera volta ao close.

7 Na semidtica discursiva, “o actante pode ser concebido como aquele que realiza ou que sofre o ato,
independentemente de qualquer outra determinagdo.” (Greimas e Courtés 2008: 20).
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Quando o bordado esta pronto um plano de cena mais aberto toma toda a sola do pé
para nos apresentar a frase Made in Brasil. A mulher se coloca em pé e volta os pés sobre o
chdo de madeira. Rapidamente a camera num plongée, do alto para cima, mostra os dois pés,
lado a lado e ndo vemos mais o bordado, mas parte das pernas dos joelhos para baixo. A
seguir, a cena ¢ cortada, dando por encerrado ndo apenas a acao performatica, mas também o

seu registro.

4. Consideracoes Finais

Como vimos na analise, o video Marca Registrada ¢ exemplar na construcao
do simulacro do corpo retalhado por meio de imagens que resultam do uso dos primeiros
planos e dos enquadramentos fechados em close-up.

Na convergéncia entre as artes e as midias fica claro que o video na arte
contemporanea sera a linguagem responsavel pela retomada da tradi¢ao figurativa de recorte
da realidade, como fizeram a pintura e a fotografia na arte cldssica e na arte moderna
respectivamente. Porém a linguagem videografica se revela polifonica e mosaicada, e tem o
fragmento como elemento estrutural da linguagem, responsavel pela caracterizagdo do seu
modus operandi e pela singularidade desta como linguagem mididtica, como meio de
comunicagdo e expressao poética.

A opgdo plastica pelo fragmento gera uma série de caracteristicas estilisticas que
podem ser tomadas como particularidade da linguagem videografica. Mas também do olhar
poético de textos como o video analisado, que se apropria da linguagem metonimica e
imprime um carater peculiar a linguagem do video, para representar as relagdes politicas e
sociais, como a repressdo, a violéncia e, sobretudo, a condi¢do fragmentada do homem
moderno.

Na relagdo dialética entre o espaco fora e dentro da tela, espago in e espago off, o
video Marca Registrada, nos leva para dentro da tela por meio dos pés de um corpo que
caminha em dire¢do ao centro da tela, na primeira cena do video. Nas cenas seguintes este
corpo ndo sai de cena, nada entra ou sai novamente no quadro, apenas ha o desenrolar da
performance de uma mao que age sobre o proprio pé em um plano continuo, sem cortes, que

nos prende dentro do quadro.
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Mas estes fragmentos do corpo, uma mao e um pé retalhados pelo enquadramento em
um grande close, ndo permitem a identificagdo nem da pessoa nem do lugar onde se passa a
cruel demarcacdo de um corpo como um produto social. A auséncia de referéncias e
identificacdo das cenas favorece a recriacdo do espaco fora da tela como um espago
imagindrio que reforca o carater misterioso da atividade ilicita construida dentro do espago da
tela.

Afinal, quem ¢ este individuo que age sobre seu proprio corpo com tanta violéncia e
escancara a condi¢do coletiva, social e politica de uma nagdo? Expressando o carater
explicito de algo proibido relacionado a situacdo politica do pais na época do video.

O corpo em primeiro plano na tela metonimica do video nos revela seu regime de
sentido: o experimentar metonimico, a parte pelo todo. A experiéncia do mundo em
fragmentos. Uma das marcas do pds-moderno, o descontinuo e fragmentario. Da mesma

forma como o mundo moderno se apresenta ao homem contemporaneo: um todo em pedagos.
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