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1 Introducéo

Neste texto centrar-nos-emos sobre a ques
tdo das imagens geradas electronica, ou di-
Argumentaremos que as pra-
ticas que fazem uso destas novas tecnolo-

gitalmente.

e a ambiéncia criada pelos novos meios tec-
nolégicos, designadamente, na relacao esta-
belecida com o proprio corpo e no desloca-
mento de um enfoque nas possibilidades de
percepcdo, para um énfase nas proprias sen-
sacoes.

Este deslocamento foi ja antevisto por
Walter Benjamih e por Marshall Ma-
cLuhart Benjamin atribui um sentido tactil
as copias, ao qual opde o sentido 6ptico do
original. Também MacLuhan, imputa as no-
vas tecnologias uma qualidade tactil, que se
opde ao dominio do Optico, operando uma
ruptura com o modernismo, concebido como
a elevacao da razéo instrumental ao abso-
luto. A nova tecnologia, para MacLuhan,
anuncia o declinio da razdo ocidental ana-
litica (homogénea, estandardizada, linear) e
inicia uma nova era, um retorno aos valores
perdidos da época pré-Gutenberg.

E nosso argumento que possibilidade de
manipulagdo total das imagens, através dos

gias se podem inscrever na continuidade de

um questionamento, iniciado com a arte mo-  * Benjamin, Walter; "A Obra de Arte na Era

derna, do lugar da representacao e do sujeito,d2 Sua Reprodutibilidade Tecnica” (1936),Sobre
do. no entanto. em relacio a esta. um Arte, Técnica, Linguagem e PoliticRelogio d’Agua,

operando, ’ ¢ » UM shoa, 1992, pp. 71-113.

mudanga fundamental. Essa mudanca diz 2 MacLuhan, MarshallA Galaxia de Gutenberg

respeito ao tipo de comunicacao estabelecidoEditora da Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo,
1972. (¥ Edicéo 1962).
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meios electrénicos e digitais, abre novos positivos electrénicos e informaticos inaugu-
campos de producao cultural que se carac-ram aquilo que poderiamos chamar como a
terizam por uma tendéncia abstraccionista, cultura do disponivel ou do virtual, algo que
campos onde, sistematicamente, o lugar daexiste em estado de pura possibilidade, mas
representacado e do sujeito € questionado, rendo em acto, e que pode ser actualizado de
trabalhado, redimensionado. As novas tec- diversas maneiras. A reprodutibilidade esta
nologias de imagem permitem a criacdo de baseada na geracdo de coOpias a partir de uma
um espaco e de objectos, sem recurso a qualimatriz Unica. A digitalizacdo da imagem
quer materialidade prévia, sem qualquer re- possibilita um namero infinito de copias sem
lacéo a referentes preexistentes. perda alguma de qualidade. A informacao
Este ndo €, no entanto, um processo in- audiovisual, contida numa cépia de milésima
teiramente novo. Na pintura, jA h4 muito se geracao, € exactamente a mesma contida na
havia rompido os canones sagrados da repre-matriz de primeira geragdo: nem um pixel a
sentacao. Por outro lado, no cinema - desde amais ou a menos. Nao se trata de copiar, mas
vanguarda europeia dos anos vintaiader- sim de aceder a informacao que se encontra
ground americano - encontramos uma arte disponivel num qualquer banco de dados. A
totalmente experimental, sem qualquer vin- abstrac¢éo, neste sentido lato, toma conta do
culacdo a um “real” preexistente. E o caso ‘Ultimo reduto’ de referencialidade ou repre-
de algumas experiéncias mais radicais do ci- sentatividade material que o cinema domi-
nema, onde, inclusivamente, a intervencdo nante e a fotografia mantém ao longo deste
directa sobre a pelicula - através de riscos, século. Sai do dominio estrito das artes para
pinturas ou colagens - e a sua posterior pro- invadir a cultura popular.
jeccdo - convidava ja a uma mudanca na per- A questdo que se coloca €, entdo, a de sa-
cepcao das imagens. ber como e onde se inscreve, e 0 que pode
A questdo parece ganhar maior pertinén- significar, essa ‘nova abstraccdo’ dos meios
cia devido ao facto de a insercdo do com- electrénicos e digitais. Uma continuacdo do
putador no dominio artistico afectar todas projecto modernista, greenbergiano e forma-
as imagens produzidas por processos opticodista? Um retorno aos valores perdidos da
(fotografia, cinema, televisdo), na medida era pré-Gutenberg, como parece crer o opti-
em que todas elas serdo, a curto prazo, di-mismo libertador de MacLuhan? Um domi-
gitalizadas, transmutadas em numeros, paranio onde a realidade foi metamorfoseada e
serem transmitidas, difundidas, conservadashibridizada em simulacro de hiperrealidade
e manipuladas. Com as novas tecnologias,alienante como defende Baudrillard? Um re-
suporte e mensagem confundem-se. As no-torno a estratégias alegéricas que indiciam
vas tecnologias tornam possivel uma produ- uma crise de significacdo, patente na sepa-
cao infinita de imagens sem que nenhumaracdo entre o significante e o significado,
delas preexista como tal. A sua imateriali- centrando-se sobre este ultimo, e perspecti-
dade permite-lhes uma actualizacdo poten-vando, ndo uma estratégia meramente for-
cial nos diversos meios. Isto provoca uma malista, mas uma ‘saturacéo de sentido’ e
ruptura em relacéo aos antigos conceitos deuma consequente ‘abertura’ semantica? O
reprodutibilidade, copia e original. Os dis- ponto culminar e o exemplo maximo de uma
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série de praticas culturais pés-modernas, ca-de cultura popular - designadamente a tele-
racterizados por um processo de ‘esquizofre- visdo. A hibridez desta nova forma ‘artis-
nia’, como argumenta Jameson ao reflectir tica’ prende-se com varias ordens de razdes e
sobre as praticas de video actuais? encontra-se bem patente nas primeiras tenta-
Estas sdo algumas das questdes que protivas de definir a lI6égica cultural do video que
curaremos problematizar ao longo das proxi- defendem, por um lado, uma légica social-
mas linhas. Para tal, estruturdmos este textomente determinada (a vocagéo anti-televisiva
da seguinte forma: em primeiro lugar, tentd- do video); por outro, uma légica interna-
mos descortinar as principais tendéncias dasmente determinada, caracterizada, quer pela
praticas do video, nas suas diferencas e re-sua a vocacao expressiva e narcisista, quer
lacdes, tendo encontrado trés grandes domi-pelo formalismo do novo meio artistico (se-
nios: vocacao antitelevisiva, vocagdo narci- guindo a ideia de que, desde o inicio, a arte
sista e vocacgdo formalista do video. Nesta video mantém relag6es mais estreitas com as
Ultima, prestaremos particular atencéo as in- artes plasticas do que com o cinema e com a
terpenetracdes entre o0 video e 0 cinema ex-televisao).
perimental. Em seguida, procuraremos esta- Em 1979, Stuart Marshall distingue duas
belecer os procedimentos e as consequénciagrandes categorias de obras video efectua-
resultantes das praticas referidas. A relacdodas por artistas nos Estados Unidos. A pri-
desses procedimentos e consequéncias conmeira, € aquilo que designa como ‘syna-
a questao da pos-modernidade ocupar-nos-éesthetic abstraction’. A segunda, consiste
a terceira parte deste capitulo. Para terminar,num documentario diaristico e pessoal, fre-
centrar-no-emos especificamente sobre umaguentemente tendendo em direcc&o ao psico-
guestdo central no nosso argumento: o papeldrama. O termo ‘synaesthetic abstraction’
desempenhado pela experiéncia sensorial na utilizado para referir a geracao electro-
comunicacao estabelecida com o espectadornica de imagens abstractas usando sintetiza-
dores video e colorizadores de imagens. Na
sua maior parte, a ‘synaesthetic abstraction’
tende a evitar a representacdo e promove a
A responsabilidade pelo nascimento daquilo mistificacdo das formas de producgé&o de ima-
a que vira a ser designado como ‘arte video’ gens. Por sua vez, na categoria do docu-
€ normalmente atribuida a Nam June Paik, mentario pessoal existe, para Marshall, uma
guando este realiza, em 19&afé GogoO forte sub-categoria que pode ser caracteri-
seu nascimento coincide com uma operacdozada como ‘video narcisista’.
comercial, mais do que com uma descoberta Em relagdo aos trabalhos efectuados na
técnica: o langamento no mercado, por parte Europa, Marshall distingue igualmente duas
da SONY, da telecamara portétil e do video categorias: uma, fortemente modernista,
gravador. preocupada fundamentalmente, com as pos-
Desde o inicio que a arte video estabelecesibilidades da tecnologia e com o processo
relacdes complexas, quer com o0s restantes
dominios artisticos - nomeadamente com a
pintura e com o cinema -, quer com 0S meios

2 O video opera uma mudanca
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producdo de imagens; e outra, centrada nastelevisdo”. Esta critica é efectuada através
convencdes da representacao televidiva. de um conjunto de procedimentos, que mar-
Embora ndo concordemos com a distingdo cam a arte video nos seus inicios, e que pro-
efectuada por Marshall em relacédo as dife- curam desmistificar, quer os conteudos, quer
rencas entre as tendéncias encontradas noss proprios procedimentos formais da ja en-
Estados Unidos e na Europas quatros ca- tdo instituida linguagem televisiva. Desta
tegorias distinguidas pelo autor sdo bastanteforma, os anos sessenta sdo, para a arte vi-
Uteis analiticamente e parecem-nos, de facto,deo, um periodo de critica social, mas tam-
agrupar diferentes tendéncias e praticas da-bém uma época marcada por uma tentativa
quilo que tem sido indiscriminadamente de- de destruir, pondo a nu, a perspectiva totali-
signado como ‘arte video’. No entanto, em zante da televisdo, que se apresentava como
vez de quatro grupos, e anulando a distincgdouma “janela para o mundo”. Trata-se, por-
entre a Europa e os Estados Unidos, encon-tanto, de uma problematizacdo acerca do lu-
tramos apenas trés categorias. Estas coinci-gar da representacéo na televisdo, bem como
dem com o que ja acima designamos como de um questionamento acerca da integracao
a ‘vocacao anti-televisiva’, a ‘vocacao narci- de novas formas de transformacao e manipu-

sista’ e a ‘vocacao formalista do video'. lacdo de imagens. Estas duas Ultimas carac-
teristicas manifestam-se através de um cen-
2.1 Vocacdo anti-televisiva do tramento no proprio meio - insistindo na to-

id mada de consciéncia da sua propria materia-
video lidade -, bem como através da tendéncia para
O facto de o video partilhar com a televi- atribuir um papel activo ao receptor (procu-
séo a sua tecnologia determina, desde logo,rando redefinir o seu lugar de agente pas-
uma relagdo complexa e problemética entre sivo).
os dois meios: uma relagédo que insiste na Nesta linha, Réné Berger fala de uma arte
partilha da mesma tecnologia, para, a partir video que nega o ‘realismo’ da televisdo e
dai, operar, paradoxalmente, uma distingdo. denuncia a sua presumida ‘realidade’ (bem
O video tenta demarcar-se e autonomizar- como a presumida objectividade de qualquer
se, explorando uma série de estratégias quamagem). O video denuncia o facto “de a
passam por uma critica acérrima aos pro- televisdo, que tende a fazer-se considerar e
prios mecanismos e processos da televisdoa ser considerada como a prépria ordem das
de massas, instituindo-se como uma “anti- coisas, ser uma ordem fundada numa tecno-
SMarshall, Stuart; “Video: Technology and Pra- IOgIa €em re,lagoes SO(?IaIS quea dominam”
tice”, ScreenVol. 20, rf 1, Primavera 1979, pp.109- A arte video valoriza, e procura ex-
113. plorar, as caracteristicas técnicas do meio
4Cremos que estas estratégias se podem encontraelectronico. Assim, joga com uma auto-

de forma indistinta nos dois gontinentes e mesmo na referencialidade que insiste em tornar visivel
obra de um mesmo autor. Veja-se, por exemplo, a ex-

tensa obra de Nam June Paik, realizada nos Estados 5 Relatério Crea, 15, Unesco, Paris, 1983. Ci-
Unidos, onde a reflex@o sobre a tecnologia e as con-tado em Aristarco, Guido e Teresa (EdO Novo
vencgoes da representacéao televisiva, séo dados fundamundo das Imagens Electrénigakisboa, Edicdes
mentais. 70, 1990, pp. 130.
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a materialidade do meio fazendo uso daquilo textualizar e desfamiliarizar o uso habitual
gue a televisdo considera ‘erros’ técnicos e do monitor de forma a desmistificar a sua
ruido: granulosidade, hipercoloragéo, defor- presumida neutralidade e objectividade.
macéo darelacéo espacial entre as linhas, au- A vocacgédo anti-televisiva da arte video
séncia de imagem, procedimentos de acele-partilha ainda a critica social aos conteu-
racao e desaceleracdo de imagens, sobrepodos ideoldgicos televisivos com outros mo-
sicdo. Por outro lado, procura redimensionar vimentos da época, nomeadamente com a
a propria relacdo espacial do aparelho tele- Guerrilla Televisionque, nos Estados Uni-
visivo, redefinindo o seu espaco e a interac- dos, propunha uma ‘outra televisao’, critica
cdo. Esta ultima estratégia encontra-se beme desmistificadora dos contetdos veiculados
patente nas ‘instalacdes video’, que utilizam pela televisdo ‘oficial”.
o aparelho de televisdo como objecto escul- No entanto, e como ja acima referimos, a
tural, procurando estender os limites do pe- critica levada a cabo pela arte video centrava-
gueno ecra televisivo, de forma a criar uma se, preferencialmente, nos seus procedimen-
envolvéncia maior com o receptor, insistindo tos formais, procurando demonstrar a ilusao
em praticas que visam uma espacializacdo dade perspectiva operada pelas préprias ima-
imagem e o estabelecimento de uma relagdogens televisivas e pelos procedimentos técni-
sensorial com 0s objectos expostos e as ima-cos que procuram apagar qualquer marca de
gegts)rpgzjt?gtlaafcjj?)&se o aparelho televisivo se °Segundo Margaret Morse, o deslocamento ope-
' rado por Paik “do monitor em vestuério para o corpo
encontra fora do seu habitual ambiente ca- feminino (...) ou a sua reorientacéo dos aparelhos de
seiro, a consciéncia da postura passiva adop-elevisdo enTV Clock(1968-81)" consiste “numa li-
tada pelo receptor frente ao monitor, torna-se tgralizagéo da ordqm temporal da pr,og_ramagéo teIAevi_—
parte determinante da sua experiéncia, bemswa.’i Mas, para alem des;as estrat?g|as de referéncia
~ . . televisiva, Morse afirma ainda que “o deslocamento
como a percepcéo do aparelho televisivo dos aparelhos televisivos em objectos naturaig&m
como um objecto ocupando um determinado Garden (1974-78), naquilo que a cassete @®mbal
espaco e determinando as relacbes com ess&roove(1973) compilou de todo 0 mundo, demons-
mesmo espaco. O video pode, virtualmente Frou um .mundo de i,magens como ambiente r_1atura| e
desconstruir a ordem espago/temporal. Tem!(lteanaC|onal. Isto €, 0 nosso envolvente de imagens
. . . .. - ja ndo representa um mundo separado. As imagens
o potencial para participar na deslegitimacéo processadas por computador, nas quais Paik desempe-
da funcionalidade das acg¢des e das narrati-nhou um papel pioneiro, é outra indicacio de que as
vas de causalidade. Pode questionar a orderrimagens nao s&o elas proprias a nossa matéria prima,

natural das coisas através da qual, e onde & mundo natural sobre o qual exercemos a nossa in-
legitimacéo se baseia ' " “fluéncia enquanto sujeitos.” Morse Margaret; “Video

. i Art: The Body, The Image, and Space-in-Between”;
Nam June Paik, por exemplo, joga com i, Hall, Doug e Figer, Sally Jo (Ed.Jjuminating Vi-

a propria materialidade do aparelho televi- deo. An Essential Guide to Video Afperture, New

sivo, quando realiza instalagdes onde o mo- York, 1990, pp. 161. .

nitor é colocado, sem qualquer imagem no _ AcercadaGgernIIaTele\{lson(eroexcelentg ar-
~ o~ . . . . tigo de Boyle, Dierdre; “A brief history of American

ecrd, em posicoes invertidas e disfuncionais, Documentary Video”, in Hall, Doug e Figer, Sally Jo

apresentando-se como um objecto escultural.(gq.), llluminating Video. An Essential Guide to Vi-

O objectivo ultimo destas praticas € descon- deo Art Op. Cit., pp. 51-69.

www.bocc.ubi.pt



6 Patricia Silveirinha

ilusionismo, apresentando-se com uma vo- menos maleavel do que o cinema para se
cagdo eminentemente representativa e tota-tornar muito mais construtivista. A posi¢ao
lizante, neutral e objectiva do mundo. de Antin é vista por Turim como historica-
Nesta linha, e num artigo de 1975 intitu- mente circunscrita. O video, na opinido de
lado Video; the Distinctive Features of the Turim, caminhou muito para além da sua de-
Medium? David Antin, discute o parentesco finicdo primitiva e baseada no seu aparato
do video, desde o seu inicio, com aquilo que tecnolégico. No entanto, Turim considera
considera o seu ‘parente mau’ (a televisao). que, “estes primeiros videos, se considera-
O video portatil, que consiste no ponto de re- dos da perspectiva da manipulacdo de ima-
feréncia do autor em 1975, é ainda uma ima- gem sdo remarcavelmente evocativos do fu-
gem de baixa resolucdo e que ndo pode serturo. Que os artistas escolham humanizar as
editada sem deixar marcas. Essas imperfei-imagens, ou marcé-las como assinaturas de
cOes técnicas mantém, para Antin, as inscri- auto-retrato, representa o contradi¢cao opera-
¢cOes da intervencdo humana e caracterizamtiva entre arte do passado e a tecnologia do
um meio que implica baixos custos de pro- presente e do futurd?
ducdo - factores que o autor considera essen-

ciais para a manutenc¢do do video como meio 2.2 Avocacao narcisista do video
artistico, independente das leis do mercado.

Maureen Turim, numa anélise critica da Rosalind Krauss, em 1978 argumenta que
posicdo de Antin, opera uma distingdo en- @ arte video é essencialmente narcisista. O
tre aquilo que designa como ‘primeira fase EU’ do video experimental € visto como
do video’, ou seja, o video antes da mon- Uma subjectividade narcisista, desligada do
tagem, do processamento de imagens e docontexto social. Esse desligamento € efectu-

) . 7 . . 12
controlo pelo computador; e a ‘segunda fase d0 € potenciado pelo propmmweio. =
do video’, na qual as capacidades técnicas A Vocacao narcisista do video advem do
que vieram a caracterizar a especificidade dafacto (,je_o proprio meio, devido as suas ca-
imagem video mais adiante ja se encontram racteristicas técnicas e funcionais, permitir
disponivei®. O video percorreu um longo © estabelecimento dg_uma relacao pesso_al e
caminho, partindo de um ponto em que era auténoma entre o utilizador e a tecnologia,

10 H . H T ”
8Antin, David: “Video: the Distinctive Featuresof ~ Maureen Turim; “The Cultural Logic of Video”,
the Medium” Catalogo da Exposica6deo Art Ins- in Hall, Doug e Figer, Sally Jo (Ed Jjuminating Vi-
titute of Contemporary Art, University of Pennsylva- 9€0- An Essential Guide to Video A@p. Cit., pp.
nia, 1975, reeditado em Hanhardt, John (Ediyleo 335.

11 A H

Culture: A Critical Investigation Peregrine Smith ~ Também Jean-Paul Fargier, em 1978, fala de re-
Books, New York, 1986 e citado em Maureen Turim: lagcdes muito particulares entre o video e o narcisismo,
“The Cultural Logic of Video”, in Hall, Doug e Fi- e afirma mesmo que “o narcisismo encontra um ins-
ger, Sally Jo (Ed.)llluminating Video. An Essential trumento privilegiado no video.” Fargier, Jean-Paul;
Guide to Video ArtOp. Cit., 1990. “Vidéo et Narcissisme”Cahiers du Cinéma292, Se-

9 Maureen Turim; “The Cultural Logic of Video”, teT2bro 1978, pp. _68" e .
in Hall, Doug e Figer, Sally Jo (Ed.Jjuminating Vi- . .Kra:ug, Rosalind; “Video: The Aesthencg of Nar-
deo. An Essential Guide to Video A®p. Cit., pp. cissism”, in Battcock, Gergory (Ed.New Artits Vi-
335, deq E. P. Dutton, New York, 1978.
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dispensando qualquer intervencéo de tercei-diada pela tecnologia, a memaria, a consci-
ros. '3 éncia e a percepcao distanciam-se do ‘real’
O video surge, entdo, como 0 meio privi- e centram-se apenas na percepgao subjectiva
legiado para funcionar como um ‘diario elec- do Eu individual®
trénico’,'* no qual o artista pode expor as  Dai a tese, segundo a qual a arte video -
suas obsessdes, fragilidades, sonhos; exploainda mais do que o cinema ou, pelo me-
rar a sua fisicalidade, exorcizar das suas me-nos, naquele baseado em processos quimi-
moérias, medos, fobias etc., de forma intima, cos - estd em condi¢cdes de demonstrar que
autonoma e privada. O video retoma, assim, o verdadeiro referente de uma imagem nao
a funcéo expressiva no dominio das artes vi- € a realidade, naturalisticamente entendida,
suais e, particularmente, no dominio das no- mas uma série de outras imagens: imagens
vas tecnologias de imagem. mentais; ou imagens situadas, para utilizar
Para Krauss, a auto-reflexividade propria as categorizagdes de Saussure, num eixo pa-
da arte video aproxima-a das estratégias pos+adigmatico.
modernas. Esta auto-reflexividade opde-se, Estatese encerra em si mesmo as duas vo-
segundo a autora, a reflexividade caracteris-cacoes, narcisista e formalista, do video.
tica das tendéncias eminentemente moder- A primeira, remete para um dominio de
nas. subjectividade, onde o verdadeiro referente
De facto, mesmo neste campo de expres-de uma imagem € a subjectividade indivi-
sdo individual, colocam-se questdes acercadual do artista que a cria (imagens mentais),
do que €, ou em que € que consiste, essa subeoncebendo o video como um meio expres-
jectividade que faz uso da tecnolograVie- sivo e com uma vocagao narcisista acentu-
= « - ] ada, insistindo na intertextualidade das pro-
Acerca da vocacao narcisista do video ver, por . . . ~
exemplo, Renov, Michael; “Video Confessions”, in prias imagens, bem como na interpenetragao
Renov, Michael e Suderburg, Erika (EdResolu- e interligacdo entre elas.
tions; Contemporary Video PraticedJniversity of Por outro lado, o facto de as imagens

Minnesota Press, Minneapolis & London, 1996, pp. se construirem, constantemente, numa inter-
78-101. Renov examina a emergéncia da primeira
pessoa na confissao video, entendendo o video coman Renov, Michael e Suderburg, Erika (EcResoluti-
um aparato que, devido ao seu potencial para produ- ons; Contemporary Video Pratice®p. Cit., pp. 124-
cdo e consumo privado, é particularmente adequado 133. David E. James analisa as praticas diaristicas de
a papel de facilitador ou de auto-interrogagcdo. Para Lynn Hershman na sua especificidade electrénica.
além disso, Renov argumenta que as confissbes video, ° Reflectindo sobre esta questdo Timothy Druc-
produzidas e trocadas num contexto ndo hegemonico, krey relaciona esta tendéncia com a proposicdo de
podem ser ferramentas poderosas, ndo s para a autoWittgenstein “ O sujeito ndo pertence ao mundo, é
compreensdo, mas também para uma comunicacéo bi-uma fronteira do mundo”, que o autor considera uma
lateral. poderosa chave para se pensar na relagdo entre o Eu
14\/er Tamblyn, Christine; “Qualifying the Quo- individual e a tecnologia. Druckrey defende que esta
tidian: Artist's Video and the Prodution of Social proposi¢do, quando aplicada ao dominio tecnoldgico,
Space”, in Renov, Michael e Suderburg, Erika (Ed.); vem demonstrar que “o sujeito é mais ou menos um
Resolutions; Contemporary Video Pratic&€y. Cit., sistema que se adapta, mais do que um sistema adap-
pp. 13-28. tativo.” Druckrey, Timothy (Ed.);Electronic Cul-
15 A este respeito ver, por exemplo, James, David ture. Technology and Visual Representatidwper-
E; “Lynn Hershman The Suject of Autobiography”; ture, New York, 1996, pp. 20.
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textualidade significa que podem conceber- A vocac¢éao formalista do video determina
se como componentes semiéticos operativosa sua relacdo privilegiada com os procedi-
(variaveis minimas significantes e formais) mentos iniciados nas artes plasti€as no
gue despoletam, através das suas relacdesinema experimental, de duas formas.
mutaveis, uma rede de processos e transfor- Uma primeira, cujo enfoque € a propria
macdes qualitativas que geram a obra em va-tecnologia e materialidade do meio: o impor-
rias dimensdes favorecendo, quer uma aber-tante ndo é produzir mais uma imagem, mas
tura semantica, quer uma activagao criativa manifestar o processo da sua producdao, re-
por parte do espectador. velar as modalidades da sua percepcao atra-
A intertextualidade determina ainda es- vés de novas proposicfes. Esta ideia esta
tratégias puramente auto-referenciais, ondeligada as posi¢cdes modernas de Greenberg,
o significante apenas remete para ele pré-a Arte Minimal e a algum cinema experi-
prio, e onde o artista se interessa essencial-mental, nomeadamente o cinema estrutural.
mente pelo video como ‘dispositivo’, utili- Os trabalhos iniciais de Nam June Paik pode
zando aqui a expressédo de Ann-Marie Du- enquadrar-se nesta linha. E o préprio artista

guet?’ gue afirma: “Nao era a imagem que me in-
teressava, mas a fabricacdo da imagem: as
2.3 A vocacdo formalista do condic¢Oes técnicas e materiais da sua produ-

id ¢éo ou, dito de outra forma, a exploragéo ver-
video tical e horizontal 2°
A vocacdo narcisista do video, onde o autor Uma segunda, que se interessa pelo ‘para
tem um papel fundamental, opde-se as es-além’ da realidade, através do estudo da
tratégias formalistas que se centram na pro-forma, do inauténtico, do abstracto ou da
pria tecnologia e nas suas potencialidades,sensacdo, e que estabelece ligacdes com
segundo as quais um objecto artistico ndo sealgumas correntes e autores vanguardis-
da a ver como expressado de uma subjectivi- tas, designadamente Kandinsky, o Supre-
dade, mas antes como pura materialidade. matismo, o Neoplasticismo e com algumas
T . o : . das vanguardas cinematograficas (nomeada-
A autora considera que “muitos artistas, In- d . . .
diferentes aos constrangimentos da ficcao clélssic:a,meme Fischinger e a escola abstraccionista
interessam-se imediatamente pelo video enquanto@mericana.) Pode encontrar-se exemplifi-
instrumento de representagéo. O dispositivo electr6- cado nos trabalhos de Bill Viola e nas obras
nico oferece-lhes uma grande liberdade no agencia-de Larry Cuba, Jane Veeder, Ronald Pel-
mento dos diferentes elementos que o constituem (au'legrino e Vibeke Sorensen, entre outros,

tonomia da cAmara e do monitor, objecto-imagem que b d i |
pode ser colocado ou deslocado ndo importa onde...), €MbOra estes, apesar de partilharem alguns

uma gama mais vasta de modalidades de difuséo (vi- 5 - : ~
) " ; Para uma analise da interpenetragdo entre as artes
deo projectores reproduzem as condi¢des do cinema,

mas também monitores onde a imagem é indepen- plasticas e o video ver: Turim, Maurin; “The image
g PEN" ot Art in Video”; in Renov, Michael e Suderburg,

dente d.ajuf envolvente. Nao h".’I l_JTa. mang!ra”dc_a Ve Erika (Ed.); Resolutions; Contemporary Video Pra-
a televisdo.” Duguet, Ann-Marie; “Dispositifs”, in . .
tices Op. Cit., pp. 29-50.

Bellour, Raymond e Duguet Ann-Marie (Ed\fidéq 19 paik, Nam June, “Entretien avec Nam June
Communications, 48, Seuil, Paris, pp. 227. Paik”, Cahiers du Cinéma299, Abril, 1979, pp. 12.
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A arte video 9

pressupostos, sejam autores muito distintosprojectadas, tenta organiza-las e agrupa-las
no que diz respeito aos seus procedimentos enum todo. No entanto, a montagem utili-
resultados. zada por Marker reforca apenas a qualidade
alucinatéria dessas mesmas imagens, prosse-
2.3.1 Interpenetracdes com o cinema ex- guindo as estratégias e objectivos das van-
perimental: algumas linhas de lei- ~ guardas referidas, mas com uma virtuosi-
tura dade técnica impossivel de atingir com os
meios disponiveis nos anos vinte. Indepen-
Um exemplo da interpenetracéo entre algu- dentemente da quantidade de vezes que as
mas vanguardas cinematogréaficas dos anoSsequéncias s30 vistas, surgem sempre aos
vinte e as imagem video actuais pode ser en-g|nos do espectador como um trabalho dife-
contrado no trabalho de Chris Mark8&ilent rente. A justaposicio de imagens que ocorre
Movie (19955°. nas sequéncias computadorizadas oferece-se
Fazendo uso de vinte e cinco monitores, como ‘delirantemente’ infinita.
onde sdo montados excertos de filmes das por outro lado, esta interaccdo com o es-
vanguardas artisticas do cinema musitent pectador aposta num processo de descon-
Movie oferece mdltiplas entradas de sentido tinyidade, que também ja havia sido pre-
ao permitir uma contemplacéo do trabalho conizado pela vanguarda francesa dos anos
que enfatiza, simultaneamente, 0s aspectosyinte. Este investimento na descontinui-
fisicos e preceptivos da recepcdo. O espec-gade manifesta-se em técnicas como a ca-
tador reconhece constantemente as imagengnara lenta e 0 movimento acelerado, as so-

205jlent Movie(1995) € a segunda instalag&o video t_)rfep~05|<;oes de imagens, a montagem, a po-
de Chris Marker., seguindo a monumenZapping liviséo.
Zone(1991). Subsidiada peM/exner Center for the Marker multiplica e explora intensamente
Artsna Ohio State University por ocasido do centend- agggs técnicas que servem a sua funcéo pre-

rio do cinema, foi ai inicialmente exibida de Janeiro . . .
a Abril de 1995. Entre Junho e Setembro do mesmo ceptiva, mas gue permitem, tambem, estabe

ano esteve em exibicio no Museu de Arte Moderna I€CEr Uma ponte entre o passado e o presente,
de Nova lorque, fazendo arte de uma exibicéo colec- fazendo uso de uma linguagem simultanea-
tiva de instalagao video intituladédeo Spaces: Eight ~ mente histérica e actual, pondo a descoberto
:j”séa,'l'la[t)'onslda ‘?B‘%ﬁ"\;?‘zl'amG partHe'ltladee'tT gaba'hos todas as suas analogias e semelhancas.

e Bill Douglas, Bill Viola, Gary Hill, Judith Barry e . .
Brad Miskell, Teiji Furuhashi, Tony Oursler, e Marcel NeSta linha mesma, Phlll[?pe e Colette P“'
Odenbach. Em 1996, e inicios de 1997, esteve pre- P0IS € Marc-Emmanuel Mélon, num artigo
sente ndPacific Film Archiveem Berkeley, California  colectivo intitulado ‘Gnéma et Vidéo: Inter-
e noWalker Center for the Artem Minneapolis, Mi- prenetrationsgue procura estabelecer as re-
nesota. A p_ropésito desta instalacao, bem corT.1o_da|(,j1(;c~)es e influéncias matuas entre o cinema e
obra de Chris Marker ver: McElhaney, Joe; “Primi- . . . .
tive Projections: Chris Marker’s Silent MovieMi- 0 video, E:onS|deram que O_Vldeo Contmua_a
lennium Film JournalN° 29, Fall 1996. A respeito ~ €Xploracao de todo um conjunto de procedi-
da exibicddvideo Spaces: Eight Installationgr De- mentos formais desenvolvidos por vanguar-
bevoise, Clay; “Mirror Spaces. A Review of Video (gs Cinematogré_ﬁcas, nomeadamente na dé-

Spaces: Eight InstallationsMilennium Film Jour- : ‘s :
vin ntam definir o cinem
nal N° 29 Fall 1996, cada de vinte, e que tentam de 0 cinema
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10 Patricia Silveirinha

como meio artisticd® Os autores descorti- da camara como instrumento de mobilidade
nam, assim, uma série de “figuras, pressen-absoluta da percepcao, produz “um inves-
tidas, durante os anos vinte, como singular- timento identificatorio do sujeito nessa hi-
mente representativas das possibilidades no-permobilizacdo; faz descolar a simples per-
vas da ‘arte cinematografica’ que ecoam com cepcdo em direc¢do a sensacao; virginiza o
os procedimentos do mesmo tipo que o video espaco, dando-o a ver, a perceber, a sen-
desenvolve hoje por sua prépria coma.” tir como um novo mundo; desenvolve um
Essas figuras dizem respeito, generica- sentimento de ultrapassagem quase extrasen-
mente aos procedimentos de manipulacdosorial, de acesso liberatério a um mundo
das imagens. No entanto, a par desses pro-supra-humano; e, abre mesmo a porta ao
cedimentos formais que podem ser encon- fantasma totalizante de apreensdo pandptica
trados em varios momentos da histéria do do mundo: ver tudo sempre ndo importa de
cinema, as vanguardas francesas e alema®nde e quase simultaneamente.”
dos anos vinte partilham ainda, com as ac- Por outro lado, revela-se um ‘olho-
tuais imagens video, uma semelhanca dosmaquina’, separado do resto do corpo e que
préprios objectivos. A manipulacdo da ima- “despoja o corpo de qualquer matriz espa-
gem opera uma légica de movimento, envol- cial; um olho que vai mais depressa do que
vendo o espectador para la de qualquer ‘hu- o pensamento e torna o corpo do especta-
manismo da visdo’. O olhar do sujeito torna- dor num lugar perdido, preso no sofrimento
se abstracto, etéreo: “o cinema dos anose na prazer. sofrimento de ndo poder se-
vinte sonhava com fazer voar o espectador, guir, de ndo poder ver tudo, de estar despo-
até a vertigem e ao balanco do reconheci- jado, e prazer de aceder a um universo quase
mento identitario Realizar uma experimen- supra-humano, feito de velocidades e de mo-
tacdo visual onde a relagdo com o espago naovimentos inauditos, onde tudo parece ainda
¢ tanto uma questdo de percepgdo, como devirgem.?®
sensacao’® Os autores encontram, no entanto, uma di-
A questdo do deslocamento da percep- ferenca basilar nos sistemas de representa-
cdo para o dominio das sensacdes parece¢do analisados, uma separacao fundamental
nos ser uma questdo fundamental. Segundoentre as imagens cinematograficas e as ima-
0S autores, o0 cinema, partindo do tratamentogens electronicas, e que pode ser resumida

o1 . ) _ na seguinte constatacdo: “passamos, grosso
Acerca das rela¢fes entre a arte video e o cinema do. d . ind itaria. h
experimental ver também Small, Edward; “Film and modo, de uma Imagem ainda unitana, ho-

Video Art”, in Edgerton, Gary R, (Ed.)Film and mogénea e de um espacgo ainda ‘terrestre’ -
the Arts in SymbiosjsGreenwood Press, New York, resumidamente, de uma representacao ainda

1988, pp. 311-338. de tipo cinematografico -, a uma imagem
22 Dubois, Philippe; Mélon, Marc-Emmanuel; Du-
bais, Collete; “Cinéma et vidéo: interprénétrations”, 24 Dubois, Philippe; Mélon, Marc-Emmanuel; Du-
in Bellour, Raymond e Duguet Ann-Marie (EdVi- bois, Collete; “Cinéma et vidéo: interprénétrations”,
dég Op. Cit., pp. 267. Op. Cit., pp. 276.
23 Dubois, Philippe; Mélon, Marc-Emmanuel; Du- 25 Dubois, Philippe; Mélon, Marc-Emmanuel; Du-
bois, Collete; “Cinéma et vidéo: interprénétrations”, bois, Collete; “Cinéma et vidéo: interprénétrations”,
Op. Cit., pp. 274. Op. Cit., pp. 276.
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A arte video 11

estilhacada e mudltipla, a um espaco flutu- Esta constatacdo tem implicita uma cri-
ante, sem relagdo humana - resumidamentetica nostélgica que aponta num sentido de
a uma representacgdo (quase) puramente tecniilismo das imagens electronicas e digitais,
noldgica.®® Esta é a diferenca basilar en- com o desaparecimento do total do olhar hu-
tre as imagens cinematograficas e as imagensnano: “os angulos deram lugar aabots
electronicas: estas Ultimas operam um dis- O olhar desapareceu. E o vazio que joga so-
tanciamento e uma quase total anulagédo dazinho, num turbilhdo que aspirou qualquer
relacdo com o real e com a intervencao hu- possibilidade de sujeito. O video é, talvez
mana. ainda, eu voo (eu vejo é o cinema), mas a
A polivisdo, a mistura de imagens, os pro- televisdo tornou-se isso mesmo, voa (muito
cessos de aceleracido e camara lenta, sdo prdaixo, geralmente)?®
cedimentos comuns ao video e ao cinema Para além da ligagéo da arte video as van-
vanguardista dos anos vinte. Por sua vez, aguardas europeias dos anos vinte, encontra-
mistura de imagens € a operacdo mais fun-mos ainda uma outra interpenetracdo, me-
damental do video e a tomada de perspec-nos explorada, das tecnologias com a ten-
tiva de varios pontos de vista (com a utiliza- déncia iniciada por Oskar Fischinger e con-
cdo de varias camaras registando simultane-tinuada na escola abstraccionista americana.
amente 0 mesmo acontecimento) tornou-seEsta tendéncia que se encontra bem pa-
num dos aspectos fundamentais das lingua-tente na categoria que Stuart Marshall de-
gens electronicas, incluindo a televisdo. As signa por Synaesthetic abstraction e que
imagens video prolongam as imagens cine- mantém uma forte ligacdo com estratégias
matograficas precedentes, estabelecendo, nanais misticas e abstractas, onde a manipu-
entanto em relacdo a estas, diferencas signi-lacdo de imagens através da tecnologia fun-
ficativas e criando um ‘ponto de ndo retorno’ ciona como ‘revelagcédo’, ou ‘desvelacao’ -
em relacdo aos processos iniciados pelo ci-esta fundamentalmente direccionada para a
nema. Este ‘ponto de nado retorno’ coincide criacdo e manipulacdo de imagens atraves
com o desaparecimento da camara e com a—— N :
~ . . instituindo outros modos de relagdo com a imagem.
a_bStr&_‘Cg_ao total daimagem, que cria e_Spacf‘o%\léo apenas o coro do operador ja ndo faz par com a
virtuais, inumanos, com recurso a 10gicas € camara, mas mesmo a camara ja ndo existe. A ima-

linguagens puramente matematiéas. gem tornou-se abstracta. O movimento ja ndo é mais

do que realizar trajectorias numéricas, programas ma-
2% Dubois, Philippe; Mélon, Marc-Emmanuel; Du-  tematicos e algoritmos.” Dubois, Philippe; Mélon,

bois, Collete; “Cinéma et vidéo: interprénétrations”, Marc-Emmanuel: Dubois, Collete; “Cinéma et vidéo:

pp. 271. interprénétrations”, Op. Cit., pp. 278.
27 “0O ponto de n&o retorno é evidentemente atin- 28Dybois, Philippe; Mélon, Marc-Emmanuel; Du-

gido com as possibilidades de movimentos ainda mais hois, Collete; “Cinéma et vidéo: interprénétrations”,
inéditos, porque tedricos, da imagem de sintese aosin Bellour, Raymond e Duguet Ann-Marie (EdVji-
quais a nossa percepcao se encontra hoje cada vezgq Op. Cit., pp. 276-277. Jean-Paul Fargier ja havia
mais habituadatiavellings matematicos, perspecti- ytilizado esta distingéo entre ‘eu voo’ e ‘eu vejo’ para
vas exacerbadas, enlagcamentos fluidos, rotacdes ense referir ao sentido Gltimo da imagem electrénica na
simulacdo, reviravoltas de objectos em falsa gravi- obra de Nam June Paik, por diferenca com o cinema.

dade). Assiste-se a encenagdo de um novo espacoyer: Fargier, Jean-Paul; “PaikologieCahiers du Ci-
quase inumano, gerado pela tecnologia e electronico néma 299, Abril, 1979, pp. 7.
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de programas de computador, ou de sinteti- Unidos, durante longas estadias de verdo. As
zadores visuais, no seguimento do trabalhoimagens sao processadas e complementadas
de John Withney? Normalmente encontra- com um trabalho decomputer graphics’
se restrita ao dominio designado ‘dem- Ronald Pellegrino, nas suas obras multi-
puter graphics’ou ‘musica visual'. En-  média, integra animacao laser, imagens pu-
tre alguns dos seus principais representantegamente virtuais e imagens video digitaliza-
encontram-se Larry Cuba, Jane Veerder, Ro-das. Em todas elas, Pellegrino procura uma
nald Pellegrino e Vibeke Sorensen. estreita relagdo com a mdusica, de forma a
Larry Cuba é, segundo Gene Youngblood, que as imagens surjam como ‘musica visu-
“um dos artistas mais importantes a trabalhar alizada’, através de uma multiplicidade de
actualmente na tradicdo conhecida indiscri- suportes e materiais. As formas puramente
minadamente como animacao abstracta, ab-abstractas de Pellegrino s&o, por isso, uma
soluta ou concreta?® Os seus trabalhos ndo transcri¢do visual da estrutura musical cor-
fazem uso do video, mas apenas de computa+espondente. Com base na ideia de ‘sistemas
dores e de estruturas matematicas, de formaperioddicos’ (vibracdes que ocorrem em in-
a explorar o equivalente visual da compo- tervalos regulares de tempo), Pellegrino pro-
sicAo musical, “usando a matematica paracura demonstrar que, com a ajuda de um
criar imagens, tentando fazé-las afectarem-‘tradutor’ adequado, os padrées sonoros po-
nos da mesma forma que a masiéa’Cuba  dem ser vistos, simultaneamente, como pa-
interessa-se assim, sobretudo, pela questaardes visuais. No centro da nocao de artes
da imagem e do ritmo, servindo-se do com- electrénicas, para Pellegrino, encontra-se a
putador como meio para revelar e trabalhar ideia do sintetizador como um instrumento
com base nas estruturas subjacentes as nosgue gera, controla e transforma ondas eléc-
sas percepcoes e sensacoes. tricas em modos analogos a muito do que co-
Jane Veerder, ao contrario de Cuba, inte- nhecemos, intuitiva, psicoldgica e cientifica-
gra imagens video com imagens computado- mente, como o ‘fendmeno do mundo’. Pel-
rizadas em algumas das suas obras, nhomei{egrino acredita que as estruturas construidas
adamente enMontana(1982). Realizado com base nos sintetizadores e nas ondas so-
em conjunto com Phil Morton, esta obra foi, noras partilham as mesmas leis dos fenéme-
significativamente, o primeiro trabalho de nos naturais, psicolégicos e sensitivos e que,
‘computer graphicsa integrar a coleccdo de por isso, a comunicagao com os espectadores
video do Museu de Arte Moderna de Nova se constroi em varios niveis de percepcao e
lorque. Montanafoi realizado com imagens de reconhecimento.
video gravadas nas montanhas dos estados Também Vikebe Sorensen trabalha com
de Montana, Wyoming e Utah, nos Estados novos media experimentais, incluinbmm-

Bvjer supraCapitulo Il puter graphics’e a}n?ma_géo. Sorensen par-
30 Youngblood, Gene; “Calculated Movements. An tiu de trabalhos Iniciais, em meados dos
Enterview with Larry Cuba”Video and Arts Maga- ~ @nos setenta, com sintetizadores video, para

zing Inverno de 1986. um crescente envolvimento com imagens tri-

31 Cuba, Larry; “Calculated Movements. An En- dimensionais dec‘omputer graphics’ rea-
terview with Larry Cuba”, Op. Cit.
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lizando uma série de instalacdes, filmes e dominio da imagem por computador é fas-
obras interactivas. cinante, ele acabara por substituir aquilo que
As suas obras iniciaisFish and Chips = chamamos imagens cinematograficas. Eu es-
(1985), Microfishe (1985), Parroty Bits pero impacientemente, espero que possamos
(1986),It's Not a Bug it's a Creature(1987), ver isso acontecer durante a nossa vida: o
e The Three Ring Circuif1986), centram-se fim da camara!” S6 assim, ou seja, “a partir
na exploracdo da percepcao e da experién-do momento em que a luz j4 ndo é a condi-
cia através de formas nao-objectivas. Soren-c¢éo e o material fundamental daimagem, nos
sen prossegue, desde essa altura, um trabalhencontramos no dominio do espago concep-
com imagens abstractas, linguagem, simbo-tual.”3
los, tecnologia e percepcao, através, nome- No entanto, em vez de estruturas matema-
adamente, de obras realizadas por computa-ticas e algoritmos, Viola esta particularmente
dor. Por outro lado, Sorensen também ex- interessado nas rela¢cdes do nosso espago in-
plora a integragdo entre as estruturas sonoragerior com o mundo exterior. O “espago con-
e visuais. EmNloops(1989), por exemplo, ceptual” vem demonstrar que “a verdadeira
aplica estruturas musicais minimais a uma natureza da nossa relacao com o real néo re-
forma visual. side na impresséo visual, mas nos modelos
Em 1993, Sorensen termina uma das suas— , o ~
obras mais importantegviaya Atraves de ghes d? Matrice e d? metrageé vao desaparecer.
) > . ‘Montar’ vai tornar-se ‘escrever um programasist-
imagens digitais totalmente abstractas e, in- ware que dira ao computador como dispor (isto &,
corporando referéncias a histdria da abstrac-rodar, cortar, dispersar, apagar) a informag&o sobre
cdo na arte e na linguagemayapode ser  © disco, difur)(_ji—la na ordem es_pecifipada em tempo
visto como uma reflexdo sobre a natureza real ou permitir ao espectador intervir. Tornando-se

da ilus3 O oréorio titul foi | inatil ‘cortar’ realmente ou registar a velocidade de
a llusao. proprio tituloMaya) foi ins- projeccdo, as incontornaveis trinta imagens por se-

pirado na filosofia Hindu e significa literal-  gundo, véo tornar-se inteligivelmente variaveis e, por-
mente “conflito entre a iluséo e a realidade.” tanto, maleaveis, como na musica electrénica, numa

De notar que as estratégias de integra- frequéncia fundamental entre muitas outras que pode

cdo de imagens computadorizadas e abstracSe" modulada, aumentada ou diminuida, sobreposta

. . ou interrompida, segundo os paradmetros da teoria das
tas com imagens gravadas eIeCtron'Camente’ondas electrénicas. Podemos associar a diferentes
confundem-se numa amalgama de obras e desecces uma projeccéo em velocidades especificas,
intencdes bastante diversas. Para Bill Viola, invertidas; podemos parar as imagens no ecré por um
por exemplo, a total manipulacdo de ima- periodo de tfampo préjdgtgrranqdo. decimos repetir
gens permitida pelo computador vai deter- putras sequéncias 6,10 infinito. V|ola,,B|II,”.\'(-aura-t-

. il copropriété dans | 'espace de données?”; in Bellour,
minar uma mudanca fundamental na NOSSaRaymond e Duguet Ann-Marie (EdYidéq Op. Cit.
forma de percepgéo, conferindo uma maior pp. 71.
liberdade artistica as artes visuais, & seme- > Viola, Bill; “Entretien avec Bill Viola: L'espace
lhanca do que ja aconteceu com a introdu- 2 pleine dent”; in Fargier, Jean-Paul (DiQp va la

~ L P 200 vidéq Cahiers du Cinéma, Editions de I'Etoile, Paris,
cdo da electronica no dominio musiéio 1986, pp. 70,

32 “lncessantemente, a nossa forma de abordar a
realizacdo dos filmes vai mudar totalmente. As no-
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formalizados de objectos e de espaco que ouma imagem, mas varias imagens. Imagens
cérebro cria a partir de sensacdes visu#is.” da imagem: o que oferece por inteiro, € o
Margaret Morse, compara a justaposi- que resta daimagem na qual ela esta contida,
cdo de elementos nos monitores video oferecendo uma parte, um fragmento, um
aos processos operados pela musica serialgrande plano. Ou vice-versa: fragmentos no
Referindo-se ®achau(1974) de Beryl Ko- interior e conjunto no exterior, no fundé’”
rot afirma: “foi a primeira instalacdo video a A TV-Cellondo produz som, mas relacdes
explorar sistematicamente a justaposicao doentre as imagens.
material nos monitores, num processo que Por outro lado, o primeiro sintetizador vi-
poderia ser comparado a musica sedal.” sual construido por Nam June Paik e por
Também Nam June Paik mantém fortes Shuya Abe, em 1970, permite uma manipu-
relacbes com a musica. De facto, Paik lacdo inédita das imagens produzidas. Este
parte para o video depois de um envolvi- sintetizador gera horas de imagens lumines-
mento inicial com a musica electronica, par- centes abstractas que podem ser, ou nao,
ticularmente com os trabalhos de Stockhau- combinadas com imagens concretas eventu-
sen e de John Cage. Pode, inclusivamente,almente manipuladas. Paik fala do seu sinte-
interpretar-se muitas das suas obras em vi-tizador como “um aparelho muito abstracto.
deo como uma tentativa de transferir certos As imagens que ele produz ndo tém nada a
conceitos e técnicas musicais para o dominiover com as imagens classicas, realistés.”
visual, partindo do principio da existénciade Com variacdes, estas maquinas foram
uma analogia entre os diversos meios elec-concebidas para permitir uma manipulacéo
tronicos: “a musica electrénica € um meio sem precedentes do sinal electrénico e colo-
electrénico, mas a televisdo também é elec-car a tecnologia directamente nas maos dos
tronica.’®®Paik vé o video em geral, e as artistas®
instalacGes video em particular, como uma De facto, com a imagem electronica e di-
forma de abandonar as estruturas discursivaggital opera-se aquilo a que poderiamos de-
formais e de operar a um nivel mais transcen- signar como a ‘assimilacéo da viséo pela tec-
dente nas relagcbes com o material. A pro- —; Fara i . .
. C argier, Jean-Paul; “Paik: le jour ou la vidéo
p”aj ideia deTV'Ce!lq em que a teIewsqo fut...: Premiers pas de I’homme dans le vide”, in Far-
€ vista como um violoncelo, uma maquina gier, Jean-Paul (Dir.)Ou va la vidéo Op. Cit., pp.
de som, pode enquadrar-se nesta perspectivalo.

Fargier afirma que “dV -Cellondo produz %8paik, Nam June; “Entretien avec Nam June
Paik”, Cahiers du Cinémg299, Abril, 1979, pp. 13.

34 Viola, Bill; “Entretien avec Bill Viola: L'espace 39 Nam June paik afirma: “Nietzsche disse ha

a pleine dent”; in Fargier, Jean-Paul (DiQp va la imenso tempo: ‘Deus estd morto’. Eu digo agora: ‘o

vidéq Op. Cit., pp. 70. papel esta morto... & parte do papel higiénico’. Se

35 Morse Margaret; “Video Art: The Body, The Joyce vivesse no nosso tempo, teria certamente es-
Image, and Space-in-Between”; in Hall, Doug e Fi- crito o seurinnegans Wakem banda video, devido as
ger, Sally Jo (Ed.)llluminating Video. An Essential  enormes possibilidades de manipula¢@o que comporta

Guide to Video ArtOp. Cit., pp. 163. a memoria de informagdo magnética.” Paik, Nam
36Nam June Paik: “Entretien avec Nam June Paik”, June, “Videa, vidiot, vidéologie” in Bellour, Ray-
Cabhiers du Cinéma299, Abril, 1979, pp. 10. mond e Duguet Ann-Marie (Ed.Yidég Op. Cit., pp.
40.
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nologia’. Mas através de que processos € queuma variedade infinita de principios e per-

essa assimilacéo tem lugar? mutacdes. A imagem é reduzida pixel,
a um fragmento de luz digitalizado, a um
2.3.2 Processos e consequéncias conjunto de principios que integram o mo-

vimento, a luz e o som. Esta flexibilidade
Segundo Peter Wollen, o computador, com a de relacges entre imagens e fragmentos de
sua capacidade de manipulacao e de simulajmagens oferecida pelos computadores de-
¢ao, torna-se parte de um sistema integrado.termina, por sua vez, uma alteracdo radical
que contém, tanto as velhas, como as novasnos nossos sistemas de representagéo. O es-
tecnologias de registo. Wollen resume as ca- paco deixa de estar confinado, como no ci-

racteristicas principais do novo sistema da nema e na fotografia, a uma perspectiva re-
seguinte forma: acesso a um banco de dados,gscentista, monocular.

de imagens erstockna memoria electrénica E neste sentido que Ann-Marie Duguet

que permite reciclar o conteddo de um banco ¢gnsidera que a imagem electrénica vem
de imagens para as recontextualizar total- operar um questionamento NOS NOSSOS Sis-
mente; manipulacao imediata (combinagao, temas de representacdo: “uma certa catego-
distorcéo, alteracéo, etc.) de imagens dis- i de instalagdes video desempenha o papel
poniveis de forma a que imagens de origens ge analista daquilo que constituem os funda-
diferentes possam ser combinadas; produ¢éomentos da representacio dominantes desde
de imagens por computador; simulacéo do 5 renascenca, elaborados segundo o modelo
mundo real pelo computador; combinacado perspectivista e que se prolongam através da
de todos os procedimentos anteriores; e, POrconcepcédo e das regras actuais de diversas
fim, outros dominios em curso de desenvol- c3maradl. Para Duguet, essa alteracdo tem
vimento: hologramas e outros tipos de ima- |ygar através de trés operacdes essenciais:
gens atrés dimensdes; a interactividade e ou-conversio do ponto de fuga em ‘ponto de
tras formas de interface espectador-imagemtempo’, revelando perspectivas relativistas;
(dispositivos de ecrds mdltiplos, bem como ¢onfrontagdo do espaco virtual e imaterial da
novos tipos de transmissao e de recepcao.electronica com espacos de referéncia; tor-
como a fibra 6pticd. nar o corpo do visitante no instrumento pri-
Partindo das caracteristicas apontadas POljlegiado de exploracio, isto &, de revelagdo
Wollen, podemos concluir que, natecnologia g dispositivd?.
digital, a manipulagéo das imagens através Nam June Paik considera que a princi-
da sua combinacdo é um aspecto fundamenp; diferenca entre a imagem do cinema e a
tal, visto que a relacdo e as conexoes entrejmagem electrénica consiste no desapareci-
imagens, ou conjuntos de dados, néo € fixa.mento do espaco. Na imagem televisiva néo
A imagem permanece assim, sempre, COMOh4 espaco, n&o ha imagem, mas apenas li-
imagem em poténcia: uma imagem que pode nhas electrénicas: “o conceito essencial da
ser combinada e recombinada de acordo com

41Duguet, Ann-Marie; “Dispositifs”, Op. Cit., pp.
40 Wollen, Peter; “Le cinéma, 'americanism et le  227.

robot”, in Bellour, Raymond e Duguet Ann-Marie 42Duguet, Ann-Marie; “Dispositifs”, Op. Cit., pp.

(Ed.); Vidéq Op. Cit., pp. 32. 228.
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televisdo é o tempo (...). Em televisdo ndo nela para o mundo (importando o olhar inte-
h& verdade. Faca-se o que se fizer, ja ndorior para o exterior), faz entrar o exterior no
ha imagem. E tudo invencdo pura, tudo se interior, produzindo um efeito de ‘incrusta-
produz a partir de um entrelacamento elec- ¢&o’."®
tronico e artificial“S. Por seu lado, a imagem numérica permite
Edmond Couchot, por sua vez, centra-se a criacdo de um ‘universo de outro tipo’,
na prépria materialidade do meio electrénico nas palavras do autor, “oscilando entre o real
de representacdo para, a partir dai, retirare o imaginario, nem objecto, nem imagem,
as consequéncias de uma imagem ‘materi-composto de virtualidades infinitas; um uni-
almente’ abstracta. Para isso, realiza umaverso onde o espaco, mas sobretudo o tempo,
distingdo entre os meios electronicos e digi- sdo de uma outra esséndia” Este €, para
tais. Se, do ponto de vista morfogenético, a Couchot, o0 maior interesse da imagem nu-
imagem video electronica advém de um sis- mérica e dos procedimentos de simulagéo,
tema de figuracéo (que consiste em registar,mais do que qualquer tipo de ‘hiperabstrac-
através de meios opticos, o traco luminoso ¢éo’ e de ‘hiperformalismo’, ou pelo contra-
deixado por um objecto que preexiste a ima- rio, de qualquer ‘hiperrealismo’ cru ou ainda
gem), na imagem numérica, “a numeriza- de procedimentos e distanciamentos criticos
¢éo, logo o célculo, permite exercer um con- exercidos sobre estas técnicas.
trolo total sobre o dltimo constituinte fisico Florence de Méredieu, encontra duas ten-
da imagem: o ponto, que se designael déncias de sentido inverso no tratamento da
em sintese de imageM’ Essa manipula- imagem video. Uma primeira que tende
¢cao determina quepixelseja, antes de tudo, “para a imploséo, a destruicédo, desfiguracao
linguagem: “uma Ilnguagem formaljzada’ € 46Couchot, Edmond; “La mosaique ordonnée ou
verdade, mas_ uma Ilngua.gem. Nao "a‘?'uz I'ecran saisi par le calcul”, Op. Cit., pp. 80. Tam-
nenhuma realidade preexistente, torna Visi- h¢m Jean-Paul Fargier ja havia falado de incrustagéo
veis modelos l6gicos e mateméticos, simbo- como o “protétipo de todas as operagdes de andlise
los abstracto<®. e de sintese geradas electronicamente”. Fargier de-
Ainda segundo Couchot, quer a imagem fine a incrustacdo como “essa operagao que consiste

lectroni . srica int em incluir electronicamente um fragmento de ima-
electronica, quer a Imagem numerica Intro- gem bem circunscrito (actor, jornalista, objecto, pa-

duzem importantes mudancgas em relagao aoSavra) numa outra imagem (décor, fundo, paisagem,
sistemas representativos do cinema e foto-etc.) Fargier, Jean-Paul; “Paikologi€ahiers du Ci-

grafia. A imagem electronica, ao contrario nNéma299, Abril, 1979, pp. 6-7.

. . L e 47Couchot, Edmond: “La mosaique ordonnée ou
da imagem cinematografica (ou fotografica), I'ecran saisi par le calcul”, Op. Citfq pp. 85-86. De

que funciona geometricamente como uma ja- notar que o efeito de ‘incrustacédo’ defendido por Cou-
chot entra directamente em conflito com a posicao de
' Viola que defende, pelo contrario, que a conceptua-
lizag8@o progressiva permitida pela tecnologia ‘levar-
nos-a a construir objectos segundo um processo que
vai do interior para o exterior, em vez do inverso.’ Vi-
ola, Bill; “Entretien avec Bill Viola: L'espace a pleine
dent”; in Fargier, Jean-Paul (DirQQu va la vidéoOp.
Cit., pp. 72.

43paik, Nam June, “Entretien avec Nam June Paik”
Cabhiers du Cinémga299, Abril, 1979, pp. 10-11.

44Couchot, Edmond; “La mosaique ordonnée ou
I'ecran saisi par le calcul”; in Bellour, Raymond e Du-
guet Ann-Marie (Ed.)Vidéq Op. Cit., pp. 82-83.

45Couchot, Edmond; “La mosaique ordonnée ou
I'ecran saisi par le calcul”, Op. Cit., pp. 82-83.
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ou desaparecimento de uma imagem, queconceptual dos computadores: “O principal
campos como a fotografia e o cinema - ou aspecto do video ndo é aquilo que partilha
mesmo a pintura - nos habituaram a per- com aquelas cassetes que servem como fon-
cepcionar, desde a Renascenca, como fortetes de memoria externa para um computador,
mente organizados.” E uma segunda, ondeou mesmo a area fascinante constituida por
as técnicas de sintese desempenham um pagréaficos gerados por computador, mas antes
pel decisivo, que visa, pelo contrério, corri- aqueles elementos de ac¢do ao vivo que o
gir e canalizar a imagem video. Nivelada, tornam complementares ao computadér.”
encerrada na trama de ecrds multiplos de Jean-Paul Fargier afirma que as novas tec-
esculturas, ou de ambientes estruturados denologias permitem uma “viagem sem retorno
forma precisa, numerizada e digitalizada a do concreto em direc¢do ao abstradfe”
imagem, segundo o autor, torna-se polida, erefere-se a “febrilidade instavel do electrao”
ajuizadé®. afirmando que, naimagem electrdnica, “tudo
Méridieu, considera ainda que, enquanto se torna volatil, irradiado...O video dirige-se
que a imagem de sintese “privilegia a linha nessa direc¢do. Sempre. Isso atrai-0. E essa
e a tendéncia para tratar a cor como uma a suarazao de ser: figurar um mundo em pro-
simples coloragdo ou enchimento das for- cesso de desfiguracdo a forgca da figuracéo.
mas”, o processo de implosao, pelo contra- Mostrar que tudo € passagem. Mesmo o Vi-
rio, “insistindo no papel particular da cor, deo.®3
fez com que o video tenha contribuido deci- Alain Bourges importa os conceitos de
sivamente para o refor¢o da velha oposicao ‘hiperrealidade’ e de ‘imagens simulacro’ de

cor/desenho; forma/conteldd” Baudrillard para se referir as imagens video:
Para Meredieu, a implosao da imagem re- “A imagem simulacro nao se refere a nada,
leva o surgimento de uma libidituo, eléc- afirma-se como real, mais real do que a re-

trica e ramificada que permite medir o grau alidade (...) Simulacro igual, sendo superior
de integracdo das proteses electronicas noao seu modelo, a imagem de sintese nédo pre-
funcionamento do aparelho psiquito tende representar nada: ela impde-se como

Roy Armes considera o video como uma objecto de conhecimento e de experimenta-
ponto intermédio situado entre o real e o do- ¢&o, como modelo>*
minio virtual do computador. Encara as ima- —; ) ]

L. . . Armes, Roy; On Vide¢ Routlegde, London,

gens electrqnlcas como uma forma de impri- 1995, pp. 213 (1 edicao, 1988).
mir ‘'memoria’ e realidade no seio do abs-  S2kargier, Jean-Paul; “Paik: le jour ol la vidéo
tracto. O video seria, entdo, 0 ponto inter- fut.... Premiers pas de 'homme dans le vide”, in Far-
médio que estabelece a relagdo entre o olhargier, Jean-Paul (Dir.)Ou va la vidéo Op. Cit., pp.

humano e a ldgica puramente abstracta el®: . , .
9 P S3Fargier, Jean-Paul; “Les électrons ont la vie

“8\leredieu, Florence de; “Limplosion dans le dure’,in Fargier, Jean-Paul (Diru va la vidéoOp.
champ des couleurs”, Op. Cit., pp. 247. Cit., pp. 7. _ _ _

49Ver Méredieu, Florence de; “Limplosion dansle _ * Bourges, Alain; “Contre L'image numérique:
champ des couleurs”, Op. Cit., pp. 247. Toutes les images sont-elles des images pieuses?” in

S0Meredieu, Florence de; “Limplosion dans le Fargier, Jean-Paul (Dir.Ou va Ia} vidéo_Op. Cit.,
champ des couleurs”, Op. Cit., pp. 258. pp.43. Segundo Bourges, “O video afirma-se como
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Esta posicdo é partilhada, embora com da invasédo da nossa visdo pela tecnologia e
uma perspectiva mais optimista pelos pré- sobre as consequéncias que dai advém para
prios artistas video. Bill Viola, por exemplo, o dominio da prépria imagem.
afirma que “partimos dos modelos do olho A forma como estas questdes se articu-
e do ouvido para nos dirigirmos para mode- lam com a problematica da pés-modernidade
los de processos de pensamento, de estrutué evidente e serd alvo da nossa atencdo nas
ras conceptuais do cérebro. A ‘arte concep- proximas linhas.
tual’ tomara um novo sentidG”

Em qualquer destas posturas o video
encontra-se, mais do que qualquer outro dis-
positivo, ligado ‘a fantasmagoria do imate- A questdo da relacdo da arte video, nos ini-
rial.”®® A relagdo com o real é praticamente cios dos anos sessenta, com uma arte mo-
anulada em favor do centramento numa lin- derna ou, pelo contrario, com o surgimento
guagem luminosa, ou matematica, numa l6- de uma pos-modernidade € bastante proble-
gica puramente abstracta. matica. Por um lado, a nova arte nascente

Por outro lado, estas posi¢cdes partilham necessita de um reconhecimento por arte dos
a consciéncia de uma tendéncia abstraccio-museus e das galerias que lhe valha o epiteto
nista e formalizante das novas tecnologias, de ‘arte’. Por outro, a sua hibridez enquanto
nomeadamente da imagem digital e electr6- meio, bem como a partilha da mesma tecno-
nica. Elas podem representar e, de algumalogia com os meios da cultura popular, co-
forma resumir, toda uma série de teorias que locam o video numa posicao pouco definida
se debrugam sobre as altera¢cdes na nossa orem relagdo ao meio artistico. As estratégia
dem de representacéo introduzidas pelos no-formalistas de centramento no préprio meio
vos meios. De tOnica mais ou menos pes- vao de encontro a perspectiva Greenbergiana
simista, ou optimista, centram-se na questdoe Adorniana de arte e valem-lhe, de certo

: . . modo, um reconhecimento. No entanto, a
um suporte profundamente ligado a expresséo da sua

época. Lugar de passagem, superficie sem profun—Sua relacdo com a cultura popular, nomea-

didade, tomada de velocidade, demasiado superficialdamente com a televisao, fazem com que,
para exprimir um sentimento, agressiva para esquecermesmo quando 0s objectos artisticos se cen-
a fragilidade da sua constituicao, assexuada, e enfim,tram na materialidade do meio, contenham
efémera por definigao, aimagem video € um espelno e g 56 yma critica implicita a cultura popu-
a proliferacéo dos seus reflexos sugere o labirinto mo- | e . levi
derno.” Bourges, Alain; “Contre L'image numérique: a_‘r €ao proprlo,S|_stema_repre§e_ntat|vo te_eY"
Toutes les images sont-elles des images pieuses?”, inSIVO. As estratégias anti-televisivas, narcisis-
Fargier, Jean-Paul (Dir.Qu va la vidéo Op. Cit., tas e formalistas da arte video podem entao,
|OIO£4-_ o _ o , a esta luz, ser entendidas como um tendén-
Viola, Bill; "Y-aura-t-il copropriete dans 1'es- ¢ 4 adripartida, algo contraditéria nos seus
pace de données ?”; in Bellour, Raymond e Duguet ) , . .
Ann-Marie (Ed.):Vidég Op. Cit. pp. 71. termos: a_arte video afasta-se e distancia-
5 A expressdo é de Florence de Méredieu em S€ dos meios de cultura popular, a0 mesmo
“Limplosion dans le champ des couleurs”, in Bellour, tempo que se centra na materialidade do
Raymond e Duguet Ann-Marie (Ed¥ideq Op. Cit,  meijo electronico, através da exploragdo de

Pp. 249. caracteristicas como a velocidade e a mon-

3 A poés-modernidade do video

www.bocc.ubi.pt



A arte video 19

tagem, indo de encontro as perspectivas mo-gias pés-modernas também pode ser encon-
dernas; a arte video institui-se como um es- trada facilmente. Ela diz respeito a ja refe-
paco de questionamento e critica dos meca-rida imploséo das dicotomias caracteristicas
nismos, e mesmo dos conteudos, da culturado modernismo que € operada pela arte vi-
popular; a arte video enquadra-se numa sé-deo. Por outro lado, as imagens electrénicas
rie de movimentos artisticos que questionam parecem ir de encontro (e a medida que avan-
o proprio papel da arte e a sua relagdo comc¢amos no tempo, mais clara essa tendéncia
o0 mundo e com o publico; e, por Ultimo, a se torna) a questdo da desaparecimento da
arte video coloca em causa a questao da ‘pu-dicotomia sujeito/objecto e da consequente
reza’ de um meio artistico enfatizando, pelo possibilidade de distanciamento critico, com
contrario, uma grande mistura e interpene- o surgimento de uma ‘hiperrealidade’, de ‘si-
tracdo entre as artes, e imagens, nomeadamulacros’, tal como é preconizado por Jean
mente através das instalacdes multimédia. Baudrillard. Baudrillard identifica a actual
N&o podemos, assim, enquadrar os ini- ordem cultural com uma equivaléncia entre
cios da arte video, nem num dominio estri- sujeito e objecto - que se encontram em situ-
tamente moderno, nem eminentemente pds-ac¢des intermutaverS. O monitor de video,
moderno. O video encontra-se, antes, numaou de computador, € 0 exemplo maximo da
posicao que testemunha uma passagem, umamploséo dessa dicotomia sujeito/objecto. A
encruzilhada. O video institui-se, nos seus interac¢do entre o que se encontra efectiva-
inicios, como meio hibrido fazendo uso e mente no ecrd e o receptor € uma relacao
integrando tecnologias de massas, para le-negociada. O que acontece no monitor nao
var a cabo um projecto estético moderno e, se encontra, nem nele, nem no seu especta-
simultaneamente, lancar os alicerces e an-dor, mas num espaco virtual e complexo en-
tecipando uma arte pos-moderna. O papeltre ambos. A capacidade de distanciamento
do video no transicdo de concepc¢des mo- critico €, portanto, anulado e Baudrillard ca-
dernas para concepgfes pds-modernas confacteriza esse processo cComo um mecanismo
tinua por explorar. Se 0 projecto estético de ‘alienacdo’. Isto determina uma aproxi-
moderno pode ser encontrado nas estratégias— . :
formalistas e numa preocupacao com as pro_do vujeo com o modgrmsmo e o seu ~potenC|aI para
. L .~ uma linguagem electrénica. A discussdo das proprie-
priedades e potencialidade de uma nova lin- gades inerentes do video tem sido 0 método predomi-
guagem electrénica, procurando descortinar nante de tracar a histéria do meio desde o seu inicio.
uma ontologia da propria arte video - ques- Sturken avanca com uma critica a esta di_scusséo sa-
t40 que ocupou grande parte dos escritos So_Ilentando gue: ‘criticos desta posi¢éo salientam que

b t & lacs traté limitar a discussao do video as suas propriedades dis-
re esla are -, a sua relagao com estrale- qjiyag restringem o discurso do meio as limitagdes

de uma teoria da arte modernista.” Sturken, Marita;
“Paradox in the Evolution of na Art Form”; in Hall,
Doug e Figer, Sally Jo (Ed.)lluminating Video. An
Essential Guide to Video ArOp. Cit., pp. 115.

8Baudrillard, Jean; “The Ecstasy of Communica-
tion”, in Foster, Hal (Ed.),The Anti-Aesthetic. Es-
gays in Postmodern Cultur&ay Press, Port Town-
send, 1983, pp. 125-136.

57 A este respeito, ver, por exemplo: Sturken, Ma-
rita; “Paradox in the Evolution of na Art Form”; in
Hall, Doug e Figer, Sally Jo (Ed.)Juminating Video.

An Essential Guide to Video ArOp. Cit., pp. 101-

121. ‘A questéo das propriedades inerentes do video
atingiu novos niveis de debate nos anos recentes, um
debate que se centra nas questBes chave da relacé
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macdao entre o ‘real’ e o ‘irreal’ - ainstituicdo crescente intervencao das novas tecnologias
de uma hiperrealidade. da imagem. Nestas, a distingdo entre meio e
A exposicad.es Immateriauxorganizada mensagem desaparece. Os codigos binarios
em 1985, pelo Centre Georges Pompigou  do computador, bem como as ondas electro-
cuja concepcdo participaram uma série de nicas datelevisdo e do video consistem numa
pensadores defensores do surgimento dedesmaterializacdo simultanea do significante
uma época pos-moderna, é bastante ilustra-e do significado. Por outro lado, anulam o
tiva da relacdo entre os conceitos de pdés- proprio sujeito, ja que implicam uma perda
modernidade e as novas tecnologias de ima-de autonomia que se caracteriza pela sepa-
gem. Uma definicdo precisa do que seraracdo binaria sujeito-objecto. Como notou
a modernidade ou do que é, efectivamente,John Rajchman, “No mundo dos Immatéri-
essa pos-modernidade € um trabalho que vaiaux, tudo comega no corpo e acaba na lin-
muito para além do nosso presente estudo.guagem... Era o pesadelo de um fenomeno-
O que aqui surge como relevante € que alogista; por todo o lado era mostrada a subs-
pos-modernidade, tal como é entendida pelatituicdo das actividades materiais do ‘corpo
maior parte dos autores, se caracteriza pelavivo’, por artificiais, ou por linguagens for-
apoteose do visual na nossa cultura. A pro- mais ou imateriais. Entrava-se num mundo
liferacdo de imagens que ultrapassam as di-de simulacéo do corpé®
cotomias do pensamento moderno, vem por Sean Cubbit classifica o video como um
em causa todo um sistema de representacaaneio hibrido, isto €, como um meio onde a
e de relacdo com o mundo. Caem as opo-interpenetracdo de materiais, praticas, con-
sicdes entre espaco e tempo e o que resultaceitos e percepcées é o dado fundaméital.
€ um espaco ‘esquizofrénico’ de superficies O video opbe-se, por isso, a légica moder-
em movimento acelerado. nista de separagdo entre cada dominio ar-
Segundo Martin JaylLes Immaterieaux tistico, operando uma mistura entre cinema,
sugere a emergéncia da ‘era do simulacro’, teatro, pintura, danca, escultura, muasica, e
profetizada na exposicao pela propria voz de mesmo entre estes dominios artisticos e su-
Baudrillard. Indicia esse dominio fantasma- portes relacionados com a cultura popular,
gorico de imagens sem referentes, a ‘prece-como a televisdo. Ao ultrapassar as distin-
déncia do simulacro’ que Baudrillard identi- ¢fes entre cada dominio artistico, o video
fica com a actual ordem cultural. A fé mo- apela a uma interligacdo entre todas as for-
dernista de que a visualidade e a raciona- mas de percepcéao e entre todos os sentidos,
lidade podiam ser conciliadas foi decisiva- —;—— o .
mente rejeitada. O que é recepcionado pe- , .. Rajchman, John; “The postmodern Museum
Artin America 73, 10, Outubro de 1985, pp. 14 e 16.

los sentidos e o que faz sentido € desligado ecitado em Jay, MartinDowncast eyes. The denigra-
separadé? tion of vision in Twentieth - Century French Thought

Uma caracteristica desta emergéncia é a©p. Cit., pp. 584. _ .
6lver Cubitt, Sean;Timeshift on Video Culture

59Jay, Martin;Downcast eyes. The denigration of Routledge, London, 1991; e Cubbit, Seafideo-

vision in Twentieth - Century French Thoughitni- graphy. Video Media as Art and CultyriglacMillan,
versity of California Press, California, 1994, pp. 584- London, 1993.
586.
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permitindo uma ‘experiéncia total’ que per- modernismo é feita por Frederic Jameson.
mite ultrapassar regimes de visdo muito rigi- Apesar de fortemente criticadas, as ideias de
dos e especificos que advém, segundo Cub-Jameson relativamente a pos-modernidade
bit, da fetichezacdo da visdo nas artes mo-aplicada ao video experimental tém mar-
dernas. cado e alimentado muito da producao cultu-

Por outro lado, a imagem video, segundo ral neste dominio.
Cubbit, ultrapassa ainda uma outra dicoto- Num texto dedicado exclusivamente a esta
mia, caracteristica da arte moderna: a dico- questao Jameson traca claramente um enqua-
tomia entre forma e conteudo, entre signifi- dramento onde se salienta uma estreita rela-
cante e significado. Colocando o énfase no ¢&o do video com a pds-modernid&d@®ara
conceito de alegoria, Cubitt defende que o Jameson, o video experimental, ou a arte vi-
video opera uma libertacdo da ‘tirania da re- deo, é o candidato mais forte & hegemonia na
presentacéo’, abrindo campos onde a comu-actual cultura p6s-moderna. O video tende a
nicacao se processa com base em dominiodissolver as diferencas entre cultura popular
nao racionais. A perspectiva de Cubitt pode e cultura de elite. Por outro lado, a mescla de
enguadrar-se na linha do surrealismo, nome-significantes que caracterizam o video poés-
adamente através das ideias de Jung acercanoderno, resiste as interpretacfes e a pro-
do ‘inconsciente colectivo. cura de um significado, ou referente. Por seu

Por outro lado, a perspectiva de Cubitt turno, a ideia détotal flow’ também acen-
pode ser relacionada com aquilo que pode-tua a impossibilidade do video comunicar
riamos considerar a nocdo de ‘sublime’ de um Unico significado. O espectador € assim
Lyotard e a sua aplicagdo a tecnologia do obrigado a resistir a construcdo de uma in-
video, ou seja, as imagens ‘imateriais’ das terpretacdo acerca do significado das obras,
novas tecnologias. Precisamente, para Lyo-o que, segundo Jameson, teria como resul-
tard, as imagens poés-modernas distinguem-tado uma simplificacao redutora de um texto
se das imagens modernas devido as suas resgue é constituido, precisamente, por uma co-
pectivas atitudes em relacéo a estética do sudagem de imagens efémeras que resistem a
blime. Ao contrario das imagens eminente- interpretagdo. O mesmo espectador, pode,
mente modernas que se situam numa logicaalids, retirar diversas conclusdes diferentes
de reconciliagdo, o pds-modernismo, pelo acerca da mesma obra. Por outro lader,
contrario, deseja viver a dor da irrepresen- video, € diferente deer umvideo e envolve,
tabilidade. Trata-se de uma ‘esquizofrenia’, para Jameson, uma imersao no ‘fluir total’
no sentido Lacaniano, potenciada pelas no-das imagens, “de preferéncia numa sucessao
vas tecnologias da imagem, como o video, aleatéria de trés ou quatro horas de cassetes
hologramas, satélites e computadd¥es. = o N

No entanto. a maior defesa do video como Ja}meioln, Frederic, S_urreallsm withouth the un-

! conscious” inPostmodernism, or, the cultural logic

0 simbolo maximo da apoteose do POS- of the late capitalismDuke University Press e Verso,

o oA ) 1991, pp. 67-96. Artigo traduzido para francés e edi-
A relagdo das teorias de Lyotard com as novas tado sob o titulo “La lecture sans l'interpretation” in

tecnologias da imagem serd desenvolvido um pouco Bellour, Raymond e Duguet Ann-Marie (EdVidéq
mais adiante. Op. Cit. pp. 105 - 120.
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em intervalos regulare$? Isto determina o minuto por minuto, a ansiosa realidade ir-
desaparecimento da no¢do de obra: ndo h&evogavel subjacente ao acontecimento em
obras de arte video, nunca podera haver umcurso.®® E, por Ultimo, o video é a Unica
canon video e muito menos uma ‘politica de arte, ou meio, no qual a ultima ligacao en-
autor’ video. Determina, também, uma rela- tre o espaco e o tempo € o préprio amago da
¢cao do espectador que passa por um processforma.
de submerséo total do mecanismo presente. Jameson alia, assim, a espacializagcéo do

O video p6s-moderno distinge-se, assim, tempo ao desaparecimento da consciéncia
segundo Jameson, devido a uma série de cahistorica caracteristico da pos-modernidade.
racteristicas. Em primeiro lugar, a rotacdo O video pode tratar o tempo como uma
constante de elementos, de forma a que estegonfiguracdo espacial, atribuindo uma nova
mudem de lugar a cada instante. Em segundoacepc¢ao de concreto ao nosso sentido de ins-
lugar, a maquina torna-se simultaneamentetantaneidade e simultaneidade. De facto,
sujeito e objecto, entidades semelhantes ea capacidade do video para espacializar o
indiferenciadas. Em terceiro, opera-se uma tempo estéa inscrito no préprio sistema, visto
‘despersonalizacdo mecanica’ do espectadorque aframeem video é uma discreta unidade
e dos préprios autores que sdo dissolvidos ede tempo.
se tornam, durante um certo tempo, parte in- Através da analise da obra AlieNATION
tegrante da tecnologia do meio. Em quarto, (1979) de Edward Rankus, John Manning
devido ao facto do video ser uma arte tempo- e Barbara Latham, Jameson desenvolve as
ral, os efeitos mais paradoxais desta apropri- suas conclusdes sobre os mecanismos e 0s
acao tecnologica da subjectividade sdo ob- efeitos utilizados pelos videos experimen-
servaveis na propria experiéncia do tempo. tais®® Salienta o papel da montagem visual
O conceito detotal flow’ institui uma espé-  de ‘retalhos’ (colagem), e da justaposicéo de
cie de duracdo pura e vazia, que contrastamaterial ‘natural’ (as sequéncias filmadas) e
com a suspenséao ou reforma modernista dade material artificial (as imagens que ja fo-
experiéncia do tempo. Em quinto, o video ram misturadas pela maquina), onde o ‘na-
experimental caracteriza-se pelas suas pro-tural’ é ‘pior’ do que o artificial, operando
priedades néo ficcionais (mesmo a televi- aqui uma inversdo: o natural jA ndo conota
s@o que aspira a ficcionalidade do cinema, —; . . .

. _— Jameson, Frederic, “Surrealism withouth the un-

apenas produz um simulacro (_Jlo tempo ficti- conscious”, Op. Cit. pp. 75.
cio). Em sexto, o contetdo mais profundo do  sssegundo a descricéo de Jameson, AlieNATION
video experimental pode ser descrita como consiste numa colagem que inclui um fundo de fic-
sendo uma de ‘aborrecimentobfredom; _(;é_o cientifica (_retirado de um filme japonés~de 1966
no original): o processo do video é carac- intitulado Godzilla vs Monster Zeroyeproducdes de

terizad t lidade de ‘ab pinturas classicas, uma mulher deitada sob hipno-
€rizado por uma temporalidade de aborre- tismo, entradas de hotéis ultra-modernos com eleva-

cimento’, pelas “badaladas do tempo real, dores em movimento, sonatas de Beethoven, discos
voadores sobre Chicago, publicidade a cozinhas dos
anos cinquenta, € muito mais, sem ser possivel esta-
belecer qualquer relagcdo de hierarquia de conotagéo
entre eles.

64Jameson, Frederic, “Surrealism withouth the un-
conscious” inrPostmodernism, or, the cultural logic of
the late capitalismOp. Cit. pp. 78.
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a vida quotidiana segura de uma sociedadea saber: a mudanca de lugares entre signos;
humana, mas antes “os sinais ruidosos e ba-o facto de ndo haver lugares prioritarios no
ralhados, o inimaginavel lixo informacional, processo; e a inconstancia, ja que a situacao
da nova sociedade dos medfa.’Por outro  em que um signo funciona como interpre-
lado, opera-se uma mistura de signos de va-tante de outro signo € absolutamente provi-
rios sentidos e de varios meios (musica, pin- soria’®
tura, escultura). O efeito de alucinacdo é um Assim, a realidade e a referéncia desapa-
resultado da colagem aleatéria, da rapidez derecem simultaneamente e, nas palavras do
montagem, da intertextualidade, instituindo autor: “somos deixados com aquele jogo
um ‘tempo de delirio’ onde o ‘mundo ob- puro e aleatério de significantes que cha-
jecto’ é desfragmentado, desconectado. A mamos pds-modernidade, que ja ndo produz
memoéria é anulada, o contelddo € abando-obras monumentais de tipo moderno, mas in-
nado e o “significante torna-se pouco mais cessantemente remodelam os fragmentos de
do que uma memoaria ténue de um signo an- textos preexistentes (...): meta-livros que ca-
terior e, sem duvida, da funcdo formal da- nibalizam outros livros, meta-textos que co-
quele signo ja extint&® lam bits de outros textos - esta € a logica
Por outro lado Jameson, tomando empres-da pés-modernidade em geral, que encontra
tadas a terminologia e as distingdes de Pi- uma das suas formas mais auténticas na nova
erce, afirma que o que caracteriza o processoarte do video experimental””
do video (ou o ‘fluir total experimental’) é

uma incessante rotacdo de elementos. Isto3 1 Criticas e problematizacdes
significa que nenhum elemento “pode ocupar

a posicao de interpretante (ou de signo pri- Face a estas posi¢cdes coloca-se a questéo de
mario) por qualquer periodo de tempo, mas saber se, e aoncile,_ cabe a negatividade das
tem antes de ser desalojado no instante sel10vVas formas artisticas e das novas tecnolo-
guinte.®® Para além das consequéncias que 9ias da imagem. Dito de outra forma, exis-
daqui advém para uma teoria da interpreta- tird @indalugar para o ‘sublime’, na nova arte
c8o, esta caracteristica serve ainda para anuP0S-moderna e nas novas tecnologias daima-
lar as diferengas entre a cultura popular e cul- 96M? N o

tura de elite: 0 video apropria-se de materi- A guestao de atribuir um papel de nega-
ais advindos de ambas e estabelece um prodividade as praticas artisticas do video, tem
cesso de interacgdo onde os respectivos Va|opassado_por uma,cr|t|ca as gnallses de Jame-
res sdo equivalentes. Jameson destaca aind@°" relativas ao video expe/nmental. No |p_te-
aquilo que considera como as propriedadesor dos debates sobre o video, estas criticas

fundamentais dos signos no contexto video, S80 inUmeras e insurgem-se, principalmente,
contra a ideia deotal flowe consequente de-

67Jameson, Frederic, “Surrealism withouth the un- saparecimento do autor, anula(;éo da memo-
conscious”, Op. Cit., pp. 81.

8Jameson, Frederic, “Surrealism withouth the un-  7%er Jameson, Frederic, “Surrealism withouth the

conscious”, Op. Cit., pp. 84. unconscious”, Op. Cit., pp. 88.
89Jameson, Frederic, “Surrealism withouth the un- 7% Jameson, Frederic, “Surrealism withouth the un-
conscious”, Op. Cit., pp. 91. conscious”, Op. Cit., pp. 96.
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ria e da historia, e auto-referencialidade, que como a vocacio narcisista do video. A ca-
impossibilitam qualquer relacdo, ou critica, racteristica de rotagdo constante de elemen-
social ou politica, produzida pelo video ex- tos, Cubitt opde dakelongo, que considera
perimental. ser uma estratégia importante entre os artis-
Nesta linha, Sean Curbitt considera, em tas video, particularmente entre as feminis-
tracos largos, que Jameson operou uma gedas “perturbadas pelo machismo da monta-
neralizacdo abusiva, sustentada em exemplogyem rapida nas emissoes televisivds.”
pouco demonstrativos e numa bibliografia  Também a impossibilidade de interpre-
muito pobre. Afirma que Jameson se en- tacdo e 0 desaparecimento do conteudo
guadra numa série de discursos que se presdo contestados por Cubitt, nomeadamente
ocupam mais com aquilo que o vidéodo guando afirma que “regular o processo de
que com aquilo que o videlaz’? A redu- significado pode servir os interesses da aca-
cdo de toda a arte video as caracteristicas dadlemia, mas nédo fala pelos realizadores e es-
hiperralidade, abolicdo do conteldo, auto- pectadores das obraS”

referencialidade e ‘colagem’ sdo particular- _ )
te atacadas por Cubitt. bem como. im- enquanto que o uso dos artistas do video como uma
men P ! ! forma de auto-exploracgao e confissdo, é uma das suas

plicitamente, a impossibilidade de interpre- qualidades mas dramaticas, e uma mais desenvolvida
tacao. por artistas com regularidade, pelo menos desde o ini-
As suas criticas incidem principalmente cios dos anos setenta. Esta combinagao de estratégias

sobre o conceito diotal flowque, segundo literarias com a confuséo entre televisdo e video, per-

Cubitt ifost fuS3 i . mite falhas de andlise mais radicais e cumulativas.”
ubllt, maniresta uma confusao entre emis- Cubitt, Sean;Timeshift on Video CultureOp. Cit.,

sdo proadcastinge video, a0 mesmo tempo  pp. 122-123.
gue remete para um tratamento do video ’“Cubitt, Sean;Timeshift on Video CultureOp.
como texto no qual os seus autores teriam Cit., pp. 123.

; ; ~ "SCubitt, Sean;Timeshift on Video CultureOp.
desaparecido. A esta dissolu¢do do au Cit.,, pp. 123. O ataque a abolicdo do conteldo é

tor, Cubitt 0909 0 argu,mento de que ex'_Ste deferido de outras frentes. Por exemplo, Maurren Tu-
todo um conjunto de videos, onde, precisa- rim, na sua analise da ob&gnifying Nothing1975)
mente, a sua utilizacdo confessional e auto-de Steina Vasulka, enfatiza o lado irénico contido no

exploratéria desempenha um papel funda- proprio titulo. Defende que este emblematiza o ata-

73 2 . P gue ao modernismo e aos seus conceitos formalis-
mental’® E o caso do que acima designamos tas. A mesma critica poderia ser aplicada a Jameson.

72Cubitt, SeanTimeshift on Video Cultur®p.Cit., A obra de Vasulka, segundo Turim, subverte e con-

pp. 122. Esta parte do livro encontra-se previamente fronta o formalisto, insistindo na ideia de que a total

editado em Cubitt, Sean: “Video Art and Colonialism: 2uséncia de significado € apenas possivel numa ima-
An other and its others'Screenvol. 30, 4, 1989. gem cujos significantes sejam simultaneamente auto-

735egundo Cubitt a confuséo entre emisséo e video, "€ferenciais e complexos: ‘Sim, ndo significa nada
aliada & estratégia textual, “permite ao video juntar a (d€ decifracdo imediata); ndo, nao escapa a signifi-
textualidade indiferenciada da hiperrealidade de Bau- €280 nem nunca pretendeu fazé-lo.” Por outro lado,
drillard removendo todas as qualidades que o tornam Maureen Turim centra a sua critica na ideia de Ja-
distinto e que encontraram tanto reconhecimento en- MesON dé que o video opera uma espacializacao do
tre os praticantes. Por exemplo, o video &, para Jame-{€MPO, sendo isto um factor determinante na apreci-
son, ‘num certo sentido anénimo’ no bom sentido da 2680 da histéria e na definicdo de pds-modernidade.

palavra (como na producéo medieval, por exemplo), Segundo Turim, 0 modernismo ja implicava um certo
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Mas as criticas as conclusées de Jamesorsido posta em causa. Ann-Marie Dugi§et
relativamente ao video experimental vém de John G. Hanhardt, por exemplo, salientam
uma série de outros autores, empenhados eno facto de as estratégias dos inicios da arte
defender um papel social critico para a arte video, nomeadamente as desenvolvidas por
video, enfatizando as suas relacées com umaPaik e Vostell, se encontrarem muito proxi-
série de movimentos artisticos que surgiram mas das déluxuse das dodNouveaux Réa-
ao mesmo tempo que esta arte e que pretenidistes, que questionavam as nog¢des de arte
diam, nomeadamente, questionar o caminhode elite, afastada da experiéncia quotidiana e
de elitismo e fechamento excessivo tomado que procuravam estabelecer um dialogo en-
pelas artes modernas. Jameson é acusado dee artistas de diversas areas, bem como en-
ter ignorado as linhas que ligam a arte vi- tre as obras de arte e o publico. Situam, as-
deo a arte dperformanceonde, ao contrd-  sim, o surgimento da arte video no interior de
rio do que afirma o autor, a categoria mo- um movimento artistico, que teve inicio nos
dernista de ‘obra de arte’ também ja havia anos sessenta, e que se insurgia contra a ideia

— . s _ .. modernista de pureza da arte, da separacao
relativismo em relacdo a temporalidade e espaciali- . . :
dade. O tempo e 0 espago eram vistas como catego—arte/_Wda_ e do formalismo absoluto. AS_S|m'
rias que se afectavam mutuamente. Para Turim, Ja-OS pioneiros da arte video, fortemente influ-
meson confunde o ambiente da imagem de televisdo enciados pelas teorias de John Cage, tentam
(que nos bombardeia com imageng sistemgticamenteu|trapassar a separacdo da arte e da vida e
extraidas do seu contexto, onde a justaposi¢cdo apagapreconizam uma estreita relagdo e uma inter-

gualquer causa e efeito em favor de um mero valor de traca ¢ 2rios domini tisti
choque) e o video, que também utiliza esse tipo de co- penetracao entre varios dominios artisticos.

lagem, mas com resultados diversos. Turim opde-sea POr sua vez, Raymond Bellour, apesar de
ideia de que a colagem age contrariamente a compre-nao efectuar uma critica explicita a Jameson,
ens&o e comentarios historicos. Em vez disso, afirmafg|la do video como um processo mais en-
0 autor, ‘pode-se ver a capacidade do video para €S- qizado na escrita (e mesmo na pintura) do

pacializar o tempo e temporalizar o espa¢o como po- . q q .
tencialmente um meio de continuar a dessecacao dadu€ no cinema. Esta tese defende que, 0 vi-

apreens3o e significado de um acontecimento.’ Turim deo deixa ‘marcas’ como um desejo basico
considera, entdo o video, como um meio que contribui de inscrever sentido e memaoria.Por ou-
para aquilo que podemos considerar, ndo como pos-trq lado, também situa o video como um lu-

modernidade, mas como o ‘projecto acabado da mo- o vilegiado de restauragdo da meméria,
dernidade.” Argumenta que a prépria l6gica interna

do computador contribui para esse facto, visto que, ao atraves da analise dt of Memoryde Wo-

teriori travé fi do visual . . . .
ser ex e_rlorlzada atraves de uma con iguracdo visual, —7g, - Duguet, Ann-Marie: “Dispositifs”, in Bel-
contribui para a criagdo de uma forma artistica que lour, Raymond e Duguet Ann-Marie (EdVjidéq O
responde as mudangas dinamicas da tecnologia, comoCit ' y221_222 9 aop.
acelera¢@o ou como critica - um dos impositivos do 5, bp- : s )
; . - L Ver Hanhardt, John G.; “Dé-collage/Collage:
modernismo. Assim, na opinido de Turim, “o video L S .
. L .__Notes toward a reexamination of the origins of video
enquanto aparato inscreveu a logica das tecnologias_ : X
S art”, in Hall, Doug e Figer, Sally Jo (Ed.)lJumina-
modernas como um elemento primario do seu desen-tin Video. An Essential Guide to Video A@p. Cit
volvimento.” Maureen Turim; “The Cultural Logic of 978 ' p. &AL,
Video”, in Hall, Doug e Figer, Sally Jo (EdJJlumi- bp. 7S.

) . : 8 Bellour, Raymond; “Video Writing”; in Hall,
gziittmsp\ﬁggf_'gfzn Essential Guide to Video ATp. Doug e Figer, Sally Jo (Ed.)lluminating Video. An

Essential Guide to Video ArOp. Cit., pp.421-443.
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ody Vasulka’®ou como lugar de resisténcia

"“Bellour, Raymond; “The images of the word”,
in Renov, Michael e Suderburg, Erika (EdRgso-
lutions; Contemporary Video Pratice®p. Cit., pp.
149-159. A questdo do desaparecimento da memo-
ria € um dos pontos mais criticados em Jameson. A
este respeito veja-se, por exemplo, o artigo de Ma-

rita Sturken, onde a autora defende a construcéo da

mem@ria engendrada no proprio acto de gravar me-

contradizendo a profetizacdo pds-moderna
do fim das vanguardds.

Estas posi¢cOes aproximam-se da questao
da pés-modernidade considerada como um
processo de ‘deslegitimacao’, tal como é te-
orizada por Lyotard! mais da convicgdo de
gue se trata de uma era caracterizada pelo

fim das vanguardas, tal como é preconizado

moéria no ecrd. Opde-se, por isso a tese de JamesorPOr Jameson e Baudrillard. A questao que

de anulacéo da memoria e da histéria, argumentando,
pelo contréario, que o video é um local onde as memo-
rias, quer individuais, quer colectivas, sao produzi-

das. Para sustentar a sua argumentagéo, Sturken an

lisa uma série de obras que considera representativas

da forma como a fenomenologia do video se inter-
cruza com as politicas contemporaneas da memoéria,

se coloca € a de que forma a ‘arte imate-
rial' (Les Immateriauxde Lyotard podem
ainda situar-se na linha das vanguardas do
sublime’. Dito de outra forma, resta saber
gual o potencial degoesisna tecnologia vi-

deo actuaf?

frequentemente usando imagens que se opdem e des- \/4rias solucdes possiveis foram ja acima

mantelam as memorias nacionais. S&o efas,of
Memory(1987) de Woody Vasulk&idistory and Me-
mory (1991) de Rea TajiriMemories from the De-
partment of Amnesigl990) eWho's Going to Pay

for These Donuts, Anywd$992) de Janice Tanaka; e
Nomads at the 25 Dod991) de Jeanne Finley. Stur-
ken Marita; “The Politics of Video Memory”, in Re-
nov, Michael e Suderburg, Erika (EdFResolutions;
Contemporary Video Pratice§p. Cit., pp. 1-12.
Veja-se também o artigo de Erika Suderburg onde sédo

adiantadas. No entanto, sistematizando ao
extremo, podemos encontrar trés vias na
resposta a esta questdo. Em primeiro lu-
gar, a ocorréncia de uma abertura discur-
siva de sentido, em funcé&o do estabeleci-
mento de relagBes inéditas e imprevisiveis
entre imagens descontextualizadas, que per-
dem o seu conteudo e que séo estilhacadas

examinadas a representacéo da historia e da memérianum fluir drastico e constante de signos em

em varias obras de video, consideradas como codifi-

cacdes alternativas da determinadas narrativas histo-
ricas. Suderburg ataca o argumento de Jameson de

gue o video teria “nascido sem conteldo e depois da
histéria” e seria “imune a memdaria.”A autora consi-

dera que “os artistas contemporaneos que trabalham

com video continuam a fabricar ‘gramaticas’ envol-

ventes de imagem. Essas gramaticas encontram—se(g)

localizadas na intercepcao do poético e do documen-
tario: inferéncias dialécticas, construidas com base no
‘re-contar’ visual ou ‘re-chamar’ do momento histé-

rico, divorciadas dos modos tradicionais do documen-
tario e da narrativa (...).” Essa especificidade hibrida

procura, segundo a autora, questionar a representagao

histérica dominante através da reconstrucao de histé-
rias alternativas. Suderburg, Erika; “The Electronic
Corpse: Notes for na Alternative Language of His-
tory and Amnesia”, in Renov, Michael e Suderburg,

situacBes absolutamente provisorias (Jame-
son)® Em segundo, as imagens obtidas atra-

Erika (Ed.);Resolutions; Contemporary Video Prati-
ces Op. Cit., pp.102-123.

80 Bellour, Raymond; “Etre ou ne pas étre d’avant-
arde. L'Utopie Vidéo”, in Fargier, Jean-Paul (Dir.),
uva la vidéoOp. Cit., pp. 90-95.

81 yotard, Jean-Francois; A Condicdo P0s-
Moderna Gradiva, Lisboa, 1989.

82 Eleftheriots, Dimitris; “Video poetics: techno-
logy, aesthetics and politics Jcreen 36, rf 2 Verdo
1995, pp. 100-112.

83 Numa estratégia oposta a proposta por Roland
Barthes, através de uma ‘saturacéo’ de sentido. Ver
Barthes, Roland) Grau Zero da EscritaEdicdes 70,
Lisboa, 1984 (1 Edicdo 1953) e Barthes, Rolan®@;
Prazer do TextpEdic6es 70, Lisboa, 19881 Edicdo
1973). Ver ainda a referéncia de Jameson a Barthes
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vés de meios electrénicos e digitais sdo abso-especifica com o espectador. A manifesta-
lutamente inéditas e abrem um campo, paracdo mais evidente dessa preocupacao pode
utilizar a expresséao de Bill Viola, para uma encontrar-se na forma de ‘instalacdo vi-
arte verdadeiramente ‘conceptuf’onde a  deo’® Englobando-se, como ja foi refe-
tecnologia funciona como uma forma de ‘re- rido, numa série de movimentos artisticos
velac&o®® Em terceiro, a criagdo de umaen- que procuravam anular as distancias entre a
volvéncia, de um espaco onde, precisamente,arte e o seu publico, a instalacdo video, a se-
as nossas estruturas preceptivas sao abaladaselhanca da arte minimal, daody art da
e guestionadas, abrindo caminho para umaland art, e daperformance opera uma mu-
comunicacao que passa por uma anulacaodanca, centrando-se nas relagdes com o es-
entre o corpo do espectador e as obras, ondgaco e com o tempo, jogando com as estru-
as nossas funcgdes preceptivas e racionais saturas preceptivas e cognitivas dos seus espec-
substituidas por sensacdes e reaccdes emitadores e instituindo uma relagéo interactiva
nentemente sensoriais. Esta ultima via de- com as obras.
senfatiza o contetdo das imagens em favor As instalacdes video, independentemente
de propriedades como a cor, a forma e os das formas que poderao tomar, instituem um
vectores de movimento. aquieagoraespacial que determina a sua re-
Tendo ja explorado, de alguma forma, as cepcdo como experiéncia actual, como acon-
duas primeiras vias, debrucemo-nos agora,tecimento, e ndo como ilusdo (ou seja, como
sobre a terceira, ou seja, sobre a instituicdo evocacao de auséncias). O enunciado apa-

de um ‘espaco sensorial’. rece assim como indissociavel do tempo e do
lugar da sua enunciacéo e recepcéo.
3.2 Relacdo com o corpo do A relagdo interactiva é o resultado dessa

dor: A indissociabilidade entre enunciados e acto de
eSpeCt‘_a Oor. eéxperiencia enunciagdo. As instalacdes video oferecem-
sensorial se assim, ao receptor, como uma ‘obra
Desde muito cedo, a arte video preocupa- aberta’, onde a construcao e reconstrugao
se com o estabelecimento de uma relagdode sentido encontram-se em constante mu-
danca. No entanto, essa construgéo de sen-
em Ja_mes;on, Frederic, “Surrealism withouth the un- jqg ¢ inseparavel do acto de recepcéo como
o (\:/'%Tas, ’Baﬁ'.‘gl;’lﬁg_'tfl‘lciz}opnété dans | "es- _evento: como experiénciq, frequentemente
pace de données?”, in Bellour, Raymond e Duguet Iredutivel as suas regularidades.

Ann-Marie (Ed.);Vidéq Op. Cit. pp. 71. Este sentido de experiéncia, de evento, de-
®*Druckrey, Timothy (Ed.)Electronic Culture. Te-  termina que o olhar e o corpo dos sujeitos
chnology and Visual Representatidpp. Cit.. Druc- ndo sejam apenas confrontados com um dis-

krey afirma: “Neste sistema (meios digitais) a repre-
sentacao cultural € menos significante do que a re-
presentagdo psicoldgica. O sistema cognitivo torna-
se uma questao mais pertinente do que o sistema deve
comunicacdo.” Druckrey, Timothy (Ed.Electronic Body, The Image, and Space-in-Between”, in Hall
Culture. Technology and Visual RepresentatiQn. Doug' e Figer, Saliy Jo (Ed.)luminating \ﬁdéo. An ’

Cit., pp. 22. Essential Guide to Video ArOp. Cit., pp. 153 - 167.

positivo. Eles instituem-se como um evento.

8para um excelente texto sobre a instalagdo video
ja-se Morse Margaret; “Video Installation Art: The
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Esse evento, implica, ndo apenas um olhar, nifesto a medida que objectos literais e ima-
ou uma reflexdo, mas um envolvimento glo- gens se situam em relagdes fisicas um com o
bal, de todos os sentidos, no confronto com outro. Isto €, a técnica que traz mundos re-
os diversos espacos possiveis. Neste sentidoferenciais a consciéncia ndo éameésisnas
todas as instalagées serdo interactivas, ja quea simulagdo? Assim, e segundo a teoria
o visitante escolhe um percurso, um ponto, pragmatica da comunica¢ao, o modo e enun-
uma situacdo de olhar que determina senti- ciacdo deste tipo e discursos é performativo
dos, e percepcdes variaveis. ou declarativo: isto significa que “um mundo

Morse, no texto acima citado distingue en- € declarado pertencer a existéncia. Nao ne-
tre dois tipos de instalacbes video: “algu- cessita de ir de encontro ao mundo exterior
mas instalagdes jogam com modos habitu- (isto €, ser constatativo), nem comanda o vi-
ais de experiéncia sensomotora, outras ope-sitante ou obriga o artista, nem tao pouco ex-
ram a um nivel mais contemplativo, depen- pressa meramente um estado de dla.
dendo da passagem das imagens, ou de cam- Quer num tipo, quer em outro, mundos
pos conceptuais, através de varias dimen-diferentes sdo colocados em co-presenca e,
sbes, mais do que na passagem do corpo ddnevitavelmente, em interaccdo. Estes mun-
visitante através da instalagdo. No entanto, dos podem ser multiplicados, por exemplo,
mesmo neste caso, o visitante é fechado nocom a utilizagcao de varios monitores e ima-
interior de um envelope de imagens, texturas gens video, com a presenca de objectos,
e sons®’ sons, fotografias, etc. Nesse caso, os diver-

Seguindo a distingdo de Morse, podemos sos elementos interrelacionam-se igualmente
falar de diferencas ao nivel das instalacdes entre si e arelacdo entre mundos € elevada ao
que passam pelo tipo de envolvimento e pela nUmero de elementos em presenca.
forma como jogam com a presenca do espec- Esta interaccdo e justaposicdo de diver-
tador. Por um lado, encontramos circuitos de sos elementos e mundos em presenca, opera
video fechados que operam com uma camarauma ‘saturacdo’ de sentido (no sentido que
ao vivo e com a inter-relacdo e intervencdo Jameson lhe atribui) que abre um dominio
directa do espectador, onde sao principal- de ‘mundos possiveis’ estritamente concep-
mente explorados a relagdo com o espaco, auais, que resultam de uma accao fisica entre
criacao de ambiente e arelacdo mediada. Poros diversos elementos em co-presenca. Essa
outro, distinguimos as instalaces video que accao sobre 0 espaco pode ser complemen-
utilizam imagens pré-gravadas onde se tornatada com uma outra sobre o tempo através da
visivel um mundo conceptual de relagBes e aceleracdo ou desaceleracdo do movimento.
de interacgcGes entre as imagens e 0s meca— s _
nismos de identificagdo, memaoria ou anteci- Morse Margaret; "Video A,,rt'- The Body, The

i ’ ; . Image, and Space-in-Between”; in Hall, Doug e Fi-

pacdo. Morse afirma que, neste tipo de insta- ger, Sally Jo (Ed.)lluminating Video. An Essential
lacdes, “um mundo conceptual € tornado ma- Guide to Video ArtOp. Cit., pp. 159.
8Morse Margaret; “Video Art: The Body, The
8Morse Margaret; “Video Art: The Body, The  |mage, and Space-in-Between”; in Hall, Doug e Fi-

Image, and Space-in-Between”; in Hall, Doug e Fi- ger, Sally Jo (Ed.)llluminating Video. An Essential

ger, Sally Jo (Ed.)llluminating Video. An Essential  Guide to Video ArtOp. Cit., pp. 159.
Guide to Video ArtOp. Cit., pp. 153.
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Qualquer uma delas procura destabilizar aricas.” Em ambos os casos, o sujeito da nar-
nova visdo e a nova percepc¢ao, remetendo,rativa tradicional é totalmente desmantelado.
com maior ou menor énfase para estratégias, A tradicdo do acinemapode ser encon-
de ‘revelacao’, ‘desvelacao’, simples fruicdo trado em algumas experiéncias no dominio
oujuissancgimportando aqui um termo uti- das novas imagens digitais e electronicas
lizado por Lyotard.) A visdo é autorizada a (pdés-modernas?). A vocacdo formalista do
aceder e a revelar figuras invisiveis que pul- video e das novas tecnologias da imagem, é
sam atraves do choque e a interac¢éo de ‘va-herdeira, como vimos, de toda uma série de
rios mundos.’ procedimentos que podemos encontrar no ci-

Num ensaio intituladoAcinema’Lyotard, nema experimental, nacinemade Lyotard,
argumentando pela prioridade do fluxo e mo- nomeadamente através do énfase no movi-
vimento sobre o estético, acusa o cinema demento e no ritmo puros, instituindo uma re-
procurar formas de estabilizar a experiéncia cepcdo como meraiissance Como uma
visual e fornecer um fechamento formal. Isto ‘pirotécnica’, as imagens sao alvo de uma
€ conseguido através do controlo total sobre fruicdo pura, sem qualquer sentido ou direc-
0S movimentos, de forma a que cada foto- ¢do. A razdo e a procura de sentido sao con-
grama esteja colocado num todo do qual ele vidadas a darem lugar a outras formas de re-
nos remete para ‘outra coisa’. Nenhum mo- cepc¢ao e de interaccao: a uma sensorialidade
vimento nos é apresentado por aquilo que latente. As imagens electronicas e digitais
efectivamente é: “uma simples diferenca es- permitem, ainda mais do que o cinema, uma
téril no campo do audiovisual® A este tipo  aceleracéo ou desaceleracio geral do tempo:
de estratégias Lyotard op6em as do cinemaimobilidade ou mobilidade extrema que, no
experimental einderground onde encontra caso do cinema, Lyotard afirma criar ‘abs-
um ‘acinema’ que, pelo contrario, ird des- tracgdes liricas®
truir a ilusdo de unidade e a coeréncia. Sera Encontramos assim duas estratégias apa-
um desvio: “é essencial que a totalidade da rentemente opostas: uma conceptualizacéo e
forca investida no simulacro seja promovida, abstracc¢éo progressivas, a par de uma senso-
aumentada, desligada e queimada em v&o. Eialidade crescente. No entanto, essas duas
entdo o que Adorno disse que a Unica grandeestratégias cruzam-se e a sensorialidade € al-
arte é a construcao de trabalhos de fogo: pi- cancada, paradoxalmente, por objectos cada
rotécnicas que simulariam perfeitamente o vez mais conceptuais e abstractos. Bill Viola

o R To1
Coof];;?:rﬁas,t;gla‘?zaeneesrga:cismﬁngjz?(;E:ravés 92 propésito da mobilidade extrema ver, por
) . 1 H" ) exemplo, o artigo de J.P. Fargier, sobre Woody e

da imobilidade extrema (produzindo filmes sieina Vasulka. Fargier afirma: “Nos Vasulka, a di-
gue sdo como quadros Vivos), ou através dagitalizagdo néo € estatica: combinada com um zoom

mobilidade extrema que cria ‘abstraccdes li- electronico, a multiplicacdo numérica da face morta é
enrolada num movimento incessante entre os dois in-

9Lyotard, Jean-Francois; “Acinema¥ide Angle finitos: nenhum ponto, nunca, em qualquer momento,
vol.2, r’3, 1978, pp. 53. ocupa um valor constante, definitivo. A instabilidade

91 Lyotard, Jean-Francois; “Acinemaiide Angle é total, a flutuacdo permanente. Fargier, Jean-Paul,
vol.2, rf3, 1978, pp. 54. “Steina e Woody Vasulka. Zero Un”, in Fargier, Jean-

Paul (Dir.) Ou va la vidéoOp. Cit., pp. 79-82.
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fala de uma imagem video que foi transfor- De facto, € curioso notar que as formas mais
mada em uma ‘imagem total’: "por imagens abstractas, produzidas actualmente no do-
quero referir-me a informacédo que vém ao minio das novas tecnologias, insistem nessa
de cima através da viséo, audicdo e todas agrimeira relacdo onde a obra produz uma en-
modalidades sensoriai$"A aproximacdo a volvéncia, um espaco e um tempo de ‘de-

musica, nomeadamente a masica contempo-lirio’ que nos remete para além das nossas
ranea é evidente: Schoenberg, Stockhauserestruturas de percepc¢do quotidianas e raci-
e Cage, ja operam nesta aparente dicotomia.onais, apelando a todos os sentidos. Estas

Gary Hill € um dos artistas onde mais peso experiéncias sao alcancadas através de for-
tem esta relacdo sensorial. Referindo-se asmas multimedia, nascidas da integracédo das
instalacBes video de Gary Hill, Bill Horn novas tecnologias com a tradicdo da arte da
escreve: “Hill ndo confia demasiado numa performance.
estrutura conceptual que transporte as suas Vikebe Sorensen considera que a desma-
ideias. Em vez disso, elas encontram-se con-terializacdo da arte opera um corte radical
tidas numa experiéncia poética, que € aces-na tradicional triade artistica (artista/obra de
sivel a todos quantos questionarem a obra.arte/receptor). A tendéncia que se manifesta
Mesmo se alguém se afastasse da obra comma arte daperformancedos anos sessenta,

a sensacao de incerteza em relagcdo aos motiestende-se através dos anos noventa, influen-
VoS ou a teoria que a conduziu, Hill transfor- ciando, decisivamente, a arte digital e elec-
mou as ideias numa experiéncia corpofal.” trénica. A realidade virtual, especialmente,
Segundo Horn, no trabalho de Gary Hill, a desmaterializa o objecto e convida a partici-
hierarquia tradicional segundo a qual nés, pacéo dos receptores, tal como a arte interac-
como sujeitos humanos, ‘vimos’ imagens e tiva.

‘falamos’ ou ‘escrevemos’ palavras torna-se  Ronald Pellegrino, através da integracao
fluida. As formas humanas sdo fragmenta- de lasers computadores, sintetizadores e
das. A atribuicdo de sentido ja ndo é auto- aparelhos de video, misturados com danca,
matica e o corpo do visitante torna-se a suavozes, musica electrénica e acustica, cria
forma de negociar uma posi¢cdo num ambi- uma arte multimedia dinamica, que apela a
ente instavel. experiéncias sensoriais, totais e inéditas.

Os compositores de ‘musica visual’, como A constatacao do deslocamento para uma
vimos acima, desde logo que se centram estética sensorial, pode ser ja encontrada em
nesta relacdo sensorial com os receptores.Walter Benjamin e em Marshall MacLuhan,

9 - : e através da ideia de ‘qualidade tactil’, ou

Jorg Zutter, “Interview with Bill Viola”, inBill . . 5 g T g
Viola. Mas alld de la mirada (imagenes no vistas), efellto de choqué’ atrlbwda.as novas,tecno'
Cat., Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina 10gias®® que se opde a ‘qualidade 6ptica’ tra-
Sofia, 1993, p. 137. Citado em Pelizzari, Maria An- dicional das artes.

tonella; “Experiencing Bill Viola’s Buried Secrets”,

95 1 H T
Millennium Film Journa) n° 29, Fall 1996, pp. 10. Benjamin, V_Vgl_ter, A ,Obra '(’je Arte na Era
%o, Bill; “Image/Object, Video/Text: Gary da Sua Reprodutibilidade Técnica” (1936),Sobre

Hill at the Guggenheim”Millennium Film Journal Arte, Técnica, Linguagem e PoliticReldgio d’Agua,

n° 29, Fall 1996, pp. 6. Llsglgoa, 1992, pp107-108 - -
No caso de Benjamin, aplicado ao cinema.
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Benjamin associa a qualidade tactil do ci- ¢do, mudanca que se encontrava, em 1936,
nema a da arquitectura que possui, precisa-bem exemplificada nos aspectos formais do
mente, uma recepcéo de dois tipos: atravéscinema, mas que Benjamin, preconiza ja
do uso e através da percepcao, ou seja, tactilalargar-se a toda a arte. O tactil € a envolvén-
e optica’’ Para Benjamin, a recepcédo tac- cia total e o esquecimento do receptor numa
til advém do uso, de um envolvimento to- pandplia de sentidos, da qual fazem também
tal do receptor com 0 objecto, que resulta parte uma razdo e uma critica, mas ‘distrai-
de uma anulacao da ‘aura’ da obra de arte.das’.

O valor de uso - tactil - caracteristico da c6- MacLuhan também atribui uma qualidade
pia, opbe-se ao valor de culto, dominante no tactil aos meios electronicos. Na ‘nova era
original que imp8&e uma relacdo a distancia, electrénica’, profetizada pelo autor, assisti-
uma contemplacdo e um envolvimento me- mos a uma explosao de todos os sentidos,
ramente espiritual. No cinema, a qualidade a uma revolta contra o dominio absoluto da
tactil, através da técnica formal do ‘choque’ raz&o instrumental, através da tecnologia e
permite novas formas de percepcao e de en-dos novos meios. Estes novos meios, enten-
volvimento. No entanto, para Benjamin, es- didos, como uma extensdo dos nossos senti-
tas ndo sdo absolutamente opostas a critica elos, do humano, anunciam um envolvimento
arazao® total do receptdf®.

Através do conceito de ‘diverséo’, Benja-  E, talvez, por esta razdo que, no mundo da
min, fala de uma profunda alteracdo nos me- industria, os produtores discograficos mais
canismos de percepcado nas artes: “a recep-atentos estdo a apostar todas as suas carta-
¢cdo na diversdo, cada vez mais perceptiveldas na sensorialidade pura. Esta sera a hi-
em todos os dominios da arte, e que é sin-po6tese que procuraremos explorar num proé-
toma das mais profundas alteragdes na aperximo ponto.
cepcao, tem, no cinema o seu verdadeiro ins-
trumento de exercicic®®

A democratizagcdo da recepgao, coinci-
dente com a perda de ‘aura’ e de original,
bem com a emergéncia de uma percepcao
tactil das copias determina, assim, para Ben-
jamin, uma mudanca nas formas de percep-

97Benjamin, Walter; “A Obra de Arte na Era da Sua
Reprodutibilidade Técnica” (1936), pp.109.

%Benjamin afirma. “O cinema rejeita o valor de 1005, MacLuhan, MarshallA Galaxia de Guten-
culto, ndo sé devido ao facto de provocar no publico berg Editora da Universidade de Sdo Paulo, S&o
uma atitude critica, mas também pelo facto de tal ati- pgylo, 1972. (1 edicdo 1962). Ver também
tude critica ndo englobar, no cinema, a atencdo. O \jaclyhan, Marshall;Understanding MediaNew
pablico € um examinador, mas distraido.” Benjamin, american Library, New York, 1964; e MacLuhan,
Walter; “A Obra de Arte na Era da Sua Reprodutibili-  narshall: “The Electronic Age - The Age of Implo-
dade Técnica” (1936), Op. Cit., pp.110. sion” in Essays, Media Research. Technology, Art,

**Benjamin, Walter; “A Obra de Arte na Erada Sua - communicationOPA (Overseas Publishers Associa-
Reprodutibilidade Técnica” (1936), Op. Cit., pp.110.  tion, Amesterdan, 1997, pp. 16-38.
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