VIDEOARTE E REPETICAO: ANALISE DA OBRA PASSAGENS |
ORIENTADA PELO CONCEITO DO INFAMILIAR

VIDEO ART AND REPETITION: ANALYSIS OF THE WORK PASSAGENS |
GUIDED BY THE CONCEPT OF THE UNCANNY

Resumo

No presente artigo, tomamos a obra Passagens
[ (1974), de Anna Bella Geiger, com o objetivo de
realizar uma andlise psicanaliticamente orientada.
Para tanto, nos valemos do conceito de infamiliar
proposto por Freud em 1919 em seu artigo Das
Unheimlich. Iniciamos com uma apresentacao
sintética desse conceito para servir de base para a
interpretacdo da obra realizada na terceira parte
do artigo. A guisa de conclusdo, observamos a
possibilidade de orientar psicanaliticamente a
andlise artistica que, no lugar de psicologizar o
artista enfatiza atributos psicolégicos possiveis da
obra em si.
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INTRODUGCAO: APROXIMAGCOES ENTRE
ARTE E PSICANALISE

O didlogo entre as artes e a psicandlise ndo é
inédito, Sigmund Freud, fundador da psicanalise,
havia se dedicado a refletir as possiveis
articulacdes entre esses dominios em textos nos
guais levava em consideracdo ndo somente a obra
de arte, mas também o estatuto psicolégico do
artista. Nessa abordagem, seus escritos partiam
do efeito da obra de arte no espectador, da
intencdo do artista e do conceito de sublimacado -
um mecanismo de defesa que desloca os impulsos
basicos dos sujeitos, desejos inconscientes e/ou
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Abstract

In this article, we take the work Passagens | (1974),

by Anna Bella Geiger, with the aim of carrying out

apsychoanalytically oriented analysis. To this end,

we use Freud'’s concept of the uncanny proposed

in 1919 in his article Das Unheimlich. We begin
with a synthetic presentation of this concept to
serve as a basis for the artwork interpretation

carried out in the third part of the article. By
way of conclusion, we observe the possibility of

psychoanalytically guiding artistic analysis which,
instead of psychologizing the artist, put emphasis
on the possible psychological attributes of the
work itself.
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indesejdveis, transformando-os em expressdes
aceitdveis na sociedade (Freud, 2014)." Os ensaios
de obras plasticas realizados por Freud, Leonardo
da Vinci e uma lembranca da sua infdncia (1910) e
O Moisés de Michelangelo (1914), pdem em questao
o vinculo entre o criador e sua obra, na tentativa
de desvelar questdes inconscientes dos artistas.

Ndao obstante, para além dos conceitos de
sublimacgdo e dos vinculos egdicos inconscientes
existentes entre artista e sua obra, hd outras
maneiras por meio das quais trabalhos artisticos
podem ser considerados apoiados em conceitos
psicanaliticos. Uma dessas possibilidades &
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direcionar a andlise para os contelddos presentes
na obra em si. Isso, todavia, ndo implica em
descartar aspectos relevantes do subconsciente
do artista caso esses aspectos sejam pertinentes
para o entendimento de sua producdo. H3,
entretanto, menos a intencao de psicologizar o
artista e colocd-lo em um diva juntamente com
sua criacdo, mas um maior interesse em ressaltar
as potencialidades contidas nas prdéprias obras.
Tratar-se-ia, portanto, de uma andlise que se
desenvolve com auxilio da psicandlise de forma
“implicada” e ndo aplicada nas artes, como
sugere o psicanalista brasileiro Jodo Frayze-
Pereira (2011).

O exercicio da andlise de obras é, por natureza,
incompleto. Nenhuma ferramenta analitica
poderia dar conta da totalidade de um trabalho
e das impressdes dos fruidores a respeito
deste, isso porque uma obra ndo é redutivel
a uma Unica explicacdo e nem permite uma
compreensdo exclusiva e extensiva a todos
aqueles gue a experimentam esteticamente. Do
mesmo modo, uma analise como decomposicao
das partes de uma obra de arte, embora possa
oferecer excelentes insights sobre suas possiveis
interpretacdes, demanda uma fase posterior de
sintese desses elementos, pois o impacto estético
de um trabalho artistico ocorre na percepcdo
primeira dessa obra em sua totalidade. Assim,
impressdes como estranhamento e novidade, sao
fendmenos intrinsecos a primeiridade que é, per
se, indecomponivel.

Todavia, no intuito de possibilitar didlogos entre
os dominios da arte e da psicanalise, a psicanalista
Tania Rivera observou que, desde inicios do
século XX, ambos os campos ndo pararam de
distanciar-se, esbarrar-se e atrair-se (Rivera,
2002). A aproximacdo da psicandlise com a arte
seria um desafio de interpenetracao, na tentativa
de abordar as provocacdes que a arte externaliza.

Em obras visuais, o modernismo marca uma
perceptivel mudanca de panorama tanto para
0 publico que se vé diante da obra, quanto para
o fazer artistico como ferramenta de criacdo
(Arnason et al., 1998). Junto com o nascimento
da psicandlise, da virada do século XX até os
dias atuais, os trabalhos artisticos passam a ndo
buscar uma arte considerada bela e sublime, mas
também trouxeram como intencdo interrogar as

nocdes estabelecidas pela tradicdo ocidental,
colocando em xeque o préprio conceito de arte
e, consequentemente, questionando suas formas
de producdo (matérias, conteldos e métodos)
e as sensacles esperadas durante sua fruicao
(Arnason et al., 1998; Everdell, 1997; Read, 1957).
Obviamente, novos modelos de interpretacao
dessas novas formas artisticas tiveram que
ser criados, e a psicandlise surgiu entdo, neste
contexto, como uma maneira nova e potente na
busca de significados.

Os avancos tecnolégicos, sobretudo a partir
do inicio do século XX, impulsionaram
transformacbes nos paradigmas artisticos
arraigados. A pintura e escultura, por exemplo,
foram fortemente impactadas com a invencdo da
camera fotografica (Font-Réaulx, 2012; Pinson,
2012). Logo apds, a popularizacdo do cinema
modificou comportamentos sociais (Rivera,
2002). A forte urbanizacdo e industrializacao
viria inclusive a servir de base para o manifesto
futurista em 1913 (Arnason ef al., 1998). As novas
tecnologias continuam a surgir ao longo do século,
performance, body art, arte conceitual no geral
trazem imagens fugidias e que tém o carater de
impermanéncia. Na década de 1940, o gravador
de fio magnético impactaria as artes musicais,
dando origem a musica concreta de Pierre
Schaeffer e a musica eletrénica de Karlheinz
Stockhausen (Corréa, 2022). A sequir, a camera de
video popularizada na década de 1960 propiciou
o surgimento da videoarte. Neste cendrio de
inovacoes e transformacdes, de experimentacdes
e fluidez, cunhou-se a denominacdo arte
contemporanea na tentativa de distinguir estéticas
e processos, termo usado até hoje.

Para a pesquisadora em arte e psicanalise,
Daniela Cangucu, a arte contemporanea incita o
pensamento sobre elamesma e expde seu processo,
apresentando-se, muitas vezes, como efémera e
derivando de incertezas e do hiato dos discursos - o
gue aproxima a experiéncia estética da psicanalitica
(Cangucgu, 2012). Ainda, como havia observado
Tania Rivera, o inconsciente na psicandlise e a arte
contemporanea deslocam o humano do centro de si
mesmo (Rivera, 2013, p. 13). Ambos os discursos se
amalgamam e interferem um no outro, como o tema
dos sonhos e do inconsciente com os surrealistas e
a andlise de artistas e obras por vias das pulsdes e
seus destinos com Freud.
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Considerando o repertério da videoarte,
Rosalind Kraus (2008) havia sugerido analisar
diversos trabalhos a luz do conceito psicanalitico
do narcisismo, estabelecendo, assim, uma
das primeiras articulacdes entre videoarte e
psicandlise. Krauss, considerando alguns trabalhos
de videoarte do final da década de 1960 e da
década de 1970, observara um comportamento
generalizado dos artistas ao lidarem com a
linguagem do video em seus trabalhos originais.
A similaridade entre vdrias obras se dava pela
caracteristica técnica intrinseca do video por
viabilizar a captura, projecdo e recepcdo da
prépria imagem do artista nos monitores gerando,
assim, uma espécie de circuito fechado do artista
em si mesmo. Para a autora, a imagem do artista
refletidanomonitortornaosvideoartistasatuantes
do auto-encapsulamento. Por conseguinte, o
espelhamento de si seria o motor principal da
videoarte, cuja caracteristica intrinseca é nao
passar por qualquer alteridade, ou objeto externo
(Krauss, 2008).

Interessantemente, ao expressar sua opinido sobre
os trabalhos em videoarte dos artistas brasileiros,
incluindo Passagens [ (obra analisada neste texto),
ojornalista Roberto Pontual (em matéria publicada
no Jornal do Brasil de 07/01/1975) criticava
essa producdo baseado no mesmo critério que
usaria Rosalind Krauss. Segundo Pontual, os
videoartistas nacionais faziam dos equipamentos
“meros espelhos para o exercicio de um registro
impressionista da realidade ou para um ato
narcisista gratificante a quem o pratica, porém
vazio da substancia cultural” (Pontual, apud De
Laurentiis, 2022, p. 247).

As propostas desses autores mencionados ja
apontamqueasarticulacSesentrearteepsicandlise
constituem um campo fértil nos ambitos poético e
estético. Partindo dessa premissa, propomos aqui
uma abordagem possivel para a interpenetracao
entre essas dreas motivada pelo conceito de
infamiliaridade que traz implicitos percepcdes
e sensacdes de estranhamento e inquietacdo
suscitadas pela obra artistica. O texto freudiano
Das Unheimlich (1919) é uma fonte ampla e com
varias possibilidades de aproximac8es para quem
toma a arte como objeto de investigacdo. No que
seqgue, consideramos, de modo sintético, esse
conceito para embasar a andlise apresentada na
terceira parte deste texto.

O INFAMILIAR

Freud, no ano de 1919, em seu artigo intitulado Das

Unheimliche, nomeou de infamiliar a sensacao
de angustia, terror e dudvida experienciadas
perante um acontecimento. A época em que o
psicanalista austriaco levantou esta possibilidade
estética, pouco havia sido pesquisado no campo
da estética que ndo estivesse ligado ao estudo do
belo e do sublime. Paralelamente, as pesquisas em
psicologia e psiquiatria eram incipientes, sendo,
portanto, um desafio para a drea da psicandlise
desenvolver um pensamento fundamentado sobre
este tema, originalmente do campo da filosofia
(Freud, 2019, p. 19) e utilizado para dar conta do
entendimento das percepc¢8es nas artes.

Das Unheimliche é um termo complexo, antinémico
e antitético. Alguns apontamentos sobre a sua
traducdoparaoutrosidiomasapresentam-nocomo
“intraduzivel”, mas que ndo cessa de se desdobrar
em outras traduces. Intrinsecamente, é a unido
de dois polos opostos, sobrepondo-se para gerar
um significado Unico. Os termos que se unem para
formar este conceito sao o prefixo de negacao
“Un”"e apalavra alema “heimlich” que denota algo
conhecido, intimo e familiar. Na primeira parte de
seu texto, Freud faz um apanhado em diciondrios
e em outras pesquisas da drea da psiquiatria
onde estudiosos utilizaram este termo, expondo
contextos de uso, contradicdes e desdobrando
suas varias alternancias.

No Brasil, o texto freudiano recebeu algumas
traducdes na tentativa de abarcar toda sua
complexidade e melhor descrevé-la. "Estranho”,
“inquietante”, "estranho-familiar”, “inquietante-
estranheza” e em 2019, comemorando os 100
anos da publicacdo original de Freud, foi lancado
como “infamiliar”. Acompanhamos aqui 0s
tradutores Romero Freitas, Ernani Chaves e Pedro
Heliodoro Tavares ao justificarem que “apesar de
seu aparente neologismo, ‘infamiliar’ é a palavra
em portugués que melhor expressa, tanto do
ponto de vista semantico quanto morfoldgico, o
gue estd em jogo na palavra-conceito Unheimlich
em seus usos por Freud” (lannini & Tavares, 2019,
p. 9). Essa escolha de traducdo parte da uniao,
assim como no idioma original do texto, entre o
prefixo de negacdo “in"” e do vocabulo "“familiar”.
Vale enfatizar que, como apontam os tradutores,
a prépria nocdo de familiar traz em si seu inverso,
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ou seja, o desconhecido. Neste sentido, sao
comuns no dia-a-dia frases como “sua aparéncia
me é familiar”, ndo havendo, entretanto, a certeza
da proveniéncia dessa suposta familiaridade.
E familiar porque foi visto em uma fotografia,
em uma manchete de jornal, ou por que lembra
alguém do passado daquele que identifica a
semelhanca? Assim, o infamiliar traz para o
discurso o cardter do duplo no encontro entre
ideias opostas. Esse tipo de antinomia acontece
em outras palavras. Por exemplo, inato é definido
como aquilo que nasce com uma pessoa (ou seja,
congénito) e também com o ndo nascido (jd que o
prefixo “in" é prefixo de nega¢do, como em inativo
ou infiel, por exemplo). Em teologia € comum a
compreensdo de gue Deus é inato, significando
gue Ele ndo teve principio.

Para Freud, o infamiliar “nos adverte de que
nunca somos tdo iguais a nds mesmos quanto
pretendemos nem tdo diversos daqueles que
tomamos por distantes/estrangeiros” (Freud,
2019, p. 17). Um dos caminhos para se capturar
um entendimento sobre a sensacdo do infamiliar
é descrever e apontar situacdes em que esta pode
ocorrer. Para tal, Freud busca em obras de ficcao,
situacOes cotidianas e exemplos experimentados
por ele do que é e de que forma ocorre a imersao
nesta percepcdo, que é, inevitavelmente, da
ordem do “sentir”. Em consonancia com essa
visdo, a filésofa e psicanalista Julia Kristeva traz
em seu livro O Estrangeiro (1994) que somos
estrangeiros a nds mesmos, pois a relacdo estreita
entre a angustia e o sobrenatural, um choque
proprio do infamiliar, leva o sujeito a um certo
nivel de despersonalizacdo (Kristeva, 1994). Essa
estranheza de si mesmo poderia ser desdobrada
para o momento da experiéncia estética. Uma
vez que o passado se projeta ao presente, a
sensibilidade de e para a fruicdo estética ocorreria,
consequentemente, em diferentes graus nas
pessoas, dependendo do que elas ja tenham
vivido e de reacBes particulares diante daquilo
gue aconteceu.

O infamiliar aparece como uma abertura para
entender manifestacdes artisticas pds século XX,
gue, por desafiarem a estética do belo, encontram-
se naquilo que Freud procurou esmiucar. Segundo
o esteta Georges Didi-Huberman (2010), uma
caracteristica trazida pelo infamiliar em uma obra
de arte refere-se a desorientacdo, na qual ndo

sabemos mais o que estd ou ndo diante de nds:
esta sensacdo seria sempre algo que nos desloca
de ndés mesmos, produzindo uma impressao
de inquietante estranheza. Esse entendimento
parece mesmo estar presente na acepcdo buscada
por Freud, fazendo com que os tradutores de Das
Unheimlichjustificassem a escolha do neologismo
de modo a explicitar a dicotomia do conceito:

O wunheimlich ¢ uma negacdo que se sobrepde
ao heimlich apreendido tanto positiva quanto

negativamente: é, portanto, uma reduplicacdo

dessanegacdo, queacentuaseu cardterangustiante
e assustador. A palavra em portugués que melhor
desempenha esse aspecto parece ser “infamiliar":
do mesmo modo, ela acrescenta uma negac¢do a
uma palavra que abriga tanto o sentido positivo
de algo que conhecemos e reconhecemos quanto
o sentido negativo de algo que desconhecemos.
E claro que o original alem&o guarda um nucleo
angustiante e aterrorizante que “familiar” ndo
abriga, pelo menos em seu uso cotidiano (lannini &
Tavares, 2019, p. 10).

Os exemplos trazidos por Freud, passam pelo
duplo, repeticdo e suas angustias: aquilo que se
repete, mas ndo é exatamente o que jd ocorreu.
Assim, o doppelgdnger, o autbmato (que se
assemelha a um humano), nimeros repetidos,
supersticdes e uma série de experiéncias nas
quais ha repeticdo involuntdria, aparentemente
inofensiva e “por acaso”, podem impor a ideia de
fatidico e de inescapdvel com o retorno do que
deveria permanecer oculto (Freud, 2019). Diversas
destas experiéncias abordadas pelo autor
passaram, na contemporaneidade, a ser utilizadas
com frequéncia na drea das Artes, especialmente
o procedimento da repeticao.

Os primeiros esbocos do infamiliar aparecem
guando Freud escreve sobre pulsdao de morte
e compulsdo a repeticdo. Sobre pulsdo,* desde
o inicio de seus escritos, Freud desenvolve
teorias pulsionais, passando pela pulsdo sexual
e de autopreservacdo, até chegar a pulsdo de
vida e pulsdo de morte. Esta foi concebida de
forma gradual, como tendéncia a livrar-se de
um movimento, que € a pulsdo de vida (Freud,
2014). Neste sentido, podemos compreender que
enguanto a pulsdo de vida tende a preservacao
e ao estabelecimento de articulacdes entre o
individuo e o meio, a pulsdo de morte tende
ao seu oposto, isto é, ao rompimento dos elos
sociais e a destruicdo do organismo. A associacdo
entre o fendbmeno da repeticdo, pulsdo de
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morte e estranhamento foi tecida ao longo da
obra freudiana, algo gue ele nomeou, em seu
texto Recordar, Repetir e Elaborar de 1914, de
compulsdo a repeticdo. Posteriormente, em 1919,
Freud retoma:

(...) é possivel reconhecer, na mente inconsciente,
a predominancia de uma 'compulsdo a repeticdo’,
procedente dos impulsos instintuais (pulsionais)
e provavelmente inerente a prépria natureza dos
instintos (das pulsdes) —uma compulsdo poderosa o
bastante paraprevalecersobreoprincipiode prazer,
emprestando a determinados aspectos da mente o
seu carater demoniaco, e ainda muito claramente
expressa nos impulsos das criang¢as pequenas; uma
compulsdo que é responsdvel, também, por uma
parte do rumo tomado pelas analises de pacientes
neurdticos. Todas essas considerages preparam-
nos para a descoberta de que o que quer que
nos lembre esta intima 'compulsdo a repeticdo' é
percebido como estranho (Freud, 2019, p. 256).

Percebe-se, portanto, as articulacdes
estabelecidas por Freud entre os conceitos de
pulsdo, repeticdo e estranhamento, conexdes
estas que permanecem presencgas constantes
em sua producdo. A esse respeito, o psicanalista
Luiz Alfredo Garcia-Roza (em Acaso e repeticdo
em psicandlise, 1999), afirma que o Unheimlich sé
ocorre caso haja repeticdo, pois o infamiliar é algo
gue retorna, portanto, se repete, mas ao mesmo
tempo insurge como algo diferente do que ja foi
nunca conseqguindo retornar de fato. Portanto,
apesar da repeticdo ndo ser sempre infamiliar, o
infamiliar é indissocidvel da repeticdo.

J& nas artes visuais, a repeticdo ocorre de outras
maneiras:retomandoummesmo temaouelemento
de forma ciclica ao longo do eixo temporal, por
meio de estratificacdo ou justaposicdo, entre
outras. Essas repeticBes podem ocorrer em
padrdes visuais, sonoros, ritmicos, variacao de
uma mesma unidade e de outras maneiras. Este
tipo de repeticdo nas artes ndo necessariamente
leva a infamiliaridade, pois para que esta ocorra
certas condi¢Bes sdo necessdrias. No infamiliar,
a repeticdo difere-se da reproducao, pois aquilo
que retorna j@ ndo é como surgiu na primeira
vez. A repeticdo j& vem carregada de outros
sentidos e, ainda, pode também tratar-se de
uma repeticdo com certas caracteristicas que
permitem o reconhecimento de um elemento a
gual foi impingido alguma variacdo. Tendo como
espécie de pano de fundo o contexto psicanalitico
descrito, propomos, a sequir, uma andlise da

obra de videoarte Passagens | orientada pelos
conceitos de infamiliar e repeticao.

VIDEOARTE E CONSIDERAGOES
PSICANALITICAMENTE ORIENTADAS

Apesar da distadncia temporal entre cinema e
video, de épocas "aparentemente contraditérias”,
Arlindo Machado (2011) percebeu um movimento
simultdneo em direcdo ao passado e ao futuro.
Para Machado, tanto as antigas formas magicas
guanto as formas contempordneas do video
seriam “muito mais cinematograficas, no sentido
etimoldgico do termo (do grego kinema-ématos
+ grdphein, "escrita do movimento") do que a
performance cinematogrdfica (Machado, 2011,
p.7). Machado baseava-se na observacdao de os
trabalhos de videoarte distinguirem-se dos filmes
por centrarem foco na eloquéncia do movimento
e no trabalho modelador do tempo. Embora
haja uma diferenca considerdvel no tratamento
do tempo nos filmes norte-americanos quando
comparados as obras de videoarte, é curioso
notar que o cineasta russo Andrei Tarkovski
(1998) j& havia afirmado que o cinema era a
arte de "esculpir o tempo”, mostrando que
possuia inten¢8es diferentes daquelas em voga
no cinema de Hollywood. Tarkovski, escrevendo
sobre o cinema, pode também dar uma pista para
corroborar a observacdo de Arlindo Machado.
Tarkovski compreendia que o publico geral ficava
frustrado ao assistir seus filmes pois estava
“habituado ao fato de que cinema é sempre
histéria, acdo, personagens, e o costumeiro
happy end” (1998, p. 4), e o desapontamento
decorre do fato de estes aspectos ndo estarem
presentes nos filmes do cineasta russo. O mesmo
também pode ser verificado em diversas obras
de videoarte, nas quais as inten¢des e manifestos
estéticos sdo distintos das formas convencionais
do cinema comercial.

E interessante enfatizar, como também o
fez Arlindo Machado, que o cinema nasceu
praticamente ao mesmo tempo em que a
psicandlise: no mesmo ano em que o pioneiro do
cinema, Georges Meliés lanca o filme “Cendrillon”,
o fundador da psicandlise, Sigmund Freud publica
a Interpretacdo dos sonhos — onde investiga
a pertinéncia dos sonhos para a sua teoria do
Inconsciente, ambos em 1900 (Machado, 2011). E
em relagdo aos possiveis elos entre as imagens
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em movimento e a psicandlise, Arlindo Machado
também jad havia observado que a videoarte traz
em si caracteristicas que suscitam o duplo e o
fantasmagoérico (Machado, 2011). Similarmente,
comentando sobre esta qualidade do video,
Phillipe Dubois compreende que, por se tratar de
uma imagem virtual e imaterial, o fantasmagdrico
é considerado quanto ao seu fendmeno estético
de "forma opaca, dupla, natureza mista, um
fendmeno transitério” (Dubois, 2004, p.78), o
gue permite refletir sobre as aproximacfes ou
entrecruzamentos da estética da videoarte e do
conceito infamiliar freudiano:

A identidade e a especificidade do video
costumavam aparecer mais como um fantasma
ou um desejo do que como uma realidade (mesmo
construida). No momento em que se tentava
apreendé-lo ou construi-lo, o video escapava por
entre os dedos, como a areia, o vento ou a dgua
(Dubois, 2004, p. 98).

Em posse desses conceitos, seguimos
considerando a obra de videoarte intentando uma
analise orientada por essas nocdes psicanaliticas.

PASSAGENS |

Anna Bella Geiger participou da exposicdo Video
Art ocorrida no Instituto de Arte Contemporanea
daPensilvaniaeorganizadapor SuzannaDelehanty
em 1975 (De Laurentiis, 2022, p. 239). Anna Bella
Geiger, juntamente com Jom Tob Azulay, realiza o
trabalho Passagens | (1974), criacdo que compde
0 grupo de trabalhos seminais dos experimentos
de videoarte no Brasil. Este trabalho integra,
juntamente com Passagens Il a série chamada
"Passagens”. Passagens | tem duracdo de cerca
de nove minutos e Passagens Il possui duracao
de 5 minutos e 50 segundos. Em 2016 foi criada
Passagens Il (duracdo de 3 minutos) que é uma
releitura em cores dos dois trabalhos anteriores.

Passagens | possui trés partes, cada uma destas
filmada em locais distintos, respectivamente: (1)
um prédio no Jardim Botéanico, (2) na escadaria
situada a Rua Santo Amaro no.29 (bairro da Gldria)
e (3) na escadaria do Instituto Benjamim Constant,
na Avenida Pasteur, 350 (bairro da Urca), todos
esses locais estdo situados na cidade do Rio de
Janeiro (De Laurentiis, 2022, p. 237).

Passagens | inicia-se em plano baixo com a
camera enquadrando o degrau de uma escada.
Neste [é-se “Bella Geiger e Azulay”, ou seja,

0s parceiros na producdo do video. O inicio da
subida da escada se d4&, entdo, no interior desse
prédio. Ha uma insinuacdao de que se sai de um
apartamento ou escritério e se inicia a subida
aos andares superiores deste mesmo edificio.
Essa insinuacdo se da pois hd um tapete no
limiar desses dois espacos, neste capacho esta
escrito o titulo da obra. Marcando também os
dois ambientes ha a diferenca evidente entre
0s pisos desses dois espacos, sendo um destes
branco e outro ornamentado. O retorno desses
pisos com figuras (Figura 1) traz a sensacdo de
gue se estd no mesmo lugar, porém, a diferenca
de iluminacdo e outros elementos que compde
os distintos momentos dessa escalada (como
janelas e o topo de drvores possiveis de serem
visualizadas através destas) indica que ndo se
estd no mesmo lugar. Dessa maneira, instaura-
se a primeira friccdo entre o conhecido,
repetido, mas ao mesmo tempo novo, estranho.
A subida vai no sentido leste-oeste, isto é, da
direita para esquerda. As sonoridades provém
de ruidos do transito (motores dos carros que
passam e buzinas) e dos passos da mulher que
sobe. Como ndo ha tratamento de edicdo dos
cortes da imagem, tampouco uma tentativa
de disfarcar as mudancas com uso da técnica
de plano sequéncia, notam-se bruscos cortes
no video. Assim, a narrativa é truncada, pois
a imagem salta de um momento para outro
como se a subida tivesse sido interrompida e
recomecado. Esse recomeco, todavia, poderia
ser no mesmo lugar ou num ponto mais adiante.
Desse modo, a percepcao de quem assiste refaz
a continuidade sem, no entanto, ter a certeza
se de fato a mulher sobe as escadas ou se s0
estamos revendo a mesma sequéncia do video
(como um tipo de /ooping). Assim, o corte seco
também é causa do estranhamento instaurado.
Entretanto, durante os cortes, o ambiente
sonoro, muitas vezes, permanece 0 mesmo,
causando, assim, outra estranheza, isto é, da
continuidade sonora contrastada com o corte
subito no video.

Nessa primeira parte do video, o ato continuo,
repetitivo, do subir também engendra o
estranhamento pelo fato de ndo se chegar a lugar
algum. A repeticdo da subida é confrontada com o
fato de ndo se estar mais subindo no mesmo local,
jd que as escadas vao mudando, mas o final ndo
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Figura 1 - Captura de tela de Passagens 1 de Anna Bella Geiger. Ambiente interno.
Fonte: Plataforma Vimeo.®

chega. E como se a artista estivesse interrogando
(ou brincando com) o senso comum de que emuma
escada se vai a algum lugar, mas nessa obra, se vai
alugar algum. Emalguns momentos, os contrastes
de luz nas escadas interiores ajudam a disfarcar os
cortes. Desse modo, a percepcdo é “iludida" pela
dicotomia instaurada pela continuidade da subida,
da mudanca truncada dos locais e pela sensacao
de moto continuo ascendente causado pelo fato

de a escada ndo ter fim.

Aproximadamente em 2'55" hd um corte para
uma outra escadaria, esta situada externamente,
marcando assim a segunda parte da obra (Figura
2). 0 angulo de filmagem continua sendo de baixo
para cima, porém o plano é mais aberto e pode-
se visualizar todo o corpo da mulher que sobe as
escadas. A passagem do interno para o externo
poderia ser pensada como a saida do privado para
o publico. Enquanto a subida interna possui cortes
bruscos e dbvios, a subida externa ocorre sem
cortes, em plano sequéncia. A imagem instavel da
camera acompanha os passos instaveis da mulher
nessa nova escadaria.

A escalada externa, no espaco publico, é mais
vertical, e a diagonal leste-oeste é modificada
para o sentido setentrional (sul-norte). Do lado de
fora é possivel ouvir um outro ambiente sonoro.
Além dos ruidos do transito, ouve-se também
latidos de cachorros, criancas gritando, assovios
e pessoas falando. Entretanto, o som dos passos
é subsumido pelos ruidos ambientes. O que nao
ocorrera internamente, pois a escalada dentro
do edificio se dd4 de modo solitdrio e os ruidos
externos ndo impediam a percepcdo dos sons dos
sapatos batendo nos degraus. Contrapondo-se ao
fato de a escalada interna no prédio ndo chegar a
lugar algum, a subida externa atinge um patamar
final no topo da escadaria. E, exatamente quando
a mulher chega ao fim da escada externa, hd um
corte subito para a terceira escadaria mostrada
no video.

Em 628", a subida feita pela mulher na terceira
escadaria é filmada a distancia, em um plano
aberto e a cdmera permanece estatica, isto &,
ndo mais na mao da pessoa que filma. Hd uma
mudanca explicita do movimento de subida,
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Figura 2 — Captura de tela de Passagens 1 de Anna Bella Geiger. Ambiente externo.

Fonte: Plataforma Vimeo.®

gue neste ponto vai da esquerda para a direita,
ou seja, sentido oeste-leste. Apds 33 segundos
de subida a mulher chega ao ultimo degrau. Ha
um corte subito e a mulher aparece novamente
no primeiro degrau, mas do lado direito da
escada. A subida recomeca entdo no sentido
leste-oeste. Estas alternancias de sentidos leste
oeste serdo repetidas como a demarcar um X
no chdo. Por fim, na ultima subida leste oeste, a
mulher avanca até o Ultimo degrau e continua a
caminhar, desaparecendo da cena. Esse efeito de
desaparecimento, embora simples, acontece pelo
fato de a camera possuir um enguadramento
fixo. Assim, ao sair do enquadramento a mulher
evanesce da cena quebrando a “quarta parede”
cénica. O video termina com a imagem solitaria
da escadaria.

As trés partes de Passagens | demarcam, assim,
o contraste entre um ambiente confinado e
claustrofébico interno que, interrompido, segue
para um espaco externo mais largo e iluminado,
porém ainda limitado pelos muros que servem de
fronteiras nessa escadaria. A chegada ao topo
dessa segunda escada é sequida de um outro corte

Figura 3 — Captura de tela de Passagens 1 de
Anna Bella Geiger. Terceira parte.
Fonte: Plataforma Vimeo.”

abrupto para a terceira escadaria, esta situada
em um ambiente muito mais amplo e iluminado.
Nessa Ultima escada a subida ultrapassa os limites
do enguadramento do video, constituindo assim
uma narrativa que vai do ambiente cerceado no
interior do prédio, passando por um espaco um
pouco menos restrito, para a posterior gquebra
de limiares. Neste percurso triddico, a mulher no
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Figura 4 — Possivel narrativa das trés partes de Passagens /, indo do mais ao menos subjetivo.

video sé é vista por traz e ndo muda de roupas e,
desse modo, é sempre percebida como a mesma
pessoa, estabelecendo a relacdo de familiaridade.
Todavia, como a mesma pessoa pratica o ato
continuo do subir em ambientes distintos,
engendra a estranheza e instaura o infamiliar.

Ndo se pode esquecer do simbolismo intrinseco e
histéricoqueescadariaspossuem.Simbolicamente,
escadas podem significar passagem, jornada,
mudanca hierdrquica, ligacdo entre dois planos
(geograficos ou mesmo espirituais). Similarmente,
representam ascensdo ou declinio, dependendo
se a escalada se dd para cima ou para baixo. Em
vista disto, ja que a artista define escadas como
“passagens”, fica a pergunta: passagem para
onde? Se na primeira escadaria ndo ha fim, estaria
a mulher tentando atingir o inatingivel? A seqgunda
escadaria poderia representar a tentativa de
ascender em posicdo social? A terceira escada é
o fim da vida?

Escalada pode, metaforicamente, também
significar o crescimento individual. Os filésofos
gregos ja hd tempos cunharam a expressao
ascese ao saber. O conhecimento &, assim, algo
gue demanda esforco para ser conquistado.
Atingir o cume de uma escadaria é adquirir novas
perspectivas cognitivas, uma vez que o topo
possibilita uma visdao mais ampla da paisagem.
Nesse sentido, a escada que une dois planos
(inferior e superior) pode ser compreendida como
a passagem para a unido de ideias. Do mesmo
modo, Passagens | pode ser interpretada como
a metafora do trabalho do individuo no mundo
capitalista. Por mais que se caminhe, e mesmo
qgue alguns até atinjam um patamar pouco mais
elevado, ao final, o que resta é a escadaria, ou
seja, a estrutura estabelecida previamente,

antes da chegada do individuo neste mundo.
O ambiente sonoro de Passagens | também
estd em sintonia com essa interpretacdo. No
ambiente restritivo interno do edificio os sons
dos passos podem ser ouvidos. Ao se variar para
0 segundo espaco, externo, os sons dos passos
sdao menos frequentes, mas ainda passiveis de
serem ouvidos. Ja na terceira escadaria, os sons
dos passos estdo completamente silenciados. A
medida que o individuo pode ganhar destaque ao
atingir o topo de uma escada social, pode também
perder contato com sua prépria esséncia; assim,
adquirir uma perspectiva mais ampla levaria a
perda de conexdao com si mesmo. Esse percurso
do subjetivo (close up) a despersonalizacdo (plano
aberto distante) é exemplificado na Figura 4.

CONSIDERAGOES FINAIS

Freud escreveu que o infamiliar seria algo
gue deveria permanecer escondido, mas que
acaba surgindo. E interessante notar que varios
comentadores de Freud, por exemplo, Cangucgu
(2012) e Martins (2011) restringem-se a citar essa
frase sem, no entanto, interrogarem os motivos
inerentes a mesma: por que o infamiliar deve
permanecer oculto? Para responder, é preciso
compreender que o familiar é, sobretudo, aquilo
intrinseco ao “lar”, ou seja, da ordem do caseiro,
doméstico, informal e intimo. Em diversos idiomas
é comum a expressdo "sentir-se em casa"” para
indicar situacfes nas quais a pessoa se sente
confortdvel e confiante em fazer algo, como por
exemplo, “ele estd em casa falando sobre fisica
guantica”. Nesse sentido, o doméstico é condicdo
para o familiar, para aquilo que se tem intimidade.
E é principalmente nessa acepc¢do da intimidade
qgue o familiar deveria permanecer oculto, pois
é no lar onde a privacidade é estabelecida, em
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oposicdo ao publico, que por sua vez, é da ordem
do geral. A esse respeito, a legislacdo dos
Estados Unidos estabelece inclusive a garantia
de confidencialidade entre as conversas entre
marido e mulher que ocorrem no ambito do
lar, chamada informalmente de "conversa de
(ou no) travesseiro” [pillow talk]. Portanto,
a razdo de certa coisa ndo dever ser revelada
se justifica pela necessidade da privacidade do
lar. Contudo, quando o privado é revelado, o
infamiliar se apresenta.

Intencionalmente ou ndao, em Passagens |, entre
controles e acasos, somos deslocados, sem cessar,
paraumlocaldeincertezaseangustias.Apercepcao
busca a continuidade, a previsdao para aquilo que
ird suceder-se, mas é confrontada com algo que
foge a ideais e direcionamentos pré-concebidos,
frustrando, assim, as expectativas pelo aspecto
paradoxal que se apresenta. Compreendemos,
assim, que o estranhamento é causado por
um distdrbio no familiar. Em Passagens 1 esses
“disturbios"” sdo provados por aspectos técnicos
da videoarte, como os cortes abruptos, por
guebra de expectativas (0 moto continuo do
subir) e pela ruptura com as fronteiras do
enquadramento. Cada um desses “disturbios”
pode ser interpretado simbolicamente e,
também, orientado psicanaliticamente, como
objetivamos neste texto ao propor o conceito
freudiano do infamiliar.

A proposta de orientar a andlise da obra no
conceito do infamiliar obviamente deixa de lado
outras abordagens. Aproximacdes igualmente
interessantes seriam possiveis, como por
exemplo, observar a obra pelo viés intertextual.
Intertextualmente, Passagens | dialoga com outras
escadarias famosas, como por exemplo, a cena de
Odessa, no filme O Encouracado Potemkin (1925)
de Sergei Eisenstein, mostrando o massacre das
pessoas pelos cossacos russos apds a revolta
dos marinheiros. O romance Mrs. Dalloway (1925)
de Virginia Woolf, no qual a escada simboliza a
jornada de vida da personagem principal. Além
do uso nos suspenses psicoldgicos de Alfred
Hitchcock, como Vertigo (1958) e Psycho (1960).
Entretanto, apesar de reconhecermos a relevancia
da abordagem intertextual para andlise de obras
de videoarte, esse procedimento escapa o0 escopo
deste artigo, ficando aberto a futuras pesquisas
na busca dessas interrelacdes.

NOTAS

01. Ao longo do texto, as citacbes dos textos de
Freud serdo referenciadas pelo ano da publicacdo
das respectivas obras no Brasil. Por exemplo,
Triebe und Triebschicksale original de 1915, serd
datada como 2014, ano da publicacdo bilingue
alemdo/portugués traduzida como As Pulsdes e
seus Destinos.

02. Adotamos aqui a traducdo de Unheimlich
como “infamiliar” proposta por Romero Freitas,
Ernani Chaves e Pedro Heliodoro Tavares.

03. O fendbmeno do duplo (Doppelgdnger) havia
sido investigado em sua relagcdo com a imagem
especular e também com as sombras, inspirando
a discussdo apresentada no artigo freudiano de
1919. No entanto Freud considera que nada do que
foi tratado sobre o duplo poderia aproximar-se da
magnitude da estranheza (Unheimlichkeit) que lhe
é intrinseca (Vorsatz & Martins, 2019, s.p.).

04. Freud aqui define essa “forca” como algo
que leva, transforma, conduz, o préprio termo
combustivel automotivo em alemdo deriva de
Trieb, conceito original alemdo (Freud, 2014).

05. Disponivel em:<https://vimeo.com/114812789>.
06.Disponivel em:<https://vimeo.com/114812789>.
07. Disponivel em: <https://vimeo.com/114812789>.

08. No inglés é bem comum o uso da expressao
"at home"” com a mesma acepcao de familiaridade
e confianca, por exemplo, "l do not feel at home in
this country” ou “the professor is equally at home
in politics and history™.

09. Interessante notar os tipos de situacdes
nas quais as comunicacdes sdao protegidas por
lei, e ndo podem ser reveladas sem a prévia
autorizacdo das partes envolvidas. Estas incluem
conversas entre: advogado e cliente, doutor
e paciente, clérigo e penitente e cdnjuges e
parceiros domésticos [domestic partners],
independentemente dessa unido estar ou nao
legalizada em cartério. Informacdo disponivel
em: <https://www.carmichaelclark.com/news/
litigation/protected-conversations/».
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