3. Videoinstalacao

Os antecedentes histdricos da arte de instalagdo remontam, no
minimo, aos tripticos pintados em igrejas renascentistas e a funda-
¢éio de”muiseus” no Ocidente no século XVIIL. A medida que a arte
surgia como algo para ser visto por um publico existente além das
fronteiras dos lares de patrocinadores abastados, desenvolviam-se
espagos para a exposigao de obras de arte. Embora talvez nao se
queira chamar de“instalagao” o retabulo de Fisenheim, suas partes
diversas colocadas em um lugar piiblico de adoragdo sdo evocadas
pelos dipticos e tripticos encontrados nas paredes de projegoes de
video. Atualmente, artistas de instalagiio, intensamente conscientes
de sua obra como extensdo do eu, da apresentacéo fisica e do am-
biente que cerca sua arte, tornam-se parte dela. O contexto, para
esses artistas, é da maior importincia, e eles desejam exercer con-
trole sobre esse contexto ao criar, explicitamente, um meio que, em
sua totalidade, constitui a arte. Como o critico Brian O'Doherty es-
creveu em Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space
[Dentro do cubo branco: a ideologia do espago de galeria] (1970):
“A medida que o modernismo envelhece, o contexto passa a ser o
contetido. Em uma inversdo peculiar, o objeto introduzido na gale-
ria “molda” a prépria galeria e suas leis.” Ironicamente, embora
grande parte da arte de instalagao do final do século XX tenha rai-
zes em uma atitude antimuseu que caracterizou os anos 60 e inicio
dos anos 70, s30 0s museus e as galerias o lugar principal para ela;
esta“arte contextual”, como poderiamos chama-la, precisa de um
contexto institucional para ser vista. Arraigada em idéias ampliadas
sobre “espago escultural” na arte da performance e na tendéncia
para maior participagao do espectador na arte, a instalagdo é outro
passo para a aceitagdo de qualquer aspecto ou material do cotidia-
no na construcao de uma obra de arte.

A associagao da arte de instalagdo com a escultura também fa-
cilitou sua aceitagao em museus e entre os criticos. “Talvez”, suge-
te a critica americana Cynthia Chris, “as videoinstalagdes tenham
sido generosamente anexadas ao léxico da critica de arte visual de-
vido a alguns de seus vinculos com a escultura e com outras préti-
cas conhecidas.”

Do mesmo modo que outros tipos de arte de instalagao que ex-
pandem o processo criativo para além do estidio até o espago s0-
cial, a instalacdo com meios de comunicagio de massa, segundo a
percepgdo de Gary Hill, é o reconhecimento do espago externo ao
monitor. De igual importéncia é o ponto até onde a instalagao apri-
mora a exploragdo de“tempo”, um conceito central para videoar
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tistas. Se o tempo pode ser manipulado de varias formas dentro do
video single-channel, as possibilidades aumentam dramaticamenle
em videoinstalacdes que utilizam diversos monitores ou superficics
de: projecao, e quase sempre varios teipes, aumentando em grando
numero a quantidade de imagens.

Espaco escultural e vigilancia

Videoinstalagdes com o uso de multimidia surgiram pratica-
mente ao mesmo tempo que a videoarte feita com video single-

channel, até mesmo um pouco antes. TV De-coll/ages do artista ale- s

mao Wolf Vostell (iniciada em 1958), hoje seria considerada uma
instalagdo, consistindo sua composi¢ao em um grupo de aparelhos
de televisdo que mostravam imagens distorcidas e estavam coloca-
dos sobre méveis e mesas na vitrine de uma loja de departamentos
parisiense. Do mesmo modo que outras praticas do Fluxus naque-
le periodo, Vostell questionava tanto os materiais de arte quanto as
praticas culturais, neste caso a intruséo ubiqua da televisdo na vida
cotidiana. Ao refletir sobre sua obra, Vostell abservou:

Mareel Duchamp declarou que os objetos manufaturados sao arte,
e os futuristas apresentaram rufdos como arte — é uma caracterfsti-
ca importante de meus esfor¢os e de meus colegas definir, como
arte, 0 evento total, compreendendo ruido/objeto/movimento/cor/
&psicologia — uma mistura de elementos para que a vida (homerm)
possa ser arte.

) ‘Vostell declarou, assim, a base essencial do que posteriormente a
critica americana Lucy Lippard denominou a”desmaterializacao do
objeto de arte”: obra na qual a forma material é secundéria as nocées
ou idéias que estdo por trds da arte. Arraigada nesta abordagem con-
ceitual, e incorporando as praticas da performance, da arte corpo-
ral e da arte actistica, bem como outros aspectos do Fluxus, surgiu a
instalagdo multimidia, tanto como resposta a inclusdo de idéias e
objetos diversos no dominio da arte, quanto como contestagdo as
instituicdes que dominavam os meios de comunicagao de massa, s0-
bretudo a televisdo e sua companheira, a publicidade. Este “evento
total”do qual falouVostell, refletindo a influéncia da performance em
videoarte, reconheceu que a arte ocorre em um contexto. Em pouco
tempo, o contexto transformou-se em contetido, enquanto efeitos
esculturais eram incorporados & apresentagio de video.

Abordagens esculturais eram e continuam sendo utilizadas por
Nam June Paik para obter efeitos dramdticos. A exposigio de Pail
em 1963 em Wuppertal, na Galeria Parnass, continha aparelhos de 12
televisdo no piso da galeria, sobre os quais ele projetava imagens
distorcidas, na tentativa de perturbar a complacéncia dos especta
dores diante do aparelho de TV. “ATV nos atacou a vida toda”, diy
se Paik, “agora estamos contra-atacando!” A preocupagio de il
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Shigeko Kubota (1937-), que participou do Fluxus com John
Cage, Paik e outros, criou uma grande série de obras, variando do
escultural ao estilo de didrio (incluindo-se anotagdes em video de
uma viagem pela Europa no inicio dos anos 70 (Europe on 1/2 Incha
Day [Europa, 1/2 polegada por dia], 1972). Ela incorpora freqientes
referéncias da histdria da arte, como em sua homenagem a Marcel
Duchamp, Nude Descending a Staircase (1976), onde a imagem de
uma mulher nua se move de tela em tela em uma série de monito-
res configurados em escadaria. A influéncia de Paik também é 6bvia
na obra do artista nova-iorquino Ray Rapp (1948-), cujas videoes-
culturas imprevisiveis, que quase sempre incorporam varios apare-
lhos de TV, referem-se a Marcel Duchamp, Richard Artschwager, Jo-
seph Beuys, Meret Oppenheim e outros. Em Fur Wrap [Involucro de
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pele] (1997), vé-se o video de um artista transpirando dentro de um
aparelho de TV desmontado, embrulhado em pele, uma alusdo ao
Object [Objeto] (1936) de pele de Oppenheim.

Outras praticas anteriores de videoinstalagio envolviam a parti-
cipacio do espectador, embora involuntdria, por meio de cameras de
vigilancia. A primeira instalagio de Les Levine, Slipcover (1966), na
Galeria de Arte de Toronto, mostrava aos espectadores imagens fil-
madas de si mesmos em uma série de monitores. Nunca antes reali-
zada, esta experiéncia foi, a0 mesmo tempo, assustadora e empolgante.
Bruce Nauman que, como vimos, é outro dos primeiros videoattistas
a usar o video single-channel, apresentou Video Corridor [Corredor de
video] em 1968, Este recinto claustrofébico consistia erm duas paredes
paralelas do chdo ao teto formando um tinel, com dois monitores,
um sobre o outro, ocupando uma das extremidades do espago. O es-
pectador caminha pelo corredor para ver os videos que, na verdade,
passam a ser cenas simultineas de vigilincia exercida sobre ele. O
impacto do video depende do contexto de deslocamento e até mes-
mo do medo, criado pelas construgdes de alvenaria.

A critica Margaret Morse, ao conhecer Video Corridor, a primei-
ra videoinstalaciio que tinha visto, escreveu:“Para mim foi como se



{acima) Bruce Nauman,
mance r [Corredor
para performance], 1968-70,

C0 mra]:lr;stn] 1968,

) Dieter Froe\e, Nat a
Moc;‘.of far Big Brother's Spy )
[ delo para o cicl
de espionagem do Big Brother]
(Unp e Angaben), 1987.

meu corpo tivesse descolado de minha prépria imagem, como se a
base de minha orientacio no espaco tivesse sido retirada de sob
meus pés.” No inicio dos anos 70, Nauman explorou a vigi

em video em outras obras. Em Corridor Installation [Instalagao no
corredor] (1970), uma série de paredes dividiu as Galerias Nicholas
Wilder em Los Angeles em seis corredores, dos quais apenas
eram transitdveis. Visitantes tentando desvendar o labirinto eram
filmados, sempre de costas, por cimeras montadas na parte su
rior das paredes, e as imagens eram projetadas em monitores ¢

), que ao lado de Nauman e Acconci fol

a da primeira. otngi j C)\plmou aspeclog
: pi—:l‘t,(:pg:an em in
ia negativa] (

A técnica de vi
(1937-) em Not a Model for Big Brother's Spy Cye
lo para o ciclo de espionagem do Big Brother], 1987, onde o artisti
combinou circuito fechado de tclew do com um video
em dois canais. Os espectadores eram filmados quando entm\.um
na sala de instalagao, os co p n]etadt em monitores enquanto
servavam outros se . obre atividades politicas.
SSE em v l incia surgiu ndo apenas de revelagoes publl
cas na imprensa sobre praticas reais de policiamento, mas tamb¢im
da propria natureza da televi
tantemente o espectad
cdes de “arte vigilante” confrontaram diretamente esta qualidade
sponsabilidade de ver ao ey
pectador, que se entre;
TV. As videoinstalagdes assumiram o papel ativo de energizar o ¢4
pectador para que reagisse a0 bjeto visto. Ao mostrar os propriog
espectadores, 0s ajavam-nos intencionalme form



136. David Goldenberg,
Microwave and Freezerstills
[Microondas e cenas
congeladas|, 1992. Cameras de
vigilancia, onipresentes na
cultura contemporénea (em
lojas, bancos, parques etc.),
surgiram nas galerias de arte nos
anos 70, prenunciando o que
estava por vir.

118 NOVAS MIDIAS NA ARTE CONTEMPORANEA

bastante direta, as vezes até o ponto de fiiria ou choque. Ainda mais
importante, o espectador tornava-se um artista performatico, uma
maneira totalmente nova de assistir a televisao. Ao contrario das es-
tratégias para performances em Happenings, em que os espectadores
iam ao evento esperando tornar-se parte dele, o espectador de uma
obra instalada no museu nao suscita essa expectativa. A privacidade
de ver é invadida e, voluntariamente ou néo, o espectador passa a ser
observado nao apenas por si mesmo, mas também por outros.

Por ser um meio de expressdo temporal (a gravacdo em tempo
real), a videoarte permite varias manipulagdes da experimentagio
do tempo. Ndo ha maneira mais imediata de sentir o tempo pre-
sente do que quando nos vemos, subitamente, em um monitor no
meio de uma exposicio. O intervalo de tempo também pode pro-
porcionar a experiéncia imediata do tempo que acabou de passar,
por exemplo, quando a imagem anteriormente gravada do espec-
tador aparece em um monitor e sua imagem atual, em outro. Em
uma exposigao realizada em 1992 no London Museum of Installa-
tion, David Goldenberg fez com que suas cimeras monitorasserm
espectadores que podiam ver a propria imagem em salas espelha-
das nas quais néo lhes era permitido entrar. Passado, presente e fu
turo sofreram um colapso em um redemoinho de autoprojeges.
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Explorar a politica

Embora Doug Hall e Sally Jo Fifer, em seu livro Illuminating Vi
deo [Video iluminado] (1990), alertem que a videoarte contesta a
classificacao de termos consagrados na historia da arte, existem
tendéncias reconhecidas em videoinstalagdo. Intimamente ligadas
as primeiras instalagdes esculturais de Vostell e Paik estdo as insta-
lagdes de vérios canais, com teor palitico, dos artistas americanos
Les Levine, Frank Gillette, e dos cineastas de documentarios John
Reilly, Arthur Ginsberg e Skip Sweeney.

Como se respondendo ao critico francés do final do século
XVIIL, Saint-Simon, que instigava osartistas a se transformarem na
vanguarda da sensibilidade politica, 0s artistas dos anos 60 e 'Z[J
reagiram a inquietacdo politica de virias maneiras, entre as quais
performances, eventos e instalagdes, fomentando a interagdo de fa-
ZEer e ver a arte.

A instalagdo de Frank Gillette, Wipe Cycle (1969), produzida em
colaboragdo com Ira Schneider e apresentada na influente exposicao
TV as a Creative Medium [TV como meio criativol, na galeria Howard
Wise em Nova York, resultou dos experimentos de Gillette com feed-
back e reproducdo retardada de imagens. Integrando informagdes gra-
vadas anteriormente com uma alimentagao ao vivo da imagem do es-
pectador, Gillette contestou a maneira passiva tradicional de assistir a
televisdo. “A fungdo mais importante de Wipe Cycle”, disse Schneider
ao critico Gene Youngblood, “foi integrar o publico as informagdes. Foi
o sistema de feedback ao vivo que permitiu ao espectad or ficar dentro
do ambiente para ver a si mesmo, ndo apenas agora, no tempo e no
espaco, mas também oito segundos e dezesseis segundos atras.” Gil-
lette acrescentou; “Foi uma tentativa de demonstrar que o individuo ¢
informagdo tanto quanto as manchetes de amanha.”
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A desordem politica ha tanto tempo existente na Irlanda do Nor-
te € o tema das instalacoes do artista irlandés Willie Doherty At the
End of the Day [Ao final do dia] (1994) e Somewhere Else [Fm algum
outro lugar| (1998). Doherty usa paredes inteiras para a projecao cle
imagens de carros incendiados, estradas que ndo levam a lugar al-
gum, escuriddo total e gravagdes repetitivas de frases como“Ao final
do dia nao haverd volta”, para ilustrar o lado patético da guerra.

Visando diretamente os meios de comunicacio de massa con-
tempordneos, temos o artista canadense Stan Douglas (1960-), cuja
instalagdo suave e tranquila Evening [Noite] (1994), reencena o ri-
tual da familia assistindo ao noticidrio noturno nos anos 60 e 70.
Usando imagens de arquivo do periodo como fundo, e atores/re-
porteres em primeiro plano, Douglas mostra os “4ncoras” sorrindo
independentemente dos horrores (histérias da guerra doVietna, le-
vantes inter-raciais) que possam estar relatando.

A onipresenga das noticias transmitidas em rede, elevada a um
nivel internacional sem precedentes pela Cable News Network
(CNN) de Ted Turner, que pode ser vista em praticamente todos 0s
paises do mundo, torna a imagem de um evento mundial (criancas
morrendo de fome na Somdlia; guerra no Iraque; a morte da prin-
cesa Diana) instantaneamente reconhecida no mundo todo. Mui-
tos artistas internacionais refletem em suas videoinstalacdes essa
preocupagdo com a imagem da noticia. O artista francés Fabrice
Hybert criou todo um estidio de transmissdo completo, com mo-
nitores, méveis, salas de controle e edigdo, na Bienal de Veneza de
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1997. Atuando dentro da prépria instalagdo, Hybert realizou entic
vistas, fez comerciais e “reunides de produgdo” nesse local que
substituia o local de transmissdo.

Eine Faust in der Tasche Machen [Punho cerrado dentro do bol
s0], uma instalacdo de 1994 do artista alemdo Marcel Odenbach
(1953-), mostra como sete paises (Alemanha, EUA, Inglaterra, Fran-
¢a, Italia, Tchecoslovaquia e México) mantiveram a ordem durante
as revolucdes politicas de 1968. Sete monitores, enfileirados um ao
lado do outro, mostravam clips de noticias da época, em cada pais,
intercalados com imagens de arquivos da queima de livros pelo Ter-
ceiro Reich. Esta estratégia de vdrios monitores foi usada pela artis-
ta belga Chantal Ackerman (1950-) em uma desconstrucio de video
de seu filme de 35 mm D'Est, em 1993. Ackerman dispos 24 moni-
tores em oito conjuntos de trés e projetou fragmentos de seu didrio,
transformado em filme, de uma viagem pela Europa Oriental, a ter-
ra natal de seus pais e avos. Ao filmar pela janela aberta de um car-
ro andando lentamente, ela registra em detalhes sombrios o coti-
diano de pessoas caminhando para ir trabalhar, esperando o 6nibus
ou em pé, na fila do pdo. Em seu projeto continuo de video Xeno-
logy: Immigrant Instruments [Xenologia: instrumentos imigrantes]
(iniciado em 1992), o artista Krzysztof Wodiczko (1943-), de origem
polonesa, combina entrevistas com imigrantes em diversos paises
com imagens das mesmas pessoas andando de metrd ou em pé,
diante de prédios publicos, nos paises que haviam adotado recente-
mente. A artista turca Sukran Aziz adota outra abordagem para a
experiéncia de imigrantes em sua instalagio Reminiscences [Remi-
niscéncias] (1998). Entrevistas com pessoas, gravadas em video em
Istambul, Nova York, Paris e outras cidades, sdo projetadas em pare-
des, enquanto do teto pendem centenas de mintisculos alto-falan-
tes escondidos em recipientes metdlicos, que revelam conversas so-
bre lembrangas e mudangas, gravadas anteriormente.

O artista escocés Douglas Gordon (1966-) reexamina arquivos
de imagens filmadas, extraindo-as e dissecando-as, freqiientemente
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em cimera lenta, e, no processo, revela aspectos psicologicos e so

cioculturais histéricos. Hysterical [Histérico] (1995) reciclou um fil-
me médico da virada do século, no qual uma mulher mascarada,
aparentemente sofrendo de histeria, era maltratada por médicos
supostamente empenhados em uma cura. Em Through the Looking
Glass [Através do espelho] (1999), ele seleciona uma cena de 71 se-
gundos do filme Taxi Driver de Martin Scorcese, no qual o perso-
nagem principal fala consigo mesmo no espelho e “ensaia” uma
confrontacio com urm inimigo andnimo. Na instalagio de Gordon,
o personagem, Travis Bickle, representado por Robert de Niro, ¢
projetado nas paredes opostas de uma galeria, e repete: “Vocé estd
falando comigo?” enquanto retira uma pistola automética de sob a
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os cabelos repicados] (1996), uma videoinstalagao acdstica no mu-
seu Guggenheim em Nova York, que incorparava papagaios falan-
tes, projegOes animadas, telefones, um aeromodelo em movimento
e um video ilusionista da artista em um circo de imagens e sons re-
fletindo a competi¢ao muiltipla por nessa atengdo no mundo mo-
derno. Fluxus e Pop se casam nesta instalagio de Anderson, con-
cretizando a idéia do critico americano de arte Thomas Hess de que
essa arte teatral requer um publico para completd-la.

Marina Abramovic (1946-), artista natural de Belgrado, apresen-
tou Balkan Barogue [Barroco balcdnico] na Bienal de Veneza em
1997. A instalagdo de trés telas, acompanhadas por trés grandes re-
cipientes de cobre cheios de dgua, apresenta Abramovic em uma

L‘CII.TI'ltIn':l Lt ?:_Iap;Tta_ Pla" raa Ca}mmﬁ? tspectadTr se Ve em crinem aum BB L. e Anderson, Your tela, dar}d_C) uma palestrg sobre ratos que matam individuos da mes-
ato aleatdrio de violéncia, cometido por um louco armado. Wit One § Animatronic ma espécie, enquanto imagens dos pais da artista ocupam as ou-
Sempre englobando um grande numero de questoes sociais ¢ Witat de Dancing in the tras duas. A medida que Abramovic passa de palestrante a dancari-
criticas em sua arte multidisciplinar, a artista e musica Laurie An- Mibonlight with her wigwam hair  na sedutora, frenética, o pai que, como a mae, ficou calado e imovel
2 ; - U feliz papagaio animatronico * 4 ’ ado e 1n
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niana Shirin Neshat (1957-) examinou o tratamento desequilibrado
dispensado a homens e mulheres em seu pais. Em paredes opostas
de uma sala projetaram-se dois videos: um de um homem apresen-
tando can¢Bes para um publico masculino entusiasmado, o outro de
uma mulher, trajando xador, de costas para a cimera, cantando uma
seqiiéncia de notas para um auditdrio vazio. As notas se transfor-
mam em lamentos enquanto suas maos agitam-se no ar.

O artista americano Doug Aitken (1968-) filmou a devastagao
causada pela erupgao do vulcdo Soufriéres na ilha caribenha de
Monserrat. Levando a cdmera a percolrer o que parece uma paisa-
gem destruida por uma bomba nuclear, e depois apresentando as
imagens como instalagdo em vérias paredes, ele capta o vazio cin-
za-prateado de um pais inanimado.

A instalagdo tornou-se um condutor formidavel para o significa-
do politico porque, em virtude de seu porte e sua complexidade vi-
sual, oferece um ambiente carregado para os espectadores penetrarem.

Explorar o lirico

“Como Jean Cocteau, sou um poeta que também fez filmes”,
escreveu o cineasta experimental Stan Brakhage em 1967. Citando
sua observagdo, o critico americano David James afirma que o fil
me de vanguarda dos anos 50 e inicio dos anos 60 era mais comu
mente compreendido em termos adequados a poesia. Exploracoes
de estado de espirito por meio da cor, cenas de longa duragao, al¢
mesmo fragmentagdo e réplica de imagens, tudo isso, segundo ele,
tem origem na poesia simbolista francesa. Pode-se dizer o mesmo
de Bill Viola, Mary Lucier, Steina e Woody Vasulka, entre outroy,

Wt Sleina Vasulka, Orka,
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cujas videoinstalages liricas refletem a preocupagao dos arlistis
com a memoria, a perda, o misticismo e a estética.

As reflexdes poéticas de Woody e SteinaVasulka estenderam-se
para a instalagdo antes mesmo de esse termo ser amplamente usa
do. No Kitchen Live Audience Test Laboratory, Nova York [agora
simplesmente chamado de The Kitchen), que fundaram em 1971, o
casal criou o que Steina chama de”ambientes”, consistindo em va-
rias cdmeras e monitores. Em Machine Vision [Visdo de maquinal
(1976), duas cimeras sobre uma mesa giratéria motorizada intera-
giam com dois espelhos e dois monitores, criando uma perspecti-
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Al 157, Bill Viola, Stations va de filmagem além das restri¢cdes do olho humano. Sebre esta ﬂj;‘m‘ggifig‘ms;;’;rol se sobre o mar Bdltico e depois pondo-se sobre as dguas de Vene-
| [Estacdes], 1994 (detalhe). obra inicial, Steina observou: MB6E. U homenn ergue-sé i za € gerada, reflete-se num espelho colocado no fundo de uma pa-

M ‘ Corﬂos Spr?er:tzgsiign;rfgol;ano Aijua repetidas vezes, inspira nela e projeta-se sobre a parede.

'._l | Esgag::mn:@sta inétalagéo de cinco Fiquei apavorada com a idéia de que, segurando a cimera, vocé m:rf;:&‘;rgee”;a gezL?;Serindo ] A obra dAe B_ﬂl Viola, t‘ah’ez mais do que qual_qqe‘r outra, repre-
| canais. Diversas imagens controla a imagem que o espectador v&; por isso, pus a cimera em B et septa A tgndencta para o llrlsfmo na arte: DesdeE) inicio dos anos 70,
| aparecem em telas de ]‘_\;C'dos um tripé ¢ saf da sala. Com a mesa giratéria, a imagem mudaria W norte. Viola cria uma grande variedade de instalagdes e videos single-
‘ | ‘ E:::i ;a{ifaée GIANIO Paida S0 continuamente, sem a presenga de um cameraman. Eu queria que channel. Ele proprio descreve seus videos como poemas visuais, nos
iteh as pessoas pensassem em termos de”ponto de vista”, que estao em quais aborda questdes de identidade e significincia espiritual no
il um espago controlado pela maquina. mundo moderno. Desde meados dos anos 80, a instala¢do tornou-
| . se seu meio favorito de apresentacdo. Suas exploragdes de luz e
} ‘ Com o tempo, Steina, durante muitos anos trabalhando longe forma, aliadas aos seus interesses por materiais de origem espiri-
|. '-‘ I de Woody, tornou-se mais lirica em sua expressao. Em sua instala- tual {0 Alcorao, textos budistas e misticismo sufi), encontram ex-
i I cdo para a Bienal de Viena de 1997, Orka, a palavra islandesa para pressao em projegoes de grande formato expostas em varias partes
; ‘ “forca”, ela homenageou sua terra natal. Em trés telas duplas e es- do mundo. Com Slewly Tirning Narrative [Narrativa giratoria lenta]
r‘ i pelhos cuidadosamente posicionados, Vasulka projetou grandes (?992),Viola utlilizou uma supetficie de projecao espelhada, giraté-
i imagens de rebentagao, lava incandescente e todo tipo de passaros ria, para sugerir uma mente em constante movimento, absorvida
voando, juntamente com uma trilha sonora sobrepujante de ruidos em si mesmo. O artista pretendia que “a sala e todos ali presentes

se tornassem uma tela de projecio continuamente mutavel, englo-
bando imagens e reflexdes”como vistas pela mente do homem, re-
presentado na parede giratéria. Em Stations [Estacdes| (1994), uma

|

|‘_ ‘ gerados por essas imagens. O artista estoniano Jaan Toomik evoca
il a terra natal de maneira similar na instalagao The Sun Rises, The Sun
1 Sets [O sol nasce, o sol se pde] (1997). A imagem do sol erguendo
|
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162. Gary Hill, Tall Ships [Navios
de mastros], 1992 Hill utiliza
tecnologia interativa em Tall
Ships. Visitantes do espaco da
estreita galeria acionam as
projecoes de imagens em lelas
SUSPENsas No Bspace.
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que, de alguma forma, uma redengao também esté‘ ocorrendo,_ Ca-
mera lenta, sons profundamente penetrantes, rica €0_10ragao e
grande escala contribuem para uma experiéncia cinematica do ho-
mem imerso na natureza.

A retrospectiva de Viola em 1997 no museu Whitney de Arre
Americana em Nova York demonstrou a veia roméntica do artista
em dia com a era da arte eletrnica. Como o videoartista pioneiro
Nam June Paik, Viola estudou musica e design actistico. Toda a sua
obra coloca o som ¢ a imagem em um mesmo nivel. The Stopping
Mind [A mente paralisada] (1991), uma instalagdo de _quatro Feias,
e a primeira que o visitante encontrava na retrospectiva Whitney,
apresenta uma voz quase inaudivel, murmurando frases solgre o
corpo e a perda de sensagdes, enquanto imagens (close-up de arvo-
res, prados), outrora congeladas, movem-se subitamente € depois
param. Explosdes sonoras acompanham o nwvifnento.. Esta obra
serve ao espectador como uma prévia do que esta por vir: choques
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inesperados de imagens e ruidos que despertam nossas menley
para outras maneiras de perceber 0 momento presente. Feos de
Jean-Luc Godard e Samuel Beckett se fazem presentes quando
Viola engaja um de seus temas comuns: um tnico homem suplan
tado pela enormidade da natureza — uma natureza que pode, as ve-
zes, consumi-lo, como acontece em The Crossing.

Para os misticos dos tempos antigos, que Viola reverencia, o
fogo e a agua sdo simbolos de um amor que tudo consome, que
aniquila o antigo eu em uma nova unido contemplativa. Isto é mais
evidente em Room for St. John of the Cross [Sala para Sao Jodo da
Cruz] (1983), uma imaginada recriagéo da cela na qual o mistico
carmelita do século XVI foi preso pela Inquisi¢do. Ouve-se uma voz
recitando os poemas do santo em espanhol, alguns dos quais falam
de voos da alma em éxtase na noite escura e sobre montanhas co-
bertas de neve. Em determinado momento, uma montanha se
move violentamente, acompanhada por um estrondo, como em
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obras como Ohio at Giverny [Ohio em Giverny] (1983) e Wilderness
(1986), Lucier presta homenagem a Monet e aos iluministas ame-
ricanos do século XIX. Em duas obras anteriores, Dawn Burn (1975)
e Bird's Eye (1978), ela apontou um laser diretamente para o olho
da cAmera, queimandao o vidicon. Depois, mudou o comprimento
focal da lente e deslocou o laser, na tentativa de”gravar” alteragdes
na luminosidade, associando assim seu trabalho tecnologico as ob-
servacdes dos impressionistas sobre a luz. Oblique House (Valdez)
[Casa obliqua (Valdez)], 1993, mostrou o interior vazio, remaneja-
do, de uma ‘antiga concessionaria de automdveis em Rochester,
Nova York, que Lucier transformou em uma casa de placas de ges-
so sem janelas, apenas com monitores. Para Lucier, este ambiente
arquitetonico estava “ligado a imagem e som: do lado de fora, a
casa ndo tem janelas; dentro dela, monitores de televisdo funcio-
nam como janelas através das quais ndo se vé uma paisagem, po-
rém, a parte mais intima da alma humana”.

Explorar identidades

Seguindo a iniciativa dos primeiros a usarem o video single-
channel (Joan Jonas, Vito Acconci, Hannah Wilke, Dara Bimnbaum),
os artistas que criavam videoinstalagfes no final do século usaram o
meio para um exame cada vez mais profundo de si mesmos. A ca-
mera tem a propriedade especial de ser um condutor para imagens
do eu em tempo real; quando colocada em determinado ambiente,
como uma instalagdo, ela tem o poder de representar uma perspec-
tiva abrangente do eu. Como Tracey Moffatt (1960-), uma artista
australiana de meios de comunicagdo de massa, declarou corajosa-
mente: “Nao estou preocupada com verossimilhanga... ndo estou
preocupada em captar a realidade; estou preocupada em crid-la.”

O ambiente de instalagdo também permite maior participagéo
do espectador no processo de”completar o objeto de arte”, segundo
a famosa frase de Duchamp. Em muitas instalagdes, o espectador
entra de fato na obra de arte em um sentido literal para vivencid
la. Para artistas ocupados com questdes de identidade, esta fusio
fundamental de observador e observado é bastante pertinente. O
colapso de fronteiras também reflete a influéncia que certos artis
tas sofreram do ambiente psicoterdpico inspirado por Lacan ¢
Freud, tdo dominante nos circulos de critica de arte dos anos 70
Combinado ao principio do conceitualismo de que artistas seriam
responsaveis pelo contexto de sua arte, isto alimentou diretamente
o novo realismo da instalagdo, no qual o mundano e o pessoal si0
reinventados de muitas maneiras diretas.

A medida que as capacidades técnicas dos meios de comunica
¢io de massa expandiram-se, a integragdo de diversos elemenlos
(som, imagem, ambiente escultural) a servico da narragao da pro
pria histéria do artista passou a ser praticada de modo mais amplo,

lstalacoes geralmente

1065, Adrian Piper, What It's Like,
What it Is #3 [Como é que &, o
jueén? 3], 1991. Piper adota
leredtipos raciais em suas

ifrontadoras. Personagens
ados falam diretamente aos
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Para alguns criticos, bem como para alguns artistas, isto aproximou
a pratica da arte da pratica do teatro. Contudo, dada a influéncia de
Happenings e agdes performadticas do Fluxus sobre o desenvolvi-
mento da arte do final do século XX, ndo é de surpreender que “o
teatral”tenha sido adotado na arte de instalacdo multimidia, sobre-
tudo no caso daqueles artistas cujo trabalho pode ser identificado
como lirico e poético, ou até mesmo politico.

Com formagao em arte e filosofia, Adrian Piper (1948-) traba-
lha na intersegdo de varios temas convincentes na arte contempo-
ranea. Género, raga, presenca, auséncia, texto e imagem, todos sao
abordados em sua obra que, desde o final dos anos 60, inclui per-
formance, actistica, desenhos, fotomontagem e, desde os anos 80,
videoinstalacdes. Negra de pele clara, cujas preocupaces originais
eram com um conceitualismo puramente racionalista, Piper acabou
desistindo de suas esculturas austeras em favor de instalagbes con-
frontadoras, contestagdes diretas aos preconceitos dos espectado-
res. Em What It's Like, What It is #3 [Como é que é, o que é n® 3]
(1991), Piper integrou ao video sua obra anterior em escultura mi-
nimalista, a0 construir uma caixa branca, vertical , na qual monito-
res mostravam a cabeca de um negro de diversos angulos. Os es-
pectadores sentavam-se em arquibancadas brancas ao redor da
caixa (como 0s romanos assistindo a ledes devorarem cristios,




166. Malthew Barney, Field
Dressing (orifill): Manual A,
1889,
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disse Piper; e também como 0s assentos na escultura minima]i_sl:u
do final dos anos 60). O homem langa retaliagdes a calinias raciais
comuns: “Nao sou preguigoso”, “Néo sou vulgar”,“nao sou de&‘fas
s0”, e assim por diante. Nesta instalagdo quase totérpica, Piper
opera nos varios niveis que informam sua identidade: intelectual,
artistico, racial e pessoal. _
Em sua instalacio de 1997, Out of the Corner, consistindo em 17
monitores, vdrias fotografias e cadeiras viradas, Piper confundiu as

167. Matthew Barney, cena da
producéo de Cremaster 5, 1997
Barney passou rapidamente de
leipes inspirados nos anos 70,
[ilmados em uma galeria ou
estidio (3 esquerda) para
[antasias filmadas e montadas
tletalhadamente,
complementadas com partituras
orguestrais e cinematografia
exuberante.

associagoes dos espectadores com todo tipo de esteredtipo étnico e
racial, ao fazer com que as cabecas falantes nos monitores fizessem
perguntas desafiadoras diretamente ao piblico.

De todos os artistas que criam videoinstalagdes confrontando
questdes de identidade, Matthew Barney (1967-) talvez seja o que
recebe mais atencdo mundial com suas exploragdes surrealistas de
identidade masculina além das fronteiras convencionais. Em pou-
co tempo, Barney passou de videos inspirados em Nauman e Ac-
conci, nos quais filmou a si mesmo nu escalando as paredes do es-
tadio, Field Dressing (orifill) (1989), para cendrios coloridos e exube-
rantes de seus videos e instalagdes Cremaster, iniciados em 1994,
nos quais fadas, satiros e diversas outras criaturas vestidas de modo
minucioso representam em cendrios particulares oriundos das
preocupagoes de Barney com partes e fluidos corporais, relages
hetero e homossexuais, atletismo e alquimia. A palavra“cremaster”
(o miisculo delgado suspensor dos testiculos) convida a associa-
¢oes com um mundo limitado, preparado para a atividade sexual,
alimentado pela fantasia e pelo desejo. Com Barney, as exploraqocs
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do corpo na arte do final do século XX atingem proporgdes barro- 95), Dumb Type trabalha com instalagdo e performance inspiradas
cas em valortles _de prodnugao de flgurln?c?s, maquiagem, proteses, no butd. Suas videoinstalagdes altamente teatrais, que exploram
imagens fantasticas de CAIIELZS & eaqaldees esculturais que suge- questdes de identidade sexual e cultural, sdo expressamente rela-
rem uma busca esbaforida de identidade e prazer sob o olho cons- cionadas a sua pratica de danca e teatro. Lovers (1994), uma insta-
. tante da morte invasara. Crer naster 5(1997) SObIEl'_Udf); com seus fi- 167 lacao acustica, computadorizada, e com disco laser em cinco canais, |
gurinos prefos e!aborados e musica dork, transmite a}s.ensagao_de apresenta cinco mulheres e homens nus, que se movem de uma
> um funeral ampliado, a despeito das magens subaquaticas de nin- 169, Tony Oursler, Mansheshe, parede a outra em uma danga de conexdes perdidas. Surgem frases
168. Teiji Furuhashi, Lovers - : . ) 7. A5 . e , -y L
Al Ll fas marinhas divertindo-se. 4007 fs instalacoes de Oursler, 50 baredes (“O amor estd em toda parte”, “No transe comigo,
[Amantes], i Lovers, i binaoso ot I oo o carater politica mas . e e
corpos nus correm, saltam, caem combinagao de um forte senso teatral com tecnologias avan- Fumoristicas, removem as cara, use a imaginagao”), vozes murmuram palavras indistintas,
e aprox:?am—se dos ) | Qadas € caracteristica dO gﬂlpo ]El]JOnE'S Dl_ll'nb Type, fOIlrladO em Aagens do local onde (‘_L')rpos emergem da escuridéor C{)nfronfain 0 (_\Spcctador e dcpois
espectadores em uma instalagao i s : 2 : R & : :
int?arati\.ra criada sob o espectro 1984 quando seus componentes eramestudantes na Unweymdade n;hitor pmfe?ap;?;;;?gnf desaparecem no espaco. A sombra da AIDS, que levou Furuhashi, I
da AIDS. de Artes de Kyoto. Anteriormente liderado por Teiji Furuhashi (1960- BiRerficies do cotidiano, paira sobre esta instalagio.
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No final dos a
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3 sobre pequenos
apresentagbes monumentais

elevisao e projeta
do final do s yrdam div : :
Jenking (1966-), usando




172. Mona Hatoum, Corps
étranger, 1994.
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wma técnica de Oursler e, antes deste, de Robert Whitman, artista
performatico americano e de meios de comunicagdo de massa, pro
jeta imagens sobre objetos comuns, por exemplo, camisas ou ba
nheiras. Em Ebb [Maré baixa] (1996), uma banheira passa a ser 0
dep6sito de uma agua ensangiientada que 6, na verdade, projetadi
sobre sua superficie porcelanizada. Uma mulher entra na banheira
e 0 sangue entra em seu corpo, invertendo o fluxo menstrual. Ve
2 lembranca as imagens assombrosas de Ana Mendieta que, o li
nal dos anos 60 e inicio dos anos 70, fotografou e filmou a si me
ma em diversas situagdes arriscadas e de isolamento. A palesting
Mona Hatoumn (1952-) inseriu uma pequena camera em seu corpa
e projetou o video de seus Orgaos internos em uma estrutura circi
lar semelhante a um globo ocular, que foi colocada no piso de unti
instalagio, suficientemente grande para se entrar. Os espectadoien
vivenciam um passeio simulado pelo sistema reprodutor da artisii
uma espécie de homenagem atualizada a The Dinner Party [©) Jan
tar dancante] (1974-79) de Judy Chicago, que apresentou Feprot ll
¢bes da anatomia feminina em porcelana.

173. Rosemarie Trockel, Yvonne,
1597
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Em sua videoinstalacao Yoonne (1997), a artista alema Rosema
rie Trockel (1952-) deu preferéncia a apreciagao elegante do coli
diano com imagens de criangas brincando, fibras de tecido desfia-
das e um toque de fotografias inspiradas por Diane Arbus, cenas de
garotas pulando no jardim intercaladas com imagens de uma mu-
lher coberta por tarantulas. Tracey Moffatt insinuou o olhar feminino
no voyeurismo, de dominio masculino, na videoinstalagao Heaven
[Paraiso] (1997). Trabalhando com uma cimera em estilo casual,
Moffatt filmou rapazes se despindo antes de chegarem s ondas. O
filme dé a impressdo de ndo ter sido editado, um registro de uma
da tarde de Moffatt na praia, no vestidrio ao ar livre da mercadoria
visual idealizada da Austrdlia, o surfista.

A instalagio de Pipilotti Rist na Bienal de Veneza em 1997 era
um grande diptico, Ever Is Over All [O sempre estd acima de tudo],




ritica Marcia Vetrocq referiu-se

nnheira de porcelan o Em d y , :

Wansform ficie de rarede, Ris cena ores vermelhas de haste lo
Iogdo na investigacao de A davam lentame m 0s movimentos de uma mulhe
kins da identi i ) : N
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177, 178. Pipilotti Rist, duas cenas de Ever Is Over All[O que
sempre esta acima de tudo], 1997. Rist justapoe imagens
coloridas, bucdlicas, de um jardim com o gesto casual e
violento de uma mulher quebrando vidros de carros em uma
rua segura e limpa na Suica.




179. Steve McQueen, Bear,
1993. As projegbes silenciosas,
de grande escala, de McQueen
{geralmente estreladas pelo
préprio artista) envolvermn o
espectador com imagens fortes,
mas quase sempre complicadas,
do homem negro.
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Sonia Boyce [1962-]), Steve McQueen (1966-) chegou agponﬁto ncilt
crigr novas imagens para o homem negro em sua combinagao dc
idevinstalagoes e filme.
“dt’;;"l ;?L?gzées sobre paredes inteiras como Bear (1993), na qu.ai |
dois homens nus (um deles é McQueen) travam uma h:lta de bO)&IL,
mais um pas de deuy divertido do que um cor!nbate,_e .Frf)ff Easg,; Pa:—
ces [Cinco pegas simples] (1995), uma narrativa ex_‘ugmatlca e raf_,
mentada, McQueen substitui imagens conhecidas do lleml-_m
negro na area de esportes e de noticia}: por personagens mais com.—
plexos e completos. E como se ele estivesse pre(.enchendo 0s Ies;::w
¢osvazios” nas representagdes do negro nos meios de c_omqn:jcaga{:t
demassa contemporaneos, espagos dos quais fala o hlsforia or :.t
cinerna americano Ed Guerrero: aquela ”tEl;l’a‘dE ninguém”entre 0
atlsta ou o pop star glorioso e o bandido andnimo no noticiario m.}-l
tumo. McQueen cria para si mesmo um personagem monumenta
em Deadpan [Rosto inexpressivo] (19?7},. um filme de 4 m;nu%os ?:
qual se apropria de um momento comico de um filme de 1;;&)
Keaton, Stemmboat Bill, Jr. [Marinheiro de encomenfia] f1. h ;
transformando-o em um hino de louvor a determinagao e a reso
lumglion?:fégs dos anos 90, cameras digitais tornaram-se mais
acessfveis para 0 usudrio médio, um passo que alguns cm”fs1derz\1,m
como a”“cinematizagao” do video. Acompanhada por equipamen

N85 seqguintes:

| Rodney Graham, Vexation
1l [lIha da aflicac], 1997
ham filma esta curta

thillva em Cinemascope,
lundindo ainda mas as
[Mulras entre arte e filme
felal.
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tos de edicdo mais sofisticados, sobretudo sistemas digitais nao li-
neares como Avid, a produgéo de videos desenvolveu vinculos mais
estreitos com o cinema. Artistas como Barney representam a ten-
déncia de imitar a experiéncia panoramica da grande tela do cine-
ma ao se voltarem para projeoes em paredes ou telas inteiras do
que seriam, basicamente, videos single-channel, denominando este
trabalho de “instalagio”, ao contrario do ambiente de objetos ou
monitores mtltiplos comumente usado em instalacdes. Cremaster 5
de Barney, de fato, foi mostrado em um cinema enquanto a“insta-
lagio”em s, consistindo em grande parte em cenério e aderecos do
conjunto video/filme, foi exposta em uma galeria, Para outros artis-
tas, como Steve McQueen e Pipilotti Risti, a projecio de um teipe
de cada vez na parede inteira de uma galeria continua sendo a for-
ma mais desejavel de exposicao porque situa a obra em um contex-
to artistico, embora sugira a escala de cinema. Mas outros, como o
artista conceitual canadense Rodney Graham (1949-), ja estio
usando cameras Cinemascope para narrativas curtas, pessoais, mos-
tradas como instalagdes. O opulento Vexation Island [[lha da afli-
cao] de Graham, criado para o pavilhdo de seu pas na Bienal de Ve-
neza em 1997, ¢ uma recontagem de 9 minutos da histéria de
Robinson Crusoé que ele, como outros artistas conceituais que fi-
caram famosos nos anos 70, associa s teorias do fildsofo frances
Gilles Deleuze sobre a violéncia. Para o entusiasta de arte bem-dis-
posto, Vexation Island pode ser um fragmento atraente, como um
segmento de uma longa danca de Pina Bausch ou um relevo de
uma enorme tela de Rauschenberg. O uso minucioso, feito por
Graham, de estratégias conhecidas como repeticio, cimera lenta e
variagao de planos afasta o filme das praticas do cinema normal,
narrativo, transportando-o para a companhia de Godard e Warhol.

A medida que os elementos de produgdo cinemdtica invadem
a videoarte, a atitude estética que enfatiza a intencdo do artista é
reafirmada. O que separa o artista de meios de comunicacio de
massa, conforme aqui definido, do cineasta comercial € a intencio
existente por trds da obra e sua natureza intensamente pessoal (al-
guns poderiam dizer particular) que a exclui do consumo de mas-
sa. No futuro, todavia, a medida que equipamentos de filmagem
tornarem-se mais acessiveis, é provavel que, como aconteceu com
o filme Super-8 e o pesado video Betamax, o filme substitua o vi-
deo na preferéncia dos artistas. Videos single-channel e instalagoes
COm Varios canais poderdo, muito bem, transformar-se em artefa-
tos historicos. Para permanecerem vidveis, os videoartistas terdo de
manter sua conexao singular com o video como arte em “tempo
real”, sem tentar imitar a ilusdo do cinema.
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