Colo-

quemos o ar-

tistaem foco. Ain-

da uma vez. Insistindo

nessa palavra. Observando a

dilaceragioque algumas forcasex-

ternas comegam acxercer sobreele. A
terraplenagem que atecnologia deixacomo
rastro no corpo do artista. A proporgio entre
sujeigioe liberdade que a presengadamiquina
desencadeia. E pensar na mao. Que o artista nao
pode cortar fora, como no poema

onde ela estava suja ¢ tinha que se
" aswaclimha queser L 2THUR OMAR

eliminada. Nao ha arte sem mao. E

niao hd mao sem um dos cinco senti- < :lnema

dos que a organize. Tal é a contin-

€ncia daesferaartistica. E essaesfe-
i = video
ra rola hoje num plano inclinado
quase vertical. Cultura vertiginosa. t
Quando falode artista, estouem dguas ec n o
internacionais e tradicionais. Ele ¢é I. o .
aquele individuo que realiza pesca lg Ita

ocefinica na sua subjetividade, um

profissional desses mergulhos, de as qu '_

onde traz cacos obscuros de experi-

éncia, os quais arremete contra o do a r

publico, iluminando-o paradoxal-

mente. Opera com memdarias, frag-

mentos vivenciais misteriosos, e dominaum ofi-
cio, contra o qual luta a vida inteira, sempre a
problematizar sua relagio com ele.

Com as veias abertas das novas
tecnologias, hda um medo generaliza-

do, travestidode esperanga, de que

esse lipode artista mude radi-

calmente sua maneira

deoperar, muito pro-

vavelmente

dando
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origem a algo da ordem do engenheiro, do
organizador de sistemas e do programador
de grandes jogos planetirios. Bela projecio
imagindria, que virou inddstria da suposi-
¢30 acerca dos efeitos das tecnologias vin-
douras. Uma sutil perversio da capacidade
especulativa, onde se lavaoquotidianonum
pequeno capitulo de fiegio cientifica. Ler
sobre isso faz a cabega rodar... realidades
virtuais, etc., 8 enumeragfo escrita de tudo
que serd possivel, e a sensagio também
virtual de muito mais, que estariaem aberto
na indefini¢ao do horizonte.

Tais suposigbes sdo consumidas como
milos ¢ engolidas como um ténico de ver-
dade. Como se no individuo artista a mu-
danca fosse um mero espelho dos saltos da
tecnologia ¢ seu inconsciente um anleparo
polido que refletisse fielmente todas essas
virtualidades.

Gostariamos de examinar o tragado his-
16rico que interliga alguns momentos deci-
sivos da evolugaodo instrumental artistico.
Como nos filmes violentos de hoje, partire-
mos de onde tudo comegou, para chegar-
mos A missio. S6 que em vez de misculos,
trata-se de etapas do posicionamentosubje-
tivo, com algumasespeculagoesinevitiveis.

Quando se fala de novas tecnologias, no
campo da arte, se é que esse campo ainda
leva esse nome, nio hé divida, estamos li-
dando com a imagem. As formas e as fun-
¢Oes que a imagem ird assumir para quem
a experimenla ¢ para quem a produz. As
méquinas geradoras de imagens. Todas as
novas tecnologias nada mais sio que vari-
antes da produgio da imagem, da simula-
3o do mundo. E em tomo da imagem que
lodas as lutas serdo travadas.

O primeiro corie, a abrupta eclosiio de
umadiferencga radical na maneira de produ-
zir uma imagem, com o5 efeitos revolucio-
nérios no comportamento que leva a essa
produgio, se deu nio exalamente com a
invengiio da fotografia, como se costuma
admitir, mas um pouco depois, com o ad-
vento da primeira cimera portitil Kodak,
em 1888. A era dos pioneiros chega ao fim,
cis o verdadeiro comego da fotografia mo-
derna.

Uma caixa pequena, leve, ficil de usar
¢ barata. Seus efeitos colaterais ainda nio
sio totalmente conhecidos, sendo muitas
vezes objelos de equivoco. Mas grandes
transformacoes na cultura ocidental ocor-
rerdo a partir da cimera Kodak.

George Eastman concentrou todos os
seus esforgos de ex-bancério e inventor de

cimeras na busca da portabilidade méxi-
ma, ¢ facilidade total de uso, eliminando,
para o usudrio, o trabalho das operagbes
intermedidrias, ou seja, o processamentodo
filme, que ficaria por conla da empresa, a
Kodak.

A filosofia técnica da cimera ji se evi-
denciava no seu slogan: Vocé aperta o bo-
tdo, nds fazemos o resto. Nada de quimicas
perigosas, laboratérios caseiros
dispendiosos, dedos sujos de castanho, do-
lorosas horas no miasmético quarto escuro.
Adeus s maletas pesadas, ao pano preto, s
placas incomodas, is poses longas. A partir
de agora a cimera adere ao corpo. E uma
simples extensdo do olhar, vai para onde
vocé quiser, uma espécie de terceiro olho,
pesando apenas 680 gramas, com um obtu-
rador capaz de mastigar a luzem apenasum
vigésimode segundo, e carregando umnovo
tipo de filme (uma cinta de nitrocelulose
transparente), cuja revelagio e copiagem ji
vinham incluidas nos 25 ddlares do custo
do aparclho completo.

O sonho de Eastman era um instrumen-
to fotogréfico “tdo facil de usar como um
lipis”. Em bom portugués, um tipo de
cimera que permitisse fotografar sem pen-
sar. Nio hi divida de que, apartirdela, uma
nova separagio s¢ opera entre aparéncia e
pensamento, ou, pelo menos, uma
recombinagio de forgas. Que € preciso es-
tudar.

Alé a década de 80 do século XIX, o
fotdgrafo se aproximava do pintor nio tan-
to pela estrutura visual-perspectiva de suas
obras (como dezenas de historiadores ja
apontaram, ¢ isso nio € mais novidade),
mas pelas condigdes do seu trabalho. Um
pintor, mesmo copiando um objeto A sua
frente, tinha sua prética vollada para a tela
e as tintas, ¢ € ali que se consumia o nervo
de sua arte. Os primeiros fotégrafos, mes-
mo registrando imagens exteriores e natu-
rais, eram, devido ao longo tempo de expo-
sigdo exigido, ao peso ¢ dimensdes da apa-
relhagem e & complexidade do processo,
verdadeiros aleliés ambulantes. Sua fungio
era basicamente cenogrifica ¢ de
organizadores de composigio, Em suma,
pintura ¢ fotografia eram semelhantes, nio
apenas porque scus resultados se pareciam
- a questdo tido falada da perspectiva, etc. -
mas porque o corpo do pintor e o corpo do
fotografo se comporiavam da mesma ma-
neira.

A cimera Kodak (independentemente
de toda “sociologia” que desencadeou, o
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que também niio € nenhuma novidade) vai,
pela sua prépria estrutura inlerna, gerar um
fator novo, inédito, que chamaremos de ato
fotogréfico. Ali, algo se libera, algo se des-
prende como potencial dessa caixinha, algo
s0 possivel por causa dela. Uma nova rela-
¢io com a luz. Uma nova relagio com o
tempo. Através da miquina, o sujeilo que
se entrega a cla se vé impelido a umtipode
consciéncia especifico, repadronizando
automaticamente sua postura diante do
objeto, entendendo-se por postura inclusi-
ve a postura fisica. Hi coisas que s6 podem
ser vislas ¢ produzidas em situagio de alo
fotogréfico, ou seja, através da existéncia
da cimera.

Nioqueacimerasejaosuperolhocons-
trutivo, teorizado na década de 20, mas
porque, ao se inserir no circuito dela, o fo-
tégrafo passa a desejar de modo diferente.
Fotografar se torna uma agio, um agir, em
simesmo e dentrode simesmo, Ecomidén-
tico grau de complexidade, apesar de dife-
rente, do ato de escrever. O ato realizado
através e no interior da cimera transforma-
se automaticamente em linguagem, algoque
vaiinformar a prépria constituigdodomun-
do. Essa € a especificidade da fotografia,
acompanhada do scu ato especifico, trans-
formar instantaneamente o mundo em lin-
guagem. Isso permitiu osurgimentodealgo
como uma vonlade de arie fotogrifica.

E a invengio da cimera cinematogréfi-
ca nada mais fez do que estender esse poder
do ato fotogréfico & captura do movimento,
De resto, ambas as produges operavam no
mesmo registro. A semiotizagiio desenfre-
ada do mundo, a criagio instantinea de lin-
guagem, de significagio. O cinema real-
mente € a folografia em movimento, o pa-
renlesco entre ambos € forte. E se nio fos-
sem as contingéncias técnicas das respecti-
vasinvengbes, poderiamos mesmodizerque
a fotografia veio depois do cinema, como
seu instante analitico, um estigio superior
em que a percepgio se recolhe para a con-
templagiio, para fruirumaoutraduragioniio
dada na experiéncia imediata. De qualquer
modo, ambas as priticas conservam por tris
de si o mesmo lipo de ato, 0 mesmo lipo de
desejo, aquele olho solto que se espalha no
mundo e comega a falar pela avalanche dos
seus quadros sucessivos, ¢ pelo balé dos
seus pontos de vista, plataformas de prazer
¢ tensdo magnética. Cada quadro um pe-
queno discurso, cada discurso uma fatia de
histéria.

Sempre acimera. Caberia falarum pou-

co da cinematogréfica, ¢ compari-lacom a
que veio depois, a cimera de video, cuja
imagem € o objelo do nosso estudo. Fale-
mos um pouco de uma, ¢ passemos
longamente 3 outra, dentro de um mélodo
que privilegie 0s pequenos usos ¢ as peque-
na intuigoes.

A cimera de cinema, em estado natural,
€ algo parado, desligado, em repouso. E, de
repente, ela realiza tomadas, recortes no
mundo. Quando apertamos o botio. Quan-
do surge a decisio, quando intuimos que é
a hora, quando tudo parece se organizar ou
se posicionar de forma altamente significa-
tiva, que faga jus & ordem de “Cimera!”. O
material bruto, em cinema, € feito de repe-
tigbes, de retomadas de planos, com come-
¢o ¢ fim bem demarcados, pedagos de dis-
cursos sobre 0 mundo. H& uma usura do
material pelicula em qualquer filmagem,
porque todaa equipe sabe que a suaduragio
nao € a mesma da duragio das coisas. O
filme em estoque € sempre mais curto (ali-
iis, muitissimo mais curto) que a realidade
em geral e 0 mundo visual disponivel num
dado momento. Assim, € preciso usd-lo
apenas para dar forma a algo que possa ter
sentido posteriormente, a algo que venha a
significardentrode umaobra, algoquediga
alguma coisa e que funcione dentro de um
projeto de linguagem. Geragbes de jovens
apaixonados por cinema foram arrastadas
sua profissio justamente por esse aspecto,
as possibilidades significantes que se pode-
ria vivenciar pelo ato cinematogréfico.

A cimera de video, ao contrério, em seu
estado natural, estd sempre ligada. Quando
secomegaum (rabalhoem video, ji estamos
vendo imagens na tela antes mesmo de ter-
mos decidido gravar. Porque ela tem uma
dupla fungdo, ao conliririo da sua
antecessora. Além da funciio de registrar,
como a cimera cinematogrifica, cla lam-
bém serve para transmitir, o que a outra nio
faz. A cimera de video transporta a realida-
de de um lugar para o outro, por exemplo,
da cimera para o monitor. Eu estou aqui e
me vejo ali. Eu estou na calgada ¢ me vejo
dentroda vitrina. Desde que ligada, mesmo
nao gravando, acimera de videoest trans-
mitindo. De um lugar para o outro. E trans-
mitindo o qué? Uma coisa cuja maravilha
nos dar a sensagao de sermos a mesma coi-
sa, aqui ¢ 14, um igualzinho que os olhos
procuram avaliar, ¢ onde a decepgio surge
se ndo o fosse. Eigualzinho, cu aquic cu 4,

Entao, o cariter de discurso naquele ato
€ bem menos intenso que no cinema, o ca-



riter de linguagem das suas imagens. Por-
que a captagio € permanente. Nio depende
deuma decisdo de enquadramento do mun-
do ¢ nem de um ato de “atirar” (shoot), de
determinagio de um momento em que a

captagiio teria inicio, de um ponto de parti-
da.

Acimerade videoé contiguaaoreal,ou
co-presente, quase 3 maneira de um espe-
Iho, espelhomével. Aimagemde videoestd
dentrodoreal comoqual ela trabalha. Tudo
quecla faz é deslocd-lode um pontoaoutro,
porexemplo, paraum monilor, situadonum
outro ponto, mas em geral dentro desse
proprio espaco. (Nota: aqui, neste texto, nio
se trata de TV, nem do broadcasting, mas
tao-somente do pequeno funcionamentoda
prépria cimera, ao alcance de qualquer
mio.)

Para quem esti ali, tudo que estd acon-
lecendo na frente da ciimera estd aconte-
cendo dentro da imagem. E uma sensagfio
de simultaneidade que retirao peso retérico
da construglio visual, e a naturaliza, a
“singeliza”, desproblematizando-a. A
cimera de video, uma vez ligada, niio pre-
cisaestarenquadrando nadade especial para
que esteja sempre exercendo a sua fungio.
Nio depende de nenhuma decisio signifi-
cativa, de nenhuma finalidade.

Omaterial brutode um trabalhoemvideo
¢ muito mais errilico que o do cinema.
Registra um nimero muito maior de ele-
mentos que extrapolam a nossa intengio de
significar. Tem menos simples repeticoes
de uma mesma agio que novas versoes re-
tomadas em outro registro. Incluindo os
tempos mortos, as transigdes, ¢ geralmente
um arquivo das posturas do outro lado, da
equipe operadora, das vozes de comando,
dos comentérios paralelos. E essa tentagio
de incorporar o outro lado da produgiio, que
¢ inerente & posse da cimera de video, aca-
ba se tornando uma regra de tentagio. O
trabalho passaaincluiroseu prépriomaking-
of.

Quando examinamos um malterial bru-
to de video nao-editado, fica dificil distin-
guirentre o que € o proprio trabalho e o que
€ o trabalho paralelo que se teria para regis-
trar o seu making-of, o arquivo onde se
observa o ato da sua prépria realizagio.
Porque, em geral, com o video, a cimera
comegou a gravar muito antes de acontecer
aquilo que aparentemente cra 0 que nos
interessava, e continuou a fazé-lo muito
lempo depois. Por isso mesmo, num sim-
ples giro ou desenquadramento, € capaz de

fazer a realidade da cena deslizar para a
irrcalidade da equipe produtora. Aos olhos
da ciimera de video, ambos os espagos sio
absolutamente continuos entre si. Unidos
sob a mesma 'matéria eletrdnica, ¢ transmi-
tidosno presente unificadordoaparelhoque
monitora.

E, entio, nés entendemos a natureza
dessa cimera, que € basicamente a de um
instrumento de vigilincia. Mas de uma for-
ma muito mais radical que os chamados
aparelhos de vigilincia instalados em gran-
des lojas, ¢ que seduziram tantos tedricos
do video na Europa. Qualquer cimera de
video se apresenta como um olho
indeterminado, sem qualquer inteng@o ini-
cial, que apenas olha, procurando como
significativo aquilo que independe dele.

INas operagdes de vigilincia, podemos
dizer que o que estd A frente ¢ 0 que estd
atrds da cimera adquirem um cstatuto se-
melhante, pois ambos estio mergulhados
num mesmo contexto, Issoéuma decorrén-
cia direta da naturcza transportadora da
cimera de video. O descjo de video, isto €,
odesejode fazer video, por parte dos jovens
postulantes, tem muilo a ver com umdesejo
pelo aparelho em si, as suas virtudes uni-
versais de desmanchamentode linguagens.
Ovideastaéovigilante da sua prépria cena.
Mais que gravar os seus objelos, os seus
atores, ele vai vigi-los, ¢, a0 mesmo tem-
po, vigiar-se, colocando espelhos que refle-
temde lodasas posigdes, inclusive para trés.
Disso ele niio pode fugir porque € uma pro-
dug@o espontiinea do seu instrumento,
talvez o seu aspecto mais fascinante,

Mudandoum poucootomdadiscussio,
abramos um parénteses. E um equivoco
generalizado pensar-se que algumas pro-
dugbes exclusivasparaa TV, comoclipese
teledramas, e somilhares atualmente, ado-
taram a pelicula cinematogrifica no mo-
mento inicial de captagio das suas imagens
apenas por uma questio de qualidade, pela
definigdo original, registro, ou por mera
sofisticagio. Na verdade, a tentagio do uso
da pelicula, que hoje se verifica mais que
nunca nos meios eletronicos, visando pro-
dugbes que serio finalizadas e cobertas de
efeitos em video, € a tentagiio de um outro
regime de realidade que niio o da simples
vigilincia, o do simples e indiferente espe-
Iho. Quando se fala de tentacio, a primeira
frase que vem A mente é: a camne é fraca. No
terreno do video, todos sabem, ao trabalha-
rem com ele: a imagem € fraca. O que ndo
quer dizer que dele ndo se possa extrair toda

REVISTA USP

141



142

REVISTA USP

uma revolugio, mas hd que se partirdo fato
de que ali a imagem é fraca. Talvez ali re-
sidaa grande forga doato videogrifico, cuja
natureza ainda nio podemos cemir clara-
mente. O objetivo do uso da pelicula é o de
disparar, logo no inicio, uma distincia mi-
nima entre o olho ¢ seu objeto, para que a
imagem deste atinja rapidamente o estatuto
de figura de linguagem, ¢ evitar, lalvez
retrogada e romanticamente, oinevitivel: a
natural e banalizante imediaticidade da
imagem de video dada em primeira mio.

Abanalizagio daimagem de video (que
neste estudo nada tem a ver com o que se
costumaidentificarcomoaspectobanal das
imagens da televisio comercial), seu card-
terde aparente simples reflexo transmitido,
asua indiferencasemiolégicainicial, é acen-
tuada pelaindefinigio doscontornosda tela
do monitor, a tela da TV. Nio s6 porque os
seus cantos sio arredondados, mas porque
os limites da moldura da tela da TV niio
configuram um quadro inerente a imagem,
algo que pertenga & imagem e demarque o
seu campo com precisiio, ¢ em relagiio ao
qual todos os elementos viio passar a ler
uma fungio espacial e significativa rigoro-
sa.

O limite do quadro na TV pertence ao
aparclho. A imagem surge por trds, como
que se mostrando através daquela abertura,
como através de uma janela, e sugerindo
poder se estender além, acima, abaixo, em
todas as direghes, sem demarcagio precisa,
e, por isso mesmo, diminuindo o efeito de
significaciio que sc possa extrair da coloca-
¢do espacial dos elementos da cena. Isto se
d4 numa operagiio oposta  da pintura, onde
oquadro é fundamental, e oposta & do cine-
ma, pelo mesmo motivo, onde a
espacializaciodalinguagem crioutodauma
arte de extrema complexidade.

A imagem cinematogréfica é centrifu-
ga, ela se define pelos bordos. Nos scus
bordos temos todas as leis da composiciio
que desencadeiam efeitos psicolégicos e
ret6ricos, como na grande arte ocidental. A
imagem do video é centripeta, ela converge
para o centro, ou se df apenas no cenltro,
MESMO que esse centro ocupe a extensio
integral da tela. Os bordos, no video, adqui-
rem o estatuto de coisa vaga.

Por esse motivo, dentrode umaimagem
de video, podem coexistir virias imagens,
em janclas internas abertas, em quadricula-
dos vérics, sem problemas retéricos de li-
gacio, porque, numa certa medida, a com-
posi¢io do quadro se lomou indiferente, ou

mesmo se pode dizer que niio ha mais qua-
dro,
Eocaso, porexemplo, dos aparelhos de
TV que permitem a observagio simultinea
de dois ou mais canais, cada qual numa
pequena janela. E mais ainda, o caso das
telas de computador, que permitem a vocé
assistir um programa de TV num cantinho
detelaenquanto trabalhanoseu processador
de texto. Nio hé qualquer interferéncia es-
tética ou de linguagem entre ¢les, que man-
1ém integralmente a sua heterogeneidade,
apesar de estarem presentes numa mesma
tela. O espectador, em momento algum,
estabelece qualquer interconexio sintética
entre ¢les, sabendo, 0 tempo todo, estabele-
cer, em sua mente, a divisio,

Isso porque hé algode jd dado natela da
TV, na sua indefinigio de bordos, que rejei-
ta a unificagiio geral dos elementos ali pre-
senles numa estrutura ligada e densamente
significativa, como seria 0 caso daimagem
do cinema, que nio admite divisdo sem
interligagio, e onde tudo significa e tem a
forga de uma declaragio hierdrquica. O
mesmo ocorre no plano da sucessio tempo-
ral. A montagem, as operagbes mais com-
plexas criadas pela arte da montagem cine-
malogrifica, onde se estabelecen um con-
junto de técnicas para interligagio dos pla-
nos, caem por terra no video, que nio tolera
ligaghes excessivas, nio consegue sustents-
las,

A vanguarda cinematogrifica, ao longo
de todo o século XX, ao lutar pela
descontinuidade da cena, ao trabalhar pela
insergiio cada vez mais intensa de elemen-
tos heterogéneos dentroda obra, cacoperar
com choques, rupturas, surpresas, elc., na
verdade trabalhava para transformar em
homogéneo o heterogéneo, ¢ descobrir
maneiras de ligar, interconectar, tornar sig-
nificativo o que antes parecia impossivel.
No fundo, continuamos dentro dos princi-
pios cldssicos da unidade da obra, mascara-
dos por uma atitude exterior de
descontinuizagiio.

Estamos ainda dentro do universo da
leitura estética da obra, por mais que se ten-
le colocar dentro dele todos os dejetos do
século. O sujeito “leitor” da obra ainda era
o leitor com um aparato de percepgiio clés-
sico, ¢ que, por isso mesmo, podia ficar
chocado, podia sofrer traumas diante de
certas interligagOes forgadas, diante da in-
clusiio de certos elementos considerados
incompativeis, seja com as leisde umaobra
qualquer, seja com os padroes de uma certa



moralidade, ou com a inversio hierdrquica
dos elementos de uma obra, como altera-
¢0es na ordem narrativa, ou alteragbes nas
proporgoes estabelecidas, sem falar nas
desestruturagoes entre forma e fundo. Eraa
época em que o bourgeois podia ser épaté,
porque, na verdade, tanto o bourgeois como
o artista comungavam do mesmo aparato
de percepgio, mesmo que situados em es-
feras culturais conflitantes.

A desconlinuidade agora se tornou re-
gra, nio como um procedimento de van-
guarda que livesse sido incorporado, mas
porque a banalizagio vigilancial da ima-
gemde video permite asimultaneidade nio-
conflitante de coisas heterogéneas. Parado-
xalmente, é sempre uma mesma realidade
que se encontra por trds de todas asimagens
de video, apesar dasdistorgdes e efeitos que
essaimagem possa vir a sofrer. Alids, € essa
estabilidade banalizada que a permite ser
objeto permanente de tantoefeitos e violén-
cias grificas. Ela convida a isso, ela pede
isso. Porque o carditer de efeitodificilmente
passard aoestatutode umasignificagio mais
densa, como 0 seria no cinema.

No cinema, os efeitos sao localizados
na criagiao de um espago narrativo diferen-
cial, de um nove momento ficcional, de uma
ampliagiodoimaginirio representativo. No
video, € a propnia imagem que sofre o efei-
lo, a imagem como um todo, e ela pede
sempre mais e mais cfeitos, porque eles nio
eslabelecem um mundo ficcional alternati-
vo ao se darem, mas sendo vistos como
efeitos em si, gragas ao caréter de fraca li-
gacio que possui o video entre seus ele-
menlos, esses efeitos se desgastam imedia-
lamente, e precisam ser renovados.

Por trés, o padrio vigilincia do video
subsiste, 0 padrio janela sem moldura defi-
nida. Mesmo nas criagbes de mundos im-
possiveisou virtuais, com imagens geradas
apenas em compuladores, onde as estrulu-
ras visuais da nossa realidade quotidiana
sido violenladas, invertidas, e contraditas,
permanece essa banalizagfio da sua estrutu-
ra visual, pois o olhar niio pode passar pelas
mesmas transformagoes da tecnologia, ja
que clas t€m se produzido apenas em fun-
G0 da apresentagio visual, da sutileza des-
sa fisicalidade Glica, ¢ o sujeito permanece

VIDEOCIACUS,
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com a sua irredutivel complexidade. Sem
impulsos ou motivagbes mais radicais para
se transformar, o sujeito se posiciona aqui
de modo semelhante ao que costumava fa-
zer diante das imagens da velha tecnologia
do video, E, diante do que poderia aparecer
como um radical experimento de constru-
Gao espacial, o sujeito niio tem mais nada a
fazer senfio olhar tudo aquilo com a mesma
indiferenca que aprendeu a dedicar a qual-
quer imagem produzida segundo a estrutu-
ra do video, E, assim, surge uma espécie de
“vigilincia fractal”, que determina a cons-
ciéncia do sujeito, mesmo diante dos mais
radicais experimentos em computagio, e
que o olho esquadrinha com indiferenca.

E é exatamente isso que permite ao ar-
tista de video, inesperadamente, procedera
urn movimento intenso de incorporagio de
helerogeneidades, de todos os géneros e
todos os estilos, inclusive aqueles ja supe-
rados em oulras artes, e fazer coexistirem
diversas formas de arte lado a lado. A isso
se chamou de pds-modernismo, e parecia
um estilo, apesar da falta de estilo. Na ver-
dade, o pdés-modernismo se revela hoje
comoalgo quedecorre da estruturainerente
a vivéncia do video na sociedade contem-
porinea. Com o advento da digitalizagio
generalizada, fruto do avango da computa-
¢ao, oartistaextrapola a suaespecializagio,
e, com a mente ji formada no universo tipi-
co do video, poderi influir na estruturagiio
de diversas matérias.

Aqui podemos encerrar este lexto, apre-
sentando a nossa especulagio particular
sobre o futuro desse percurso que vimos
examinando desde a cimera fotogrifica, a
qual comegou executando, para o sujeilo,
automftica e instanlaneamente, operagbes
que eram da ordem do artesanato. Inaugu-
rando um universo de fungbes semelhan-
les.

Tomemos o artista renascentista. Para
nos, até hoje, continua como uma espécie
de homem total. Seus virios talentos o tor-
navam capaz de transitar por lodas as artes
do seu tempo. Um homem completo, dota-
do de habilidades variadas, transitando li-
vremenle entre a ciéncia e a estética, e do-
minando todas as linguagens. Uma espécie
de superindividuo, cuja existéncia nos dias
de hoje ndo podemos conceber, pois cheio
de talento para diversas atividades. Nossa
cultura encaminhou cada homem para sua
especialidade, e cada artista para sua maté-
ria. Nossa cultura detecta um Ginico talento
para cada individuo postulante, e de um

modo ou de outro valoriza esse lalento, como
expressdo de uma autenticidade dife-
renciadora entre individuos, e que confere
status, pois representa um algo mais que
cada um de nés pode oferecer em contraste
com anormasimples definidora dos indivi-
duos em geral,

Se uma crianga, ao desabrochar para a
vida, surge, ao nossos olhos, marcada pela
evidénciadeque se tornard um grande artis-
ta (e nio hd nenhum de nds que nio esteja
buscandoisso nascriangas, mesmoque essa
vocagio seja a de um artista das finangas),
podemos assistir, nessa pequena pessoa, &
emergéncia do talento, o seu talento parti-
cular e inconfundivel, a sua vocagiio natu-
ral, pressionando numa diregio tinica, que
ird determinar a eleigio de um vefculo (Gni-
coe privilegiado que serd o seu vefculo para
toda a vida. O seu talento serf identificado
com o que hé de melhor na sua pessoa, ¢ a
tinica coisa passfvel de ser admirada e reco-
nhecida. E ela propria se pautard,, nas suas
agdes, por uma indefini¢io com o que esse
talento tem a oferecer. O que representaum
passo A frente do que a média das pessoas
tem a oferecer, jé que nao h talento nelas,
mas, 80 mesmo tempo, supde que a nossa
pessoa possa ser definida pelas pequenas
bases desse aspecto, e que nésdevamos nos
projetar na delimitago que ele nos oferece
para nossa identificagiio.

Como por exemplo, no pintor, a
crotizagho do olhar, o privilegiamento das
questdes visuais, a transcrigio das experi-
éncias profundas em cor, formas ¢ todo o
malerial inerente & pintura. E com esse
material que ele entrard em combate per-
manente, superando-se, para atingirumdo-
minio cada vez mais completo dele,
incorporé-lo mais e mais nos seus hébitos,
até quase o pontode fundir-se com ele, como
uma segunda natureza, e dirigindo todas as
suas experiéncias interiores no sentido de
estamparcm-se ¢m pintura, apenas pintura.
Porque é noaparatofisicoda pinturaqueele
vai exercer aquilo que poderiamos chamar
academicamente de “o seu dom especial”.
O mesmo processo ocorre com 0 misico e
seu instrumento, o poeta € as palavras, cada
qual especializado numa drea da sensibili-
dade humana, onde exerce o seu talento es-
pecifico, ¢ onde se define como o tipo de
artista que €.

As novas lecnologias digitais, em parti-
cular os computadores ¢ seus complexos
programas de simulagio do instrumental
das diversas artes, estdo a ponto de alterar



essa situagio, produzindo um novo tipo de
estrutura subjetiva nos individuos chama-
dos artistas. Independente de talento ou ha-
bilidade especializada numa determinada
firea cultural, os programas do futuro colo-
cariio todas as artes, visuais, sonoras, ver-
bais, tridimensionais, difusas, ritmicas, de-
pendentes exclusivamente da memoria, ou
mesmo praticamente conceiluais, ao alcan-
ce de qualquer artista, ou qualquer interes-
sado leigo, pois operam com suas leis e
descrigdes estruturais, tendo se tormado
capazes de dar-lhes conla quase integral-
menle, gragas aos avangos da ciéncia da
Légica, e por isso mesmo o artista nio pre-
cisard se limitar a alguns poucos materiais
deeleigdo, aosquaisdedicariaa vidainteira
em busca da mestria completa, mas poderd
reunir dentrode simesmo todas as emoges
artisticas disponiveis na sua cultura. E terd
uma relagio diferente com a sua propria
subjctividade, sendo capaz de auscultar o
tipode arte que certas pressoes internas suas
exigem num dado momento. Se € através
dos sons, ou através de massas pesadas, ou
através de linhas ou um lipo especial de
cmissio da voz.

Os programas atuais ainda ndo sio ca-
pazes de dar conta desse projeto, mas é para
onde eles apontam. Ao contrério do artista
renascentista, o artista do futuro, que tran-
sitard como aquele entre todas as artes do
momento, nio serd especialista em nada,
niio leré talvez talento para nenhuma arte
em especial, ndo terd vocagiio para nada.
Mas serd um homem capaz de se recolher
até o niicleo gerador de todas as sensagdes
artisticas. Essas sensagdes sio as mais va-
riadas possiveis dentro do potencial huma-
no ¢ podem se expressar nas diversas dreas
de matérias e linguagens disponiveis da
humanidade. O artista vai agir dentro do
critério de adequagio méixima, Ele ouve
sons internos, e isso pode levd-lo num
momento a conceber uma misica ou uma
experiénciasonoraqualquer, e cabe aocom-
putador executar o seu plano. Outras vezes,
trata-se de imagens oniricas, €, mais uma
vez, a miquina executa o artesanato sob o
comando do artista, que terd agora que ser
um superartista, e nio o que se poderia, 4
primeira vista, imaginar de um simples
operador desses programas. Ou um cruza-
mento inédito de sons e imagens.

A operagio de criagio serd mais com-
plexa, mesmodispensandoousodatécnica
manual. Ninguém aprenderd piano desde
os cinco anos de idade, nem entrard numa

escola de arte para (reinar a mao ou a visla.
O treinamento do artista serd um treina-
mento de processos, estruturas, organiza-
¢Oes significantes, histéria e prospecgiio, ¢
mesmo técnicas de expansio cerebral. O
raio de agiio do artista se amplia, inclusive
internamente, ao nivel mesmo das suas ex-
periéncias mais remotas, sua memdria
afetiva. Tudo agora poderd ser incluido
nessas novas perspectivas liricas, o lirismo
digital, onde todas as artes se cruzam ¢ se
superpdem (¢ trata-se do aspecto lirico da
arte que estamos tratando aqui, o seu lado
mais rominlico e démodé). Ele terd que ser
tudo, ¢ a0 mesmo tempo nio ser nada de
anlemao.

Se as suas sensagdes emocionais se tra-
duzirem em sons, e ele achar que € nessa
drea quc cle precisa atuar, entdo ele poderd
comegar a compor uma sinfonia, se forum
artista sintonizado com formas tradicionais,
seguindo as suas pistas auditivas. Se suas
sensagoes forem cromilticas, poderd rasgar
um quadro na tela em frente, ¢ assim por
diante, ouvindo as sugestoes que vém de
dentro, ¢ adaptando-as & matéria que for
mais adequada.

Todos os artistas se¢ especializario no
todo, se isso nio € um paradoxo, ¢ serio
capazes de pensar segundo o esquema de
pensamentode um grande nimero de artes.
Especialistas da generalidade. A totalidade
de hoje, Lal como a concebemos, € uma pe-
quena parcela da realidade, ¢ a realidade
inteira, um minimo detalhe da prépria rea-
lidade. A casa se loma aentrada para a porta.

Assim, resumindo, o artista do futuro
nao serd marcadamente um pintor, nem um
romancista, um musico, um arquiteto, mas
um individuo completo e compacto, que
levard em conta, a cada momenlo, quais-
quer possibilidades de expressio e
materializagdode seu sentimento, indepen-
dente da matéria especializada, da lingua-
gem ou da ordem cultural a qual elas se
vinculem. Isso possibilitard estar perma-
nentemente 4 escula dos seus movimentos
mais sutis ¢ humanos, e apto a dar conta
deles de acordo com o veiculo material que
elesexijam, e nio mais, como os antistas até
hoje, limitados a drea de atividade estélica
que eles elegeram desde o principio como
a sua urica capacidade. O pensamento de
cada arte, que o artista dominard, poderd se
realizar via miquinas informdticas, nais
quais se concentrard todo o potencial
artesanal, o que nio deixa de ser um para-
doxo.
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