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INTRODUCAO

Uma das percepcoes caracteristicas da arte do século XX é a per-
sistente tendéncia para questionar a longa tradigao da pintura como
meio privilegiado de representagio. No inicio do século, a determi-
nagdo de Braque e Picasso de incorporar em seus quadros matenal
do cotidiano, como papel de jornal, franjas de toalhas de mesa, ou
corda, expressava sua luta para que o conteudo da tela fosse além
da tinta. Esta”luta com a tela” definiu 0 caminho para muitos artis-
tas do seculo XX, desde os russos Malevich e Tatlin até Pollock em
meados do seculo, e até um pintor como Richard Prince (nascido
em 194Y), cujas abstragoes tomam forma em um computador antes
de serem pintadas sobre a tela. Abstragao, surrealismo e conceitua-
lismo, para citar apenas algumas formas do seculo XX, fizeram par-
te de um profundo questionamento da pintura tradicional

Esta percepgao, embora adequada de certa forma, € muito ge-
neralizada e nao nos conta o suhciente sobre a profundidade de
praticas na arte deste século. Outra caracterizagao do penodo des-
taca a natureza”experimental” de sua arte: artistas rompendo os li-
mites da pintura e escultura em uma enorme variedade de modos
e incorporando novos matenais ao seu trabalho; pinturas as quais
sao anexados objetos prontos ou fragmentos de objetos represen-
tando o cotidiano; mudancgas no foco, da representagao“objetiva™
para a expressao pessoal; uso de novos meios tecnolOgicos para ex-
pressar significado e novas idéias de tempo e espago. “Toda arte e
experimental”, escreveu o critico americano de video e ilme Gene
Youngblood,“ou nao e arte.”

A velocidade com a qual este século criou um planeta eletrom-
camente conectado reflete-se na ripida expansao de praticas artis-
ticas que vao além da escultura e pintura tradicionais, até a inclu-
sio quase frenética de objetos do cotidiano no cendrio da arte.
Qualquer coisa que possa ser analisada como sujeito ou Huhi;tﬂn[i-
vo foi provavelmente incluida em uma obra de arte por alguem em
algum lugar. Esta inclusdo denota uma preocupagio central do ar-
tista contemporaneo, que ¢ encontrar 0 melhor meio possivel d_e
fazer uma declaragio pessoal de arte. Seguindo um caminho psi-
cologico complexo pavimentado por Nietzsche e Freud, que coloca
o sujeito no centro da histéria, a arte tambem hcou entrelacada
com“o pessoal”. Esta visio, defendida por Marcel Duchamp, entre
outros, poe, de uma nova maneira, 0 artista bem no u:-:ntml dul em-
preendimento artistico. Jd nio estando sujeito a forga Em1-1tac:unﬂl
da tela, ele ficou livre para expressar qualquer conceito por qual-
quer meio possivel. Este conceito pode se relacionar a histona da



arte, i politica do dia, ou & politica do eu. A maneira pela qual a ex

pressdo ¢ transmitida ¢ 0 meio ¢ usado para atingi-lo levaram a tal
proliferagdo de materiais que um critico, Arthur Danto, declarou®o
fim da arte” como a conheciamos 'L'ht':..‘,ﬂ'll ao hm’, ele escreve
"L]udndn a arte, como costumava ser, reconheceu que ndo havia
nenhuma maneira especial segundo a qual uma obra de arte de

via s¢ apresentar.”

A vanguarda final do século XX se ¢ que devemos chama-la
assim, ¢ aquela arte que engaja a revolu¢io mais duradoura em um
século permeado por revolugoes: a revolugdo tecnologica. Iniciada
par invengdes fora do mundo artistico, a arte baseada na tecnolo
gia (englobando uma vanedade de praticas de fotograhia, hlme, vi
deo, realidade virtual ¢ muito mais, entre outras) direcionou a arte
para areas outrora dominadas por engenheiros e técnicos

Curiosamente, embora a nova tecnologia envolva uma grande
quantidade de maquinas, cabos ¢ densos componentes fisicos e
matematicos, a arte nascida do casamento entre arte e tecnologia
talvez seja a mais efémera de todas: a arte temporal. Diz-se que uma
fotografia capta e preserva um momento do tempo; uma imagem
criada no computador nio reside em nenhum lugar ou tempo. Ima
gens, digitalizadas no computador, depois editadas, montadas, apa-
gadas ou embaralhadas, dio a impressio de levar a um colapso as
fronteiras normais de passado, presente e futuro

De todos os novos materiais e meios de expressao introduzidos
na arte neste século, este livro investigara as tendéncias dominan-
tes em metos de comunicagio de massa e performance, videoarte,
arte digital e videoinstalagio, inclusive manipulages fotogrificas,
realidade virtual e outras formas interativas. Artistas que empre-
gam estes novos meios de expressio, nio se intimidando com a
mudanga tecnoldgica, véem-se como parte dessa mudanga e que-
rem participar dela. Entusiasmam-se com as possibilidades da tec-

nologia, sem deixar que ela os aliene. O filme e a televisio infar-
Mmaram sua expeniéncia cotidiana, mas, ao contrdrio dos que buscam
usos comerciais para tecnologias, esses artistas procuram fazer de-
claragbes pessoals sem levar em consideracio o valor comercial do
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que fazem. Como outros artistas que trabalham com tinta, macei
ra Ou ago, estes exploram, ¢ quase sempre subvertem, tanto 0 po-
tencial crtico quanto o 'Il..‘t'l‘u'lh'r;,',ll.'ll dos novos meios de l'l]‘*l’l"':i.'-:ll‘.
O fato de que os avangos tecnologicos originaram-se de alguns dos
artistas que investigaram os usos de meios de comunicagio de
massa em sua obra ¢, em &, um subproduto interessante

Embora o uso de novos meios de expressdo em arte tenha real-
mente sua histdria, ndo ¢ facil tragd-la. Ela ainda tem de ser escri-
ta, principalmente porque esta em constante desenvolvimento. Isto
ndo significa que ndo possamos tentar resgatar uma histona ou, a0
menos, uma sintese de suas diversas abordagens; pois ¢ dever da
historia da arte sugerir conexoes ¢ apontar o caminho para a com-
preensio historica, mesmo dentro das fronteiras do que seria uma
descricio geral limitada

A maneira mais simples de delinear a historia de novos meios
de expressdo na arte seria tragar o desenvolvimento da propria tec:
nologia (por exemplo, de Marey e Muybridge em fotografia, a El.#-
SON @ 08 irmaocs Lumigre no cnema, ¢ assim por diante), mas entao
tudo o que terfamos seria uma cronologia semelhante aquela d"df‘
cada ao desenvolvimento da aviacio. Embora certos artistas ¢ movi-
mentos de grande importancia na arte do seculo XA se apresentem
como precursores de artistas que trabalham com meios ln'ljﬂlﬂg:ﬁ:m
de expressio (por exemplo, que ramo de arte contemporanea nao
citaria Marcel Duchamp como predecessor?), com esta arte € im-
possivel qualquer narrativa linear simples. Além de ainda estarmos
no meio da histéria, ela prépria comegou e continua com atividades
simultineas entre virios tipos de artistas em lugares distintos no
mundo. Por essas razdes, uma abordagem temitica parece mais
adequada do que uma abordagem estritamente cronologica.

Arte temporal

A partir da metade do século, como disse a critica e curadora
Anne-Marie Duguet, "o tempo SUIgiu NA0 apenas como turng rll'
corrente, mas também como parametro constituinte da propria
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natireza de uma obra de arte”, Com o aparecimento de perfor

mances, eventos, Happenings, instalagoes, depois videos, a tempo

ralidade da torma artistica passou a ser central Atualmente, a arte
interativa computadorizada proporciona e requer uma SUSpensao
do tempo, enquanto o observador celebra um contrato com a ma-
quina que inica ¢ sustenta a ..|1...-II.I artistica

A historia da arte com meios de comunicagao de massa do final
do século XX estd inextricavelmente ligada ao desenvolvimento da
fotografia no decorrer do século. Tempo e memoria, tanto pessoais
quurl.tm histdricos, sao a substincia da fotograha e, com a imagem
fixa ¢ amimada, artistas e amadores passaram a adotar uma nova
maneira de visualizar o tempo. A representagao enwve ive claramen-
e O espaco [y t'h.rhlu;u Hﬂi."l.l!.‘hldn T_‘t'!lr 1!1_1"'[L_'h_] FL'[Ht‘“—t'!"ll{th e 1_"-'.!’1.]1:-;1
da propria pintura ou escultura; a disposi¢ao da imagem etc.). O
tempo, todavia, € menos obvio, e é ai que a revolugao criada pela fo-
tograha e sua prima agora maior, a rotograha animada - o filme -
assume seu lugar de importincia. Com a fotograha, os seres hu-
manos comegaram a participar da manipulagdo do tempo em si:
capturando-o, reconfigurando-o e criando vaniagoes com intervalos
de tempo, avango rapido, camara lenta, e todas aquelas outras frases
relacionadas ao tempo, proprias da arte ¢ da ciencia da totograha.

0 flosofo francés Henri Bergson (1859-1941) influenciou for-
temeénte a preocupacan deste século com o tempo entre artistas de
todos 0s tipos: [l.!t{rHr.]!-Il"-, pintores, escntores, coreogralos, video-
grafos. Bergson colocou o tempo no centro da metafisica; para ele,
a realidade consistia em fluxo, essencialmente o movimento do
tempo. “A esséncia do tempo ¢ o fato de ele passar”, escreveu em
seu livro bastante influente, Matéria e memidria (1896).“0 que cha-
mo de ‘meu presente’ tem um pé em meu passado e outro no fu
turo,” Essas idéias foram adotadas por artistas e criticos, e em todo
0 mundo ocidental até mesmo revistas populares discutiam as
wléias de Bergson sobre tempo porque abordavam a fome univer-
sal de entendimento. Para os artistas, que sempre foram fascinados
Com O corpo no espago e no tempo, ele tornou-se a musa que
defendia a interagio entre intuigio e percepgao. lronicamente, em-
bora suas idéias fossem importantes para os artistas, Bergson des-
prezava a introdugio de tecnologia nas artes, acreditando que a
percepgao pura permitida pela intuigdo, sem a ajuda de maquinas,
e1a o que importava.

Desde os primérdios da fotografia, contudo, arte ¢ tecnologia
coexistiram em um vinculo essencial que beneficiou ambas por
mais de cem anos. Etienne-Jules Marey (1830-1904), cientista ¢
médico cuja permanéncia no College de France seguiu-se a de
Bergson no inicio da década de 1900, ¢ Eadweard Muybridge
(IB30-1904), artista, foram os plemeiros da folografia instantinea,
ou”cronolotografia”, que teve efelto profundo sobre artistas, desde
08 futuristas, sobretudo Glacomo Balla, a Marcel Duchamp, Kurt
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Schwitters e cineastas de vanguarda de meados do século como
Hollis Frampton e Stan Brakhage. Seurat, Degas e muitos outros
artistas também eram dotados de habilidade com a maquina foto-
gréfica para captar movimento sucessivo em fotogramas, mas seu
interesse nao era diretamente visivel em suas telas. Artistas como os
futuristas, que propunham uma estética mecanicista, adotaram a
tecnologia fotografica e aplicaram-na a pintura. Em meados do sé-
culo, como veremos, foram os avangos tecnologicos em filme e vi-
deo que foram adotados por artistas para criar o que hoje conhece-
mos como arte multimidia.

As fotografias de cavalos em movimento feitas por Muybridge
em 1878 foram as primeiras a captar o que parecia ser a seqiiéncia
real e discreta de movimento. Muybridge concebeu uma maneira
de representar a velocidade de um cavalo correndo por meio da
acao de varias maquinas fotograficas (12, neste caso), enfileiradas e
preparadas para disparar em sequeéncia quando o cavalo passasse
correndo. Ele prendeu um pedago de cordao ao obturador e o eshi-
cou através do caminho do cavalo. A medida que o cavalo passava
correndo diante das mdquinas fotograficas de Muybridge, seus

INTRODUCAD 9

movimentos sobre o cordao acionavam os obturadores, criando
cada um deles uma imagem a 1/200 de segundo. As imagens resul-
tantes, quando colocadas em seqiiéncia, mostravam o cavalo no
que parecia ser um movimento rapido continuo, Muybridge che-
gou a usar 24 maquinas fotograficas na tentativa de aperfeicoar a
captagao de movimento. Os resultados de seus esforgos compreen-
dem os onze volumes de Studies in Animal Locomotion [Estudos de
locomogdo animal] (1888). Inicialmente, o objetivo de suas fotogra-
has era complementar estudos cientificos, mas logo foram adota-
das por artistas em seus estudos de movimento humano e animal.

Em 1911, o futurista Carlo Carra representou 0 movimento
em Funeral of the Anarchist Galli [Funeral do anarquista Galli], e em
1912 Giacomo Balla pintou o extraordinario Dynamism of a Dog on
a Leash [Dinamismo de um cao em uma coleira]. Umberto Boccio-
ni, como eles, voltou-se para os estudos fotograficos para aprender
como a representagao de movimento era feita por meio da repeti-
¢ao. Seu Dynamism of a Cyclist [Dinamismo de um ciclista] (1913)
oferece provas do drama na sequéncia dinamica de imagens.

Nude Descending a Staircase, N? 2 |Nu descendo uma escadaria,
n® 2] (1912) de Marcel Duchamp, uma das pinturas mais polemicas
da época, inspirou-se diretamente em varios dos estudos de Muy-
bridge, talvez de modo especial em Ascending and Descending Stairs
[Subindo e descendo uma escada] (1884-85), no qual pode-se ver
uma mulher carregando um balde d'agua, enquanto sobe e, depais,
desce os degraus.

Filme e cinema de vanguarda |

Por mais revoluciondrios que esses“estudos sobre tempo” pos-
sam ter parecido, outro meio de captar movimento evoluia do ou-
tro lado do Atlantico, movimento esse que marcaria o surgimento
de uma das maiores influéncias artisticas do século: o cinema. lan-
to o cinema popular quanto o de vanguarda do inicio do século vi-
riam a ter um profundo impacto sobre a arte dos meios de comu-
nicagdo de massa em meados do seculo. :

O cinema desenvolveu-se nos laboratorios do inventor ameri-
cano Thomas Edison (1847-1931) que designou seu assistente, Wil-
liam Kennedy Laurie Dickson (1860-1935), para usar o fonografo
como modelo para fazer imagens animadas que pudessem ser d?h—
servadas através de um visor. Em 1890, Dickson fez uma maguina
fotogrifica de imagens animadas chamada -:ine_malégmfu, que, um
ano depois, foi seguida pelo visor cinetmcﬁpm, LErn 1895, vanios
inovadores, comegando com o0s irmaos Lumiere, tinham Erq]etadu
imagens filmadas em telas para um publico pagante. Em rapida su-
cessao, o francés George Melies (1861-1938), freqiientemente cha-
mado de o primeiro artista da tela”, introduziu fusoes, fotografia
com intervalo de tempo e iluminagao artistica (a essencia da cine-

10
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matografia) em filmes como Cinderella (1899) e The Dreyfus Affair
[O caso Dreyfus] (1899). Muito parecido com uma cena cortada de
um filme de ficcao cientifica dos anos 50, A Trip to the Moon [Via-
gem a Lua), de Melies, em 1902, mostra um*foguete” pousando no
olho do*homem na lua”. Em 1903, Edwin S. Porter do laboratdrio
de Edison fez The Great Train Robbery [O grande roubo do trem], no
qual foram usadas, pela primeira vez, técnicas de edigao para im-
primir continuidade e criar tensao narrativa.

A arte da filmagem atraiu imediatamente varios profissionais
que fizeram contribuigoes duradouras a forma. Ja em 1915, 0 ame-
ricano D. W. Griffith (1875-1948) fez o epico The Birth of the Nation
[Nascimento de uma nagao] seguido, apenas um ano depois, por
Intolerance [Intoleranciaj, um entrelagamento de quatro narrativas
expondo os perigos da hipocrisia no decorrer da historia. Na cate-
gona desses primeiros diretores, cuja obra ainda é citada como re-
feréncia por artistas no cinema intemacional, devem ser incluidos
os franceses Louis Feuillade e Abel Gance (1889-1981), os alemaes
F. W. Murmau (1888-1931) e Fritz Lang (1890-1976), o sueco Victor
5jostrom, o britanico Charlie Chaplin (1889-1977) e o russo Sergei
Eisenstein (1898-1948).

A obra de Eisenstein é um produto ébvio da interacio dindmica
entre arte, tecnologia e vida durante o periodo de vanguarda sovié-
tica (mais ou menos de 1915 a 1932). Ele representou um novo tipo
de artista de meios de comunicagdo de massa com conhecimentos
em matematica, engenharia e arte, e foi, durante muitos anos na ju-
ventude, um designer teatral com o diretor russo de vanguarda Vse-
volod Meyerhold (1874-1940). Eisenstein, expressando seus vinculos
com o construtivismo e o cubismo, aperfeigoou as técnicas de mon-
tagem cinematica (iniciadas por D. W. Griffith), que lhe permitiram
manipular respostas emocionais por meio dos processos vibrantes
da edicdo de filmes. Eisenstein procurou novas maneiras de ver o
que se compararia a nova imagem mundial sob 0 marxismo. Sua arte
sobreviveu obviamente a luta politica que a nutriu. O critico de cine-
ma Stanley Kaufman, ao escrever sobre The Battleship Potemkin [O
Encouragado Potemkin] (1925), observou que Eisenstein “sentiu que
uma nova sociedade significava um novo tipo de visao; que a manei-
fd COMO as pessoas viam as coisas devia ser alterada; que era inade-
quado apresentar novo material a olhos antigos”.

De certa maneira, tendo em vista seus conhecimentos de tec-
nologia de engenharia, Eisenstein é o perfeito paradigma para o ar-
tista tecnoldgico. Ele considerava seu cinema totalmente utilitario,
racional e materialista, alegando que aplicava meramente o que
aprendera em matemitica e engenharia a confecgao de seus filmes.
Seawnguardampod:mmmtzﬁzadapdatmﬂummq
pontudgvhu deViadimir Tatlin sobre a arte como processo indus-
trial € o“sentimento puro” de arte baseado na estética, de Kazimir
Malevich « Vassili Kandinski, Eisenstein fica ao lado de Tatlin. Con-

11. Sergei Eisenstein, cena de
O Encouracado Poremkin, 1925
Artista e engenheiro, Sergei
Eisenstein uniu a precisio da
céncia com a visao da arte em
filmes que, para ele,
promoveram a causa da
revolugdo bolchevista.
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tudo, muito depois de sua utilidade ter sido posta de lado (como
ferramenta para incentivar o apoio das massas a Revolugao), seu
filme O Encouracado Potemkin, por exemplo, € aclamado pela pura
energia de seus picos emocionais bem como pela visdo e talento
artistico inabalaveis.

As imagens dinamicas de Eisenstein, obtidas 3 va-
riados da maquina fotogréfica e sofisticada edi;iuplm
devem muito as formas fragmentadas do cubismo, nas quais varias
perspectivas da realidade (vistas simultaneamente como se de cima
e da lateral em camadas repetitivas) permitiam a compreensio
miiltipla da realidade. Este aspecto-chave do modermismo, melho-
rar a percepqao alterando-a, encontrou aceitagio na cinematogra-
hia e fotografia russas dos anos 20 e 30. O cineasta russo DzigaVer-
tov (1896-1954), embora eclipsado na historia por Eisenstein, foi
igualmente influente no desenvolvimento de técnicas de monta-
gem para seus filmes de orientagdo politica, como The Man with the
Movie Camera [O homem com a cimera) (1929).

Durante o mesmo periodo, a tradigdo secular do filme de van-
guarda na Franca comegava a se estabelecer, fortemente influencia-
da pela obra de Louis Delluc (1890-1924), que exigia um cinema
“puro”, igual a“um poema sinfonico baseado em imagens”, em vez
dos melodramas que, na época, dominavam os filmes americanos,
franceses e alemaes. A arte abstrata, o cubismo e a colagem apare-
ceram em filmes dos artistas visuais Man Ray (Return fo Reason [Re-
torno a razao), 1923) e Fernand Léger (Le Ballet Mécanique [O balé
mecanico), 1924), bem como dos cneastas René Clair (Enfriacte
[Entre atos], 1924) e Luis Bunuel (L'Age d’or [A idade do ouro), fei-
to com Salvador Dali, 1930). Abel Gance talvez tenha representado
melhor o “poema cinematico” de Dulac em filmes como Dr. Tube's
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Mania [Mania do dr. Tube] (1915), ['accuse [Eu acuso| (1919), La
Roue [A roda] (1922), e sobretudo sua obra-prima, Napoleon [Napo-
ledo] (1927). Outros exemplos dos primordios do cinema de van-
guarda incluem o classico expressionista alemao The Cabinet of Dy
Caligart (O gabinete do dr. Caligari] (1919), dirigido por Robert Wie
ne, e A Page of Madness [Uma pagina de loucura] (1926), do diretor
japonés Teinosuke Kinugasa

Assim, no inicio do século XX, a fotografia de imagens do mo-
amento, obtida primeiro por Muybridge em 1878, evoluiu para a
“ilusdn” de movimento mecanicamente produzido, que € 0 cinema.
Dentro de poucos anos, desenvolveu-se uma estetica da imagem
poética e a imagem captada (ou filmada), auxiliada pelas fotografias
arranjadas de Laszlo Moholy-Nagy e seu colega Allred Stieglitz, as-
sumiu uma legitimidade inegavel como forma artistica. Arte e tec-
nologia, como representadas pela fotografia e pelo cinema, torna-
vam-se eternamente interligadas enquanto a dicotomia tematica
entre arte e vida dissolvia-se aos poucos diante de maquinas ubiquas.

A medida que o cinema se tornava cada vez mais dominado
por Hollywood do final dos anos 20 até o inicio dos anos 40, a van-
guarda internacional eniragueceu-se, de certa forma, ate sua reno
vagdo nos Estados Unidos nos anos 50. Enquanto isso, as artes
visuais passavam por transformagoes radicais sob a influéncia do
dadaismo europeu, principalmente o praticado por Marcel Du-
champ (1887-1968), cuja importancia é central para a questio da
arte e dos novos meios de expressao.

De Duchamp e Cage ao Fluxus

A percepgao em relagio a Marcel Duchamp é, basicamente, a
percepgan em relagao a arte do final do século XX, tio profunda foi

13, Laszlo Moholy-MNagy,
Lightprop [Suporte de luz),

1922, do filme Ein Lichispie!
Schwarz/Wess/Grau (Light Play
Black/White/Grey) |Jogo de luzes
preto/brancofcinzal, 1922-30
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sua influéncia. Ele extrapolou qualquer nogio limitante de arte ¢,
com objetos prontos (rodas, pas, cabides que escolheu para exibir
como arte), forgou a pergunta: “O que é arte?” alé seu nivel mais
profundo. Duchamp produziu uma obra prodigiosa, que vai da pin-
tura ao uso de diversos materiais (The Large Glass [O grande vidro],
também conhecido como The Bride Stripped Bare by Her Bachelors,
Even [A noiva desnudada por seus celibatarios, mesmo], 1915-23), e
até mesmo a instalagdo (Etant donnés, 1946-66) e ao filme (Anemic
Cinema [Cinema anémico], 1926). A radical mudanga de énfase de
Duchamp, de objeto para conceito, permitiu a introdugao de varios
métodos em um empreendimento artistico redefinido. Sua impor-
tincia para o presente estuda baseia-se nio apenas no que ele fez,
mas no que permitiu ou iniciou na arte. O tipo de pensamento que
ele encorajou fez com que investigagbes em diversos meios de ex-

pressio e formas artisticas parecessem muito naturas, quase previ-

15
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14 (acima) Marcel Duchamp,
Dptxcal gisec No. 10 [Disco Gtico
i 10) de Anemx Cinemna
|Cinema andmico). 1925-26

15. (dweita) Mascel Duchamp,
The Large Glass [0 grande wdro|
(também conhecido como The
Bnde Stripped Bare by Her
Bachelors, Even |A nona
desnudada por seus celibatanos,
mesmnall, 1915-23

Para Duchamp, obyetos do
cotidiano, como o moedor de
chocolate (visivel na parte
intenor desta obra em vidra),
repleton de desenho geométnco
manulaturado, Wberaram-no da
"camisa-de-forca cubista®, como
vle a denominava
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siveis. Principalmente para aqueles que achavam o”negocio”de arte
tao desagradavel, a abordagem liberal de Duchamp em relagao aos
matenais e as formas separou 0 objeto do interesse comercial, ao
menos inicialmente, porque era a idéia o que importava, e ainda nao
estava claro como vender uma ideia. (Posteriormente artistas con-
ceituais, assim denominados adequadamente, como Sol LeWitt,
Donald Judd e Joseph Kosuth, descobririam uma maneira.)

Para artistas do final dos anos 50 e 60 que, de uma forma ou de
outra, foram influenciados por Duchamp quanto ao pensamento
referente ao que constituia arte, nenhum material parecia inade-
quado como meio de expressao pessoal. Joseph Beuys (1921-86) -
que criticou Duchamp por sua falta de engajamento politico -
apresentou ternos de feltro; Robert Rauschenberg fixou almofadas
e colchas as telas,

16. (abaixo) Joseph Beuys, Felt
Suil |Terno de feltrol, 1970

17. (abawo, a direita) Robert

Rauschenberg, Bed [Camal,
1955
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O final dos anos 50 foi um momento propicio para um icono-
clasta artistico como Duchamp exercer grande influéncia, sobretu-
do nos Estados Unidos, onde ele se instalara permanentemente
apos a Segunda Guerra Mundial. Artistas americanos mais jovens
estavam exaustos da hegemonia do expressionismo abstrato, cujo
estilo rustico, gestual, tornara-se sindnimo da arte americana. Ha-
via uma inquietude no mundo artistico que se manifestou no sur-
gimento da arte pop, dos experimentos multimidia de John Cage
(1912-92) e de seus colaboradores de Black Mountain College: Ro-
bert Rauschenberg, o dangarino/coredgrafo Merce Cunningham e
o musico David Tudor. Além disso, por volta de 1950, as obras im-
portantes de dadaistas europeus e americanos, inclusive Duchamp,
foram reunidas e publicadas por Robert Motherwell, comecando a
se tornar tfamosas.
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Cage, com sua sintese de filosofia oriental e musica experimen-
tal (herdada de Amold Schiénberg, entre outros), comegou a exercer
grande influéncia sobre artistas mais jovens ao lecionar em Black
Mountain e, depois, na New School for Social Research (Nova Es-
cola para Pesquisas Sociais) em Nova York, onde suas aulas sobre a
nova misica atrairam futuros artistas performaticos como Allan Ka-
prow (1927-) e Richard Higgins (1938-). Baseando-se em seus estu-
dos do I Ching (O livro das mutagoes) e do budismo zen, Cage en-
fatizou 0 elemento do”acaso” na arte como uma maneira valida de
criar uma obra. Suas composiges musicais incorporavam ruidos do
ambiente das ruas, sons produzidos pelo martelar sobre a madeira
e sobre as cordas de um piano, e, singularmente, o siléncio (433",
1952). Suas idéias foram exemplificadas na coreografia de seu com-
panheiro Merce Cunningham, cujos complexos passos de danga re-
fletern a esséncia de exercicios com movimentos nao sequenciais.

Armados com nogoes artisticas como uma idéia e o papel do
acaso na vida e na arte, os artistas estavam preparados para uma
nova explosio de criatividade, como exemplificado pelo Fluxus, um
movimento“entre meios de expressao” que floresceu nos anos 60 e
introduziu varias inovacbes em performance, filme e, por fim, vi-
deo. O Fluxus foi um movimento internacional de artistas, escritores,
cineastas e misicos sob a lideranga de George Maciunas (1931-78),

ador lituano que organizou os primeiros eventos do Fluxus,

inicialmente na Galeria AG em Nova York (1961) e, depois, em fes-

tivais na Europa, comegando em 1962. De espirito semelhante ao

dadaismo (o manifesto de Maciunas o descreveu como”neodadais-

mo na musica, no teatro, na poesia e na arte”), o Fluxus, como

qualquer movimento de vanguarda, era antiarte, principalmente

contra a arte como propriedade exclusiva de museus e coleciona-

dores. Fez criticas 4 seriedade do alto modernismo e tentou, se-

guindo Duchamp, afirmar o que os fluxistas consideravam ser um

vinculo essencial entre objetos cotidianos, eventos e arte. Eles ma-

nifestaram essa idéia em performances minimalistas, porém aces-

siveis. Um evento do Fluxus, como definido pelo artista teuto-ame-

ricano George Brecht, era a menor unidade de uma situagao. Um

deles, concebido pela artista Mieko Shiomi, foi descrito como“um

evento aberto” - simplesmente “um convite a abrir algo fechado”.

Y 4 Pediu-se aos participantes que escrevessem exatamente o que ha-

et " via acontecido durante o“evento”. Esta simples tarefa tormou-se um

g ' marifesto contra a arrogancia da arte em museus, bem como uma
agdo participativa porque as pessoas se reuniram para realizi-la,

~ Da mesma maneira, composigbes musicais minimalistas, que

John Cage denominava “roteiros”, destituiram o contexto perfor-

| ou de todo artificio e exigiam apenas atengio a
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qualquer som audivel para vocé. Tente quantas vezes quiser.”Estas
instrugbes minimas, presentes em todas as performances do Flu-
xus, quer da assim chamada natureza musical, quer nio, abriam o
evento para interpretagdes, bem como para acidentes, diverses.
Tudo poderia acontecer durante um desses eventos, resultando em
ocorréncias casuais e vdrias interpretagoes desejadas. ﬂsﬁmn
tes do publico tornavam-se participantes (ou co-i ' , NA0
mais observadores passivos. Os eventos do Fluxus tornaram-se,
portanto, as incorporagoes perfeitas da maxima de Duchamp de
que o espectador completa a obra de arte. De fato, com o Fluxus, o
espectador nio apenas completa, mas torna-se realmente a obra de
arte, com sua participagao direta no evento.

Uma estética minimalista comegou a se desenvolver, herdada da
poesia concreta, de manifestos dadaistas e musica experimental, e
estendeu-se aos filmes também, tomando-se um elemento impor-
tante no desenvolvimento da arte de meios de comunicagao de
massa. Os fluxfilmes, como sdo denominados, compreendem apro-
ximadamente quarenta filmes de curta metragem criados por di-
versos artistas (poucos deles cineastas) associados ao Fluxus. Zen 19
for Film [Zen para filme] (1962-64) de Nam June Faik, um Fluxfil-
me prototipico, foi apresentado em Fluxhall (o apartamento de
Maciuna em Canal Street, NovaYork). Efetivamente uma instalacao
dos primeiros tempos (um quadro vivo consistindo em uma tela
caseira de cinema, um piano vertical e um contrabaixo), o filme de
Paik deu as costas a todo o mecanismo de produgio de filmes em
grande escala (de peliculas caras a iluminagao, cenarios, efeitos oti-
cos, edicao, marketing etc.). O filme nio era nada mais do que apro-
ximadamente 1000 pés de pelicula de 16 mm, em branco, projeta-
dos, sem processamento, sobre a tela, durante 30 minutos. Ao debar
o filme apenas com o minimo essencial (a pelicula, em si), a proje-
¢io sem imagens de Paik tornou-se o exemplo minimalista para to-
dos os Fluxfilmes que se seguiram. v
O curador e roteirista americano Bruce Jenkins faz a observa-




18 (acwma) Yoko Ono, tra dc
Fibrri Mo 1 (Fluxfdme n” 14)
- |'.-"";"h g Prscp (Peca oo

umnacaol, 195515966

19 iabamo) Mam June Paik,
Zen for Film [Zen para filme],
1964 A galéhca esCassa 0o
murmmatiymo for adotada ate
pelcrs artistas iconoclasias do
Flusss Agui, Nam June Padk
protetou pelicula de filme em
branco em um aparetho oe
tebeyrdo
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mento”), o filme apresentouYoko Ono (1933-), outra artista do Flu-
xus. As magas do rosto, 0 queixo e a boca de Ono aparecem em clo
se-up, revelando as alteracoes minusculas na expressao que ocorrem
durante o filme. Filmado em apenas 8 segundos de tempo de filme,
quando projetado em camera lenta durou 11 minutos.

Outro fragmento do rosto de Ono, desta vez o olho direito,
aparece em Eyeblink [Piscadela] (c. 1961), que, como o titulo su
gere, é 0 ato mais minimalista de todos. O filme de Ono, N ]
(c. 1964), lembrando as fotografias arranjadas de Harold Edgerton,
apresenta um fosforo que se queima lentamente, sugenindo talvez
o lado perigoso de até mesmo o mais minimo ato.

Ja em 1966, o Fluxus tinha produzido uma série de filmes que,
por sua natureza elementar (também denominada essencialista),
puseram em questao todas as associagdes comuns que o especta-
dor faz ao assistir a um filme, entre as quais a de ele ser o observa-
do {(como Ono encara a camera ao final de Disappeaning Music for
Face [Musica desaparecida para o rosto]. George Maciunas fez seu
filme, 10 Feet [10 pés] (1966), consistindo inteiramente em dez pes
de pelicula em branco. Outros hilmes do Fluxus incluiram Entry-Exit
[Entrada-Saida] de George Brecht (1965), que consistia em uma fil-
magem da palavra“Entrance” [Entrada] em uma parede totalmente
branca que desaparecia gradualmente no escuro e depois clareava
para revelar a palavra "Exit” [Saida], e Nine Minutes [Nove minutos]

de James Riddle (1966), no qual numeros feitos com estencil apa-
recem na tela preta a cada minuto.,
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Embora os filmes do Fluxus sejam, em geral, considerados cri-
ticas de ilmes tradicionais e até mesmo de vanguarda, eles tam-
bém geraram uma nova energia no cinema, com sua simplicidade
e alegria. Do nosso ponto de vista, é 6bvio que os filmes do Fluxus
como Zen for Film [Zen para filme], de Paik, ou Wavelength [Com-
primento de onda] de Michael Snow, embora ostensivamente
preocupados com o essencial do cinema e da técnica cinematogra-
fica sdo, em si mesmos, obras altamente poeticas e meditativas.
Embora nada na arte ou no cinema lhes parecesse sagrado, os fu-
xistas encontravam significado no material cohidiano de sua arte
(fosse ele seus corpos, as cordas do piano ou a pelicula do filme).

Alguns dos alvos dos fluxistas, em termos de filme, foram os ci-
neastas franceses da nova onda, extremamente influentes, especial-
mente Jean-Luc Godard (1930-) e o americano Stan Brakhage
(1933-). Com Godard representando o filme artistico poeticolpoliti-
co e Brakhage, o poetico/pessoal, seus filmes compreendem o que,
para os fluxistas, eram as estratégias elitistas de ambos os polos da
vanguarda. Contudo, nem todos eram fluxistas, e 0 dnema de van-
guarda floresceu em meados do século, como havia acontecido antes.

Filme e cinema de vanguarda |l

O fervor pela experimentagao cinematografica atingiu o climax
nos anos 50 e 60, primeiro nos Estados Unidos e, depois, na Fran-
ca. Em 1923, a Eastman Kodak Company produziu filme de lff mm
para amadores, mas mesmo ele era carissimo para arfistas mais in-
dependentes. Em meados do século, quando seu uso tornou-se
mais comum, artistas, embora ainda em numero relativamente pe-
queno, comegaram a fazer filmes. Entre os mais :.nl'l.uenh*s; estdo oS
americanos Stan Brakhage, Kenneth Anger, Hollis Frampton, Maya
Deren (nascida na Russia), Jack Smith, Bruce Connor, Marie Men-
ken, Andy Warhol, Pat O'Neill, Jordan Belson e John Whitney, 0 ca-
nadense Michael Snow e o greco-americano Gregory Markupﬁ-uit_ﬁ.

Em Allegories of Cinema (1989), 0 amencano David James, his-
toriador de cinema, observou que a maioria desses cmeastas, al-
puns dos quais tinham migrado para o cinema ﬁrjundrrs. de outros
meios de expressao, trouxe para O cinema questoes concernentes
aos pintores. Entre essas, ele incluiu a representagao de I‘I‘HIJ\'IH'!EI"P
to e duragio, e a expressio de “estados psicologicos extraording-
rios”. Enquanto esta poderia ser u‘-rnﬁidera_da r_c-ferent{- a quant.l{*r
forma artistica (poesia, ficgao, drama), a primeira re:-‘-u?,tam d; tati-
cas originais de tecnologia fotografica. A tecnologia gu.*l ﬂ:&:
quando os artistas adotaram-na, mas eFa veio primeiro. umuﬁf-
remos em capitulos posteriores, James indica que artistas que

70, Micko (Chieka) Shiomi, Disappeanng MusKc
for Face |[MUsica desaparecida para 0 rosto), 1966,

31-27
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ram para 0s meios de expressao tecnologicos, provenientes de ou-
tras formas, quase sempre transferiam as preocupagoes que tinham
cOm a |_~,mt|_”-,;, ou escultura para 0 novo meio de l"'lr'rl.'.‘*?"r:'-i[!. losse
ele cinema, video ou arte digital. Naturalmente, outros artistas ado-
taram o novo meio de expressao desde o inicio, nao como uma pra-
tica secundana.

Markopoulos e Warhol sio bons exemplos de cada abordagem.

Gregory Markopoulos (1928-92), que na adolescencia estudou com
o diretor hollywoodiano Josef von Sternberg, representa o cineasta
como poeta, uma frase que ta mbém podenamos usar para descre-
ver Stan Brakhage. Por volta de 18 anos de idade, Markopoulos co-
megou a filmagem do que é ainda considerado um classico do ci-
nema de vanguarda, a trilogia Du Sang, De la Volupté, et De la Mort
[Sangue, Prazer e Morte] (1947-48). Em himes subsequentes como
Swam (1950), Twice a Man [Duas vezes homem| (1963) e The
Mysteries |Os mistérios| (1968), ele usou com originalidade cor,
composigdo, ritmo e estruturas temporais fraturadas. Fregliente-
mente inspirados em obras clissicas da mitologia grega, os filmes
de Markopoulos exploravam narrativas abstratas com uma econo-
mia de recursos que incorporavam suas proprias invengoes, inclu-
sive a edigao in-camera, uma abordagem radical baseada em um
unico quadro e ndo em uma tnica tomada. The Hliac Passion [Pai-
xio iliaca] (1964-67), baseado em Prometeu acorrentado de Esquilo,
apresentou diversas personalidades underground famosas dos anos
60 como hguras miticas: Andy Warhol como Posseidon, Jack Smith
como Orfeu, Taylor Meade como Espirito, Kenneth King como
Adonis ¢ os irmdos Beauvais, Richard e David, como Prometeu e
sua consciéncia. Depois de mudar-se para a Europa em 1967, Mar-
kopoulos fez mais de cem filmes, muitos dos quais permanecem
desconhecidos.

O uso de filme de 16 mm continua entre os cineastas de van-
guarda, mas com menor freqiiéncia, tendo sido substituido por vi-
deo digital que pode ser transferido para filme. O americano nato
Robert Beavers (1949-) explora associagdes abstratas entre a forma
humana, a arte visual e a arquitetura em filmes como The Painting
|O quadro] (1977-97) e Efpsychi (1997). O americano Lawrence
Brose (1951-) investiga as idéias de estética e desejo de Oscar Wil-
de em seu filme abstrato de 16 mm De Profundis (1997), O ameri-
cano Emie Gehr (1941-) fez 24 filmes experimentais em 16 mm
d:ﬁdl' 1967. Em Serene Velocity [Velocidade serena) (1970) ele foca a
camera em um corredor de um prédio de escritérios. Nada se move
neste filme de 23 minutos, exceto as lentes da cimera de Gehr, que
ele alterna entre zoom e normal, a cada quarto de segundo, dando
assim a impressio de que o corredor estd tremendo.

Representando artistas que vieram para o cinema de algum ou-
tro meio de expressio, Andy Warhol (1928-87), intrigado pelos Al-
mes underground de seus contemporineos Jonas Meekas e Jack

21. (abaixo) Andy Warhol, Kiss
|Beljo], 1963

22. (abaixo a direita) Andy
Warhol, Eat [Comer], 1964, com
Rabert Indiana. Os primeiros
filmes de Warhol representam a
manipulacdo do tempo pelo
arlista. Repelicdo, cenas
congeladas, lilmagens
estendidas com a camera
estaciondna e veloGidades de
projedo retardada conspiravam
para alterar a expenéncia de
tempo vivenciada pelo
eSpeCtacor
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Smith, comegou a fazer filmes em 1963, Obviamente enamorada
com a reprodutibilidade de objetos de arte por meio de sua expe-
nencia como designer e tipografo (por ex., 100 Campbell's Soup Cans
1100 latas de sopa Campbell], 1962, ou 35 Jackies, 1963), bem como
fotdgrafo, Warhol sentiu-se naturalmente atraido pela filmagem.
Ele ndo era imune a fama, para dizer o minimo, sabendo muito
bem que“filmes” eram o caminho mais atraente até ela. Entre 1963
e 1968, tez mais de 60 filmes, muitos deles classicos do género un-
derground. Em filmes como Sleep [Dormir] (1963), apresentando o
ator John Giomo dormindo durante 6 horas diante de uma came-
ra estacionaria, Kiss [Beijo] (1963), com seus close-ups extensos de
casais se beijando, e Eat [Comer] (1964), onde o artista Robert
Indiana come lentamente um cogumelo, Warhol confundiu os es-
pectadores com uma mistura de tempo real e de filmagem. Com
Warhol o underground veio a tona por algum tempo enquanto seus
filmes chegavam aos cinemas tradicionais. Além disso, ele traduziu
para a tela técnicas cinematograficas de edigao, repetigao de foto-
gramas e tensdao estrutural. Em seus famosos retratos das atrizes
Marilyn Monroe e Elizabeth Taylor, ele também adicionou os mitos
de Hollywood a arte de vanguarda, enquanto se alinhava com am-
bos simultaneamente.
Ocupando um lugar desconfortivel entre o cinema comercial e
o de vanguarda estad Jean-Luc Godard, nascido na Suiga. Em seus
mais de 70 filmes e videos longa-metragem feitos desde o final dos
anos 50, ele questionou repetidamente a propria natureza do cine-
ma. Em seu projeto continuo Histoire(s) du cinema [Historia(s) do
cinema), iniciado em 1989, uma combinagao de filme e video, ele
traca toda a historia do cinema mundial por meio de vanas cama-
das de imagens, entrelagadas com textos superpostos e musica alta.
wra Godard, a montagem revela verdades mais profundas, em vez
de oculta-las,







26!

.;.1 ,J_,-_. 2?

IMUToS OUtnos. NZeram nime ST CLANS, INtm i ]

(¥ COITY r:l. |'| ok »

mm. Ken Jacobs fez himes bizamros, cotidianos que usam atores

T p— [ - s i " T | 1 . oy 3 | 3 m sl - S
(Winter S5k !_'kt.l de INvVemo|, 1¥o4) ¢ [Aamuares (8w ¢ a esposa na

ua-de-mel em We Stole Atvay "n‘:::T---w as escondidas), 1964). Em

Windomw [Janela] (1965) a pequena camera torma-se uma extensao do
| L | 5 N T 2 . . e |

COTPO do artista. De carater semi ..L‘-.l.’l':l.' Sad's Scart |."~! cachecol de

Saul] (1966-67) de Saul Levine e Nofe to Fahi [Bilhete para Pati]
E UN IH'E"IIUHE (1969) sdo narrativas poeticas, pessoais, frequentemente de ritmo ra-
NIRE LOWS LUMIERE pido. Especialmente memoraveis para captar

d IoCencia e a juven-

tude sao as cenas filmadas na neve em Note fo Fah {Bilhete para Fati)

O uso de 8 mm continuou até os anos 9. The Fragmenis Project
|Os fragmentos projetam] (1984-94) de Peggy Ahwesh (1954-)
contém uma visao intimista dos personagens que povoam sua vida
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(1.1 o - : " 24 Scott Stark, Acceerahon
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