PESQUISAS

O VIDEO COMO FONTE PARA A HISTORIA

. . . - . *
Henrique Luiz Pereira Oliveira

Alega-se freqiientemente que é urgente que os historiadores passem a incorporar
mais corajosamente as imagens no repertério das suas fontes de investigagdo, visto que
na atualidade as imagens estdo disseminadas por toda parte — uma civilizago das ima-
gens, diz-se. Sem divida! Todavia, a atual avidez dos historiadores pelas imagens CoOITe
muitas vezes o risco de se tornar tdo dispersiva quanto esta fonte que ele pretende
interrogar.

Dentro do amplo espectro da produgdo audiovisual contemporanea, nossa investi-
gacdo incide sobre um segmento bastante especifico. Este segmento estd, em primeiro
lugar, delimitado pelo tipo de equipamento utilizado para a sua realizagdo: os audiovi-
suais que nos interessam sdo aqueles que foram realizados com equipamentos de video.
Em segundo lugar, a modalidade de produgio audiovisual que circunscrevemos se ca-
racteriza pelos objetivos que nortearam a sua feitura. Interessam-nos os audiovisuais
produzidos com o objetivo de atender aos movimentos sociais. Portanto, nossa inves-
tigagdo est4 centrada nos videos produzidos com o objetivo de contribuir para a mo-
bilizagdo e organizagdo dos movimentos sociais no Brasil. O conjunto destes videos foi
denominado video popular, denominagfo que ganhou consisténcia com a criag@o, em
1984, da Associagdo Brasileira de Video Popular — ABVP.

O video popular, produzido no ambito de um conjunto restrito de entidades, se-
gundo objetivos delimitados e destinado a um circuito de exibigdo bastante especifico,
constituiu um dispositivo (uma institui¢do), com o seu regime préprio de funcionamento,
o qual denominamos movimento de video popular. Pelo estudo deste dispositivo pode-
mos empreender uma investigagdo empirica sobre o uso do audiovisual na modulagéo

*  Professor da Universidade Federal de Santa Catarina e doutorando do Programa de Estudos P6s-Graduados
em Histéria (PUC-SP), com bolsa PICDT da Capes, sob orientagdo de Denise Bernuzzi de Sant’Anna.
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da percepgdo. Embora os videos que analisamos compreendam um periodo relativa-
mente curto — 1982 a 1995 —, € possivel diagnosticar um conjunto de mutagdes no
modo de afetar a percepgdo dos espectadores. O objetivo de nossa investigagio é evi-
denciar estas mudangas, que estdo materializadas na forma como os videos foram cons-
truidos, e correlaciond-las com o modo como nos videos algo € configurado como sendo
a realidade a ser enfrentada (transformada) e como determinado grupo ¢ configurado
como o sujeito vocacionado a agir sobre esta realidade.

Desta forma, o que investigamos sdo as mudangas que ocorreram nas cxpectativas
e nos procedimentos dos produtores dos videos populares na sua pretensdo de contribuir
para fortalecer os movimentos sociais. Os videos populares foram produzidos visando
contribuir na dinamiza¢do dos movimentos populares e, para tanto, seus produtores
tinham a intengdo de promover transformagdes nos individuos, incitando-os a se torna-
rem sujeitos ativos nestes movimentos. Interessa-nos verificar que trabalho foi realizado
sobre os individuos e o que se pretendia fazé-los perceber nas situagdes que eram
abordadas nos videos. O que podemos constatar ndo sdo as transformagdes que os
videos efetivamente promoveram nos movimentos sociais, mas sim as transformagoes
nos objetivos e procedimentos dos produtores de videos populares. Por conseqiiéncia,
os videos testemunham algumas metamorfoses ocorridas nos investimentos sobre a per-
cepgdo em um dado momento histérico. Este trabalho sobre a percepgdo envolve tanto
as solugdes formais utilizadas para engajar as capacidades sensoriais do espectador,
quanto o sentido que se busca fazer emergir nas situagdes abordadas nos videos.

As fontes consultadas englobam: videos, boletins, projetos, relatérios de atividades,
avaliagdes, cadastros de associados da ABVP ¢ de entidades produtoras de videos, cor-
respondéncias, transcrigdes de encontros, manuais de video, ctc. Grande parte deste
material se encontra na sede da Associagdo Brasileira de Video Popular, sediada em
S@o Paulo. No acervo desta associagdo existem mais de 500 titulos de videos produzidos
nos diversos estados do Brasil.

Na presente nota de pesquisa pretendemos situar a posigiio do video no Ambito de
outros audiovisuais (cinema e televisdo) ¢ apontar alguns problemas enfrentados pelos
historiadores para a utilizagdo no video como fonte de pesquisa, ressaltando a necessi-
dade de que sejam desenvolvidas investiga¢des que historicizem as praticas de produgio
e circulagdo de audiovisuais.
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O crescente interesse dos historiadores pelas imagens parece muitas vezes suscitar
uma ingénua expectativa de que de fato seria possivel estabelecer um método valido
para a interpretagdo de toda ¢ qualquer imagem em proveito dos estudos histéricos. Ou
as imagens comparecem e¢m nosso trabalho de historiadores como mera ilustragdo da-
quilo que é narrado ou, pelo simples fato de mencioné-las, vemo-nos enredados por
uma intermindvel discussio “tedrico-metodoldgica” que, muitas vezes, resulta em man-
ter uma certa aura de especialidade em torno daqueles que “trabalham com as imagens”.

Antes de mais nada, é necessario reconhecer a imprecisdo e a amplitude daquilo
que temos designado pela palavra “imagem”. Mesmo reduzindo o termo imagem ao
sentido estrito — vinculado a visdo —, sdo tantas as ramifica¢Bes possiveis em cada uma
das modalidades de imagens atualmente existentes que O termo tornou-se impreciso.
Tendemos facilmente a homogeneizar esta abundante diversidade de imagens quando
concentramos nossa atencdo apenas no que seria o seu contetido, desvinculando-as dos
meios técnicos ¢ das relagdes que as constituem e as fazem circular. A utilizagdo de
imagens como fonte para a histéria deve levar em conta tanto as determinagdes decor-
rentes das técnicas com que elas foram realizadas e dos suportes em que foram fixadas
— como por exemplo a pintura, o desenho, a fotografia, o filme, o video, etc. —, quanto
a fungdo para qual elas foram produzidas e os usos que delas foram e séo feitos.

No caso da pintura ji4 hda uma certa tradi¢do de relaciona-la com o processo de
produgdo (os instrumentos utilizados, o saber técnico, os critérios estéticos), com as
determinagdes sociais (status do artista, funcdo da obra, etc.), com os circuitos de cir-
culagio (constituicdo do mercado de artes, papel dos museus, etc.), e com as instancias
de interpretagdio (critica especializada, literatura de Histéria da Arte, etc.). A longa
duragio de uma pratica como a da pintura evidencia profundas mudangas nos diversos
aspectos destas relagdes.

Também a respeito do cinema c da fotografia, um significativo acimulo de inves-
tigagdes baliza as investidas dos historiadores. Todavia, ainda sdo enormes as dificul-
dades quando eles intentam utilizar estas imagens técnicas como fontes. Assim, por
exemplo, enquanto que nas imagens pintadas o arbitrio do artista tornou-se uma questdo
incontorndvel, no tratamento das imagens obtidas por meios técnicos persiste um debate
quanto ao seu teor de objetividade. E bastante problematico para o historiador utilizar
imagens pintadas ou desenhadas sem levar em conta a historicidade das convengdes
que as constituem. Nas imagens fotogréficas e cinematogréficas, devido ao processo
com que elas sdo realizadas — que prescindiria da intervengdo humana — e devido ao
seu elevado indice de analogia, ha uma forte tendéncia em desconsiderar os elementos
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subjetivos e as convengbes de época que intervém na sua construgdo. E como se, uma
vez que a realidade foi capturada pela lente da camera, ela estd 14 na sua integridade,
objetiva e imperturbavel, com o seu sentido determinado ¢ fixado naquele momento da
captura.

Dito de modo ingénuo, caberia ao historiador apenas restituir o sentido daquilo
que a camera captou, reinserindo o acontecimento registrado na época e no lugar onde
ele ocorreu. Entretanto, o que estd em volta do quadro que uma imagem recorta —
aquilo que fica fora do campo visivel em uma imagem - ndo é apenas a extensdo no
tempo € no espago do acontecimento recortado. Fora do campo estd a ciAmera, estd este
outro acontecimento que ¢ o ato de registrar um acontecimento. O ato de registrar, as
fungdes atribuidas as préticas de registro, os modos de circulagido destes registros, sdo
decisivos no processo de produgio do sentido de um dado acontecimento.

Se consideramos modalidades de imagens mais recentes as dificuldades crescem,
pois muitas vezes elas ainda nem mesmo foram seriamente cogitadas como objeto de
investigag@o. As imagens registradas em video t€m apenas pouco mais de quarenta anos
ou, se quisermos nos ater aos registros realizados fora das redes de televiséo, reduzimos
sua existéncia para trinta anos. A profusdo de cAmeras domésticas é ainda muito mais
recente. Mas a dimensdo do que ja foi e vem sendo registrado em video ¢ algo inco-
mensurdvel.

A diversidade de fun¢des que demandam o uso de cdmeras de video é demasiado
ampla. Elas podem ser mobilizadas para atender as redes de televisdo, mas também
para situagOes tdo variadas quanto espionagem militar, vigilncia de estabelecimentos,
pesquisa cientifica, diagndstico médico, praticas terapéuticas, atividades didaticas e cien-
tificas, treinamento de funciondrios em empresas, producdo de memdria institucional,
experimentagdes de natureza artistica, registro de acontecimentos familiares (casamen-
tos, aniversdrios, viagens, etc.), entre outras. Ao mesmo tempo que hd uma diversidade
de situagbes em que sdo registradas imagens com uma cidmera de video, ha também
uma grande variedade de espagos e situagdes em que estas imagens sdo veiculadas:
ensino formal ou informal; treinamento empresarial; animagdo cultural; mobilizagido
politica; entretenimento doméstico; préticas médico-terapéuticas; frui¢do artistica; in-
vestigag@o criminal, etc.

Se nas situagdes acima mencionadas hd em comum a presenga da cimera de video,
cada uma destas imagens filia-se a praticas diferentes. O regime de uso que guia a
objetiva da camera na video-vigilancia ndo é o mesmo daquele que registra aconteci-
mentos domésticos. Mesmo do ponto de vista dos equipamentos, estdo envolvidas bases
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tecnolégicas diversas. Embora todas as situacdes citadas impliquem a existéncia de um
sistema de captagdo das imagens (algum tipo de cdmera) e de uma tela para recepgédo
(um monitor), a transmisso para a tela daquilo que é captado pode ser direta — ao vivo
— ou ter sido gravada para depois ser transmitida (o que supde um sistema de gravagio).
A passagem da captagdo 2 recepgdo pode ou ndo requisitar um trabaltho de edi¢do. A
transmissdo pode ser feita por meio de cabos, de antenas ou mesmo envolver satélites.
Existe uma grande variedade de equipamentos e de possibilidades de associag@o entre
eles, implicando diferentes modos de extensdo da rede de objetos técnicos e de humanos
mobilizados.

Devemos cuidar para nio reduzir as diversas imagens captadas por uma camera de
video a um mesmo regime de funcionamento. Se hd aspectos em comum, como as
possibilidades decorrentes do processo de desenvolvimento tecnolégico e da difuséo
dos equipamentos de video no mercado, ou mesmo o desejo de tudo registrar e de tudo
ver (e espionar) que a captagdo de imagens em video tem contribuido para incitar, ¢
necessario considerar histérias particulares, historias de diferentes praticas de apropria-
¢do destes equipamentos. Mas também ¢ preciso atentar que nenhuma pratica funciona
isoladamente. Praticas diferenciadas se contaminam, ora se interditando, ora se excitan-
do, ora se¢ desencontrando. Para citar um exemplo, em alguns paises, 0 acesso de grupos
e movimentos sociais a produgio de videos foi beneficiado pela implantagdo dos sis-
temas de transmissdo via cabo, possibilitando a veiculagdo dos videos por meio de
canais comunitdrios, gerando algumas experiéncias de criagdo artistica e de intervengdo
politico-social bastante consistentes.! No Brasil, os canais comunitdrios, via TV a cabo,
somente foram implantados quando o movimento que articulava os grupos produtores
de video jd estava desarticulado. Nem os canais comunitdrios serviram para potencializar
o movimento de video, nem este movimento contribuiu para dar consisténcia aos canais
comunitarios.

Potencialmente, é possivel pensar todos os diferentes registros em video como fon-
tes para a histéria, mas é preciso considerar que cada modalidade de registro supde
uma histéria particular. E necessario investigar a histéria das diferentes préticas de
apropriagdo destes equipamentos. Esta modalidade de investigagdo ¢ extremamente in-
cipiente. Apesar da avassaladora presenga em nosso cotidiano das imagens gravadas

I Ver de Deirdre Boyle. Subject to change: guerrilla television revisited. Nova York, Oxford University
Press, 1997.
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em video, estas ainda ndo foram abordadas com profundidade pelos historiadores em
nenhum dos enfoques j4 cldssicos nas reflexdes sobre histéria e cinema: a) as imagens
de acontecimentos enquanto documentos (registros) sobre os fatos histéricos; b) as ima-
gens como documentos para a histéria social e cultural; ¢) as imagens como repre-
sentacOes da histéria; € d) a histéria das imagens em movimento (e sonorizadas) en-
quanto inddstria e arte.?

Comparando o crescente fascinio dos historiadores pelo cinema e o relativo desin-
teresse pela televisdo, Pierre Sorlin buscou identificar algumas razdes desta atitude.’
Diversos fatores apontados decorreriam de problemas vinculados ao préprio acesso a
estas fontes: a incipiente organizagdo de arquivos para a guarda destes materiais; a
forma de catalogagdo dos arquivos existentes nas TVs, que dificulta a busca de infor-
magdes por pesquisadores, pois obedecem aos interesses especificos da programacédo e
muitas vezes ndo adotam um critério uniforme; a dificuldade ou mesmo impossibilidade
de ver determinadas fitas devido ao fato de que no decorrer dos anos houve uma grande
variedade de equipamentos usados para a gravagdo, sendo que alguns deles ndo mais
existem; e, por fim, dada a quantidade do que ja foi gravado (sem mencionar o que ji
foi desgravado) e a precariedade dos critérios de indexagdo, seriam necessdrias horas
diante de um monitor para pesquisar algum tema, mesmo que bastante delimitado. Basta
pensar nos canais de noticias vinte e quatro horas para dimensionar os meses ou anos
diante do video necessdrios para uma pesquisa tendo por objeto, por exemplo, os fatos
da politica externa norte-americana. Sc cogitamos abordagens mais abrangentes, tendo
a televisdo como fonte para o estudo de modelos de comportamento, dos papéis sociais,
das formas individuais e coletivas de orientag@io para a agdo, entdo nem mesmo uma
vida inteira diante de uma tela de TV seria suficiente para realizar tal pesquisa.

H4 todavia, segundo Sorlin, uma outra razdo para os historiadores preferirem as
imagens do cinema: o cinema, pelo menos aquele cinema que foi tipico da primeira
metade do século, estd morrendo, devorado pela televisdo. Ante a imperativa presenca
do imediato na TV, o cinema perpctuaria uma nostdlgica visdo do passado. “Em um
perfodo de acelerada mudanga como o nosso, quando a autonomia dos modos de vida
locais € absorvida pelo sistema mundial, o cinema torna-se pretexto para lamentar os

2 Susan Aasman. “Le film de famille comme document historique”. In: Roger Odin. Le film de famille:
usage privé, usage public. Paris, Méridiens Klincksieck, 1995, pp. 98-99.

3 Pierre Sorlin. “Endgame”, Screening the Past, n° 6, www.latrobe.edu.au/www/screeningthepast.
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bons dias de outrora.””* Comparativamente as imagens da TV, saturadas de sangue, de
brutalidade, de cores e de movimentos de cAmera agressivos, as imagens que O cinema
oferece, mesmo aquelas da Segunda Guerra ¢ do nazismo passam a sensacdo de uma
época muito mais decente, “quando mesmo as guerras, ainda que dramdticas, ndo pa-
reciam ser um banho de sangue”.® As imagens em preto e branco, a maior estabilidade
da cimera, a concepgdo de fotografia, confrontadas com a tensdo das imagens contem-
pordneas, sugerem um mundo menos cadtico, mesmo quando aquelas mostravam mo-
mentos de turbuléncia.

A televisdo, para garantir o constante fluxo de imagens, é pouco seletiva, deve
buscar noticias nos diversos aspectos da existéncia. A exigéncia de novas noticias nos
d4 um perpétuo presente, do qual nds somos espectadores ¢ participantes. Potencial-
mente, a qualquer momento poderemos estar na tela, depondo sobre qualquer coisa que
acaba de acontecer. O cinema, particularmente o filme de ficgdo, mesmo tratando da
existéncia humana, nfo se mistura com aquilo que estamos vivendo. Para Sorlin, € isso
que torna mais fécil analisar um filme ¢ demonstrar como cle ¢ o “espirito de uma
época”: “o enredo € construido com situagdes simples, os personagens tém que enfrentar
dilemas bem definidos, cles t&ém sucesso ou morrem ¢ nenhum deles permanece para
além da palavra ‘fim’”.°

Como pensar o video no interior deste quadro? Um primeiro aspecto a destacar ¢
que o termo “video” é portador de diversos sentidos. Ele se refere ao hardware (equi-
pamentos), ao software (programas de video) e ao processo de fazer. Produzir um “vi-
deo” significa realizar um produto cujo processo de produgdo ¢ realizado com deter-
minado tipo de equipamento, que grava as imagens € os sons em uma fita magnética.
O termo video também designa aquilo que estd contido na fita magnética, mesmo que
o registro inicial ndo tenha sido realizado com equipamentos de video. Neste caso,
assistir a um video referc-se ao ato de ver o conteido de uma fita, mesmo que sc trate
de um filme que foi produzido em pelicula. O termo também designa o equipamento
que usamos para ler o contetido da fita magnética. Neste caso o termo “video” é usado
como abreviatura de videocassete. A expressio “equipamento de video” pode ser uti-
lizada para se referir aos equipamentos tipicos da produgdo de um video: a camera e

4 Idem
S ldem
6 Idem
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a ilha de edig@io. Até recentemente podia-se caracterizar uma produg¢do em video pelo
fato de a gravagdo original ter como suporte uma fita magnética. Com a introdugio
dos sistemas digitais, o termo video deixa de estar necessariamente associado ao registro
em fita magnética, pois pode ser feito em outros tipos de suporte. Ao mesmo tempo
que € portador de um sentido amplo, o termo video é também restritivo, pois refere-sc
apenas a visdo, quando na realidade trata-se de uma tecnologia audiovisual.”

Um segundo aspecto a ser observado é que grande parte da produgio das televisdes
nas décadas recentes foi gravada em video. Antes da criagdo do videoteipe, aquilo que
ndo era transmitido ao vivo pela televiso tinha que ser gravado em pelicula.® Por outro
lado, atualmente ¢ cada vez mais freqiiente que filmes contcnham cenas que foram
gravadas em video, esmaecendo a demarcagio cntre video e cinema.

Um terceiro aspecto é que existe uma vasta e heterogénea produgdo em video que
néo foi feita pelas redes de televisdo, nem para ser transmitida por elas. Desde o lan-
¢amento no mercado de equipamentos portateis de grava¢do de video, na segunda me-
tade dos anos 60, grupos ¢ entidades vinculados a diversas modalidades de militincia
politica e cultural, e desvinculados das redes de televisdo, tém utilizado estes equipa-
mentos. A intengdo de distinguir a produgdo em video e a produgio televisiva corres-
pondeu a um momento de afirmagio destas experiéncias de apropriagdo da tecnologia
do video. Designamos de “videos produzidos fora das redes de televisdo” estas produ-
¢Oes que, embora possam ter sido veiculadas pelo sistema televisivo, foram realizadas
de forma independente.

Uma parte substancial da histéria dos “videos produzidos fora das redes de televi-
s30” foi marcada por um esfor¢o de afirmagado de sua especificidade diante do cinema
¢ da TV. Nogdes como video independente, video experimental e video de criacdo
correspondem a algumas faces da afirmagdo desta diferenca. O conceito de video in-
dependente, de uso corrente no Brasil nos anos 80, enfatizava justamente que sc tratava
de uma produgdo realizada sem vinculos com as redes de TV. J4 o conceito de video
experimental € mais poroso, ndo estabelece um parmetro claro, assim como o conceito

7 Ferrés i Prats, J. ¢ A. R. B. Pina. El video: ensenar video, enseiiar com el video. Barcelona, G. Gili,
1991, p. 19.

8  Mesmo apds a invengio do videoteipe, muitas gravagdes externas continuaram sendo feitas em pelicula.
Para citar um exemplo, até inicio dos anos 80, o programa Globo Repdrter era gravado em pelicula.
Cf. E. Coutinho. “A astiicia”. In: Adauto Novaes (org.). Rede imagindria: televisdo e democracia,
Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1991, p. 281.
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de video de criagdo. Isto porque a experimentagdo esteve fortemente associada as di-
versas praticas de utiliza¢do do video. Mesmo trabalhos em video que recorriam a
géneros ja codificados pelo cinema, como a fic¢do ¢ o documentiério, freqiientemente,
além de mesclar estes géneros, introduziam os recursos de manipulagiio das imagens
préprios ao meio eletrdnico para ultrapassar as convengdes da narrativa ficcional ¢ do
realismo documental. Podem ser considerados videos experimentais diversos tipos de
ensaios, mesclando documentario, fic¢do e video arte. A consolidagdo da video arte
como um espago bem demarcado no interior das produg¢des em video foi a contribuigdo
mais decisiva para afirmar uma especificidade do meio eletrdnico. A video arte, cujo
traco distintivo foi a investigagdo da linguagem, a exploragdo das possibilidades ex-
pressivas decorrentes dos recursos ¢ das caracteristicas da imagem eletrOnica, manteve
um forte didlogo com as artes plasticas.

O género documentario foi bastante explorado pelos realizadores de video, abar-
cando tanto o sentido estrito do termo (a abordagem de um evento ou situagdo real,
implicando um determinado nivel de pesquisa e reflexdo), quanto os registros brutos
de acontecimentos (gravagdo sem montagem posterior), as reportagens (mais ou menos
conformadas ao modelo televisivo), ¢ as obras didaticas (geralmente construidas segun-
do o modelo da sala de aula). Embora grande parte das produgdes em video estivessem
de alguma forma associadas as formas de contestagdo, a utilizagdo mais direcionada ao
ativismo politico-social constituiu um modo especifico de utilizagio do video. No Brasil
esta modalidade caracterizou o movimento de video popular.

As distingdes entre as modalidades de produgdo de videos sdo frageis, mas elas
ganharam materialidade pelo modo como historicamente o video se articulou com ins-
tituigdes como os museus, as galerias de arte, os canais de televisdo e as entidades
ligadas aos movimentos sociais. Marita Sturken chamou a aten¢do para o papel das
instituicdes na consolidagdo da dicotomia que separa o video cm questdes artisticas e
sociais, observando que em meados dos anos 70 os organismos financeiros deixaram
de subvencionar o video comunitirio cm proveito do video arte.”

Podemos atribuir uma parcela da desatengdo dos historiadores pelas produgdes em
video as dificuldades de acesso a estas fontes, as quais, em muitos casos, estdo em
situagdio ainda mais precéria e dispersa do que os acervos das TVs. Mas talvez as

9 M. Sturken. “Les grandes espérances et la construction d’une histoire”. Communications, Paris, n° 48,
1988, p. 137.
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dificuldades mais cruciais decorram dos aspectos mencionados acima, que remetem a
propria polissemia do termo video, & sua permeabilidade em relagdo a outros meios
(apesar do esforco em afirmar sua especificidade ante o cinema ¢ a TV), a sua hibri-
dizagdo de gé€neros, a sua promiscuidade com o contemporaneo. Ele ndo tem um recorte
definido como o filme de ficgdo ou mesmo o filme documental, nem tem de forma tdo
nitida como a televisdo o carater de atualidade e de indice do comportamento coletivo.

Fortemente marcado pela aura da novidade e por uma posi¢do de vanguarda, grande
parte do que foi escrito sobre o video guarda a marca do entusiasmo da fase de des-
coberta ¢ de difusdo dos seus multiplos usos.'” A medida que o video comegou a perder
o seu lugar privilegiado entre as novas tecnologias imagéticas, também decresceram as
reflexdes dedicadas a ele. As atengdes se voltaram para as mais recentes novidades
tecnolégicas, que muitas vezes suscitam expectativas similares aquelas do video, como
vem ocorrendo particularmente com a Internet. Como bem observou Nathalie Magnan,
conceitos como “aldeia global”, “acesso”, “interatividade”, que sdo recolocados em cir-
culagdo pela Internet, estdo calcados em um “determinismo tecnolégico um tanto am-
nésico”. “Estas palavras e esta utopia nds ja conhecemos, elas pertencem a ‘nova tec-

nologia’ de h4 vinte anos: o video.”"

10 Em texto publicado originalmente em 1991, F. Jameson afirmou que o video era a “forma de arte por
exceléncia do capitalismo tardio”. F. Jameson. Pds-modernismo: a ligica cultural do capitalismo
tardio. Sdo Paulo, Atica, 1996, p. 99.

11 Nathalie Magnan. “Introduction”. In: Nathalie Magnan (org.). La vidéo, entre art et communication.
Paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, 1997, p. 16.
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