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O filme, um medium importado do cinema, fez parte das préticas artisticas mais experimentais dos movimentos
das vanguardas das décadas de 1960 e 1970. A partir da andlise de uma selecdo de obras internacionais
e portuguesas este artigo centra-se na utilizacdo do filme no enquadramento do Conceptualismo propondo
discutir como o medium — com a sua especificidade material, tecnolégica e disciplinar — ocupou um lugar
fundamental na desmaterializagdo e contingéncia do objeto artistico, abrindo para a redefinicdo e expansao
do dominio das artes visuais.
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ABSTRACT

Film, a medium from the realm of cinema has spread over the most experimental artistic practices of the 1960
and 1970s. The integration of film in the art world erupted and disseminated among the main art movements that
redefined and expanded the field of visual arts. From the analysis of a selection of international and portuguese
works this article reflects on the integration of film in Conceptualism to reflect how the medium — with its physical,
technological and institutional specificity — played a key role in the dematerialization of the artistic object and
the expansion of art.
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A introducdo do filme no dominio das artes visuais,
iniciada com as primeiras experiéncias cinematogrdficas
do Futurismo, Cubismo, Surrealismo, Dadaismo,
inaugurou uma irreversivel transformagdo da arte
que se foi avolumando e complexificando a partir
das décadas de 1960 e 1970. Neste periodo, o filme
disseminou-se e generalizou-se de tal forma entre os
artistas que se tornou num medium inquestiondvel da
arte. Sendo transversal aos principais movimentos
de vanguarda da época - Pop, Conceptualismo,
Minimalismo, Pés-minimalismo, Arte Processual, surgiu
sobretudo associado as principais prdticas artisticas que
quebraram barreiras disciplinares como a instalagdo
ou a performance. A partir da andlise de uma selecdo
de obras, este artigo focase na integragdo do filme no
enquadramento do Conceptualismo para refletir como o
medium, com a sua especificidade material, tecnolégica e
disciplinar, ocupou um lugar fundamental na redefinicdo,
dilatacdo e desmaterializacdo do objeto artistico’.

Sobre o medium. O filme partilha vérias das caracteristicas
materiais e formais com a fotografia. O suporte é
uma pelicula pléstica revestida com uma emulsdo
sensivel & luz onde se registam séries de imagens
fotogréficas. A pelicula quando é projetada por um
dispositivo mecénico (projetor), a uma velocidade
que geralmente oscila entre as 16 e 24 imagens por
segundo, produz no espetador a sensacdo/ilusdo dtica
de movimento. Dentro do conjunto destas caracteristicas
existem inUmeras variacdes, desde os formatos, cor
ou som, dependendo do tipo de pelicula e equipamento
associado. O desenvolvimento tecnoldgico deste suporte
- a pelicula celuloide - e respetivo equipamento é
indissocidvel da histéria do cinema, quer seja para
o desenvolvido mercado industrial, independente ou
amador.

Neste artigo designamos por “filmes de artistas” obras
cujo suporte é a pelicula cinematogréficae onde se cruzam
processos artisticos esculturais, pictéricos, do cinema, da
performance, da poesia, e que podem consubstanciar-se
em proje¢des simples, mdltiplas ou instalagdes. Os filmes
de artistas importaram para o mundo da arte modos
narrativos e de producdo associados a diversos géneros
cinematogréficos, e como ndo comungavam das mesmas
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convengdes de producdo e apresentacdo, rapidamente
os alteraram. O que nos permite concluir que diferentes
estados de desenvolvimento tecnolégico da imagem em
movimento configuraram diferentes formas de cinefilia
dos artistas, diferentes modos estéticos e diferentes
modos de producdo que se traduziram em diferentes
relacionamentos com o medium e o seu enquadramento
institucional.

A arfe conceptual revelou-se nos primeiros anos de
1960 na Europa, Estados Unidos, América Latina
e em paises asidticos como o Japdo. Teve miltiplas
configuragdes que ndo podem encerrar-se num discurso
unificado, mas seguramente o valor mais comuns as
préticas conceptualistas estd na prevaléncia da ideia
sobre os resultados visuais e a producdo de artefactos,
que se traduziram na recusa da heranca disciplinar
das belas artes, nomeadamente a pintura e escultura.
O desinteresse pela estética, habilidade manual e
“comerciabilidade” do objeto artistico promoveu uma
grande liberdade que contribuiu para uma enorme
expansdo do que definia os limites da arte. Estas
orientagdes favoreceram a interdisciplinaridade, modos
e atitudes artisticos mais processuais e performativos,
contribuindo significativamente para a disseminagdo da
fotografia, do filme e do video.

A utilizagdo do filme em prédticas que podem ser
integradas na moldura conceptual comegou a manifestar-
-se logo nos primeiros anos do movimento, com
significativa expressdo entre os artistas Fluxus. O grupo
era formado por muUsicos, artistas, cineastas e poetas
que refomaram com renovado vigor o legado futurista
e Dada, em termos gerais pode ser descrito como uma
rede informal e infernacional de artistas que partilharam
a vontade de diluir as fronteiras das disciplinas artisticas,
o que foi sustentado pela grande diversidade disciplinar
do grupo. Orientados pela recusa de convengdes e da
autoridade de museus e galerias na determinagdo do
valor artistico das suas produgdes, e também pela ironia
e humor, criaram comunidades e espagos artisticos onde
produziram e apresentaram as suas obras, geralmente
hibridas, efémeras e performativas. George Maciunas é
historicamente considerado o fundador do movimento
e um reconhecido cinéfilo?. Como observou Bruce

1. A integracdo do filme no Conceptualismo serve aqui um objetivo de organizagdo formal e de interpretacdo de estratégias artisticas,
pois os movimentos artisticos ndo foram estanques e existem sobreposicdes e contdgios entre eles. Para referir apenas um exemplo, alguns
dos filmes de Bruce Nauman que se referem neste texto poderiam ser analisadas & luz das orientacdes formais, estéticas e conceptuais do

pés-minimalismo ou da arte processual.

2. Maciunas compilou um grande arquivo com anotagdes sobre filmes desde a época do siléncio, principalmente comédias (Buster Keaton,
Chaplin) até ao cinema experimental, documentdrios e filmes institucionais. Neste encontram-se anotagdes de histérias do cinema, comentdrios

e corregdes sobre bibliogafia dedicada ao cinema.
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Jenkins, o fascinio de Maciunas pelo cinema formou a
base de uma genealogia estética e metaférica para as
estratégias Fluxus, no que é um dos artigos fundamentais
sobre o grupo e a importancia do cinema no seu
desenvolvimento (Jenkins, 1993: 124). A antologia
de filmes Fluxus é formada por mais de trinta filmes
produzidos entre 1962 e 1970,% este conjunto foi
realizado por cineastas experimentais e artistas, entre os
quais estdo Paul Sharits, Yoko Ono, George Maciunas,
Dick Higgins, Ben Vautier, John Cale e Nam June Paik.
Muitos desses filmes, na sua maioria curtas metragens,
eram apresentados em eventos e happenings do grupo.
Ainda que constituam um conjunto diversificado de
titulos partilham varias semelhancas que os unem
como, por exemplo, os filmes que eliminam a imagem
nomeadamente em obras como Zen for Film (1962) de
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Nam June Paik, Blink (1966) de John Cavanaugh ou
Entrance to Exit (1962-65) de George Brecht (e que
podemos associar a anteriores experiéncias cinema-
togréficas como as letristas); filmes ready-made feitos a
partir de material filmado preexistente (found footage)
e os filmes “lentos”.

Entre os filmes Fluxus destacamos os filmes “lentos”
identificados pelas manipulacdes temporais que
reduzem ao extremo o movimento e distendem o tempo,
como Eyeblink (1966) de Yoko Ono e Peter Moore,
Disappearing Music for Face (1966) de Mieko (Chieko)
Shiomi (Fig.01) ou One (1966) de Yoko Ono. Estes filmes
curtos registam em close-up acdes simples como o
pestanejar, um sorriso ou um fésforo a arder. Gravados
com uma cdmara de alta velocidade que regista duas

Fig. 01- Mieko (Chieko) Shiomi, Disappearing Music For Face, 1966.
Antologia de Filmes Fluxus, sem edicdo limitada. Cortesia
Electronic Arts Intermix (EAI), New York.

3. Nao existe informag&o consensual sobre o nimero de filmes, datas e autorias da antologia. A distribuida pela Electronic Arts Infermix
(Nova lorque) lista trinta e sete titulos, que estdo disponiveis em http://www.ubu.com/film/fluxfilm.html. Na base de dados Fluxus
acessivel online sdo listados trinta e um filmes http://www.artnotart.com/fluxus/fluxfilms-catalogue.html.
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mil imagens por segundo, estas quando projetadas
a uma velocidade normal de vinte e quatro/ou
dezasseis imagens por segundo revelam grandes
distensdes temporais e decomposicdo do movimento,
convertendo segundos em minutos. Disappearing
Music for Face, o filme do sorriso de Yoko Ono foi
filmado em oito segundos e na projecdo a velocidade
normal distende-se em onze minutos, criando um
slow motion extremo que torna quase impercetivel
a alteragdo entre imagem estdtica e imagem em
movimento. A lentiddo da imagem em movimento
aproxima-se assim da fotografia e cria uma deslocacdo
da especificidade de ambos os media. Desta forma,
abala a natureza do filme que assenta sobre os pilares
do movimento e da narrativa; simultaneamente torna
a materialidade do medium mais percetivel, pois a
sucessdo de frames é menos iluséria desvendando
o processo mecénico do cinema.

O filme favoreceu também a producdo de obras
colaborativas e a dissolugdo da marca individual dos
artistas. Disappearing Music for Face foi concebido
a partir de uma ideia/partitura de Mieko Shiomi,
foi filmado por Peter Moore (como varios outros da
antologia) e inferpretado por Yoko Ono, o que torna a
autoria individual dos artistas destes filmes pouco clara e
secunddria. Muitos dos filmes Fluxus sdo frequentemente
atribuidos a mais que um autor, outros geram dividas,
enquanto alguns sdo mesmo anénimos. Para além
dos modos de produgdo pouco ortodoxos, os filmes
Fluxus tiveram também modos de apresentacdo e
circulagcdo que diminuem as questdes da autoria
e consequente valorizagdo dos objetos. Muitos dos
filmes da antologia rodados originalmente 16 mm foram
reduzidos para pelicula de 8mm, cortados e integrados
nas edi¢des anuais das Fluxyearboxes — caixas de
madeira com excertos de trabalhos do grupo* - e
outros foram também distribuidos individualmente com
projetores manuais em fluxkits; alguns dos filmes eram
projetados coletivamente em eventos Fluxus multimédia.

Um dos marcos dos filmes Fluxus é precisamente o que
na antologia tem o ndmero um. Zen for Film [Fluxfilm
no. 1] (1964) de Nam June Paik foi apresentado pela
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primeira vez na série de concertos e performances
Fluxus que ocorreram durante seis semanas, no Fluxhall,
em Nova lorque em 1964. Muito sumariamente, a
obra consiste na projecdo sobre uma parede de
pelicula transparente sem imagens®: & medida que o
filme vai sendo reproduzido acumula cada vez mais
riscos pela acdo mecénica do projetor e outros
elementos acidentais como particulas de pd, que se
vdo criando sobre a superficie celuloide e aparecem
na imagem. A cada projecdo, a transformacdo e
acumulacdo de novos elementos no filme é visivel. Esta
imagem revela a materialidade do filme e o processo
mecénico da projecdo porém a realizacdo desta
materialidade é dada pela auséncia de imagem e
pela imaterialidade da projecdo. Num simples gesto,
Paik articula a especificidade do medium - na qual
se alicerca para obtencdo de determinado resultado
visual, desmaterializa o objeto artistico e desafia as
convencdes mais elementares do filme e da arte. Zen
for Film é sobretudo um evento que ocorre na galeria e
ndo um obijeto: a pelicula de 16 mm deve ser substituida
periodicamente por nova pelicula quando atingir a
saturacdo de riscos, ou eventualmente for destruida
pelo desgaste. Ao mesmo tempo, esta é uma obra que
apaga todos os tracos de autoria e de permanéncia do
objeto artistico (Fig.02). A contingéncia e impermanéncia
da obra é evidente nos desdobramentos e versées
que pode adquirir e que sdo varidveis de exposicdo
para exposicdo. A projecdo pode adquirir tamanhos
diferentes criando diferentes relagdes com o espetador,
como também foi projetada ao lado de outras obras
em filme nos eventos fluxuswalpaper, para além de ter
também sido editada numa versGo mais “objetual” da
obra no kit Fluxus, Zen for Film from Fluxkit (1965)¢.

Mas Zen For Film estd também associado a uma
inclinagdo para a redugdo e purismo anti-materialista
que marcou a arte conceptual e processual, e que em
parte foi catalisada pelo zen como o préprio titulo
indica. A difusdo do ascetismo entre os artistas”, pode ser
encontrada em obras anteriores como as White Paintings
de Rauschenberg (1951) e a pauta “em branco” 4’33
(1952) de John Cage. De facto, o esvaziamento da
pintura, da misica e do filme marcou uma grande

4. Como se pode ver nesta edi¢do de 1968 https://www.moma.org/collection/works/1279032locale=en na colegdo do MoMA (acedido

22 de out. 2016).

N O~ Oh

. Obra instalada no MoMA https://www.moma.org/collection/works/1281082locale=en (acedido 22 de out. 2016).
. Ver exemplo na colecdo do MoMA em https://www.moma.org/collection/works/1493202locale=en (acedido a 22 de out. 2016).
. Entre estes encontramos John Cage (que teve grande influéncia sobre os alunos do Black Mountain College como Merce Cunningham,

Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Allen Kaprow e Alison Knowles), Ad Reinhardt, e vérios artistas Fluxus. Sobre a relagdo entre o
budismo e arte abstrata, conceptual e performance, ver o livro de Ellen Pearlman, Nothing and Everything: The Influence of Buddhism

on the American Avant Garde (Berkeley: Evolver Editions, 2012).
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Fig. 02. Caixa e pelicula Peter Moore a filmar Yoko Ono durante a realizagdo do filme Disappearing Music For Face (1966).

Fotografia: © Christopher Moore. Cortesia de Peter Moore.

série de obras. A critica Annette Michelson a propésito
dos ecrds vazios conta uma histéria, que ilustra bem
o espirito de iconoclastia e purismo que marcou
uma parte significativa da producdo artistica de
1960 e 1970. Ao realizar um programa de cinema
experimental americano para percorrer a Europa, um
amigo sugeriulhe para a capa do catdlogo eleger
um ecrd vazio. Michelson perguntou qual deles?
O de Brakhage, Sharits, Breer, Kubelka, Connor,
Frampton ou Conrad (Michelson, 1998: 16). Na verdade,
a auséncia de imagens parecia estar a tornar-se
numa tendéncia dominante revelando a partilha pelos
realizadores experimentais de valores idénticos aos
da arte conceptual e minimalismo.

Sem a dimensdo espiritual de Zen for Film, mas em
sintonia com o humor Fluxus Tree*Movie (1961)
de Jackson Maclow é exemplo da prevaléncia da
ideia/intencdo sobre a realizacdo da obra/objeto no
contexto da arte conceptual. N&o estd integrado na
antologia de filmes precisamente porque ndo existe.
Tree *Movie é um texto que contém uma férmula para
a realizacdo de um filme conceptual explicada em trés
passos simples. O que Maclow propde é a selecdo
de um assunto, no caso uma drvore, em frente & qual
deve ser colocada uma cdmara que registe o motivo
num plano aproximado por vérias horas. D& também
orientagdes para a sua apresentagdo. O asterisco

chama a atencdo para que a escolha do tema é pessoal,
e que pode ser substituida por outro motivo poético por
exemplo uma “montanha, mar, flor, lago, etc” (Hendricks,
1988: 399). Esta ironia caracteristica Fluxus, de recusa
de virtuosismo técnico, de marca autoral, faz parte da
apologia do grupo de que todos podem ser artistas.
Mas é particularmente significativo que Maclow tenha
escolhido como mote uma férmula simples para a
criacdo de um filme, e que revela precisamente como
o medium comecava a ter uma associacdo simbdlica a
prdticas conceptuais.

A arfe conceptual encontrou no filme um suporte ideal
também pela sua natureza de registo, e assim a
disseminacdo do filme acompanhou a da performance.
Como disse Chrissie lles, a cdmara foi neste periodo um
instrumento libertador “com o qual se escreve uma nova
gramdtica do corpo e da experiéncia” (lles 2011, 12).
E o caso de Bruce Nauman que comegou a utilizar o
filme, em 1967, para registar e apresentar publicamente
as suas performances de estidio. Nauman rapidamente
compreendeu as propriedades do medium passando
a integré-las e a articuld-las com a performance e
por tal os seus filmes sdo tdo diferentes dos seus
videos®. Nessa data, o filme permitia utilizacdes e
resultados que o video ndo tinha, por exemplo o
de trabalhar com cor’ e de apresentar uma Gnica
obra em projecdes/pontos de vista multiplos, fator

8. A filmografia de Bruce Nauman pode ser consultada no catédlogo de distribuicdo da Electronic Arts Intermix (http://www.eai.org/

artistTitles.htm?2id=318).
9. Os primeiros videos a cor de Bruce Nauman datam de 1973.
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Fig. 03. Bruce Nauman, Art Make — Up, 1966. Quatro filmes 16 mm, cor, sem som, 42 min. Cortesia Electronic Arts Intermix (EAI), New York.

importante nos primeiros filmes como Art Make-Up
(1967) (Fig.03). Esta é uma obra formada por quatro
projecdes, em casa uma o artista de fronte para a
cdmara pinta integralmente a sua cara e torso nu de
uma cor sé, respetivamente de branco, rosa, verde
e preto. O filme possibilitou a exploracdo diferentes
formas de exposicdo, a que nos habituamos mas que
eram entdo novas, como é este o caso que consiste
em quatro projegdes que preenchem toda uma sala
ficando o espetador rodeado de imagens'®. Este
é um exemplo da versatilidade que a exposicdo
do filme tinha em relagcdo ao video. As projecdes
cinematogrdficas podiam ter vérios tamanhos, ser
miltiplas, projetadas em diferentes superficies (na
parede, chdo, objetos e pessoas) o que permitia
grandes possibilidade de interagdo com os artistas
(em eventos mais performativos) ou com os préprios

espetadores. J& os suportes magnéticos, entre outras
particularidades, destacavam-se pela possibilidade de
gravagdo e fransmissdo em tempo real o que permitiv a
construgdo de um espaco e tempo paralelos especialmente
usados nos sistemas de circuitos de televisdo fechados de
Dan Graham (TV Camera/Monitor Performance, 1970;
Present, Continuous, Past (s), 1974; Public Space/Two
Audiences,1976) e Bruce Nauman (Live/Taped Video
Corridor, 1970).

Como vimos, o trabalho em filme permitiu também
manipular o tfempo e a perce¢do visual do movimento.
Em 1969, Nauman produziv uma série de quatro
filmes Black Balls, Bouncing Balls, Gauze e Pulling
Mouth realizados com uma cémara industrial de alta
velocidade, que lhe permitiu registar entre mil a quatro
mil imagens por segundo, a que chamou de slo-mo films.

10. Como se pode ver nesta instalagdo mais recente (versdo digital) da obra no Art Institute de Chicago http://www.artic.edu/aic/

collections/artwork/47147 (acedido 22 Out. 2016).
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Todos se centram em grandes planos aproximados de
partes do seu corpo, em que regista agdes simples: na
os, no segundo
balanga-os, no terceiro refira gaze da boca e no dltimo

primeira pinta de tinfa negra os fesficu

insere fodos os dedos na boca contorcendo os ldbios
e zona da boca. A exposicdo tdo aproximada de
érgdos e a distensdo temporal (registos de entre seis
a doze segundos s@o dilatados até nove minutos) dao
uma maior exposicdo e duracdo que podem causar
desconforto no espetador, mas simultaneamente torna-os
mais abstratos e irreais, configurando uma nova forma
de ver o corpo em fragmentos ampliados, aparentemente
sem gravidade e em movimentos desacelerados. David
E. James nota que “A combinagdo da perversamente
intima natureza da performance e a monumental
irrealidade da sua reproducdo dd aos filmes um
imediato e enorme poder fenomenolégico” (James
2005, 124) que maximiza a autoconsciéncia fisica que
Nauman trabalha nesta época em que usa o corpo
como instrumento de conhecimento. A utilizacdo da
cdmara cientifica permite uma percecdo do corpo que
ndo é visivel ao olho, e ao fazé-lo ampliou os processos
da performance.

A utilizagdo do filme como instrumento de registo
topogrdfico do corpo'! permitiv o desenvolvimento de
novos processos na performance e também de criagdo
de novas formas de relacdo com o espetador, orientadas
para a catalisagdo de processos fenomenolégicos que
foram centrais no minimalismo. Neste sentido, podemos
convocar Body Press (1970-72) de Dan Graham'?,
uma obra seminal sobre a utilizagcdo da cémara como
dispositivo de apreensdo do corpo. A projecdo do filme
permite o confronto do corpo de performers com o dos
espetadores num s6 espaco, fornando a galeria numa
arena de percecdo e autoconsciéncia. Como Graham
explica num ensaio:

“(...) cdmara é colocada no olho do artista para
identificar a imagem que vai ser vista no ecra pelo
espectador através da percepcdo do mundo do
performer no momento da performance. O espectador
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também pode identificar essa imagem com os olhos
da mente. A lente e a superficie do corpo da cémara,
o seu movimento e orientacdo no espago é o canal
de ligacdo entre a presenca do artista e percepcdo
do espectador” (Dan Graham, 1976).

Em Body Press, e em outras obras como Two Correlated
Rotations (1969), Roll (1970) e Helix/Spiral (1973)
Graham criou proje¢des duplas em combinagdo com
processos performativos'®. No caso particular de
Body Press, os filmes sdo os registos dos corpos nus
de um homem e uma mulher. Voltados de costas um
para o outro estdo no interior de um espago cilindrico,
circunscrito por espelhos, seguram nas mdos duas
pequenas cdmaras de filmar que utilizam para registar
em movimentos espirais o corpo nu do outro e a sua
imagem refletida no espelho. Em cada rotagdo,
quando ambas as cdmaras se encontram nas costas
dos performers, estes frocam-nas fazendo com que cada
filme tenha registos de ambos. Apds vdrias rotagdes hd
um registo integral da superficie dos corpos. As imagens
resultantes dos dois filmes sdo partes dos corpos,
o movimento e as cdmaras refletidos no espelho.
Os dois filmes sdo projetados em paredes opostas
préximas, colocam o espetador no meio integrando-o
no circuito, obrigando-o também a moverse e a
encontrar a melhor posicdo que lhe permita tentar
abarcar a obra. Graham considera que o espetador,
seja homem ou mulher, vai identificar-se mais com cada
um dos performers, e vai tentar acompanhar as imagens
desse corpo, que alternam entre projecdes’.

Numa revisdo critica & exposicdo “Prospect” de 1971, que
foi nesse ano inteiramente dedicada & produgdo artistica
em filme e video, intitulada “Prospect’7 1: Projection”
(Disseldorf, Stadtische Kunsthalle), tornava-se claro
o papel central que o filme tinha passado a ocupar nas
préticas artisticas conceptuais:“[A] Arte Conceptual G
ndo se contenta com a texto, procura tornar-se visual.
A cémara de filmar foi ocupando progressivamente o
papel do lépis; a ideia j& ndo é esquissada mas registada
em filme. E como a ideia bésica do trabalho geralmente

11. Um dos primeiros trabalhos sobre mapeamento do corpo através do filme é Geography of the Body (1943) de Willard Maas realizado
em colaboracdo com Marie Menken e com textos do poeta George Baker. O filme é composto pela sucessdo de grandes planos
aproximados de parte do corpos masculinos e femininos nus que estabelecem uma associagdo visual entre o corpo e a paisagem.

12. Vérias imagens da obra disponiveis em http://www.medienkunstnetz.de/works/body-press/images/3/ (acedido 22 de Out. 2016).

13. Dan Graham realizou seis filmes entre 1969 e 1973: Sunrise to Sunset (1969); Two Correlated Rotations (1969); Binocular Zoom
(1969-70), Roll (1970); Body Press (1970-72); Helix/Spiral (1973).

14. Traducdo da autora: “The films are projected at the same time on two loop projectors, very large size on two opposite, but very close
room walls. A member of the audience (man or woman) might identify with one image or the other from the same camera or can identify
with one body or the other, shifting their view each time to face the other screen when cameras are exchanged”.
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se refere ao processo do fazer, o artista geralmente
aparece na imagem a demonstrar visualmente a
consumacdo de um pensamento'” (Jappe 1971, 258).
E precisamente na demonstracdo e materializacdo de
pensamento visual, associado a prdticas conceptuais e
performativas, em que o artista se coloca no centro da
composi¢do, que avancamos para Destruicdo (1975)
de Fernando Calhau.

Fernando Calhau, em 1975, apés regressar de um
periodo de formagdo na Slade School of Art em Londres,
inaugurou uma fase de temporério abandono da
pintura, em que passou a trabalhar com processos
de reproducdo mecdnica daimagem, sobretudo através
da fotografia mas também do filme. Estes suportes
permitiram-lhe aprofundar processos de repeticdo 4
iniciados na pintura e gravura, e sobretudo desenvolver
um trabalho formalista que se tornou profundamente
conceptual, onde aprofundou relagdes entre espaco e
tempo, forma e conteido, determinantes no desenvol-
vimento da sua obra posterior. Entre os filmes que
produziu no primeiro ano'®, Destruicdo é a obra mais
complexa e sintetiza bem as questdes formais e
conceptuais em que estava trabalhar. Num plano fixo,
no exterior, o artista surge no meio da composicdo,
com a mdo mimetiza pintar tragos de tinta negra até o
ecrd ficar completamente preenchido, convertendo-se
a imagem numa pintura negra monocromdtica (Fig.04).
A tinfa foi adicionada & pelicula posteriormente utilizando
Calhau o que é um processo frequente do cinema
experimental. Para além da inscricdo material, fisica
do artista sobre o suporte pode encontrar-se aqui uma
invocacdo de géneros da pintura, como o autorretrato
e a paisagem. O filme tem um perfeito equivalente na
composicdo fotogréfica Materializagdo de um quadro
imagindrio (1974)" formada pela sequéncia de quatro
imagens fotogrdficas, onde o artista surge a desenhar
um quadrado na paisagem. Em ambas as obras Calhau
cria uma narrativa circular, diddtica na sua demonstracdo
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formalista, remetendo para as prdticas artisticas do
desenho e da performance, para que convoca também a
pintura, a fotografia e o filme. E sobretudo em Destruigdo
todas as disciplinas invocadas sdo assimiladas pela sua
acdo performativa, no centro o artista constréi a imagem
para depois a destruir.

A natureza conceptual e formalista torna a sua obra
em filme muito préxima da dos artistas que por estes
anos trabalharam com filme dentro de uma moldura
conceptual. Calhau partilhou uma série de semelhancas
formais e conceptuais com artistas internacionais que
trabalharam dentro desta moldura, como por exemplo o
argentino David Lamelas, que trabalha com os conceitos
de espaco, tempo e linguagem; com a do brasileiro
Claudio Tozzi, sobretudo no registo de superficies
naturais e na associacdo de texto & imagem como
em Grama (c.1973); com a obra de David Dye, que
criou obras como Film onto Film (1970) e Projection/
Introjection (1971), onde testou a sobreposicdo das
imagens no momento de projecdo. De facto, registam-se
paralelos surpreendentes com algumas obras de artistas
internacionais, que chegavam a resultados formais e
conceptualmente muito aproximados. Uma das mais
surpreendentes sincronias que encontrémos é entre
Destruicdo e a performance com filme de Guy Sherwin
intitulada Paper Landscape também realizada em
1975, ambas revelam resultados visuais andlogos
pela partilha de formulagdes conceptuais e processos
artisticos semelhantes que estdo na sua origem. Em Paper
Landscape, Sherwin também se coloca no centro da
composicdo, onde enquanto performer e por processos
andlogos, opera dentro do espago ilusério do ecrd a sua
destruicdo!®.

Os filmes de Fernando Calhau foram criados numa
coesa relagdo com obras desenvolvidas noutros suportes,
particularmente a fotografia, por vezes em propostas
que combinam ambos os media, como acontece na

17.
. Mais informagdo sobre a obra acessivel em http://www.luxonline.org.uk/artists/guy_sherwin/paper_landscape.html (acedido

. Tradug&o da autora. “Conceptual Art is no longer content with being written down; it seeks to become visual. The film camera has

increasingly taken over the function of the pencil; the basic idea is no longer sketched out but recorded on film. And since the basic idea
of the work mostly refers to the process of making, the maker is usually in the picture himself, as an active participant who demonstrates
in visual terms the consummation of a thought.”

. Os primeiros filmes de Fernando Calhau datam de 1975, sdo: Tempo (Super 8mm, cor, sem som, 3:15 min.), Espaco Tempo (Super

8mm, cor, sem som, 3:17 min.), Destruicdo (Super 8mm, cor, sem som, 3:39 min.) e a instalagdo Media (2 filmes Super 8mm e duas
sequéncias de 36 diapositivos cada, cor, sem som, 10 min.) realizada em parceria com JuliGo Sarmento. Todos perfencem & colecdo
do Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian (CAM/FCG), em depésito na Cinemateca Portuguesa, com excegdo de
Media na cole¢do do Van Abbemuseum, Eindhoven.

Na colecdo da Fundacdo de Serralves hitp://www.serralves.pt/pt/a-colecao/obras-por-decada/2d=70&p=4 (acedido 22 de out. 2016).

22 out. 2016).
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Fig. 04. Fernando Calhau, Destruigdo, 1975. Filme 8 mm, cor, sem som, 3 min. 17 seg.
(18 imagens por segundo). Colecdo Centro de Arte Moderna da Fundacdo
Calouste Gulbenkian, Lisboa © CAM/FCG
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trilogia Mar (1976)°. Os filmes Mar |, Mar Il e Mar lll
sao filmes aparentemente simples, mas formam uma
das mais complexas obras artisticas deste periodo em
Portugal. Cada um destes filmes regista num plano fixo
um enquadramento em que o mar ocupa toda a imagem,
ndo existindo linha de horizonte. Nos filmes I e Il filmou
o mar visto de frente, com ligeira ondulagdo; em Mar
Il filmou o mar visto de cima, num plano picado, sem
ondas, vendose apenas a ondulacdo da égua. Cada
filme esté especificamente associado a um conjunfo de
imagens fixas (diapositivos) com igual motivo ao dos filmes:
o mar, com exce¢do de Mar | que é apresentado com um
diapositivo em branco. Os dois primeiros previam uma
projecdo em diptico ou de sobreposicdo (projecdo do
filme + proje¢do do slide), o terceiro era formado por
um poliptico (dois filmes + dois diapositivos) sendo
a velocidade do filme desacelerada para criar uma
diluigdo entre a imagem em movimento e a imagem
fixa de um motivo igual ou semelhante. Nestas obras,
Calhau trabalhou a percecdo do espetador em relagdo
aos referentes de espago e tempo que procura fundir,
diluir e anular. Estas obras foram o resultado de uma
investigacdo visual rigorosa em que o filme é a imagem
do devir e a fotografia fixa se converte numa projecdo
de memoéria.

A trilogia foi produzida no dmbito de um subsidio
de investigacdo que apresentou ao Servico de Belas
Artes da Gulbenkian em 1975, pesquisa artistica a
que chamou de “Desmontagem de conceitos espaciais
e temporais” (desenvolvida ente 1975-1977)%, definida
pelo artista como um sistema analitico que se propunha
desenvolver através da fotografia, slides, cépia
heliogrdfica e filme. A diversidade de suportes tinha
como objetivo o conhecimento da relagdo entre a
imagem e o seu suporte, permitindo estudar os limites
e possibilidades de representacdo de cada meio e
analisar até que ponto cada um influia conceptual e
formalmente sobre a imagem produzida. Portanto, a
compreensdo dos filmes Mar passa pela sua natureza
material, como também pela relagdo com os outros
filmes e obra em fotografia desenvolvida no &mbito
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do mesmo projeto. Calhau estava bastante concentrado
nas questdes da percecdo entre imagem em movimento
e imagem fixa, e desta forma prosseguia num caminho
estruturalista?!, de estudo do medium, numa avaliacdo
formal e conceptual dos meios com que se propunha
trabalhar.

A incorporacdo do medium importado do cinema
no dominio das artes visuais foi particularmente
preponderante em momentos de viragem artistica, em
momentos em que os artistas recusaram as convengoes
herdadas e quiseram expandir o seu dominio a novos
suportes, processos e disciplinas, aumentando exponen-
cialmente os limites formais e conceptuais do que pode
ser identificado como arte. Como Chrissie lles notou
durante os “anos 1960 e inicios dos anos 1970, a
imagem projetada assumiu um papel importante na
criagdo de uma nova linguagem de representagdo”
(lles 2004, 5), referindo-se ao filme, video e outras
formas de imagem projetada como as instalagdes com
diapositivos. Esta atitude integrava-se numa conjuntura
em que os processos, prdticas e interesses artisticos
eram marcadamente transdisciplinares. Os artistas
trabalhavam em dreas de fronteira e cruzamento
disciplinar que combinavam processos da escultura,
da performance, da poesia, da misica, da fotografia,
do filme e do video numa alternéncia, combinacdo e
contaminagdo entre as diversas formas e expressdes,
que deu origem ao termo intermedia cunhado em 1966
pelo artista Fluxus Dick Higgins (Higgins, 1966).

A transposicdo dos filmes, das salas de cinema para
a galeria, permitiu novas e singulares possibilidades
no dominio das exposicdes estabelecendo novas
formas de rececdo do objeto artistico. O filme, tal
como a fotografia e o video, permitiu que obras que
estavam localizadas remotamente como intervencées na
paisagem (algumas de dificil acesso) ou performances
realizadas nos estidios dos artistas pudessem estar
presentes nas exposicdes. E permitiu a apreensdo de
detalhes ou panorédmicas que ndo seriam visiveis
a olho nu. No caso da performance, pense-se em artistas

19. Mar | (Super 8 mm, cor, sem som, 3:18 min.), Mar Il (Super 8 mm, cor, sem som, 3:18 min.) e Mar Il (Super 8 mm, cor, sem som, c. 7 min).
Os dois primeiros pertencem & colecdo do Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian (CAM/FCG), em depésito na
Cinemateca Portuguesa; o ferceiro perdeu-se existindo uma versdo digital na biblioteca da FCG. Mais informag@o sobre estas obras estd
acessivel em https://cinevideoart.up.pt/index.php/Detail /Object/Show/object_id/16 (acedido a 26 Out. 2016).

20. Fernando Calhau, Pedido de subsidio de investigacdo, “Desmontagem de conceitos espaciais e temporais”. Julho 1975. Processo de
Fernando Calhau. Arquivo do Servico de Belas Artes, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa. A evolucdo da concepgdo dos filmes
pode ser acompanhada até um certo limite nos relatérios que escreveu para a Fundagéo.

21. O Cinema Estruturalista cuja enfdse assenta sobre a especificidade do medium e a demonstracdo das suas propriedades fisicas
assumindo-se como marcadamente anti-ilusionista, rapidamente avangou para uma dimensdo mais conceptual sobretudo aplicada ao
tempo e ao espaco, foi profundamente influente sobre um nimero alargado de artistas associados ao Conceptualismo, Minimalismo

e Pés-minimalismo.
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como Nauman ou Dennis Oppenheim, o filme através do
loop permitiu enfatizar as repeticdes performativas, para
além de perpetuar o que eram realizagdes artisticas
efémeras. Simultaneamente, permitiv trabalhar novas
formas de percecdo, do movimento e do tempo, com as
distensdes temporais particularmente importantes nas
praticas conceptuais. O filme trouxe & performance
a possibilidade de manipulacdo do tempo, do
movimento e do corpo. Mas ainda, o filme pela
sua pequena dimensdo e portabilidade aumentou
exponencialmente a possibilidade de circulagdo das

obras??, transitando frequentemente via postal.
O trabalho artistico com filme também permitiv a criagdo
de novas formas de inferacdo entre artista e imagem
projetada e entre o publico e as obras. A apresentagéo
de filmes nas galerias permitiu a realizagdo de projecdes
sincronas que multiplicaram as composicées e desdo-
braram pontos de vista, permitindo explorar novas
formas de exibicdo com as projecdes simultdneas, que
forjaram novas formas de rececéo, que obrigaram o
espetador a tomar decisdes sobre pontos de vista e
a ficar por vezes no meio da obra instaurando novos
modos de apresentacdo e rece¢do da imagem em
movimento. Na galeria o espetador ganhou mobilidade,
maior liberdade e novas formas de relacionamento em
relacdo & rigidez dos lugares sentados e do ecra frontal
da sala de cinema?’. A apresentacdo de filmes na
galeria permitiv ndo sé a multiplicacdo dos ecras e dos
pontos de vista como também trouxe o equipamento
de proje¢do para a sala, tornando-o num elemento
de exposicdo, destruindo o ilusionismo do cinema.
O facto de as mdquinas ndo estarem escondidas
torna o espetador atento ao processo mecdnico de
emanacdo das imagens, estabelecendo uma nova
forma de rececdo: enquanto na sala de cinema o
espetador é absorvido pela obra que o projeta para
outro tempo e lugar, na galeria a obra é absorvida pelo
espetador que a percebe no seu momento e contexto,
o que dd& um novo sentido ao aqui e agora de Walter
Benjamin da obra de arte. Por fim, a introdugdo do filme
na galeria criou novas camadas de complexidade
na percecdo do objeto artistico dada a sua inerente
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complexidade temporal — o fempo de duragdo do filme e
o tempo (ilusionistico) inferno de cada um.

Ainda que o filme tenha desempenhado um papel
crucial na desmaterializacdo, transformacdo e
cruzamento interdisciplinar do objeto artistico que
levaram & condi¢do post-medium e intermedia da
obra de arte, ele deve ser também analisado a partir
da especificidade do medium. A escolha do filme foi
para muitos dos artistas uma escolha determinada pelas
suas caracteristicas, sendo para a grande maioria das
obras o conhecimento da especificidade fisica, material
e mecénica do filme e equipamento associado parte
essencial da sua compreensdo. H& uma forte ligagdo
entre conceitos, propriedades fisicas e os préprios
desenvolvimentos do cinema - sobretudo o experimental
nas suas variantes expandida e estruturalista — que ndo
pode ser ignorada, como as ruturas de convencdes
e alteragdes provocadas pelos artistas. Falar hoje de
filme, com enfoque no medium pode parecer estéril ou
uma mera curiosidade. Sobretudo nos seus formatos
reduzidos de 8mm, Super 8mm el16mm que foram
utilizados pelos artistas, e estdo desde hd vérios anos
em vias de se tornarem obsoletos e desparecerem.
E quase uma inevitabilidade a transferéncia para
suportes digitais, ndo pelo comportamento dos
suportes — porque a pelicula se bem conservada tem
uma durabilidade e estabilidade muito superior & do
video —, mas pelo desaparecimento dos equipamentos,
componentes, assisténcia técnica e das préprias
peliculas cinematogrdficas. Como nota Callie Angell,
que organizou a maior parte da filmografia de Andy
Warhol, algumas das caracteristicas transcendem
o medium e mantém-se estdveis, quer a obra seja
projetada em filme, seja transferida para video ou
digitalizada; quer seja projetada numa parede ou
ecrd, vista num monitor ou ecrd do computador. Mas
hé um ndmero de caracteristicas Unicas que residem na
sua natureza especifica, que sdo fundamentais para a
compreensdo e preservacdo da obra: a qualidade da
imagem estd diretamente relacionada com o formato,
o tipo, data e fornecedores de pelicula, pela geracdo
do exemplar (original negativo, original interpositivo,

22. Sobre a liga¢do da elevada circulacdo da arte conceptual com a sua disseminacdo ver a exposicdo/catdlogo comissariada por Christophe
Chérix: “In & Out of Amsterdam: Travels in Conceptual Art, 1960-1976" (Nova lorque: Museum of Modern Art, 2009).

23. Nos anos 1970 tornou-se dominante na interpretacdo do cinema a teoria do dispositivo de Jean Baudry. De raiz fenomenolégica, a
apparatus theory considerava que o poder ilusério do cinema advinha sobretudo das condicdes de rece¢do da obra. O espetador
sentado, imobilizado num sala escura, fechada tendia para entrar num estado onirico, sem ter consciéncia de estar acorrentado e
cativo (Baudry e Williams 1974-1975). Semelhante conceito tinha j& sido descrito por Roland Barthes quando descreveu a sala de
cinema como um lugar hipnético onde a capacidade de distingdo entre percecdo e representacdo se perdem pelo escuro e imobilidade
do espetador que é assim induzido num estado de dorméncia e de perda da consciéncia (Barthes 1975).
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cépias de segunda geracdo, etc.); a duracdo é dada pelo
comprimento da pelicula e velocidade de projecdo, que
no seu conjunto estdo relacionadas, definem o processo
de realizacdo e a obra. Sobre este assunto podemos
citar ainda a observagdo de Andrew V. Uroskie quando
faz notar que artistas como Bruce Nauman, Richard
Serra, Dan Graham e Vito Acconci sdo geralmente
identificados como pioneiros da videoarte, quando
uma grande parte das obras porque sdo referidos
foi produzida em filme e ndo em video, tendo uma
relevante parte destes filmes estreita ligagdo com a
especificidade do medium e estreitas ligacdes estéticas
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e conceptuais com o cinema de vanguarda (Uroskie
2008, 398). Os artistas deram novas formas ao filme,
alterando e expandindo as convengdes normalizadas
pelo cinema, mas também foram contagiados pelos
préprios cineastas experimentais e independentes,
cujo trabalho tanto os influenciou. E ainda que para
muitos a escolha pelo medium n&o fivesse sido feita com
essa consciéncia, para quem interpreta estas obras hoje,
conhecer o filme, os suportes, as técnicas e possibilidades
de apresentacdo permite-nos avaliar as associagdes
conceptuais a elas inerentes, bem como as ruturas de
convencdes e alteracdes provocadas pelos artistas.
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