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EXPERIMENTACAO/DESCONSTRUCAO:
ENREDOS DA ARTE E DA TECNOLOGIA

A partir de meados dos anos 1960, com a disseminacgao

da tecnologia de video, o aparecimento das primeiras
magquinas de filmar portateis de uso comum e a consolidacdo
da televisdo enquanto principal meio de comunicacdo social,

a imagem em movimento torna-se central nas praticas de
artistas por todo o mundo, permitindo-lhes explorar novas
formas de criacdo além da producdo de objetos e questionar
as fronteiras entre a arte e a cultura de massas, entre o quoti-
diano e a pratica artistica. A proliferagdo de novas tecnologias
e meios de comunicacdo tornou-se vital no desenvolvimento
da arte contemporanea, num processo de transformacao
mutua através do qual, dia apds dia, se questionam os enredos
da tecnologia e se redefinem os contornos da criagdo artistica.

Technology/Transformation apresenta uma selecdo de obras
da Colecdo de Serralves de artistas que se destacaram nas
décadas de 1960, 1970 e 1980 pelo uso pioneiro do video,

de novos formatos filmicos e dos primeiros computadores
pessoais. A exposicdo integra obras histéricas de figuras incon-
torndveis no panorama artistico internacional, como Nam
June Paik (Seul, Coreia do Sul, 1932 - Miami, EUA, 2006), Joan
Jonas (Nova lorque, EUA, 1936), Bruce Nauman (Fort Wayne,
EUA, 1941) e Dara Birnbaum (Nova lorque, EUA, 1946), a par

de artistas portugueses, nomeadamente, Angelo de Sousa
(Maputo, Mogambique, 1938 - Porto, 2011) e Silvestre Pestana
(Funchal, 1949), cujas préticas se desenvolveram neste periodo
em sintonia com as experiéncias que emergiam no contexto
internacional.

Varios artistas representados na exposicdo exploram as poten-
cialidades destes meios como forma de reequacionar o corpo
e 0 espaco, o tempo e a linguagem, a imagem e a percecao

da realidade; enquanto outros apropriam, guestionam

e subvertem os cddigos e as narrativas subjacentes a comuni-
cacdo de massas. Em qualquer caso, a utilizacdo destes meios
ndo acontece de forma isolada, mas sim num fértil contexto

de transdisciplinaridade e experimentacdo. Desenvolvidos num
periodo de enormes transformacdes sociais, politicas e culturais,
estes meios de expressao abrem um amplo campo de possibili-
dades criativas associadas a diversas correntes artisticas como
o movimento Fluxus, a arte pop, o minimalismo, a land art,

a arte conceptual e processual, a performance, a musica

e o filme experimental, a danca contemporanea e a poesia visual.

Apesar da histéria da imagem em movimento ser bastante
mais longa', a década de 1960 foi profundamente marcante
para a democratizacdo das tecnologias de filme e video e, por
consequinte, para a integracdo generalizada destes meios

na criacdo artistica, sobretudo devido ao lancamento comer-
cial do filme Super 8 pela Kodak, em 1965, e da cdmara de
video portatil Portapak da Sony, em 1967. A pelicula Super 8
trouxe mudancas significativas em relacdo a formatos filmicos
anteriores ao simplificar o processo de utilizacdo e melhorar
a qualidade de imagem, possibilitando a producdo de filmes
caseiros, documentais e experimentais de qualidade razoavel
e de forma mais pratica e econdmica, sem recurso a estudios
profissionais. E, no entanto, o aparecimento da Portapak que
realmente transforma estruturalmente a relagdo dos artistas

1 As primeiras experiéncias com imagem em movimento surgem ainda no final do século
xix, com desenvolvimentos considerdveis nos anos 1920. A introdugdo de televisores

no contexto de instala¢des artisticas é atribuida a Wolf Vostell, no contexto da instalagdo
German View [Visdo alema], da série “Black Room Cycle" [Ciclo Quarto escuro]
(1958-1963), e a Nam June Paik, na exposicdo Exposition of Music — Electronic Television
[Exposicdo de musica - Televisdo eletrénica], em Wuppertal, na Alemanha (1963),
contemplando ainda apenas transmissdes em direto, por vezes com distor¢des magnéticas,
mas sem recurso a tecnologia de video. Andy Warhol é considerado o primeiro artista

a integrar imagens gravadas em video no filme Outer and Inner Space [Espaco interior

e exterior], de 1965, recorrendo a uma camara estdtica profissional. Para uma leitura
aprofundada sobre a evolucdo das experiéncias artisticas com filme e video consultar:
Filme and Video Art, ed. de Stuart Comer, Londres: Tate Publishing, 2009.



com a imagem em movimento. Embora considerado um meio
inferior ao filme, o video oferece vantagens significativas,
nomeadamente a possibilidade de gravacado e reproducao
imediata de imagem e som e a sua reutilizacdo, eliminando
custos e periodos de espera associados a revelagdo, o que
permite aos artistas trabalhar de forma fluida e improvisada,
num processo continuo de experimentacdo. A portabilidade
das novas camaras trouxe também a possibilidade de gravar
no exterior e em movimento, com maior autonomia e espon-
taneidade. Num ensaio publicado em 1976, a artista Hermine
Freed expde eloguentemente o aparecimento oportuno

da Portapak e a sua convergéncia com um conjunto de trans-
formacdes estruturais no pensamento artistico da época:

“No preciso momento em que o formalismo puro tinha
atingido o seu limite; em que se tornou politicamente
constrangedor fazer objetos, mas absurdo nado fazer
nada; em que muitos artistas faziam trabalhos performa-
tivos, mas ndo tinham onde os apresentar; (...) em que se
tornou claro que a televisao transmite mais informacao
a um maior nimero de pessoas do que as grandes
paredes; em que compreendemos que, para definir

0 espaco, é necessario englobar o tempo; em que se
guestionavam muitas ideias consolidadas noutras disci-
plinas e se propunham novos modelos — é nesse preciso
momento em que aparece a Portapak."?

2 Hermine Freed, "Where Do We Come From? Where Are We? Where Are We Going?",
in Ira Schneider, Beryl Korot (eds), Video Art: An Anthology, Nova lorque e Londres:
Harcourt Brace Jovanovich, 1976, p. 210.

O CORPO EM MOVIMENTO

Bruce Nauman, uma das figuras mais influentes desta geracao
de artistas, € um dos primeiros a virar a cadmara para si proprio,
documentando acdes mundanas e repetitivas que realiza

no seu atelier. As suas performances, paradigmaticas deste
periodo em que muitos artistas passam a privilegiar o processo
artistico em detrimento da criacdo de objetos, surgem, antes
de mais, como resposta a constrangimentos praticos, como
explica: “O meu estddio estava quase vazio porgue ndo tinha
dinheiro para comprar material. Por isso, fui obrigado a exami-
nar-me e a perguntar a mim préprio o que estava a fazer ali."
Comecando por utilizar uma cdmara fixa de 16 mm e mais
tarde uma Portapak, Nauman cria uma série de filmes e videos
usando o seu corpo enquanto matéria.

Os titulos destas obras descrevem precisamente as a¢des
executadas pelo artista: simultaneamente mondtonas

e excessivas, banais e insdlitas. Na auséncia de outro material,
Nauman manuseia o proprio rosto enquanto matéria plastica;
movimenta o seu corpo em relacdo a formas rigidas — aos
contornos de um quadrado desenhado no chdo, a um canto
do atelier, a uma l[ampada tubular — e manipula as proprie-
dades particulares do meio de registo (enquadramento,
duracdo, direcdo, velocidade e luminosidade) enguanto varia-
veis estruturantes de cada obra.

Apesar de ser sobretudo reconhecido como pintor, Angelo de
Sousa desenvolveu um trabalho exemplar na exploragdo das
potencialidades materiais, processuais e técnicas de diversas
disciplinas — da pintura ao desenho e a escultura, a fotografia
e ao filme. A semelhanca das performances de Nauman,

as esculturas de Angelo partem de gestos elementares

3 Bruce Nauman, Bruce Nauman: Contrapposto Studies, brochura de exposicdo, Pinault
Collection — Punta della Dogana, Veneza, 2021-2022, p. 11.
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e quotidianos, como cortar, dobrar, atar e suspender. Entre 1972
e 1978, o artista filmou com uma camara Super 8 um conjunto
de trabalhos experimentais em pelicula conhecidos como
“filmes de chao”, nos quais regista as variacdes de cor, luz

e definicdo captadas pela camara apontada para o solo durante
as suas deambulac®es pela natureza. E importante notar como
os trabalhos de Angelo se alimentam em grande medida desta
contaminacdo entre disciplinas: a linha e o plano que materia-
lizam a escultura, a cor e a mancha que substanciam o filme,

a acado performativa do artista que anima toda a sua obra.

Os atributos essenciais do suporte filmico sdo manipulados pelo
artista de forma a convergirem na exploragdo das potencialidades
pictéricas da imagem em movimento. Nos “filmes de chdo",

a velocidade do corpo e do filme e a luminosidade de diferentes
trocos do percurso ditam o arrasto das cores e a (in)definicao
das formas. Noutros filmes deste periodo, Angelo recorre

a mascaras e lentes rudimentares e a (des)focagens sucessivas
para dissolver a imagem captada em luz e sombra (Marmeleiro,
1974), e percorre os sulcos, brilhos e dobras da sua mao
esquerda (A Mo, 1976), procurando continuamente a simplici-
dade dos gestos e movimentos “ao alcance de todas as mdos".

REFLEXO, FEEDBACK E TRANSMUTACAO

Formada em histdria de arte, escultura e danca contempo-
ranea, Joan Jonas destaca-se como uma figura central

do movimento de arte performativa e videoarte deste periodo.
Nas suas primeiras experiéncias com video, a artista da conti-
nuidade a exploracdo da relacdo entre o corpo, aimagem e

a percecdo, que vinha a desenvolver desde o final dos anos 1960
com o recurso a espelhos que fragmentavam e multiplicavam
a imagem, desafiando a percec¢ao do corpo, do espaco e do
publico. Em Left Side Right Side [Lado esquerdo lado direito]
(1972), Jonas transpde esta investigacdo para o video, usando

0 monitor como outro mecanismo de reflexdo e oclusao.
Através da repeticdo de movimentos simples e cadenciados,

a artista divide e inverte a sua propria imagem no espelho e no
ecrd, explorando a relacdo ambigua entre o real e o virtual.

A utilizacdo do video permite uma transmissdo simulténea

da imagem, sublinhado a diferenca entre a imagem transmi-
tida em tempo real e a imagem refletida no espelho. Este jogo
entre realidade e representacdo potenciado pela tecnologia
exemplifica o uso inovador do video para questionar a prépria
mecanica do meio, a (des)construcdo do corpo e da identidade
e as limitacdes da imagem.

Richard Serra (S3o Francisco, 1938 - Nova lorque, EUA, 2024)
e Nancy Holt (Worcester, 1938 - Nova lorque, EUA, 2014),
conhecidos principalmente pelos seus trabalhos nos campos
da escultura e da land art, ensaiam em Boomerang (1974) um
exercicio de desconstrucdo da linguagem e da consciéncia,
utilizando tecnologia de feedback. No video, Holt descreve

a experiéncia desorientadora de ouvir a sua préopria voz com
um atraso de um segundo. Sentada num estudio de televisdo,
com auscultadores que lhe devolvem o som da sua voz, Holt
tenta verbalizar os seus pensamentos, mas a repeticdo em
eco cria uma sensacdo de desconexdo entre o que diz e 0 que
pensa. “Tenho a sensacao de que nao estou onde estou”, diz
a artista. “Sinto que este sitio estd afastado da realidade. (...)
Estou rodeada por mim e a minha mente rodeia-me.” Esta obra,
transmitida originalmente ao vivo na televisdo, em Amarillo,
no Texas, é emblematica na forma como explora o impacto

da mediacdo tecnoldgica na percecdo do tempo, do espaco,
da consciéncia e da comunicacdo.

Silvestre Pestana, artista plastico, poeta e performer, desen-
volve a sua pratica no cruzamento entre a poesia visual,

a performance e a tecnologia. Aproximando-se da Poesia
Experimental Portuguesa ainda na década de 1960, Pestana
explora as possibilidades do poema enquanto processo e acao,

11
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envolvendo o corpo na construcdo da sua obra poética, com
recurso a performance, a fotografia e ao video. No inicio dos
anos 1980, destaca-se pelo uso pioneiro dos primeiros compu-
tadores pessoais que surgem no mercado para programar
poemas generativos em linguagem BASIC, explorando

a mutacdo constante de palavras e das formas por elas criadas
no ecrd, num processo dinamico de construcdo e descons-
trucdo poética.

Os seus “Computer Poems” (1981-83), dedicados a figuras
emblematicas da poesia visual e do teatro experimental que
marcaram o percurso do artista — E. M. de Melo e Castro, Henri
Chopin e Julian Beck —, recuperam a matriz anagramatica

gue Pestana utiliza no periodo pés-revolucionario, a partir de
transmutacdes das palavras ovo, (p)ovo, (n)ovo, cor e (o)dor.
Interessado nas possibilidades de sincronia trazidas pela tecno-
logia video, o artista apresenta estes poemas no contexto de
performances, entrosando os dominios real e digital.* Pestana
chega inclusivamente a publicar os cédigos dos poemas®

e encoraja a sua alteracdo pelo publico, partilhando agéncia
criativa, numa ldgica que ficard conhecida como open source,
e ampliando as possibilidades de interacdo entre a linguagem
poética e a tecnologia emergente.

4 No contexto do /Il Festival Internacional de Arte Viva — Alternativa 3, realizado

em Almada em 1983, Pestana integra a apresentacdo da obra Computer Poem para
Spectrum dedicado a Julian Beck (1983) na performance UNI VER SO. Nesta exposic&o

é apresentada a obra em video UNI VER SO video poema ac¢do (1985), associada a esta
mesma série de performances e gravada posteriormente. Tal como noutros trabalhos do
artista, o video é trabalhado de forma crua, sem edigdo.

5 Os cédigos dos poemas sdo apresentados na secg¢do “A poética dos anos 80" do artigo
“Silvestre Pestana: ‘A forca da razdo dominard as artes', publicado no jornal Comércio
do Porto a 29 de margo de 1978, pp. 10-11. Artigo reproduzido no catdlogo da exposi¢do
Silvestre Pestana: Tecnoforma, cat. exp., Porto: Fundacdo de Serralves, 2017, pp. 204-205.

TELEVISION DELIVERS PEOPLE

Nam June Paik, amplamente reconhecido como figura tutelar
da videoarte, foi um dos primeiros artistas a explorar critica

e criativamente a televisao, refletindo acerca do seu impacto
na sociedade e subvertendo a sua percecdao enquanto meio

de comunicacao unilateral de rececdo passiva. Com formacao
inicial em musica, ligagdes ao movimento Fluxus e um percurso
profissional pela Asia, Europa e EUA, Paik cruza com enorme
irreveréncia as culturas ocidental e oriental, fundindo reflexdes
tedricas sobre a comunicacdo global, experiéncias artisticas de
vanguarda e o imagindrio popular da sociedade de consumo.
Em Global Groove [Ritmo global] (1973), uma das suas obras
mais icénicas, Paik antecipa um mundo globalizado e saturado
pelos media, apresentando uma montagem frenética de sons

e imagens, na qual se cruzam dancas tradicionais coreanas,
excertos de anuncios e filmes, performances de artistas
vanguardistas como John Cage, Merce Cunningham e Charlotte
Moorman, ou a imagem distorcida do rosto de Richard Nixon,
criando mais de 20 sequéncias distintas. O artista utiliza
técnicas inovadoras, como a modulacdo magnética, a colori-
zacdo e o sintetizador de video, para transformar as imagens
em experiéncias audiovisuais caleidoscdpicas, criando um mani-
festo utdépico que projeta um futuro da comunicacdo global em
gue as fronteiras entre alta e baixa cultura, Oriente e Ocidente,
sdo dissolvidas num fluxo continuo de informacao.

Keith Sonnier (Mamou, 1941 - Southampton, EUA, 2020),
conhecido por desafiar as convenc¢des tradicionais da escultura
ao explorar novas tecnologias e materiais, desenvolveu durante
0s anos 1960 e 1970 um corpo de trabalho experimental em
video, explorando cruzamentos processuais e formais entre

a performance, a imagem televisiva e a animacdo digital. A
obra TV In and TV Out [Entrada e saida de TV] (1972) é um
exemplo significativo da sua abordagem particular a este meio,
na qual o artista cria um didlogo virtual através da justaposicdo

13
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de duas camadas de video: uma proveniente de transmissdes
televisivas e outra de uma performance em esttdio. Gravada
com duas camaras em frente a um monitor, a obra envolve
duas performers (Suzanne Harris e Tina Girouard) em posicdes
alternadas, que comunicam entre si e com o artista, ampliando
0 campo da acdo para 18 do enquadramento visual do ecra.

A sobreposicdo e a manipulacdo cromatica de imagens criam
uma textura visual ambigua, ao passo que a troca continua

de papéis e a auséncia de edicdo sublinham a profundidade

do espaco virtual e a complexidade da comunicacdo mediada
pela tecnologia.

Com uma perspetiva francamente mais critica do que Paik ou
Sonnier, Richard Serra denuncia os designios e engodos

da industria televisiva na sua icdnica obra Television Delivers
People [A televisdo produz pessoas] (1973). Este video, reali-
zado com Carlota Fay Schoolman, é ironicamente estruturado
enguanto transmissao de uma simples mensagem informativa,
recorrendo apenas a apresentacao de texto que percorre o ecra
de fundo azul ao som de uma genérica musica de elevador.

O conteldo do texto, contudo, interpela diretamente o espec-
tador de forma provocatéria, apontando o seu papel enguanto
produto (e ndo consumidor) na légica de servico prestada pela
televisdo. Subvertendo os cédigos visuais do meio que critica,
Serra expde 0 modo insidioso como a televisao, camuflada

de entretenimento, serve os interesses corporativos, e assim
evidencia as estruturas de lucro que sustentam a industria
medidtica e o seu papel enquanto instrumento de controlo social.

Martha Rosler (Nova lorque, EUA, 1943) e Sanja lvekovié
(Zagreb, Crodcia, 1949) mantém uma postura critica em
relacdo a industria medidtica, desconstruindo aos estereétipos
perpetuados pela televisdo e pela publicidade. Rejeitando

a iconografia candnica do corpo feminino, perpetuamente obje-
tificado e subjugado pelo olhar masculino, estas artistas —

a par de muitas outras artistas mulheres cujo trabalho ganha

preponderancia neste periodo — reclamam para si o poder

de representacdo e ativacdo do seu préprio corpo enguanto
meio de expressao artistica, enquanto agente criativo e poli-
tico. Neste contexto, o video torna-se um meio recorrente, apto
a postura experimental e as praticas de exploracdo corporal
gue caracterizam o trabalho destas artistas.

No célebre video Semiotics of the Kitchen [Semidtica da cozinhal
(1975), Rosler subverte o papel social tradicionalmente prescrito
a mulher, ridicularizando os populares programas culinarios
transmitidos na televisdo, ao ensaiar, com gestos violentos

e bizarros, uma demonstracdo da utilizacao de diferentes uten-
silios de cozinha. Em Instructions #1, [InstrucGes #1] (1976),
Ivekovi¢ apresenta-se em frente a cdmara, encarando-nos com
um olhar acutilante, enquanto desenha no seu rosto linhas
idénticas as que vemos em anuncios de produtos de cosmética
e instrucdes de aplicagdo, num gesto insubmisso de critica aos
padrdes de beleza preconizados pela sociedade de consumo.

A exposicdo comeca e termina com a apresentacdo de um
conjunto de obras de Dara Birnbaum, uma das artistas

gue mais se destacaram no campo da videoarte pela forma
provocadora como desmantela construcdes paradigmaticas

da cultura mediatica. A sua pratica materializa-se frequente-
mente em videos que se apropriam da imagética utilizada em
televisdo, revelando os preconceitos e expectativas difundidos
pelos meios de comunicacdo de massas. Os seus trabalhos em
video sdo caracterizados pela interrupcdo da sequéncia natural
de imagens através da sua repeticdo, pela distorcdo e sobrepo-
sicdo de texto e som.

Na sua obra mais emblematica, que da titulo a esta exposicdo,
Technology/Transformation: Wonder Woman [Tecnologia/
Transformacao: Mulher-Maravilha] (1978), Birnbaum explora

a fabulacdo da mulher na cultura popular e as tensdes entre
poder e vulnerabilidade que Ihe sdo impostas. Rompendo a

15
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narrativa da famosa série televisiva protagonizada por Lynda
Carter, a artista desconstréi a imagem da supermulher, reve-
lando antes uma anti-heroina, que rodopia em vao, instavel,
com dificuldade em libertar-se da sua imagem rotulada.

Em Pop-Pop Video (1980), Birnbaum entrelaca géneros
televisivos distintos, nomeadamente a telenovela, o evento
desportivo, a série de acdo e o anuincio publicitario, apropriando
e subvertendo os cddigos técnicos da linguagem mediatica,
como a montagem intercalada e o plano de contracampo. J&
em PM Magazine/Acid Rock (1982), edita imagens publicitarias e
de um popular programa de noticias e entretenimento, criando
uma colagem psicadélica da imagética associada a sociedade
de consumo e as promessas do sonho americano. Por fim, na
instalacdo Kiss The Girls: Make Them Cry [Beijem as raparigas:
ponham-nas a chorar] (1979), apresentada no atrio do edificio
de Restauro, a artista recorre a dois monitores sincronizados
gue enfatizam a repeticdo das imagens extraidas do programa
Hollywood Squares, de forma a relevar como esteredétipos de
género sao modelados e perpetuados por programas de entre-
tenimento banais e aparentemente indcuos.

Ao reunir diferentes traducdes do corpo em movimento; explo-
racdes distintas dos limites da representacdo e da linguagem;
construc@es visiondrias sobre o futuro da comunicagdo global;
e desconstrucdes dos cédigos da industria mediatica, dos
interesses que esta defende e dos preconceitos que perpetua,
Technology/Transformation apresenta apenas algumas das
inUmeras experiéncias com imagem em movimento realizadas
nestas revolucionarias décadas, demonstrando como a arte e a
tecnologia se vém transfigurando mutuamente.

Joana Valsassina



JOAN JONAS
Left Side Right Side (stills), 1972
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SEM TITULO. A ARTE E A QUESTAO DA
TECNOLOGIA

"“QOs filmes sdo sobre ver. Eu queria descobrir para onde
fugia o meu olhar quando me encontrava numa situacao
estranha, e conclui que poderia fazé-lo com pelicula e
camara [...] Quer-se fazer um filme, ndo se sabe quanto
tempo vai demorar, e portanto escolhe-se alguma coisa
para objeto do filme, isso ditard a sua duracdo. Quando
ele apanhou o peixe, o filme acabou.”

Bruce Nauman, entrevista a Joe Raffaele e Elizabeth
Bakerk, 1967!

O tempo e o movimento sempre estiveram presentes como dois
ingredientes fundamentais da construcdo das imagens. Quer se
pense em imagens bidimensionais como o desenho, a fotografia
ou a pintura ou em imagens tridimensionais como a escultura,
ha uma questdo que surge sobre como podem tecnologias
estaticas fazer face ao dinamismo do tempo e do movimento do
acontecer do mundo e dos seus habitantes.

O desenvolvimento das tecnologias da imagem ndo sé ampliou
o campo do visivel desvelando o que antes delas permanecia
oculto e invisivel, mas também veio dotar as linguagens artis-
ticas de um maior nimero de ferramentas que permitiram

aos artistas (pelo menos desde Duchamp) introduzir novas
dindmicas e novos jogos compositivos nas suas obras. Mas se
por um lado a tecnologia permite a conquista de novas possi-
bilidades para a arte, por outro o uso artistico das ferramentas
tecnoldgicas também abre espaco para um dinamismo tecnolé-
gico gue ndo seria possivel antever sem os usos artisticos. Um

1 Nauman, Bruce, Please pay attention please: Bruce Nauman'’s Words. Writings and
interviews, ed. de Janet Kraynak, Cambridge e Londres: MIT Press, 2003.

jogo duplo em gue a tecnologia transforma a arte, mas também
a arte, como propde Heidegger, questiona e transforma a
propria tecnologia.

Se se sequir a sugestdo de Heidegger e atentar na origem da
palavra tecnologia, esta nasce da techné grega, que significa

um poder e um fazer manuais, mas também as chamadas artes
superiores, ou belas-artes, como se diz depois do séc. xvii, sdo
consideradas techné ou, se se preferir, tecnologias, por serem
técnicas que inevitavelmente contém um elemento poético. Esta
brevissima nota etimolégica permite entender que a tecnologia,
como tdo bem perceberam os artistas, ndo diz respeito unica-
mente a uma questdo pragmatica, mas, como sugere Heidegger
na sua famosa conferéncia de 18 de Novembro de 1953 sobre a
técnica?, inclui desde logo um elemento poético. E com poético,
o filésofo ndo quer dizer a producdo escrita de versos, mas subli-
nhar gue a tecnologia contém em si, em poténcia, um conjunto
de possibilidades que excedem a sua prépria construcdo
enquanto instrumento meramente utilitario.

Esse texto alerta para a necessidade de construir uma relacdo
mais livre com a técnica escapando ao seu dominio. Note-se que
ja em 1954 o filésofo antecipa a possibilidade do dominio tecno-
I6gico sobre as capacidades humanas e apela a que se questione
a técnica, porque sé esse questionar permitird o desenvol-
vimento de uma relacao livre com ela. Fruto da consciéncia

de que a técnica ndo é neutra, sé esse questionamento, diz o
filésofo, poderd impedir que nos tornemos “completamente
cegos perante a esséncia da técnica."* Uma essencializagdo da
técnica que a arte, entendida ndo somente como um fazer, mas
fundamentalmente como uma meditacdo, podera combater
construindo uma relacdo mais livre com a tecnologia e criando
um espaco de maior liberdade para o agir humano.

2 Heidegger, Martin, Die frage nach der Technik, 1954.
3 Traducdo de Marco Aurélio Werle, disponivel em https://www.scielo.br/j/ss/a/
QQFQSgx77FgjnxbGrNBHDhD/
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A maneira como a arte questiona a técnica expde a tecnologia
como um conjunto de ferramentas disfuncionais, isto é, o uso
artistico da tecnologia ndo seque um livro de instrucdes, nem
espera das diferentes ferramentas técnicas um mesmo e Unico
resultado: ndo espera que a tecnologia cumpra a sua funcao
prevista. Por isso, podemos afirmar que a meditacdo artistica
sobre a tecnologia resulta na descoberta das possibilidades
poéticas ndo previstas das ferramentas tecnoldgicas, mas
também permite a conquista de novas possibilidades materiais,
conceptuais e formais para a obra de arte.

No campo das chamadas artes visuais, as camaras de foto-
grafar e depois de filmar trouxeram outras possibilidades e
perspectivas ao nivel da multiplicidade das imagens que agora
se podem intercalar e da sobreposicdo de dezenas de planos de
uma mesma accdo, mas também permitiram conquistar a mobi-
lidade da imagem e do espectador, sobretudo se pensarmos
nas camaras de filmar e nas suas possibilidades de movimento.
N&do que uma pintura ou uma fotografia ndo admitissem multi-
plas perspectivas e pontos de vista, mas a camara permite ao
espectador acompanhar todos os movimentos das accdes dos
artistas criando uma ilusdo de proximidade a esséncia do gesto
artistico: a possibilidade de nds, espectadores, sermos condu-
zidos por uma imagem ao longo de um caminho, de uma acg¢ao
e de um tempo.

O fascinio, como tantos dos videos presentes nesta exposicdo
mostram, designadamente o de Angelo de Sousa, ndo esta na
capacidade de a imagem tecnoldgica ter mais competéncias
para reproduzir materialmente uma imagem real, mas sim na
sua capacidade de se mover com o corpo nao potencial ou
simbolicamente mas realmente. Transforma-se o objecto artis-
tico, mas também o lugar do espectador; através deste jogo
de multiplicagdo de perspectivas que a videoarte permite
transforma-se radicalmente o ponto de vista.

Através do dinamismo criado pela camara, a imagem projectada
e a imagem em movimento, surge também a possibilidade de
explorar o modo como o som e a imagem podem criar simula-
cros da realidade e, por meio desses elementos, transforma-la.
Veja-se o exemplo de Left Side Right Side [Lado esquerdo

lado direito] (1972) de Joan Jonas ou Boomerang (1974) de
Richard Serra em que o uso da cdmara e do microfone, da
imagem espelhada e duplicada e do eco parece fazer aparecer
outras presencas reais que a percepcao humana ndo consegue
apreender sem a mediacdo tecnoldgica. Esta questdo da
expansdo do visivel e do audivel é central e alimenta muita da
producdo artistica deste periodo.

Todos aqueles movimentos e figuras criados por estes novos
dispositivos contribuem de forma inequivoca para o desmante-
lamento do espaco tradicional da representacao ou da accao.

E muito elucidativo o modo como Bruce Nauman, na citacdo

gue da mote a este texto, identifica os filmes com as questdes

da visdo e inscreve as suas obras de video arte numa espécie

de exploracdo das possibilidades perceptivas do olhar humano,
expandindo o olhar para o estranho e para o antes ndo obser-
vavel. Olhar que, para Nauman, é muito mais que a experiéncia
retiniana do mundo, mas lugar de convocac¢ao da boca, do corpo,
do som. Para este artista, o video apresenta a possibilidade da
juncdo dos principais elementos de construcdo das suas obras:
palavra, corpo, imagem. Neste caso, a esses temas da visao
junta-se a questdo do espa¢o e o modo como 0 movimento da
camara permite criar um filme-accdo, ou filme-performatico, que
ndo s explora um espago, mas dd acesso a espacos escondidos
e como gue misteriosos, nomeadamente o esttdio do artista.

Mas se a imagem-movimento-tempo permite todos aqueles
acontecimentos epistemolégicos e ontolégicos — amplia-se o
campo do visivel, mas também nascem novos seres que depois
sdo tornados visiveis —, a montagem (ou em alguns casos a
instalacdo video que pode tirar partido de multiplos canais e
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ecrds) também permite operar no ntcleo central da prépria
imagem ao potenciar a juncdo de multiplas perspectivas sobre
um mesmo sujeito, accdo ou objecto: possibilidade de novas
existéncias criadas por maqguinas aparentemente autématas,
como, por exemplo, o computador. Os “Computer Poems"
(1981-83) de Silvestre Pestana sdo esses seres entre a palavra
e a imagem sé possiveis porque existe computacdo: palavras
gue tém significado e que na sua jungdo criam alguma espécie
de sentido e, simultaneamente, se traduzem em formas visuais.

Se, por um lado, o desenvolvimento do video e de todas
tecnologias da imagem permite profundas transformacdes na
constituicdo do objecto artistico, da sua experiéncia e criagao,
por lado esses dispositivos sdo também utlizados como ferra-
mentas criticas da prépria tecnologia. No caso desta exposicdo,
localizada principalmente nos anos de 1970, a critica é dirigida

a televisdo, como no caso da obra Television Delivers People

[A televisao produz pessoas] (1973) de Serra. Um uso da tecno-
logia com elemento de critica a prépria tecnologia: e ndo se
trata de uma redundancia ou exercicio retérico, mas daquilo que
os artistas sempre fazem — usar a pintura para criticar a pintura,
a escultura para criticar a escultura, etc.

As obras aqui apresentadas sdo um conjunto notavel de explo-
racdes no vasto campo da video arte (aqui num sentido bastante
amplo e ndo técnico) que mostram a maneira como desde o
inicio muitos artistas incorporaram no seu vocabuldrio criativo os
dispositivos tecnoldgicos da imagem, mas também, e para voltar
aos alertas de Heidegger sobre a técnica, comecaram um intenso
guestionamento sobre os limites destas novas ferramentas.

Nuno Crespo
(O autor escreve segundo o antigo acordo ortografico.)
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EDIFICIO DAS ARTES - PISO O
ARTS BUILDING — GROUND FLOOR

KEITH SONNIER
TV In and TV Out, 1972
Video, cor, som, 4:3,10'

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.

Aquisicdo em 1999

MARTHA ROSLER

Semiotics of the Kitchen, 1975

Video, p/b, som, 4:3, 5'25"

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Aquisicdao em 1999

NAM JUNE PAIK
Global Groove, 1973
Video, cor, som, 4:3, 28'30"
Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Aquisicdo em 1999
27

Mass media means
that a medium can
deliver masses of
people.

Commerical television
delivers 20 million
people a minute.

RICHARD SERRA

Television Delivers People, 1973

Video, cor, som, 4:3, 6

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Aquisicdo em 1999
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SANJA IVEKOVIC
Instructions #1, 1976
Video, p/b, sem som, 4:3, 6'03"

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporéanea, Porto.

Aquisicdo em 2010

EDIFICIO DAS ARTES - PISO 1
ARTS BUILDING — 1t FLOOR

BRUCE NAUMAN

Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of

a Square, 1967-68

Filme de 16 mm transcrito para video, p/b, sem som, 4:3,10'31"

Col. Fundacgdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Aquisicdo em 1999

L

BRUCE NAUMAN
Bouncing in the Corner 1,1969
Video, p/b, som, 4:3, 61'

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.

Aquisicdo em 1999
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BRUCE NAUMAN
Manipulating a Fluorescent Tube, 1969
Video, p/b, som, 4:3, 61’

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.

Aquisicdo em 1999

BRUCE NAUMAN

Pulling Mouth, 1969

Filme de 16 mm transcrito para video, p/b, sem som, 4:3,10'57"

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Aquisicdo em 1999

DARA BIRNBAUM

Technology/Transformation: Wonder Woman, 1978

Video, cor, som, 4:3, 5'56"

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Aquisi¢cdao em 2010
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DARA BIRNBAUM

Pop Pop Video, 1980

Video, cor, som, 4:3, 8'20"

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Aquisicdao em 2010
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DARA BIRNBAUM
PM Magazine/Acid Rock, 1982
Video, p/b e cor, som, 4:3, 4'10"

Col. Fundacao de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.

Aquisi¢cdo em 2010

JOAN JONAS

Left Side Right Side, 1972

Video, p/b, som, 4:3, 8'50"

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Aquisicdo em 1999

RICHARD SERRA COM NANCY HOLT

Boomerang, 1974

Video, cor, som, 4:3, 11"

Col. Fundagdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Aquisicdo em 1999
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SILVESTRE PESTANA

Computer Poem para ZX81 dedicado a Melo e Castro, 1981

Video, p/b, sem som, 4:3, 4'51"

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Doacdo do artista em 2022
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SILVESTRE PESTANA
Computer Poem para ZX81 dedicado a Henri Chopin, 1982
Video, p/b, sem som, 4:3, 4'51"

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.

Doacdo do artista em 2022

SILVESTRE PESTANA

Computer Poem para Spectrum dedicado a Julian Beck, 1983
Video, cor, sem som, 4:3, 2'38"

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Doacdo do artista em 2022

SILVESTRE PESTANA

UNI VER SO video poema accdo, 1985

Video, cor, som, 4:3, 24'48"

Col. artista, em depédsito na Fundagdo de Serralves — Museu de Arte
Contemporanea, Porto. Depédsito em 2017

35



36

ATRIO DO EDIFiCIO CENTRAL
CENTRAL BUILDING HALL

ANGELO DE SOUSA

Chao, 1972

Filme Super 8 transferido para video, cor, sem som, 4'47"

Col. Estate Angelo de Sousa, em depésito na Fundacdo de Serralves — Museu
de Arte Contemporanea, Porto. Depdsito em 2000

ANGELO DE SOUSA

Marmeleiro, 1973

Filme Super 8 transferido para video, cor, sem som, 12'20"

Col. Estate Angelo de Sousa, em depésito na Fundacdo de Serralves — Museu
de Arte Contemporanea, Porto. Depésito em 2000

ANGELO DE SOUSA

Ribeiro, 1973

Filme Super 8 transferido para video, cor, sem som, 12'58"

Col. Estate Angelo de Sousa, em depésito na Fundacdo de Serralves — Museu
de Arte Contemporanea, Porto. Depésito em 2000

ANGELO DE SOUSA

Flores Vermelhas, 1974

Filme Super 8 transferido para video, cor, sem som, 11'58"

Col. Estate Angelo de Sousa, em depésito na Fundacdo de Serralves — Museu
de Arte Contemporanea, Porto. Depésito em 2000
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ANGELO DE SOUSA

A Mao, 1976

Filme Super 8 transferido para video, cor, sem som, 6'28"

Col. Estate Angelo de Sousa, em depésito na Fundagdo de Serralves — Museu
de Arte Contemporanea, Porto. Depdsito em 2000

ATRIO DO EDIFiCIO DE RESTAURO
RESTORATION BUILDING HALL

DARA BIRNBAUM

Kiss the Girls: Make them Cry, 1979

Video, cor, som, 4:3, 6'40"

Col. Fundacdo de Serralves — Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Aquisicdo em 2010

39



40

EXPERIMENTATION/DECONSTRUCTION:
ENTANGLEMENTS OF ART AND TECHNOLOGY

From the mid-1960s onwards, with the spread of video technology,
the appearance of the first portable cameras for everyday use
and the establishment of television as the main mass medium,
the moving image became a central feature of artistic practices
across the globe, providing artists the possibility of exploring new
forms of creation beyond the production of objects while ques-
tioning the frontiers between art and mass culture, everyday life
and artistic practice. The proliferation of new technologies and
mass media has become vital to the development of contempo-
rary art, in a process of mutual transformation through which, day
after day, the inner workings of technology are questioned and
the limits of artistic creation redefined.

Technology/Transformation presents a selection of works from
the Serralves Collection by artists who gained prominence in the
1960s, 1970s and 1980s for their pioneering use of video, new film
formats and the first personal computers. The exhibition includes
historical works by essential figures in the international art scene,
such as Nam June Paik (Seoul, South Korea, 1932-Miami, USA,
2006), Joan Jonas (New York, USA, 1936), Bruce Nauman (Fort
Wayne, USA, 1941) and Dara Birnbaum (New York, USA, 1946),
together with Portuguese artists, namely Angelo de Sousa
(Maputo, Mozambique, 1938-Porto, Portugal, 201) and Silvestre
Pestana (Funchal, Portugal, 1949), whose artistic practices were
developed in this period in keeping with the experiments that
were beginning to emerge in the international context.

Several artists represented in the exhibition explored the poten-
tial of these media as a way of rethinking the body and space,
time and language, the image and the perception of reality;
while others appropriated, questioned and subverted the codes
and narratives underlying mass communication. In any case, the

use of these media did not happen in isolation, but in a fertile
context of transdisciplinarity and experimentation. Developed

at a time of tremendous social, political and cultural change,
these means of expression opened up a broad field of creative
possibilities associated with different artistic movements such as

Fluxus, pop art, minimalism, land art, conceptual and process art,

performance, music and experimental film, contemporary dance
and visual poetry.

Although the history of the moving image is far longer! the 1960s
were profoundly important for the democratisation of film and
video technologies and, consequently, for the widespread inte-
gration of these means into artistic creation, especially due to
the commercial launch of the Super-8 film by Kodak, in 1965, and
Sony's Portapak portable video camera, in 1967. The Super-8 film
brought significant changes in relation to earlier film formats

by simplifying its use and improving image quality, making it
possible to produce homemade, documentary and experimental
films of reasonable quality and in @ more practical and econom-
ical fashion, without resorting to professional studios. It was,
however, the appearance of the Portapak which fundamentally
transformed artists' approach to the moving image. Although
considered an inferior medium to film, video offered significant
advantages, namely the possibility of instantly recording and
reproducing both image and sound, and reusing the tape, thus
eliminating the costs and waiting periods associated with the
development of films, which allowed artists to work in a fluid and

1 The first experiments with the moving image began in the late nineteenth century, with
considerable developments taking place in the 1920s. The introduction of television sets

in the context of artistic installations is attributed to Wolf Vostell, integrated in his German
View installation, from the ‘Black Room Cycle' series (1958-1963), and to Nam June Paik,
in the show Exposition of Music — Electronic Television, in Wuppertal, in Germany (1963),
both contemplating only live broadcasts, sometimes with magnetic distortions, but
without resorting to video technology. Andy Warhol is considered to be the first artist to
have incorporated images recorded on video in the film Outer and Inner Space, from 1965,
using a professional fixed camera. For a more detailed reading of artistic experiments with
film and video, see: Film and Video Art, ed. Stuart Comer, London: Tate Publishing, 2009.
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improvised fashion, in a process of continuous experimentation.
The portability of the new cameras also brought the possibility

of filming outdoors and in motion, with greater autonomy and
spontaneity. In an essay published in 1976, the artist Hermine
Freed articulates rather eloqguently how timely the appearance of
the Portapak had been, pointing to its convergence with a series
of structural transformations in the artistic thinking of the time:

Just when pure formalism had run its course; just when

it became politically embarrassing to make objects, but
ludicrous to make nothing; just when many artists were
doing performance works but had nowhere to perform;
(...) just when it became clear that TV communicates more
information to more people than large walls do; just when
we understood that in order to define space it is necessary
to encompass time; just when many established ideas in
other disciplines were being questioned and new models
were proposed—just then the portapak became available.”

2 Hermine Freed, "Where Do We Come From? Where Are We? Where Are We Going?', in
Ira Schneider, Beryl Korot (eds), Video Art: An Anthology, New York and London: Harcourt
Brace Jovanovich, 1976, p. 210.

THE MOVING BODY

Bruce Nauman, one of the most influential figures of this gener-
ation, was one of the first artists to turn the camera on himself,
documenting mundane and repetitive actions he performed in his
studio. According to the artist, his performances, paradigmatic of
this period when many artists began to favour the artistic process
over the creation of objects, arose initially as a response to prac-
tical constraints: ‘My studio was almost empty because | couldn't
afford to buy material. | was therefore forced to examine myself
and ask myself what | was doing there'? First with a fixed 16 mm
camera and later with a Portapak, Nauman created a series of
films and videos using his body as the subject-matter.

The titles of these works give a precise description of the actions
performed by the artist: simultaneously monotonous and
excessive, ordinary and unusual. In the absence of other means,
Nauman uses his own face as the artistic matter; he moves his
body in relation to rigid forms—the outlines of a square drawn on
the ground, one corner of the studio, a tube lamp—and manipu-
lates the particular attributes of the recording medium (framing,
duration, direction, speed and brightness) as structural variables
of each work.

Although recognised, above all, as a painter, Angelo de Sousa
explored extensively the material, procedural and technical
potential of different disciplines—from painting to drawing and
sculpture, photography and film. Just like Nauman's perfor-
mances, Angelo's sculptures are born from elementary, everyday
gestures, such as cutting, folding, tying and suspending. Between
1972 and 1978, the artist used a Super 8 camera to film a group
of experimental works known as ‘ground films', in which he
recorded the variations in colour, brightness and definition

3 Bruce Nauman, Bruce Nauman: Contrapposto Studies, exhibition brochure, Pinault
Collection—Punta della Dogana, Venice, 2021-2022, p. 11.
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captured by the camera pointed at the ground during his rambles
through nature. It is noteworthy how Angelo's works largely feed
off this contamination between disciplines: the line and plane that
materialise sculpture, colour and shape that unravel in film, the
artist's performative action that animates his entire practice.

The essential traits of the film medium are masterfully manipu-
lated by the artist to explore the pictorial potential of the moving
image. In the "ground films", the speed of the body and the film,
together with the brightness along different stretches of his
walking route, dictate the dragging of the colours and the (lack
of) definition of the forms. In other films from this period, Angelo
uses rudimentary masks and lenses and successive (un)focusings
to dissolve the captured image into light and shade (Marmeleiro
[Quince], 1974), and moves over the creases, glints and folds of his
left hand (A M&o [The Hand], 1976), continuously searching for the
simplicity of movements that lie “within reach of all hands".

REFLECTION, FEEDBACK AND TRANSMUTATION

Trained in art history, sculpture and contemporary dance,

Joan Jonas gained prominence as a central figure within the
performance and video art movement of this period. In her first
experiments with video, the artist continued her study of the
relationship between body, image and perception, which she
had been developing since the late 1960s using mirrors that
fragmented and multiplied the image, challenging the percep-
tion of the body, the space and the audience. In Left Side Right
Side (1972), Jonas transposes this research to video, using the
monitor as another mechanism of reflection and concealment.
Through the repetition of simple, rhythmical movements, the
artist divides and inverts her own image in the mirror and on the
screen, exploring the ambiguous relationship between the real
and the virtual. The use of video allows for a simultaneous trans-
mission of the image, underlining the difference between the

image transmitted in real time and the image reflected in the
mirror. This interplay between reality and technology-enhanced
representation exemplifies the innovative use of video to ques-
tion the very mechanics of the medium, the (de)construction of
the body and identity, and the limitations of the image.

Richard Serra (San Francisco, 1938-New York, USA, 2024) and
Nancy Holt (Worcester, 1938-New York, USA, 2014), known mainly
for their works in the fields of sculpture and land art, worked
together on Boomerang (1974), exploring the deconstruction of
language and consciousness with feedback technology. In the
video, Holt describes the disorienting experience of listening to
her own voice with a one-second delay. Sitting in a television
studio, with headphones playing the sound of her own voice back
to her, Holt attempts to verbalise her thoughts, but the repeti-
tion in the form of an echo creates a sensation of disconnection
between what she says and what she thinks. I have a feeling

that I am not where | am, says the artist. 'l feel that this place is
removed from reality. (...)  am surrounded by me and my mind
surrounds me." This work, originally broadcast live on television,
in Amarillo, Texas, is emblematic in the way it explores the impact
of technological mediation on the perception of time, space,
consciousness and communication.

Silvestre Pestana, a visual artist, poet and performer, devel-
ops his artistic practice in the crossover between visual poetry,
performance and technology. Involved in the Portuguese
Experimental Poetry group since the late 1960s, Pestana
explored the possibilities of the poem as process and action,
engaging his body in the construction of his poetic work, using
performance, photography and video. In the early 1980s,
Pestana made ground-breaking use of the first personal com-
puters available on the market to programme generative poems
in BASIC language, exploring the constant mutation of words
and the forms they created on the screen, in a dynamic process
of poetic construction and deconstruction.
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His "Computer Poems” (1981-83), dedicated to iconic figures from
the world of visual poetry and experimental theatre who had
marked the artist's career—E. M. de Melo e Castro, Henri Chopin
and Julian Beck—, recovered the anagrammatic matrix Pestana
used in the post-revolutionary period, based on transmutations
of the words ovo [eqq], (p)ovo [people], (n)ovo [new], cor [colour]
and (o)dor [odour/pain]. Interested in the possibilities of synchrony
offered by video technology, the artist presents these poems in
the context of performances, combining the real and the digital
domains# Pestana also published the codes of the poems® and
encouraged their alteration by the public, sharing creative agency
(adopting an approach that became known as open source), and
broadening the possibilities of interaction between poetic lan-
guage and emerging technology.

TELEVISION DELIVERS PEOPLE

Nam June Paik, widely recognised as the figurehead of video
art, was one of the first artists to explore the use of television

in a critical and creative fashion, reflecting upon its impact on
society and subverting its perception as a unilateral medium

of passive reception. Initially trained in music, with links to the
Fluxus movement and a professional career in Asia, Europe and

4 In the context of the /I Festival Internacional de Arte Viva—Alternativa 3 [3rd
International Festival of Live Art-Alternative 3], held in Almada in 1983, Pestana
incorporated the presentation of the work Computer Poem para Spectrum dedicado

a Julian Beck [Computer Poem for Spectrum dedicated to Julian Beck] (1983) into the
performance UNI VER SO. The video work UNI VER SO video poema accdo [UNI VER SO
video poem action] (1985) presented in this exhibition is associated with this same series
of performances and recorded later. As in the artist's other works, the video is presented
in a raw form, without any editing.

5 The codes of the poems are featured in the section ‘A poética dos anos 80" [The
Poetics of the 1980s] of the article 'Silvestre Pestana: A for¢a da razdo dominara as
artes' [Silvestre Pestana: ‘'The Force of Reason Will Dominate the Arts'], published in the
newspaper Comércio do Porto on 29 March 1978, pp. 10-11. The article was reproduced in
the catalogue of the exhibition Silvestre Pestana: Tecnoforma, exhibition catalogue, Porto:
Fundacdo de Serralves, 2017, pp. 204-205.

the US, Paik combined Western and Eastern cultures with great
irreverence, merging theoretical reflections on global communi-
cation, artistic avant-garde experiments and popular imagery of
consumer society. In Global Groove (1973), one of his most iconic
works, Paik anticipated a globalised world saturated by the media,
presenting a frantic montage of sounds and images, in which
traditional Korean dances are mixed with excerpts from adver-
tisements and films, performances by avant-garde artists such as
John Cage, Merce Cunningham and Charlotte Moorman, or the
distorted image of Richard Nixon's face, creating more than 20
different sequences. The artist used innovative techniques, such
as magnetic modulation, colouring and the video synthesiser,

to transform images into kaleidoscopic audiovisual experiences,
creating a utopian manifesto that projects a future of global com-
munication where the frontiers between high and low culture,
East and West are dissolved in a continuous flow of information.

During the 1960s and 1970s, Keith Sonnier (Mamou, 1941-
Southampton, USA, 2020), known for challenging the traditional
conventions of sculpture by exploring new technologies and
materials, developed a body of experimental work in video,
exploring procedural and formal crossovers between perfor-
mance, television image and computer animation. The work TV
Inand TV Out (1972) is a significant example of his particular
approach to this medium, in which the artist creates a virtual
dialogue through the juxtaposition of two layers of video: one
originating from television broadcasts and the other from a
studio performance. Filmed with two cameras in front of a mon-
itor, the work involves two performers (Suzanne Harris and Tina
Girouard) in alternating positions, who communicate with one
another and with the artist, expanding the field of action beyond
the visual framework of the screen. The superimposition and
chromatic manipulation of images create an ambiguous visual
texture, while the continuous change of roles and the absence
of editing underline the depth of the virtual space as well as the
complexity of technology-mediated communication.
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With a decidedly more critical perspective than Paik or Sonnier,
Richard Serra denounces the aims and deceptions of the
television industry in his iconic work Television Delivers People
(1973). This video, made with Carlota Fay Schoolman, is iron-
ically structured as the transmission of a simple informative
message, resorting only to the presentation of text that scrolls
across a blue screen to the sound of generic elevator music.
The content of the text, however, directly challenges the view-
ers in a provocative manner, pointing out their role as products
(and not consumers) in the service logic provided by television.
Subverting the visual codes of the medium he criticises, Serra
exposes the insidious way in which television, camouflaged as
entertainment, serves corporate interests, as a way of highlight-
ing the profit structures that sustain the media industry and its
role as an instrument of social control.

Martha Rosler (New York, USA, 1943) and Sanja lvekovié¢
(Zagreb, Croatia, 1949) also adopt a critical posture towards the
media industry, deconstructing the stereotypes perpetuated by
television and advertising. Rejecting the canonical iconography
of the female body, perpetually objectified and subjugated by
the male gaze, these artists—like many other women artists
whose work gained hold during this period-reclaim for them-
selves the power to represent and activate their own bodies as
a means of artistic expression, as well as a creative and polit-
ical agent. In this context, video becomes a recurrently used
medium, suitable for the experimental posture and the practices
of corporal exploration that distinguish the work of these artists.

In the famous video Semiotics of the Kitchen (1975), Rosler sub-
verts the social role traditionally attributed to women, ridiculing
the popular cooking programmes broadcast on television, by
rehearsing, with violent and bizarre gestures, a demonstration
of the use of different kitchen utensils. In Instructions #1 (1976),
IvekoviC presents herself in front of the camera, staring at us
with a scathing look, while she draws lines on her face identical

to the ones we see in advertisements for cosmetic products and
in the instructions for their proper application, in a rebellious
gesture criticising the standards of beauty dictated by the con-
sumer society.

The exhibition begins and ends with the presentation of a group
of works by Dara Birnbaum, one of the most prominent artists

in the field of video art, notable for the provocative way in which
she dismantles paradigmatic constructions of the media culture.
Her practice often takes the form of videos that appropriate the
imagery used in television, revealing the prejudices and expecta-
tions spread by mass media. Her video works are characterised by
the interruption of the natural sequence of images through their
repetition, distortion and the superimposition of text and sound.

In her most iconic work, which lends its title to this exhibition,
Technology/Transformation: Wonder Woman (1978), Birnbaum
explores the stories created about women in popular culture
and the tensions between power and vulnerability imposed
upon them. Disrupting the narrative of the famous television
series starring Lynda Carter, the artist deconstructs the image
of the 'superwomarn’, instead revealing an anti-heroine who
whirls around in vain, unstable, struggling to break free from her
branded image.

In Pop-Pop Video (1980), Birnbaum intertwines different televi-
sion genres, namely the soap opera, the sports event, the action
series and the advertisement, appropriating and subverting
the technical codes of media language, such as the crosscut
and reverse shot. In PM Magazine/Acid Rock (1982), the artist
edits images from advertising images and a popular news and
entertainment programme, creating a psychedelic collage of
the imagery associated with consumer society and the prom-
ises of the American dream. Finally, in the installation Kiss

The Girls: Make Them Cry (1979), presented in the hall of the
Restoration Building, the artist uses two synchronised monitors
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that emphasise the repetition of the images extracted from
the Hollywood Squares programme, in order to highlight how
gender stereotypes are modelled and perpetuated by ordinary
and apparently innocuous entertainment programmes.

By bringing together different expressions of the moving

body, distinct explorations of the limits of representation and
language, visionary constructions about the future of global
communication, and deconstructions of the codes of the media
industry, the interests it defends and the prejudices it perpet-
uates, Technology/Transformation presents just a few of the
countless experiments with moving image carried out in these
revolutionary decades, demonstrating how art and technology
have mutually transformed one another.

Joana Valsassina
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Flores Vermelhas (stills), 1974
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UNTITLED. ART AND THE QUESTION OF
TECHNOLOGY

‘Films are about seeing. | wanted to find out what | would
look at in a strange situation, and | decided that with a
filmm and camera I could do that [...]. You want to make a
film, you don't know how long it'll take, and so you pick
something to make it about that will determine how long
it will be. When he caught the fish, it ended!

Bruce Nauman, in an interview with Joe Raffaele and
Elizabeth Bakerk, 1967'

Time and movement have always been two fundamental ingre-
dients in the construction of images. Whether we are thinking
about two-dimensional images such as drawing, photography or
painting or about three-dimensional images such as sculpture,
there is a question that arises about how static technologies
can deal with the dynamic nature of the time and movement of
what happens in the world and its inhabitants.

The development of image technologies has not only broadened
the field of the visible, revealing what previously remained hidden
and invisible, but it has also endowed the artistic languages with a
larger number of tools which have enabled artists (at least since
Duchamp) to introduce new dynamics and new compositional
games into their works. But while, on the one hand, technology
opens up new possibilities for art, on the other hand, the artistic
use of technological tools also makes way for a technological
dynamism impossible to foresee without these same artistic
uses. A double game, in which technology transforms art, but in
which art, as Heidegger proposes, also questions and transforms
technology itself.

1 Nauman, Bruce, Please pay attention please: Bruce Nauman's Words. Writings and
interviews, ed. Janet Kraynak, Cambridge and London: MIT Press, 2003.

If we follow Heidegger's suggestion and look at the origin of the
word technology, we find it derives from the Greek word techné,
which signifies a manual power and action; yet, the so-called
higher arts, or fine arts, as they became known after the eigh-
teenth century, are also considered techné or, if we prefer,
technologies, as they are technigues which inevitably contain a
poetic element. This extremely brief etymological note enables
us to understand that technology, as artists have understood

so well, is not related solely to a pragmatic question, but, as
Heidegger suggested in his famous lecture of 18 November 1953
about technology.? it also immediately includes a poetic element.
And, by the word 'poetic’, the philosopher did not mean the
written production of poetry but sought to underline that tech-
nology potentially contains within itself a series of possibilities
which go far beyond its own construction as a merely utilitarian
instrument.

That text by Heidegger warns of the need to build a freer relation-
ship with technology, thereby escaping its domination. It should
be noted that, in 1954, the philosopher anticipated the possibility
of technology coming to dominate our human capacities and
called for us to question technology, because only by doing so
would we be able to develop a freer relationship with it. Since
such guestioning comes from the awareness that technology is
not neutral, only this, says the philosopher, will prevent us from
becoming ‘completely blind to the essence of technology’. An
essentialisation of technology that art, understood not only as an
act of doing, but also fundamentally as a form of meditation, can
battle against by building a freer relationship with technology and
creating a space of greater freedom for human action.

The way in which art questions technology exposes the latter

as a set of dysfunctional tools, in other words, the artistic use of
technology does not follow a manual of instructions, nor does

2 Heidegger, Martin, Die frage nach der Technik, 1954.
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it expect to achieve just one single and consistent result from
the use of these different technical tools: it does not expect
technology to fulfil its intended function. For this reason, we can
state that artistic meditation about technology results in the
discovery of unforeseen poetic possibilities in the use of techno-
logical tools, but it also allows for the conguest of new material,
conceptual and formal possibilities for the work of art.

In the field of the so-called visual arts, not only did photographic
and, later, film cameras bring us other possibilities and
perspectives, at the level of multiple images that could now be
interspersed with one another and the superimposition of dozens
of shots of the same action, but they also made it possible to
conguer the mobility of the image and the viewer, especially if we
think about film cameras and their possibilities of movement. Not
that a painting or a photograph did not already allow for multiple
perspectives and points of view, but the camera enables the
viewer to accompany all the movements of the artists' actions,
creating an illusion of proximity to the essence of the artistic
gesture: the possibility that we have, as viewers, of being led by
an image along a path, an action and a time.

As shown by so many of the videos present at this exhibition, in
particular the one by Angelo de Sousa, the fascination lies not
in the greater power the technological image has to materially
reproduce a real image, but in its capacity to move with the
body, not potentially or symbolically, but in reality. The artistic
object is transformed, but so is the place of the viewer, through
this multiplication of perspectives which video art makes
possible by radically transforming the point of view.

Due to the dynamics created by the camera, the projected image
and the moving image, the possibility also arises of exploring

the way in which sound and image are able to create simulacra
of reality, and, by means of these same elements, to transform

it. See, for example, Joan Jonas' Left Side Right Side (1972) or

Richard Serra's Boomerang (1974), in which the use of the camera
and microphone, the duplicate mirror image and the echo, seems
to make other real presences appear, which human perception
cannot apprehend without the mediation of technology. The
expansion of the visible and the audible is a central issue and
feeds much of the artistic production of this period.

All of those movements and figures created by these new
devices unequivocally contribute towards dismantling the tradi-
tional space of representation or action. In the quotation which
sets the tone for this text, the way in which Bruce Nauman
equates films with seeing is highly elucidating, identifying

his video art works as a kind of exploration of the perceptive
possibilities of the human gaze, expanding it so that it can

also encompass what is strange and could not previously be
observed. For Nauman, the gaze is much more than the retinal
experience of the world: it is a place where mouth, body and
sound are also summoned. For this artist, video presents the
possibility of combining the main elements involved in the
construction of his works: word, body, image. In this case, those
themes of seeing are joined by the question of space and the
way in which the movement of the camera makes it possible
to create a film-action, or a film-performance, that not only
explores a space, but also provides access to hidden and seem-
ingly mysterious spaces, namely the artist's studio.

But, while the image-movement-time enables all those epis-
temological and ontological events to take place—the field

of the visible is expanded, but new beings are also created
which are later made visible—the editing (or, in some cases,

the video installation, which can take advantage of multiple
channels and screens) also makes it possible to work on the
central core of the image itself in order to enhance the merging
of multiple perspectives upon the same subject, action or
object: allowing for the possibility of new existences created

by apparently automaton machines, such as the computer, for
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example. Silvestre Pestana's "Computer Poems" (1981-83) are
those beings between word and image only possible because
computing exists: words which have meaning and, by being
joined together, create some kind of sense and are simultane-
ously translated into visual forms.

While, on the one hand, the development of the video and of
allimage technologies allows for profound transformations to
be made to the constitution of the artistic object, its experience
and creation, on the other hand, such devices are also used as
tools with which to criticise technology itself. In the case of this
exhibition, located mainly in the 1970s, the criticism is directed at
television, as is the case with Serra's Television Delivers People
(1973). It is using technology as a tool for criticising technology
itself: it is not a redundancy or a rhetorical exercise, it is what
artists do—using painting to criticise painting, sculpture to criti-
cise sculpture, etc.

The works presented here are a remarkable group of explo-
rations in the vast field of video art (in a fairly broad and
non-technical sense) that show the way in which, since the
beginning, many artists have incorporated the technological
devices of image-making into their creative vocabulary; but yet,
returning once again to the warnings Heidegger gave us about
technology, they have also given rise to an intense questioning
about the limits of these new tools.

Nuno Crespo



SILVESTRE PESTANA
Computer Poem para Spectrum dedicado a Julian Beck (stills), 1983
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os locais de exposi¢do com o objetivo de tornar o acervo acessivel a publicos
diversificados de todas as regides do pais.

The Serralves Collection focuses on contemporary art spanning from

the 1960s to the present, offering an international perspective on Portuguese
art since that historical period, which was marked by worldwide political, social
and cultural change. In line with its continuous research and development
programme, the Serralves Collection follows attentively the developments

in twenty-first century creation, particularly in regard to the relationship
between the visual arts and performance, architecture and contemporaneity
in the context of a post-colonial, globalised present.

The Serralves Collection includes works that belong to the Serralves
Foundation, including a significant corpus of artists’ books and publications,
as well as works on long-term loan from several public and private collections,
which were crucial references for its formation, such as the Portuguese State
Contemporary Art Collection (CACE) and the Luso-American Development
Foundation (FLAD) Collection.

Technology/Transformation is part of a programme of exhibitions and presentation
of artworks from the Serralves Collection that are specifically selected for each
location with the purpose of making the collection accessible to the public across
all regions in the country.
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Technology/Transformation reline uma selecdo de obras da Colecdo de Serralves
de artistas que se destacaram nas décadas de 1960, 1970 e 1980 pelo uso
pioneiro do video, de novos formatos filmicos e dos primeiros computadores
pessoais. Sdo apresentadas obras de figuras incontornaveis no panorama
artistico nacional e internacional que exploraram as potencialidades destes

meios como forma de reequacionar o corpo no espaco, os limites da representacao
e da linguagem, e os cédigos e narrativas subjacentes a inddistria mediatica.

Esta exposicao é organizada no ambito da adesdo da Universidade Catolica
Portuguesa ao Conselho de Fundadores da Fundacao de Serralves.

Technology/Transformation brings together a selection of works from the
Serralves Collection by artists who gained prominence in the 1960s, 1970s
and 1980s for their pioneering use of video, new film formats and the first
personal computers. The exhibition includes historical works by key figures

in the national and international art scene who explored the potential of these
media as a way of rethinking the body in space, the limits of representation
and language, and the codes and narratives underlying the media industry.
This exhibition is organized as part of the integration of Universidade Catélica
Portuguesa in the Board of Founders of the Serralves Foundation.
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