O AUDIOVISUAL NAS ARTES PLASTICAS'

Por Veronica Cordeiro"

"For the Eye altering alters all". William Blake, “The Mental Traveller”

Na arte contemporanea, tanto no Brasil como no resto do mundo, a linguagem filmica do
video e do filme tornou-se um universo muito amplo de pesquisa artistica. Em grandes
exposigdes, como as dezenas de bienais internacionais, a Documenta de Kassel, a
Manifesta, entre tantas outras mostras periddicas de arte, € comum deparar-se com
corredores de salas escuras que abrigam diversos tipos e formatos de projecdes de filme

ou video e outras midias audiovisuais e digitais.

A (ltima Bienal de Veneza (2001), por exemplo, adquiriu o apelido da "Bienal do video",
e a diversidade de projecdes filmicas e de video-instalacdes reflete a magnitude desse
meio de expressdo. Havia desde cenas dilatadas até o ponto de se tornarem imagens
quase estaticas, como o “The Quintet of the Unseen”, 2000, do renomado video-artista
americano Bill Viola, até propostas experimentais alternativas a propria linguagem

filmica de cineastas e produtores multimidia.

Abbas Kiarostami, por exemplo, projetou a imagem dele e de sua companheira enquanto
dormiam, no chdo do prédio do Arsenale. Chris Cunninhgam, artista inglés conhecido
principalmente pela realizacdo de videos de musica (“All is Full of Love”, de Bjork, é um
dos mais célebres) apresentou, além de alguns video-clips, o filme “Flex” (2000) de

corpos nus entrelagados numa grande tela.

Talvez a proposta mais surpreendente tenha sido a da parceria de um cineasta canadense
com um pintor portugués: Atom Egoyan e Julido Sarmento, em “Close” (2000), projegéo
em tela dupla que transfere o voyeurismo cinematico do espectador numa espécie de

sadismo perverso do diretor.

Experiéncias em tempo real



As imagens em movimento nos fazem retornar a experiéncia do real, e é por essa
capacidade mimetizante do filme ou do video que tantos artistas hoje concentram grande
parte de suas pesquisas nessa linguagem.

No entanto, os focos sdo muito distintos. A questdo a ser refletida aqui ndo é tanto o por
qué do surgimento da linguagem filmica no circuito das "artes plasticas”, pois seria
reduzir o problema a uma questédo de evolugédo tecnoldgica -como foi o caso da fotografia
e de suas decorréncias digitais. Cabe analisar os tipos de uso dessa linguagem, as
diferencas de conteudo, expansao formal e conceitual, para nos situarmos melhor dentro

de sua proépria I6gica espaco-temporal, tanto como "espectadores”, criticos e criadores.

O elemento inerente ao filme, & "imagem em movimento" , que o distingue da pintura,
escultura, fotografia, entre outras técnicas "plasticas" ou "visuais", pode ser encontrado
no tempo. Jean-Luc Godard aponta muito bem que, para 0s americanos, uma imagem é
"picture” (palavra que tambem serve a fotografia), enquanto "movie" é o termo que

consegue designar a nogdo de movimento.

Esse é também o primeiro fator que separa o cinema como 0 conhecemos e assistimos na
sala escura de um auditorio -do longa-metragem- dos filmes de artistas, documentaristas,

video-artistas, videomakers e até de produtores de cinema e VJ’s.

Filmes e videos apresentados nos festivais de cinema underground, de video, e em
galerias e outras institui¢cdes culturais, sdo geralmente de "curta” duracdo. Nas exposi¢des
"de arte", as projecOes encontram-se em “looping” continuo, e o espectador escolhe se
quer assistir toda a projecdo ou somente dedicar sua visita a um fragmento aleatorio -

como se ndo houvesse perda de narrativa nesta escolha.

O que ndo impede a realizacao de alguns filmes interminaveis de Douglas Gordon ou
Stan Douglas, onde o tempo ainda € o ponto referencial dessa linguagem, embora a logica

da duracgéo seja um processo diametralmente inverso.

Nesse sentido, a angustia que o espectador teria de passar ao assistir “24 Hour Psycho” de
Gordon (a duragéo do filme original do Hitchcock, “Psicose”, é diferida para 24 horas) ou



“Journey into Fear” (2002) de Stan Douglas (s&o 30 faixas da mesma cena com duragéo
total de 7 horas e 40 minutos), aparece como contraponto paradoxal as repetitivas
pancadas contra a parede do protagonista de “Wall Piece” (2000), do americano Gary
Hill.

Um dos artistas hoje mais renomados no circuito internacional, que trabalha com o filme,
é 0 americano Matthew Barney (leia sobre ele clicando aqui). Conhecido pela série
“Cremaster”, o artista, altamente influenciado pelas filmagens do futebol americano,
criou um vocabulério filmico Unico em forma e contetdo. Cada série dos filmes
“Cremaster” torce o fluxo da narrativa tradicional, desafia e questiona os géneros do
cinema, misturando experiéncias autobiograficas com o fascinio pelo esporte e sua
exploracdo como violéncia (partindo sempre do impulso sexual masculino... incluindo

também as vezes o feminino...).

Barney desenvolveu uma estética filmica original mas, como Douglas Gordon e Stan
Douglas, entre outros, ndo abdica do ponto de partida formal da tradi¢cdo do cinema, isto
é: criar fabulas ou certos tipos de narrativas a partir da literatura, da historia, da
psicanalise, do pensamento socioldgico, sempre tirando partido da infra-estrutura do
cinema, de suas equipes de filmagem, atuacdo e producao.

A relacéo desses artistas com o filme se aproxima do cinema, do mesmo modo que,
inversamente, os cineastas Karin Ainouz e Beto Brant no Brasil tém transitado nos
universos das artes visuais e de festivais independentes, até finalmente realizarem seus

(excelentes) longa-metragens.

Filme ou video?

Muitos artistas escolhem utilizar o video como registro-obra de experimentos
performaticos (em que utilizam o préprio corpo simultaneamente como sujeito e objeto).
Em geral, fazem-no a partir de uma ordem subjetiva; outras vezes o préposito é politico e

procura relacionar espaco privado e publico.

O artista norte-americano Bruce Nauman é a grande referéncia nessa vertente mais



experimental. A suica Pipilotti Rist encanta outras platéias. No Brasil, destacamos 0s
jovens Amilcar Packer (que discute a imagem em movimento e seu posterior
congelamento em fotografia em “still””); Fernando Lindote (que recontextualiza o
ambiente para acolher os residuos de plastico mastigado em “Edax”, video-instalagdo de
1999); Brigida Baltar (com registros matéricos, fotograficos e em video de suas
caminhadas ao ar livre em “Coleta da Neblina”). So artistas que documentam processos
corporais ou viagens geopoéticas, utilizando o video como registro, como suporte final da

obra e ainda como elemento constitutivo de uma instalacdo "multimidia”.

H4 de ser pontuado uma diferenca entre essa abordagem e a pesquisa, até mesmo mais
apurada, de artistas-cineastas (ou cineastas-artistas?) que trabalham voltados para a

imagem tecnoldgica.

Para explicar isso, basta comparar o trabalho digital de Cao Guimaraes, bem diferente
dos videos que realizou em colaboragdo com Rivane Neuenschwander. Cao tem diversos
documentarios e filmes, como “Hypnosis”, “Between”, mas também um enfoque
socioldgico que se encontra entre o universo do cineasta e do (video)artista. Nessa mesma
linha, Lucas Bambozzi mistura video-instalagbes com investiga¢cdes que tém um olhar

mais "antropoldgico”.

Por outro lado, os filmes do grande desenhista sul-africano William Kentridge,
produzidos em formato de 16 e 35 mm, mas geralmente transferidos ao video e DVD
para eficcia expositiva, de certo modo subvertem essa distingdo técnica. O ponto de
partida do artista é sempre o desenho a carvéo, a historia politica de uma nacédo sofrida, a

literatura, e um certo enfoque romaéntico da "pequenez" do homem em relacdo a natureza.

A prolifica producédo de desenhos de Kentridge passa ao filme por meio da animagéo
digital, em que os personagens ganham "vida" a partir do movimento da imagem -séo
desenhos animados em preto e branco, que transitam entre um mundo estético quase
artesanal e a proximidade com o mundo "real” a partir de um movimento paradoxal: a sua

virtualizagéo digital.



A questdo que emerge poderia ser assim formulada: qual a diferenga entre um
(video)artista e um cineasta? E onde se insere o artista "visual" que também utiliza o
video e/ou filme em algumas obras? Ser4 uma mera questdo de inser¢cdo em um

determinado circuito?
Trabalhos em parceria

Junto com essa abertura tecnoldgica, surgem parcerias com outros artistas, ou nao,
especialistas e leigos. E o caso de Rivane Neuenschwander com Cao Guimarées em
“Inventério de Pequenas Mortes”, filme que acompanha a forca e fragilidade de uma
bolha de sabdo na paisagem em movimento, e em “Love Lettering”, produzido por
Rivane com Sergio Neuenschwander (Museu de Arte da Pampulha de Belo Horizonte,
2002).

Nesse video, pequenas palavras foram afixadas ao rabo de peixinhos dentro de um
aquario e, através de seus movimentos aquaticos, viajam de um canto ao outro

produzindo poemas visuais de grande beleza e sutileza.

Outra jovem artista mineira, Marild Dardot, produziu um video intitulado “Hic et Nunc”
(Aqui e Agora) baseado no conceito de aura de Walter Benjamin, em que uma méao é
vista escrevendo verbos em uma pequena lousa branca, enquanto a outra os apaga, um

verbo ap0s o0 outro consecutivamente.

No mesmo ano, Nuno Ramos realizou, em colaboragédo com Eduardo Climachauska, um
filme intitulado “Luz Negra” (tal como a exposi¢éo). O filme foi situado nos arredores de
Sorocaba, onde foram cavados grandes buracos dentro dos quais foram inseridos cinco
caixas de som com cerca de dois metros de altura. Em determinado momento, elas séo

acionadas e ouvem-se trechos do samba “Juizo Final”, de Nelson Cavaquinho.

A prética colaborativa parece adequar-se ao uso do video ou filme, para além da
comodidade prética. E um meio que se distingue por mobilizar o sentido de "equipe" em
todas as tarefas envolvidas (atuagéo, filmagem, producéo e edicdo) e pela possibilidade
de construir estudos de comportamentos psicossociais e relagdes interpessoais.



A artista inglesa Gillian Wearing, por exemplo, apresentou na 252 Bienal de S&o Paulo
um video que é resultado de um exercicio realizado ao longo de alguns anos. “Drunks”
retrata o estado quase inconsciente de trés bébados numa rua de Londres, local que a
artista vem estudando ha algum tempo e trabalhando com as vitimas do excesso alcodlico

e da depresséo.

O jovem artista brasileiro Laércio Redondo, radicado em Estocolmo, Suécia, estuda a
comunicagéo entre as pessoas em contextos diferentes. Em “Kidnapping Images”, um
grupo de pessoas de diversas idades, que representa o esteredtipo de uma boa familia,
estdo reunidas numa sala observando as imagens feitas por uma irmd morta ha duas

décadas.

Se a condicdo temporal da linguagem filmica estabelece a principal diferenca entre o
cinema e o filme artistico ou "independente", ha outro fator que merece ser mencionado,
a saber: a integracao do espaco-ambiente & projecdo. Em “Art and Cinema” (catalogo da
Documenta 11), Mark Nash diz que nos ultimos 30 anos as préaticas da imagem em

movimento transformaram o espaco da arte contemporanea.

Estava se referindo ao espago de exibigéo de arte. Contrastando o0 espago do cinema ao
espaco do "cubo branco", pode-se observar que o "cinema” de galeria tornou-se "um
cinema de fragmentos". Além do conteudo e vocabulario especificos a cada
(video)artista, ha uma distincdo primaria estilistica que se da na escolha de como expor o

resultado final.

A utilizacdo de telas maltiplas, sua dimensdo, os canais de projecdo, locais e angulos de
projecdo, contextualizacdo espacial etc., sdo algumas das considerag¢des que se integram a
qualquer filme ou video de artista hoje.

No entanto, para além dos fatores temporais e espaciais da exibi¢do de filmes e videos,
percebe-se hoje a capacidade de reconstrucao sucessiva, a abertura conceitual e formal

que a linguagem filmica possui.

Independente do circuito de atuacdo do artista/videomaker/cineasta, a qualidade



investigativa e experimental proferida por esse meio, diferentemente do cinema
"tradicional”, abriu um novo capitulo na histdria da arte. Talvez seja 0 "movimento"
estilistico mais paradigmatico do momento histérico que vivemos -em relacdo a difusdo

incondicional da imagem que permeia a vida de cada um de nos.

1 - Ver Gilles Deleuze, “Cinema: A Imagem-Movimento” e “A Imagem-Tempo” (1983), em que o filésofo
francés oferece uma interpretacéo alternativa a teoria dominante psicanalitica e semiol6gica em torno da
linguagem filmica. Para Deleuze, o cinema ndo é uma linguagem sobre significados obscuros e
metadiscursos inacessiveis. Pode ser compreendida de forma mais direta, na composicdo de imagens e
signos, que sdo pré-verbais em natureza. Nos dois volumes, Deleuze reflete sobre a "imagem-percepg¢éo" (a
forma bésica da imagem-movimento) até o "cinema, corpo, cérebro e pensamento”, que é uma das

culminagdes da imagem-tempo.

2 - Recentemente traduzido ao portugués e publicado no Brasil, o ensaio do artista, escritor e diretor de
filmes Brian O”Doherty, “No Interior do Cubo branco — A Ideologia do Espaco da Arte”, Martins Fontes:
2002 (versdo original em inglés publicada numa série de trés artigos na revista “Artforum” em 1976) deu
origem a expressdo "cubo branco”, jargao referencial das artes visuais. O livro analisa (e ironiza) a relacdo
do espectador e do artista com a obra de arte exposta no espa¢o da galeria modernista, descrito como sendo

quase sempre um cubo de janelas lacradas, pintado de branco com luz vinda do teto.

"publicado na Revista Tropico- Idéias de Norte a Sul em julho de 2005.

http://p.php.uol.com.br/tropico/html/index.shl (Gltimo acesso 10/03/07)
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