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RESUMO

Nos ultimos anos, o video tem sido alvo de iniUmeros questionamentos.
Enquanto especialistas como Arlindo Machado e Jean-Paul Fargier afirmam
que a arte eletrbnica atingiu finalmente sua “maioridade”, todo um discurso
corrente parece decretar a morte ou a extincdo do video, superado que teria
sido pelas tecnologias digitais. Esta tese se insere nesse debate, propondo-se
a pensar a questdo do video na atualidade: a questdo de sua natureza e de
seu lugar no mundo das préticas visuais. Para tanto, ela sugere um
deslocamento nas abordagens contemporéneas, centradas nos aspectos
tecnologicos ou tecno-formais do video, procurando pensé-lo como um campo
de forcas, um campo de tensdo onde atuam multiplas instancias.

Adotando o ensaio como forma, a pesquisa pde em movimento uma
abordagem multipla e transversal, encarando o video ndo apenas como
imagem — uma imagem técnica a mais ao lado de outras — mas como um
dispositivo complexo, um diagrama relacional que reposiciona o espectador no
espaco, renovando seu papel no campo das praticas audiovisuais; que cria
uma nova visualidade (mais instavel, haptica e processual); que pde em jogo
formas visuais ndo-narrativas e sensoriais, apostando nas qualidades puras da
imagem, em um regime de intesidades, de forcas (em devir) mais do que de
formas (estaveis). Palavra admiravel por sua riqgueza e implicacdo, a nogao de
experiéncia procura dar conta dessa multiplicidade de aspectos, dos efeitos de
subjetividade que tem lugar ai.

Para pensar essas questdes, nds tracamos um percurso teorico dispersivo e
heterogéneo. Partimos dos estudos de Jonathan Crary sobre o dispositivo para
mostrar como o video constitui um meio realmente singular, um dispositivo
aberto, capaz de se submeter a diversas configuracdes, a inUmeros arranjos
expositivos, convocando o espectador de forma sempre renovada. Buscamos
referéncias na filosofia de Maurice Merleau-Ponty e na teoria da imagem de
Oliver Fahle na tentativa de conceituar essa visualidade instavel e flexivel
trazida pelo video, esse campo onde a imagem nos aparece como pura
poténcia, como um esboco, um rascunho, algo ainda por vir. Problematizamos
entdo a nocao de presenca e de retorno do corpo a partir das contribuicbes de
Hans U. Gumbrecht. Por fim, a tese empreende a andlise de dois campos
contemporaneos do video, duas tendéncias que apareceram com bastante
forca nos ultimos anos: a prética do vjing e a videocriacao.

Palavras-chave: Dispositivo aberto. Nao-narratividade. Corpo. Presenca.



ABSTRACT

In recent years, the video has generated numerous questions. While experts
like Arlindo Machado and Jean-Paul Fargier say electronic art has finally
reached their "age", an entire current speech seems to enact the death or
extinction of the video, which would have been surpassed by digital
technologies. This theses falls in this debate, proposing to consider the issue of
video today: the question of its nature and its place in the world of visual
practices. To do so, it suggests a shift in contemporary approaches, centered
on technological or techno-formal video's aspects, trying to think of it as a force
field, a field of tension where multiple instances operate.

Adopting the essay as a form, the research sets in motion a multipronged and
cross-cut approach, facing the video not only as an image — one technical
image more alongside others - but as a complex apparatus, a relational diagram
that repositions the viewer in space, renewing its role in the world of audiovisual
practices; that establishing a new visuailty (more unstable, haptic, procedural);
which brings into play non-narrative visual forms, betting on the pure qualities of
the image, in a system of Intesa, the forces (in becoming) rather than form
(stable). Word admirable for its richness and implication, the notion of
experience attempts to cover these multiple aspects and the effects of
subjectivity that takes place there.

To think about these issues, we plotted a dispersive and heterogeneous
theoretical path. We started from Jonathan Crary’s studies on apparatus to
show how the video is a unique medium, an open apparatus, capable of
undergoing various configurations, the numerous architectural arrangements,
calling the viewers always in renewed ways. We seek references in the
philosophy of Maurice Merleau-Ponty and in the image theory of Oliver Fahle to
conceptualize this visuality unstable and flexible brought by the video, this field
where the image appears to us as pure power, such as outline, a draft,
something yet to come. We problematize then the notion of presence and
returno f the body based on the contributions of Hans U. Gumbrecht. Finally,
the thesis undertakes the analysis of two contemporary fields of video, two
trends that emerged with enough strength in recent years: the practice of vjing
and videocriacdo. Finally, the thesis undertakes the analysis of two
contemporary fields of video, two trends that emerged with enough strength in
recent years: the practice of vjing and videocriacao.

Key words: Open apparatus. Non-narrative. Body. Presence.
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Introducéo

Este trabalho é um ensaio sobre um campo ou sistema de imagens que nunca
teve por tras de si uma ampla tradicdo de pesquisa, que sempre apresentou
grandes desafios ao pensamento critico. Trata-se do video, essa antiga nova
tecnologia que completard nos proximos anos meio século de histéria, meio
século de préticas e experiéncias que transformaram o campo das artes e das
imagens em movimento. Embora ndo haja algo como aniversario em arte,
achamos que este € um momento especial, oportuno para repensarmos a
trajetoria e o lugar de uma midia que raras vezes recebeu uma atencdo mais

sistematizada da critica.

De fato, apesar de sua presenca dominante no dia a dia das sociedades
urbanas, de fazer parte de diversas praticas artisticas e culturais
contemporaneas, o video provocou pouca reflexdo critica se comparado com
outros meios audiovisuais, como 0 cinema e a televisdo. Como ja observou
Arlindo Machado, a estética do video é uma disciplina relativamente nova, um
campo que s6 foi se constituir como teoria no final do século XX, mais
acentuadamente nos anos 1980*. Talvez pelas dificuldades que apresente aos

pesquisadores da area.

O video, sabemos, se apresenta numa variedade infinita de formas e contextos
dispositivos. Trata-se de um objeto essencialmente instavel e heterogéneo, um
dispositivo de identidades multiplas. Ele pode se apresentar, por exemplo, sob
a forma de fita magnética ou de DVD, ser exibido em um monitor ou em
centenas deles, ser projetado em grandes telas, difundido pelo ar ou circular
em sistemas de circuito fechado. E comum o video aparecer também
associado a outras midias e praticas artisticas, como performances, pecas de
teatro, esculturas e instalacdes; se fazer presente ainda em intervencdes
urbanas, processos multimidiaticos e nas projecdes performaticas dos VJs.

Obviamente, toda essa heterogeneidade coloca problemas dificeis de

L MACHADO, Arlindo. A arte do video. Sao Paulo: Brasiliense, 1988.
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equacionar, faz do video um objeto de dificil apreensdo, um verdadeiro desafio

para pesquisadores e amantes da pratica.

Hoje, as vésperas de completar meio século de historia, ele passa por uma
série de grandes transformacdes. O video precisa lidar com o advento e a
disseminagéo das midias digitais na vida social e com mutagdes profundas em
seu préprio aparato técnico (a mudanca das cameras, a passagem da fita
magnética e dos tubos de raio catodico para os DVDs, HDs e telas eletronicas);
transformacdes que o tem colocado seriamente sob suspeita. Momento de
crise, portanto, ou de “maioridade” estética: eis ai a questdo que o video nos

coloca hoje, apos quatro décadas de intensa experimentacao.

Seja qual for a resposta, esse nos parece um periodo oportuno para
repensarmos sua trajetOria, investigarmos sua natureza e seu lugar nas
producbes visuais. Eis ai, em poucas palavras, o objetivo central desta
pesquisa, eis 0 que nos move: pensar a questdo do video no mundo das
praticas visuais contemporaneas. E pensa-lo em seu conjunto, abordando nao
uma vertente especifica, um artista ou uma obra particular, mas o video como
fenbmeno (artistico e cultural) abrangente. Trata-se de pensa-lo como um
campo de forcas, um campo de tensdes de onde emergem novas formas de
lidar com a imagem, novos regimes de percep¢do, outros processos de
subjetivacdo que ampliam, reconfiguram, reinventam o campo das artes e das
imagens em movimento, abalando antigas certezas e exigindo a reformulacéo

de conceitos estéticos.

Um paréntese no fio evolutivo das imagens?

Nos ultimos anos, o video tem sido alvo de inlUmeros questionamentos.
Enquanto especialistas como Arlindo Machado e Jean-Paul Fargier afirmam
que a arte eletrbnica atingiu sua “maioridade”, todo um discurso corrente
parece decretar a morte ou a extingdo do video, superado que teria sido pelas

tecnologias digitais. Para boa parte da critica, de fato, as midias digitais teriam

11



apagado ou diluido a marca do video (sua estética ou sua linguagem), na
paisagem audiovisual contemporéanea.

Um exemplo disto é a leitura realizada por Siegfried Zielinski, em sua obra
Audiovision: Cinema and Television as Entr’actes in History?. Nesta obra, que
pretende tracar a genealogia dos meios audiovisuais, o teérico alemdo mal
considera o video e sugere ainda que 0s meios eletrbnicos ja seriam
praticamente um artigo do passado, reliquias, prestes a desaparecer em face
do surgimento das tecnologias digitais. Em esséncia, o argumento de Zielinski
€ 0 mesmo em que se baseiam criticos importantes como Mark Nash e
Chrissie Lles®. Para todos eles, a implementacdo do computador na vida social
teria diluido as fronteiras entre os meios, apagando completamente o video,

levando sua estética a um certo esgotamento.

A partir dessa perspectiva, o video € visto hoje sendo como um fantasma,
certamente como um fenbmeno efémero e transitorio, apenas um ser de
passagem. Em Cinema, video, Godard, Philippe Dubois resume bem essa

posicao.

Dividido entre o cinema e o computador, cercado como um
banco de areia, entre dois rios, que correntes contrarias vém
apagar progressiva e rapidamente, o video era visto no final
das contas como uma imagem intermediaria. Uma ilha
destinada a submergir, instavel, transitoria, efémera. Um
curto pomento de passagem no mundo das tecnologias do
visual®.

Um paréntese, portanto: eis ai o sentimento contemporaneo sobre o video.
Este teria existido apenas brevemente, como que para estabelecer uma ponte
entre cinema e computador. Em resumo, o video ndo passaria de um intervalo

no fio evolutivo das imagens.

2 ZIELINSKI, Siegfried. Audiovision: Cinema and television as entr actes in history. Amsterdam:
Amsterdam University Press, 1999.

¥ MARK, Nash. Entre cinema e um lugar rigido: dilemas da imagem em movimento como pés-midia. In:
MACIEL, Katia (org.). Cinema sim: narrativas e proje¢des: ensaios e reflexdes. Sdo Paulo: Ed. Ital
Cultural, 2008.

* DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. S&o Paulo: CosacNaify, 2004, p. 99.
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Ora, essa posicdo nos parece bastante problematica. De um lado, ela
desconsidera o video como uma midia importante na histéria e na evolucdo
das praticas visuais na segunda metade do século XX. Uma midia que, afinal,
veremos ao longo da tese, colocou em movimento um novo conceito de
imagem (mais processual e flexivel); instaurou a instantaneidade entre a
producdo e a recepcdo da mensagem audiovisual, trazendo com isso a légica
do ao vivo, da producdo imagética em tempo real, presente, e aproximou o
campo das imagens em movimento das artes contemporaneas, estabelecendo
entre eles diversos didlogos, passagens e fusdes®. De outro lado, essa posicao
ndo da conta de uma variedade de produc¢des audiovisuais hodiernas que tem
no video e em seus dispositivos, seu principal suporte de criagéao.

Pensamos aqui, por exemplo, no que se tem convencionado chamar de live
images ou live video, a mixagem “ao vivo” de imagens em pistas de danca,
galerias, museus e espacos publicos. Pensamos também numa rica producdo
de trabalhos single channel que Philippe Dubois reuniu, recentemente, sob a
nocao de videocriacdo, algo mais amplo e abrangente que a videoarte e que
traz em si as marcas de uma estética eletrbnica. Isto sem mencionarmos o
campo das videoinstalacdes, que sofreu um salto expressivo nos Ultimos anos.
Hoje, € realmente dificil visitarmos uma grande exposi¢cdo ou bienal de arte —
como as de Veneza, Sao Paulo, a Dokumenta, de Kassel — sem nos
depararmos com uma série de trabalhos instalativos em video. Tais obras se
tornaram uma espécie de presenca obrigatoria, um campo de desejo para o

qgual tém migrado artistas de diversas areas.

Pesquisadora dos meios eletronicos desde os anos 70, a historiadora da arte

Liz Kotz resume bem a situacao do video na contemporaneidade.

Amplamente invisivel na arte estabelecida em galerias
nos anos 1980, em meados dos 1990 o video aparece
repentinamente em todos os lugares (...) Passeando
por galerias, exposicbes em museus e ubiquas feiras

5 Cf. FARGIER, Jean-Paul (org.) Ou va la vidéo? Paris: Cahiers du Cinema Livres, 1986.
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de arte e festivais internacionais, os espectadores
agora encontram todos os tipos de imagens em
movimento eletronicamente produzidas, as quais ainda
referimos, ou reconhecemos, como video®.

Crise, extincdo, desaparecimento? Nao seria antes uma crise da teoria? As
praticas do video estdo ai. Elas ocorrem as vezes sozinhas, as vezes
associadas a outras midias e campos artisticos. Investiga-las €& pensar
problemas que s6 tendem a crescer num contexto audiovisual cada vez mais
marcado pelo hibridismo e pela contaminagcédo entre os meios e as linguagens

audiovisuais.

Um sistema de relacdes

Se o0 video aparece hoje como um fenémeno transitério, ser de passagem a
beira da extincdo, isto se deve, em grande parte, a uma série de mal-
entendidos de fundo tedrico. Arlindo Machado aponta alguns deles na recente
coletanea, Made in Brasil’. O principal parece ser a reducéo da nocdo de midia
a suporte técnico, a ferramenta ou tecnologia. De fato, n6s encontramos nas
leituras contemporaneas sobre o video uma forte tendéncia tecnicista. Dai
alguns criticos usarem as transformacfes na materialidade do meio — as
alteracOes sofridas nas cameras, na fita magnética e nos tubos de raio catédico
— como argumento para decretar sua extingdo. Ora, uma midia ndo se reduz ou

se confunde com um aparato técnico.

Em um texto publicado ainda na década de 80, Frederic Jameson ja observava
que uma midia ndo depende apenas de uma tecnologia®. Embora o suporte
técnico seja uma dimensdo importante de todo dispositivo, implicando um
conjunto especifico de mediacbes e modos de fazer, ele ndo determina sozinho

7

0 destino de uma midia. Esta, nos diz Jameson, é o resultado de uma

® KOTZ Liz. Videoprojecdo: o espago entre telas. In: MACIEL, Katia (org.). Cinema sim: narrativas e
projeces: ensaios e reflexdes. Sdo Paulo: Ed. Itad Cultural, 2008.

"MACHADO, Arlindo. Made in Brasil: trés décadas do video brasileiro. Sao Paulo: Hluminuras/Ita
cultural, 2007.

8 JAMESON, Frederic. Pés-modernismo: a légica cultural do capitalismo tardio. S3o Paulo: Atica, 1997.
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configuracdo complexa, de um campo de for¢as ou sistema de relagdes no qual
atuam fatores os mais heterogéneos. Técnicos, sem duavida, mas também
semidticos, institucionais, discursivos, entre outros. Neste artigo dedicado
especialmente ao video, Jameson ressalta a dinamicidade desse processo. De
fato, todas essas instancias se influenciam mutuamente, entram e saem de
sincronia ao longo dos anos, dando origem a formacGes midiaticas diversas.

Exatamente o que observamos na historia do video.

Em consonancia com essa linha de pensamento, tém surgido nos ultimos anos
novas abordagens sobre o dispositivo que enfatizam uma visada mais
sisttmica e relacional; trabalhos como os de Jonathan Crary, André
Gaudreault, Philippe Marion e Yvonne Spielmann que encaram a midia como
uma maquina relacional. Para esses autores, trata-se sempre um diagrama de
relacbes, de uma articulagdo multilinear composta por fios de origens e
natureza diferentes. Como afirmam Gaudreault e Marion, “varios critérios
interagem quando pintamos o retrato de uma midia ou desenhamos seu cartao
de identidade: sua relacdo com uma instituicdo, suas configuracdes semioticas,
seus meios de transmissédo e as possibilidades tecnolégicas desses meios, 0s
modos como € disseminado, os dispositivos comunicativos ou relacionais que

sdo postos em pratica ou induzidos, etc.”

Aspectos técnicos, semioticos, arquitetdnicos, todos entram em jogo na
caracterizacdo de uma midia. Por isso, Jonathan Crary vai propor a no¢cado de
ponto de intersecdo para estudar os dispositivos visuais'®. Aqui, é a confluéncia
que importa. E, em suas andlises, Crary mostra cuidadosamente como cada
dispositivo ndo convoca apenas uma linguagem ou uma tecnologia singular,
mas instaura também modos de posicionar o espectador no espaco, de regula-
lo e estruturar sua participacdo corporal. Para além da técnica, portanto, para

além das linguagens e formas expressivas, 0 autor destaca a importancia de

9 No original: “Various criteria interact when we paint the portrait of a medium or design its identity card:
its relationship to an institution, its semiotic configurations, its means of transmission and the
technological possibilities of this means, the ways it is disseminated, the communicative and relational
devices that are put in place or induced, etc.” GAUDREAULT, André e MARION, Philippe. The cinema
as a model for the genealogy of media. Convergence, 8.4, 2002, p.12.

9 CRARY, Jonathan. Techniques of the observer. Cambridge: The MIT Press, 1992, p.8.
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pensarmos hoje a questao do espectador, o modo como este é solicitado pelos

dispositivos.

Seguindo essas abordagens, parece claro que a investigacao da natureza e do
lugar de uma midia na contemporaneidade s6 pode se realizar a partir de um
pensamento multiplo e relacional, uma abordagem que leve em consideracao o

entrecruzamento de forcas e instancias diversas.

A experiéncia do video —um campo de tensdes

Este parece ser, precisamente, o desafio das pesquisas contemporaneas sobre
o video. Como ja observou Dubois, grande parte dos estudos tende a se
concentrar nos aspectos tecnoldgicos e acaba tomando o video apenas como
imagem — um tipo especifico de imagem técnica ao lado de outras — focando

sua atencdo nos aspectos técnico-formais do meio.

De fato, parece-me que até agora boa parte da discussao
sobre o video tendeu a situa-lo na ordem das imagens. Uma
imagem a mais, vista como mais ou menos “nova”’, ainda
gue ndo se saiba exatamente em que e porqué (...).
Naqueles esquemas, o video sO6 encontrava seu lugar
enquanto inserido no campo geral das formas visuais,
alinhado a um fio que pretendia articular pintura, desenho,
foto, cinema etc. E isto talvez fosse, sendo um erro de
postura, ao menos a base de uma fragmentacédo que dividia
o0 video até torna-lo inapreensivel. Se o video é uma
imagem e nada mais, entéo talvez ele beire o esgotamento
(...) O gue eu me digo um pouco hoje em dia é que para
pensarmos o video, talvez devamos parar de vé-lo como
uma imagem e de remeté-lo a classe das (outras) imagens.
Talvez ndo devamos vé-lo, mas concebé-lo, recebé-lo ou
percebé-lo™.

Assim, visto apenas como imagem, enquadrado por um viés exclusivamente
técnico, o video nos escapa, escorrega entre os dedos, torna-se inapreensivel.
Se ha algo como uma estética eletrbnica, se o video reclama conceitos

estéticos préprios, ainda que nao exclusivos, estes s6 podem ser apreendidos

1 DUBOIS. Cinema, video, Godard, p.73 e p.100.
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numa abordagem ampla e transversal, numa perspectiva que trate ndo apenas
a imagem, mas a organizagdo estético-discursiva que a agencia, o papel e o
lugar do espectador nesse agenciamento, os regimes de percepcao ai
convocados. E ai nesse entrelugar, nessa teia conceitual instavel e dinamica

gue podemos perceber o video.

Falar em experiéncia do video, portanto, € tentar desviar certo enfoque
tradicional nos estudos do meio, tentando aborda-lo como um campo de
tensdes. Trata-se de avaliar, para além dos procedimentos técnico-formais, o
modo como o video reposiciona 0 espectador no espaco, solicitando uma
participacdo corporal mais fisica e ativa, o modo como cria uma nova
visualidade (ou seja, ndo apenas uma imagem, mas novos modos de ver,
novas economias do olhar); a maneira como pde em jogo propostas visuais
nao-narrativas e sensoriais, propostas que trabalham em um regime de
intensidades puras, um regime de forcas (em devir) mais do que de formas

(estaveis).

Cabe lembrar aqui que, embora heterogéneos, esses aspectos ndao sao
independentes. Eles estdo em relacdo e concorrem, ao final, para a producéo
de uma sensibilidade singular, para a instauracdo de um processo de
subjetivacdo especifico, que talvez ndo seja exclusivo do video, mas adquire
em suas praticas uma forca e poténcia singulares. Palavra admiravel por sua
riqueza e implicacdo, a nocao de experiéncia procura dar conta da globalidade

desse processo.

Evidentemente, esse tipo de abordagem néo é restrito ao video, podendo ser
aplicado a qualquer midia. No campo das praticas videograficos, no entanto,
ele parece se manifestar, ou melhor, ser exigido, com mais intensidade, ja que
o video constitui (como veremos), um dispositivo maleavel, um aparato que se
presta a diversas configuragcdes, que ocorre numa multiplicidade de formas e
estruturas dispositivas. A cada campo de praticas videograficas, de fato, os
componentes e elementos do video se apresentam de uma determinada
maneira. Em alguns casos, como no sistema de circuito fechado, por exemplo,

ele se apresenta sem nenhuma imagem prévia, sem fita magnética ou DVD,
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sem nenhuma obra a apresentar, 0 que convoca certamente um tipo de leitura
bastante singular. Em outros momentos, como no caso das videoesculturas, o
video se apresenta como um objeto hibrido, a0 mesmo tempo imagético,
escultural, arquitetdnico, expandindo assim o0s limites da imagem em
movimento para o campo do ambiente, da vivéncia, do acontecimento. Outra

leitura completamente diferente.

Toda essa maleabilidade exige uma perspectiva pragmatica, atenta a cada
contexto e a cada configuracdo. Nesta situacdo, nos lembra Duguet, se torna
extremamente redutor compreender a imagem como um em si, como algo que
poderia ser isolado de todo um processo e analisado em seus aspectos
puramente formais e representativos. Mais importante talvez seja investigar
como a imagem se insere aqui em processos mais amplos, ao mesmo tempo

técnicos, estéticos, afetivos, processos que a pressupdem e ultrapassam™.

Configuracao da pesquisa

Método é caminho indireto, é desvio. (...)
Incansavel, o pensamento comeca sempre de
novo, e volta sempre, minuciosamente, as
proprias coisas.

Walter Benjamin

Pensar o video como um campo de tensdes, um campo de forcas aberto e
maledvel — capaz de adotar diversas configuracbes e de promover multiplos
agenciamentos — nos levou até a forma do ensaio. De acordo com Clifford
Geertz, 0 ensaio € esse modo de escrita e de pensamento que nos permite
mover em VAarios niveis, explorar em diversas dire¢fes simultaneamente. Em

sua maleabilidade, ele empreende uma abordagem aberta, capaz de ver o

2 DUGUET, Anne-Marie. Dispositivos. In: MACIEL, Kaétia (org.). Transcinemas. Rio de Janeiro: Contra
Capa, 20009.
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objeto sob diversos angulos, de retornar a ele varias vezes sob novas e

renovadas perspectivas™®,

Arriscado e errante, 0 ensaio se move por um impulso ndo-sistematico.
Segundo Silvina Rodrigues, ele pde em movimento um pensamento
fragmentério e eliptico, pensamento que da voltas em seu objeto, sempre
atento aos seus extremos e singularidades. Trata-se também de um
‘pensamento que se ensaia”, capaz de se afirmar e se relativizar a um so6
tempo. Seu grande mérito é apreender o fenbmeno em seu movimento,
alcancando assim “ndo apenas o conceito, mas também a imagem, n&o
apenas as diferencas, mas as diferenciacdes, ndo o fixo, mas o que esta em

devir4,

Embora seja ainda hoje cercado de muita suspeita, ndo hd como negar a
existéncia de uma certa tradicdo deste tipo de pesquisa que se faz no contato
direto com o objeto e que ndo procura de saida impor-lhe uma tese ou uma
estrutura rigida de apreensdo. Falamos aqui de pensadores como Michel
Montaigne, Francis Bacon, John Locke, Henri Bergson que deram corpo e
forma a retorica ensaistica, transformando-a numa das inflexdes mais
frequentes do pensamento contemporaneo. Um exercicio particular de escrita e
pensamento que iria marcar grande parte dos tedricos modernos,
especialmente no campo da comunicacdo, onde quase todas as grandes
referéncias, como Theodor Adorno®, Walter Benjamin, Marshall McLuhan,
Vilém Flusser, Gilles Deleuze, entre tantos outros, trabalharam a partir desse

modelo de pesquisa.

13 \er a argumentacéo a favor do ensaio para a exposicdo do conhecimento nas ciéncias humanas em
GEERTZ, Clifford. Local Knowledge: futher essays in interpretativa anthropology. New York: Basic
books, 1983.

" RODRIGUES, Silvina. Literatura, defesa do atrito. Lisboa: Vendaval, 2003.

15 Adorno talvez seja, ainda hoje, o pensador cuja defesa do ensaio como método tedrico e filoséfico
consistente é a mais esclarecedora e contundente. Em Ensaio como forma, de 1958, Adorno mostrar a
pertinéncia e a quase necessidade de um pensamento fragmentado, descontinuo, multiplo, um pensamento
que fosse, ao mesmo tempo, arriscado, vagante e errante, num mundo moderno, marcado, também ele,
pela fragmentacéo, pela exacerbagdo dos contrastes, por uma realidade conflitiva e em continua
transformacao. In: Theodor W. Adorno. Traduco e organizagdo Gabriel Cohn. S&o Paulo: Atica, 1986.
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De fato, todos estes tedricos empreendem uma reflexdo que nao busca a
adequacao aos grandes esquemas tedricos ja formulados, uma reflexdo que se
propbe a pensar, na maioria das vezes, a partir dos objetos, de suas
resisténcias e particularidades, e ndo da aplicacdo, em abstrato, de principios
conceituais generalizantes. Contra o gesto amplo e sufocante da construcao
sistemaética, tipica da filosofia do século XIX, esses pensadores reclamam uma
modalidade de pensamento que se dedica ao cuidado dos detalhes, das partes
isoladas, dos fragmentos.

Algo que Benjamin chamou de “elaboracéo microlégica”®

, uma construcao de
pensamento que faz um apelo a imanéncia, a tentativa de salvar os extremos,
as particularidades do fenbmeno, e que procura oferecer, ao final, através da
justaposicéo dos fragmentos, uma visdo mais ou menos geral desse fendmeno,
uma totalidade aberta. Exatamente como em um mosaico que nos oferece uma
imagem ampla, mas que se forma a partir da juncdo de pequenos fragmentos

gue valem por si mesmos e que sao respeitados em sua singularidade.

Nessa linha, pensamos a configuracdo da tese. Podemos dizer que o0s
capitulos que a compbem formam segmentos relativamente autébnomos.
Podemos |é-los separadamente, como o fragmento de um mosaico ou toma-los
em sequéncia. Eles fazem sentido em si mesmos, mas juntos nos dao uma
imagem possivel da experiéncia contemporanea do video, de sua natureza e

seu lugar nas praticas visuais.

Ainda alinhado na perspectiva ensaistica, este trabalho ndo propde construir
seus conceitos em abstrato, apenas através da analise conceitual. Ele busca
formar suas categorias no corpo a corpo com as obras. Sendo assim, em meio
aos capitulos tedricos, ndo é raro encontrarmos breves andlises. Em via
inversa, teremos nos capitulos mais analiticos, pequenas elaboracdes
conceituais. Nossa intencdo é fazer os conceitos surgirem em conjunto com as

analises singulares, de modo que eles ndo aparecam como mera adequacéao,

* BENJAMIN, Walter. Origem do drama barroco alem&o. Trad. Paulo Sérgio Rouanet. S&o Paulo:
Brasiliense, 1984, p. 51.
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como ilustragcdo dos grandes esquemas teoricos ja formulados no inicio da

tese.

Posto isto, vamos a configuracdo da pesquisa. Ela esta organizada em 6
partes. No primeiro capitulo, procuramos explicitar a nogcdo de dispositivo
aberto. Partimos das teorias de Jonathan Crary para mostrar como o video
constitui um meio singular. Trata-se de um dispositivo maleéavel, que se presta
a diversas modulacdes, a varios arranjos arquitetdnicos, espaciais, convocando
o espectador de forma sempre renovada. Ao contrario do que tende a
acontecer com outras midias, de fato, o video é marcado por uma abertura
fundamental. E essa abertura ndo se faz visivel apenas na estrutura
dispositiva, mas na prépria organizacao estético-discursiva do video, na sua
opcao por formas visuais ndo-narrativas e sensoriais, por uma imagem instavel

e processual.

O segundo capitulo busca discutir justamente essa abertura estético-discursiva
do video. Ele se dedica a questdo da nao-narratividade, do regime n&o-
narrativo de imagens em que trabalha o video. Aqui, langamos mé&o de uma
grande diversidade de autores, trabalhos vindos de tradicbes bastante
heterogéneas, tudo para melhor circunscrever esse regime instavel e
desconcertante. Partimos de uma discussdo mais geral sobre o conceito de
narrativa (uma vez que ele se encontra envolto em uma série de confusdes e
mal-entendidos), para depois analisarmos suas relagbes com o0 cinema e o
audiovisual. Passamos entdo ao questionamento lancado pelas vanguardas e
pelo cinema moderno, e, a partir dai, nos focamos na emergéncia e na
possibilidade de um regime n&do-narrativo de imagens. Neste ponto, foram de
crucial importancia os trabalhos de David Bordwell, Gilles Deleuze e André
Parente. Eles nos permitiram individuar as especificidades da nao-narrativa
audiovisual, apontando suas propriedades basicas, sua logica e seus

processos formais.

O terceiro capitulo esta voltado a discusséo do visivel e da visualidade haptica.
Nele procuramos explicitar a transformacdo causada pelo video no estatuto da

imagem. Como veremos, mais do que operar em um regime néo-narrativo, o
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video provoca uma mudanca no modo como entendemos e trabalhamos a
imagem. Em suas praticas, ela se torna instavel, flexivel, processual. E essa
mudanca ndo é apenas formal, ela pde em jogo uma nova economia do olhar,
novas formas de percepcdo. Para conceituar essas mudancas, nos
estabelecemos um dialogo com a filosofia de Maurice Merleau-Ponty e com a
teoria da imagem de Oliver Fahle. Aqui, foram fundamentais também os
trabalhos de Albis Riegl e de Laura Marks sobre a percepcéo haptica. Através
de andlises cuidadosas, eles ressaltam a particularidade e a importancia desse

modo de percepcao, tido normalmente como secundario na histéria da arte.

O quarto capitulo e quinto capitulos tratam, respectivamente, das passagens e
descompartimentagens operadas pelo video, e do modo como espectador se
vé convocado em suas praticas. Comecamos analisando a capacidade do
video de operar entre, de fazer passagens, expandindo os dominios das
imagens em movimento, se instalando na fronteira entre campos e praticas

artisticas consideradas normalmente distantes.

A partir dai, discutimos o lugar do sujeito nesses agenciamentos, 0 modo como
o dispositivo videografico reposicionou o espectador no espaco, solicitando
uma participacdo corporal mais fisica e ativa. Um autor fundamental aqui foi
Paul Zumthor, especialmente sua obra Performance, recepcao, leitura (2007).
Embora ndo tenha dedicado nenhum estudo as midias eletrbnicas, o
medievalista francés analisa o retorno ou a reconvocac¢ao do corpo em diversas
praticas artisticas, a partir do pos-guerra. Ora, 0 video surge exatamente nesse
periodo e vai participar dessa grande mutacéo estética, apostando nas idéias
de performance, de acontecimento e participacdo, trazendo para as praticas
audiovisuais a presenca de um corpo ativo, um corpo demandado por inteiro —
todos os sentidos se engajando agora com o olhar.

A sexta parte da tese mergulha nos objetos, dedicando-se a andlise das
praticas contemporaneas do video. Embora em seu percurso a tese estabeleca
didlogos com videos pioneiros (obras de Nam June Paik, Wolf Vostell, entre
outros), nossa investigacdo sobre a experiéncia do video procurou privilegiar as

praticas e os regimes contemporaneos. Ela se concentra, de fato, na producao
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dos ultimos 15 anos, se debrucando mais detidamente em dois campos, duas
tendéncias que aparecem com bastante forga nos ultimos anos: a préatica do

vjing e a videocriacao.

Termo cunhado por Dubois, a videocriacdo designa algo mais amplo e aberto
do que a videoarte, o ponto mesmo de convergéncia, sendao de convulsao entre
televisdo e cinema, entre artes plasticas e documentério. J& o vjing é o termo
mais usado hoje para nos referirmos a pratica da projecdo e mixagem ao Vivo
de imagens em clubs, galerias, teatros, museus e outros espacos menos
institucionalizados do tecido urbano. Optamos por comegar com as
performances de video ao vivo, por ser a linha de atuacdo mais recente do
video na contemporaneidade, passando depois ao estudo da videocriacao.
Cabe lembrar aqui que as analises ndo tém a pretensdo de dar conta das
obras. Estas oferecem sempre mdltiplas entradas e perspectivas de analise,
nés escolhemos apenas aquelas que estdo relacionadas as questdes aqui

abordadas.

Na conclusdo, procuramos retomar pontos diversos da discusséo, tentando
religar essas praticas ao mundo, explorando os fatores culturais de nosso
tempo que contribuiram para a emergéncia e o desenvolvimento dessas
praticas. Podemos dizer que se a sexta parte da tese mergulha o leitor nos
objetos, nos detalhes, no “teor coisal”*’ dos fenémenos, procurando descrevé-
los através de um ponto de vista interno, a Ultima adota o que poderiamos
designar como um ponto de vista externo, ensaiando conexdes entre esses
fendbmenos e a sociedade contemporanea. Talvez pudéssemos enunciar essa
Gltima parte da pesquisa através de trés questbes centrais: a que tipo de
necessidades atuais essas praticas videogréficas respondem? Como resultado

de que evolugéo da sensibilidade estética? A que elas resistem?

s

Por fim, gostariamos de lembrar que nossa proposta é apenas uma
possibilidade de leitura entre outras possiveis. Nao temos a pretensao de

esgotar um campo das imagens que, por sua propria natureza, oferece

Y BENJAMIN. Origem do drama barroco aleméo, p. 51.
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multiplas perspectivas de analise. Acreditamos, no entanto, que a familia de
conceitos aqui criada pode enriquecer o campo de estudos do video,
oferecendo novas formas de abordagem, trazendo novas questdes, iluminando
aspectos e relacdes que tendem a ficar, normalmente, eclipsados em outras

linhas de analise.
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Video: dispositivo aberto e agenciamentos multiplos

No campo dos estudos midiaticos, um dos livros mais influentes que surgiram
nos ultimos tempos é Techniques of the observer, de Jonathan Crary. Nele, o
tedrico americano empreende uma analise minuciosa da camera obscura e dos
dispositivos visuais do século XIX, mostrando como cada dispositivo € o
resultado de uma confluéncia de forgas diversas. De acordo com Crary, 0
dispositivo € um diagrama multilinear, colocando em conexdo instancias
variadas e os estudos das midias se equivocam quando o reduzem ou 0O
tomam apenas por uma de suas dimensdes. No geral, tais estudos tendem a
identificar os meios ou com uma forma expressiva ou com um suporte técnico,
deixando de lado outros aspectos que sao determinantes na experiéncia ai

proporcionada.

Em suas analises, Crary procura destacar o aspecto arquitetdbnico dos
dispositivos, mostrando como a estrutura fisica dos meios — 0 modo como seus
diversos componentes sdo arranjados e dispostos no espaco — é decisiva nos
modos de percepcdo agenciados, nas relacdes que estabelecemos com as
imagens e com o0 espaco ao redor. Como nota o autor, nés ainda hoje
empreendemos leituras por demais hermenéuticas. Precisamos perceber que
0S meios nao implicam apenas uma renovacdo da linguagem ou da
visualidade, mas instauram (através de sua dimensdao arquitetbnica e material),
formas de ver que séo, simultaneamente, formas de posicionar o espectador no
espaco, de estruturar sua participagdo corporal, implicando assim novos
regimes de subjetividade.

Nesse sentido, o video € um meio realmente singular, pois uma de suas
caracteristicas centrais é ser aberto e maleavel. O video constitui um
dispositivo aberto, um aparato que se submete a diversas modulagdes, que se
presta a configuracdes variadas. Ao contrario do que tende a acontecer com
outras midias, de fato, o video ndo determina nenhuma forma fixa,
sistematizada ou institucionalizada de disposicdo de seus componentes. Em

cada campo de praticas videograficas, se reinventa a questdo da disposicao
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dos elementos, a estratégia de apresentacdo das imagens, a posicdo do

espectador.

Como bem lembra Duguet, “ndo ha uma unica maneira de ver televisao, e foi
exatamente a maleabilidade do video, a diversidade de configuracdes a que ele
se presta, que incitou os artistas a utiliza-lo”*%. Por um lado, ha uma autdénima
da camera e do monitor (objeto-imagem), que pode ser facilmente deslocado,
alterado, colocado em qualquer lugar. Por outro, ha uma gama mais ampla de
modalidades de difusdo da imagem: esta pode ser agora ndo sO projetada
pelos videoprojetores, mas também exibida nos monitores, cuja imagem é

independente da luz ambiente.

Comparado com outras midias, portanto, o video oferece uma enorme
liberdade no agenciamento dos diversos elementos que o constituem. E € isto
0 que permite a grande pluralidade de formas e estruturas dispositivas nas

quais ele aparece.

O video, sabemos, pode funcionar com ou sem videoteipe. Pode ser exibido
em um monitor (a exemplo da televisdo), ou em centenas deles (como ocorre
no campo das videoinstalacdes), pode ser projetado também em tela grande,
reproduzindo assim as condi¢cdes do cinema. Pode ainda operar sozinho ou
acoplado a outras midias (como computadores, podcasts, sintetizadores de

imagem, midias locativas).

Sem videoteipe, por exemplo, o video opera através do sistema de circuito
fechado: essa forma de disposi¢céo na qual a camera se conecta a um monitor
de video transmitindo em tempo real as imagens captadas. Varios artistas,
como Vito Acconci, Bruce Nauman, Joan Jonas, Dan Graham, Peter Campus,
Nam June Paik, entre outros, se notabilizaram nessa vertente em que o0
trabalho ao vivo com a imagem, as nog¢des de processo, performance, corpo e

presenca, sao centrais. Nem é preciso dizer que essa forma de montagem ou

8 DUGUET, Anne-Marie. Dispositivos. In: MACIEL, Katia (org.). Transcinemas. Rio de Janeiro:
Contracapa, 2009, p.56.
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de configuracdo do dispositivo videografico foi fundamental na
institucionalizacdo de campos importantes da arte eletrénica, como a

videoperformance e a videoinstalagao.

A invencdo da fita magnética, no entanto, (e do DVD posteriormente)
representou mais um passo no processo de diversificacdo do video. Ela fez
com que ele se expandisse ainda mais, colocando em cenas novas
possibilidades, novos formatos. As instalacfes, por exemplo, se reformularam
passando a operar ndo apenas ao Vivo, mas em associacdo com a
projecao/exibicdo de videoteipes. Usadas de forma isolada, as fitas também
criaram um circuito proprio, sendo exibidas em galerias, museus e, de forma

marginal, na prépria televisédo, através de programas e canais independentes.

Numa outra vertente ainda, os monitores de TV sao trabalhados de forma
insdlita e disfuncional. Eles sao apropriados ndo mais como meros suportes ou
veiculos de comunicacdo — simples molduras ou janelas para a imagem —, mas
também como objetos, como aparatos que possuem uma materialidade,
fisicalidade e que podem ser colocadas em qualquer lugar. Aqui, os televisores
sdo deslocados da sala de estar e utilizados como objeto escultural, como
pecas na construcdo de instalacdes e esculturas eletrénicas, redirecionando a

relacdo espacial e interativa que o espectador entretém com a televisao.

Como vemos, se ha algo que caracteriza o dispositivo videografico € sua
maleabilidade. Ele se presta a uma diversidade de configuracdes, ocorre numa
pluralidade de formas e estruturas dispositivas. Essa abertura do video acaba
provocando formac¢des midiaticas diversas, formas-video variadas, que incitam
questionamentos sobre sua natureza de midia. Para Rosalind Krauss, por
exemplo, o video ndo pode ser considerado uma midia, mas meramente uma
estrutura, da mesma forma como o narcisismo é uma estrutura psiquica®®. No
entender de Krauss, o video ocupa um “tipo de caos discursivo, uma

heterogeneidade de materiais que ndo pode ser teorizada como coerente ou

9 KRAUSS, Rosalind. Video: the aesthetics of narcisism. In: October 1, primavera de 1976.
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compreendida como tendo alguma coisa como uma esséncia ou um centro

unificado”?°.

Ja para Yvonne Spielmann, nocBes como as de esséncia ou de centro
unificado ndo sdo necessarias ou imprescindiveis para pensarmos em
formagbes midiaticas. Pelo contrario, como mostra a teorica alema, essas
nogcdes vao contra uma certa concepg¢do contemporanea de midia como
sistema dinamico, como um diagrama instavel e multilinear. Para Spielmann,
“‘compreender sua abertura estrutural como aparato é fundamental para
denotarmos a particularidade do video como midia. Aqui as formas plurais do
video de modo algum se op6em a uma especificidade mididtica mas, pelo
contrario, marcam precisamente essa especificidade na diferenca em relacao a

outras midias, especialmente aquelas de carater mais fechado...”?.

NGs concordamos com Spielmann, do mesmo modo que Arlindo Machado e a
historiadora da arte Liz Kotz, para quem o video é uma forma ainda em sua
juventude®’. Nesta discussdo, no entanto, mais importante talvez seja
percebermos que essa maleabilidade acaba atribuindo ao video uma espécie
de forca ou de funcao critica. Pois ela o torna um espaco multiplo e transversal,
um campo onde se operam passagens e retomadas diversas. Um campo de
cruzamentos e contaminacdes, a envolver uma multiplicidade de modelos. De
fato, essa abertura permite ao video operar as mais diversas
descompartimentagens entre as artes, instaurando uma Vvisdo critica e

expandida dos meios.

Basta pensarmos nas videoinstalagdes, por exemplo, ou nas performances de

video ao vivo. Ambas nos instalam em espacos incertos, hibridos, situados na

0 KRAUSS, Rosalind. A Voyage on the North sea: art in the post-medium condition. Nova York: Thames
&Hudson, 2000, p. 25.

21 No original: “precisely understanding its structural openness as an apparatus is fundamental to denoting
the specifics of the video médium. Here the plural forms of video in no way stand opposed to a media
especificity but, instead, bring this out precisely in the difference from the specifics of other media,
especially closely related ones...”. SPIELMANN, Yvonne. Video: the reflexive médium. Massachusetts,
London: MIT Press, 2008, p. 11.

22 «“With this inquiry, I intend a necessary discursive reinforcing of the status of video, a médium itself
still in its youth, the justification for the existence of which has not been unconditionally supported by
recent developments in the media”. Cf. SPIELMANN. Video: the reflexive medium, p.47.
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fronteira entre diferentes campos. Estas praticas expandem os limites da
imagem em movimento, operando a transicdo do video para a escultura ou
para a arquitetura, colocando em confronto diferentes modelos de
representacédo, diversas formas de pensamentos. Aqui, se encontram o G6tico e
o tatil, a contemplacédo e a vivéncia, o0 objeto e o acontecimento, aqui entram
em confronto a imaterialidade da imagem eletronica e a materialidade dos

contextos de referéncia.

Em sua abertura e transversalidade, o video opera travessias, coloca em
contato midias diversas e nos permite pensar, desse modo, as bordas, as
zonas-limite, o que esta entre as artes. Segundo Kotz:

Com sua grande mobilidade e flexibilidade técnica, o video
parece oferecer todos os tipos de valiosas possibilidades
para repensar e reestruturar essas relacdes essenciais®.

Ele permite convocar diversos modelos ou campos da representacao para, em
seguida, confundi-los, reorganiza-los, reencena-los em novas configuracdes.
Realiza assim dissociacdes fundamentais, repensa as possibilidades de cada
linguagem, apontando para novas potencialidades, para uma expansao da

linguagem e da experiéncia no campo do audiovisual.

Agenciamentos multiplos

Essa maleabilidade do video tem como consequéncia necessaria as mutacoes
de agenciamento. Em cada campo de praticas videograficas, de fato, o sujeito
€ implicado de nova maneira: renova-se a questdo do seu posicionamento e de
sua participagao corporal. Em alguns casos, como nos trabalhos em single-
channel, o espectador se encontra “imobilizado”, a exemplo do que ocorre com
0 espectador de cinema classico. Em outros, no entanto, o corpo adquire uma
grande liberdade de postura e deslocamento, € convocado a fazer um

percurso, a circular pelo ambiente. JA& em outros campos, como nhas

#2 KOTZ, Liz. Videoprojegdo: o espaco entre telas. In: MACIEL, Katia (org.). Cinema Sim: narrativas e
projecdes. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2008, p.51.
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videoinstalacGes e na pratica do vjing, além de se deslocar, o espectador é
convidado a interagir fisicamente com as obras, a acionar certas imagens e
operar dispositivos. Nestes casos, 0 corpo se transforma no instrumento de

exploracdo da imagem e do dispositivo.

Para autores como Philippe Dubois e André Parente, ndo ha duvidas de que o
video renova de modo radical o lugar do espectador®’. Historicamente, os
dispositivos visuais tendem a fixar o0 sujeito no espaco, a restringir e regular
seus movimentos, a impor sobre ele técnicas e procedimentos anti-
nomadicos®, o video, ao contrario, promove a mobilidade do espectador,
oferece multiplos acessos as obras, convoca formas de percepcéo diversas e
simultaneas. Em suas préticas, com efeito, o sujeito deixa de ser meramente
espectador e se transforma em visitante ou em espectador-participador. Aqui, a
mobilidade, a interacdo, a participacéo fisica e ativa sdo centrais. O sujeito €
pensado como parte ativa de todo processo. E ele quem, normalmente, dispara

o dispositivo e quem constroi efetivamente a obra.

Abertura estético-discursiva

Toda essa abertura e maleabilidade apresentada pelo dispositivo videografico
constituem um fato relativamente novo na historia das midias audiovisuais. As
midias que precederam o video — como a camera obscura e 0 cinema —
constituiam sistemas, em certa medida, fechados. Seja por questdes de ordem
técnica, seja por questdes institucionais, essas midias estavam limitadas a
formatos e arranjos dispositivos bem determinados. No célebre ensaio
Dispositivos, Anne-Marie Duguet analisa diversas obras de video da década de
70, ressaltando essa maleabilidade singular do dispositivo videografico, e
mostrando em comparacdo as dificuldades que outros dispositivos (em
especial o cinema) encontram em aceitar grandes variagdes. Para Duguet,

mesmo que se aventure em estruturas mais abertas e experimentais, como a

2 \er a este respeito, MACIEL, Kétia. Transcinemas. Rio de Janeiro: Contracapa, 2009.

25 CRARY, Jonathan. Techniques of the observer: on vision and modernity in the nineteenth century.
Londres: MIT Press, 1992.
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multiplicagdo de telas, por exemplo, “uma maquina de ficgdo como esta [0

cinema] aceita variagdes infimas”?°.

O curioso aqui é que essa abertura do video ndo se restringe apenas ao
dispositivo, a forma como os elementos sdo organizados no espaco, ela se faz
presente também na propria organizagdo discursiva do meio, isto €, na sua
dimenséao estético-discursiva, no modo de representacdo adotado pelo video.
Desde suas primeiras obras, de fato — como a série TV-Décoll/ages de Vostell,
os fluxianos televisores preparados de Paik, na linha de Magnet TV (1965) e
Distorded Television (1969), as instalagbes fenomenologicas de Bruce
Nauman, Dan Graham e Vito Acconci — estava claro que o video buscava
formas expressivas mais livres e abertas, formas que operassem aquém de um
engquadramento teleoldgico ou actancial, que trabalhassem devires, mais que

histérias.

Na grande maioria das vezes, com efeito, o video nos confronta com um
regime nao-narrativo de imagens, com um campo onde as imagens variam
livremente umas sobre as outras, em todas as suas partes, em todas as suas
faces, sem centro determinado. Nas praticas do video, as imagens dificilmente
se prolongam umas nhas outras. Elas ndo buscam mais cadeias ou
continuidades espaciais; valem por si mesmas, por suas qualidades puras, sua
forca plastica e sensorial. O video coloca em jogo um plano de imanéncia,

onde a imagem em si mesma é o espetaculo.

Podemos dizer juntamente com Jean-Luc Godard, que se o cinema (dominante
e hegeménico) concentrou nossa atencdo na historia, nas acdes e reacoes,
tornando seletiva a percepcdo da imagem, como que eliminando seus

excessos, sua forca fragmentaria, o video problematiza e repensa essa

% «“Muitas obras experimentaram o dispositivo cinematografico por meio da multiplicagio de telas, da
exploracdo de outras superficies de projecdo e da invencao de diversos sistemas de captacdo da imagem.
No entanto, de um lado, questdes de ordem técnica (por exemplo: a duracdo limitada das bobinas de
filmes que condena uma imagem em loop a necesséria escuridao do espago etc) limitam as modulagdes a
que tal dispositivo pode se submeter; de outro, esse dispositivo responde a normas fortemente instituidas;
uma projecao frontal sobre uma tela grande numa sala escura em que o espectador fica “imobilizado”
numa poltrona entre a tela e o projetor. Uma maquinas de ficcdo como esta aceita variagdes infimas. De
fato, as exigéncias do processo de identificacdo, certa economia espectavel ligada a narracdo, determinam
esse dispositivo”. DUGUET, Dispositivos, p. 55.
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relacdo®’. Antes de mais nada, ele aposta na forca singular da imagem e do

tempo, investe na abertura das formas estético-discursivas.

Mas isto ainda ndo € tudo. Nas praticas do video, é o préprio estatuto da
imagem que se transforma. Ela também passa a ser aberta, instavel,
processual. No dispositivo eletrénico, a imagem nao se forma mais de uma vez
por todas, a exemplo de uma fotografia ou fotograma cinematogréfico. Ela se
constitui de modo processual, através do movimento constante de sinais
eletrbnicos, da inscricdo descontinua de linhas e pixels na tela. De fato, a
imagem eletrbnica ndo existe enquanto frame, enquanto uma unidade limitada
no espacgo, mas apenas como transformacao constante, como formas instaveis
em mutacao. Por isso, Yvonne Spielmann define o video como transformation
imagerie”®. Em si mesmo, ele é puro processo, impulso elétrico em movimento

constante.

E essa maleabilidade da imagem-video, sua abertura ao processual, ao
improviso e a metamorfose, logo passou a ser explorada pelos artistas. De
Nam June Paik a Bill Viola, de Antoni Muntadas a Eder Santos, de Gary Hill a
Michael Klier, encontramos a ascensdo de uma processualidade, a aposta na

transformacao e na instabilidade como elementos significantes.

Nesse contexto, a natureza da imagem se altera. Ela perde algo da sua
estabilidade e inteireza. Nas praticas videograficas, de fato, vemos a imagem

se desmantelar facilmente, perder sua coeréncia, se dispersar em particulas

2t Cf. GODARD, Jean-Luc. Histéria(s) do cinema. ECM Records — New series. Germany, 1999. N&o
por acaso, Godard vai adotar o video como suporte e midia, logo que ele desponta na década de 70. Para
um cineasta que sempre questionou o cinema, que via como verdadeira fatalidade estética sua
incapacidade de produzir outra forma ou outra beleza diferente daquela da narrativa, o video apareceu
COMO um novo porto, uma nova casa. Como nota Dubois, “a aparigdo e integragdo imediata, a partir de
1970, do video em seu trabalho, seu uso sistematico e multiforme a partir de entdo, esta vontade de se
apropriar totalmente deste suporte, até as maquinas instalada “em sua casa” (_..), tudo isto mostra o quanto
0 video se tornou para Godard um instrumento vital, indispensavel e cotidiano: o lugar e 0 meio mesmos
de sua relacdo existencial com o cinema e o mundo. O video ndo representa, portanto, um simples
momento no itinerario de Godard. Corresponde ndo a um periodo (0s anos-video), mas a uma “maneira
de ser”.” DUBOIS, Cinema, video, Godard, p. 27.

%8 “Whereas for photography and also for film the single image or a sequence of framed single images is
what matters, video distinguishes itself by the fact that the transitions between images are central and,
even more so, that these transitions are always explicitly reflected and tested in new processes. (...)
Transformation, there fore, connotes flexible, unstable, nonfixed forms of the image.” SPIELMANN,
Video: the reflexive medium, p. 4.
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atbmicas, moleculares. Somos confrontados com configuracfes instaveis,
pouco discerniveis, com um campo onde a imagem aparece como um esboco,
um rascunho, algo ainda por vir. E a imagem em seu estado infantil, em seu
estado de pura poténcia: algo que ndo é ainda figura, que ndo é acdo, mas
comeca a se formar, comeca a pulsar, se tornando traco sensivel. Este € um
campo de intensidades puras, um campo onde operam as for¢cas mais do que
formas e onde somos convidados a observar o ritmo, a textura, os gréos da

imagem.

Em didlogo com a filosofia de Maurice Merleau-Ponty e com os estudos
midiaticos de Oliver Fahle, chamamos esse estado de visivel. Tal como o
define o filésofo francés, trata-se de uma ampliagcdo do conceito de imagem e
também de uma nova relacdo entre corpo e imagem. De fato, o visivel ndo diz
respeito a uma mudanca formal apenas, ele tem implicagbes no modo como o
espectador se engaja com a imagem e com o mundo. O visivel coloca em

movimento outra economia do olhar (outro modo de ver), uma nova percepcao.

Como veremos, ele convoca um olhar mais intimo, proximo e detalhado, um
olhar que encoraja um contato sensivel tanto com os objetos representados,
guanto com a imagem em Si mesma, um contato no qual podemos
experimentar também a materialidade dos meios e o poder criativo da
representacado nao-figurativa, das linhas, cores e formas abstratas — aquilo que

Merleau-Ponty chamou de ramos da imagem?®.

Pois bem. Para Duguet, toda essa abertura do video, a multiplicidade de
formatos e modos de agenciamento que provoca, coloca em jogo novos
problemas de ordem estética e epistemoldgica, novos desafios para o
pensamento das midias e das artes visuais. Tratar todas essas questdes foge
ao propésito circunscrito desta tese, mas uma coisa é certa, 0 video torna nao
s6 evidente, como até mesmo ostensivo, que ndo é mais possivel pensar as
midias audiovisuais apenas em termos de imagens. E preciso considerar,

sobretudo, os modos de agenciamento, a questdo do corpo e o papel do

% MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2004.
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espectador. De fato, as praticas do video exigem um olhar que esteja atento
simultaneamente a estrutura dispositiva, ao modo discursivo e ao sujeito. Nao
h& como aborda-lo, portanto, se ndo através de uma perspectiva ampla e

relacional.

34



Hegemonia da ndo-narratividade

Ndo ha como compreender a experiéncia do video sem atentar para sua
tendéncia, predominantemente, nao-narrativa. De fato, a grande maioria dos
trabalhos em video ndo apresenta histérias. Eles nos oferecem antes imagens
gue valem por si mesmas, que investem em suas qualidades puras, seus
valores plasticos e sensoriais, imagens que operam fora de qualquer
enquadramento teleolégico ou actancial. Esta opcao estética é, sem duavida,

decisiva no regime de percepcao agenciado pelo video.

E preciso, portanto, conceituar e descrever esse regime ndo-narrativo de
imagens; suas caracteristicas e condi¢cées de possibilidade. Até 0 momento,
esta é uma tarefa por se fazer, uma questdo ainda em aberto, pois embora ja
tenha sido apontada por alguns tedricos da midia eletrénica, essa tendéncia do
video nunca foi verdadeiramente atacada. Os trabalhos de especialistas, como
Jean-Paul Fargier, Philippe Dubois e Jorge La Ferla, mais sugerem a idéia do
que trabalham a questdo. Em suas analises, ndo encontramos uma definicdo
precisa do que seja a narrativa e eles tampouco desenvolvem a argumentacao,
apenas se limitam a apontar essa tendéncia, como se ela fosse algo de ja dado

€ como se estivesse assentada também sob um conceito liso e consensual.

Ora, todo o acirrado debate ocorrido nas décadas de 70 e 80 sobre
narratividade e nao-narratividade filmicas ndo deixa davidas sobre o campo
polémico no qual estamos pisando®. Essa conceituacdo de um regime néo-
narrativo ndo € tarefa das mais faceis. Ela encontra diante de si enormes

entraves.

Por um lado, deve enfrentar uma série de mal-entendidos, uma vez que muito
do que se afirma hoje como ndo-narrativo no campo das poéticas audiovisuais,
constitui apenas outro modo de narracdo, um modelo mais livre e

indeterminado, sem duvida, mas ainda assim uma forma de se narrar. O livro

%0 \Ver a este respeito, NOGUEZ, Dominique. L"eloge du cinema experimental. Paris: Musée National
d"Art Moderne, Centre Georges Pompidou, 1979; LYOTARD, Jean-Francois. L"acinema. Cinema:
Théorie, lectures. Paris: Klincksieck, 1973; METZ, Christian. Langage et cinema. Paris: Larousse, 1972
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de André Parente, Narrativa e Modernidade: os cinemas nao-narrativos do pos-
guerra, é bastante esclarecedor nesse sentido. Ele percorre boa parte da critica
do cinema experimental para mostrar ai os equivocos de abordagem. Na
opinido de Parente, basta que um cinema subverta a légica linear da narrativa
classica, colocando em jogo diferentes possibilidades narrativas dentro do

filme, para que ja seja logo confundido com um filme n&o-narrativo.

Trabalhos que privilegiam as tbnicas formais e poéticas — filmes de teor mais
surrealista, expressionista, impressionista etc — também séo facilmente
tomados como nao-narrativos. Ora, como afirma Parente, o fato de um trabalho
privilegiar 0 momento da expressividade®!, o momento formal, estético, de
constituicdo das imagens e ndo a montagem e a integracao delas, ndo significa
gue ele tenha abdicado da narrativa. Ha grandes diferencas entre um filme que
enfoca a forma, as tdnicas poéticas e outro que dissolve a teleologia. O
momento da expressividade ndo é contrario a narrativa, ao seu desejo de
integracdo e sintese. Pode ser mesmo que eles estejam brilhantemente
reunidos como nos filmes de Eiseinstein. Numa palavra, filmes que afirmam a
forma, que fazem da forma o verdadeiro personagem da imagem n&o
constituem necessariamente, como pensa a maioria dos tedricos do

experimental, trabalhos nao-narrativos>?.

Por outro lado, essa conceituagcédo deve enfrentar ainda um certo universalismo

da narrativa no campo da teoria. Falamos aqui da idéia mais ou menos

31 Segundo Parente, 0 momento de expressividade designa um momento especifico do processo filmico
em que se passa do pensamento, do todo que ele exprime, as imagens. Ele se traduz pela passagem do
conceito ao afeto, da idéia geral ao choque afetivo, as metaforas e metonimias imagéticas. No momento
de expressividade, diz Parente, “ndo se vai mais das imagens ao pensamento, ao todo, a relagio etc. —
“logos que unifica as partes” — mas, ao contrario, vai-se do todo as imagens ébrias, “onde o pathos as
banha e nelas se difunde”. Grande parte as vanguardas européias, o chamado cinema dos ismos
(expressionismo, surrealismo, abstracionismo, impressionismo etc) acaba de uma forma ou de outra
privilegiando esse momento, em muitas vezes o levando até as Ultimas conseqiiéncias. Idem, p. 61.

%2 David Bordwell aborda essa questdo em seu livro Narration in the fiction film, nos oferecendo uma
analise bastante detalhada. Ele analisa diversos filmes do cinema moderno e das vanguardas historicas
mostrando que eles, apesar do que defendem certos criticos, colocam em movimento uma narrativa, mas
uma narrativa diferenciada, um outro modelo de narrativa, com normas mais livres, abertas e
indeterminadas. Bordwell denomina esse modelo narrativo, no contexto do seu livro, de Art-cinema
narration. Filmes surrealistas franceses do inicio do século XX, como La roue (1923), de Abel Gance,
Coeur fidéle (1923), de Epstein, expressionistas como O gabinete do doutor Caligari (1920), de Fritz
Lang; e neo-realistas, como Roma cidade aberta (1945), de Rossellini e Ladrdes de bicicleta (1948), de
Vitdrio De Sica, sdo vistos pelo tedrico, apesar de suas singularidades e diferengas, como exemplos desse
modelo. London e New York: Routledge, 2008.
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consensual hoje, segundo a qual todo signo ou forma de comunicacéo estaria
organizado, mesmo que implicitamente, de forma narrativa ou, o que da no
mesmo, devesse ser traduzido narrativamente, para que possa ser
compreendido. A formula de um especialista contemporaneo como Hughes
Marchal, parece resumir bem essa posicdo. Em Narration dead — stop.
Narrative follows, ele afirma, depois de analisar varios movimentos de
contestacdo da narrativa — dos ataques modernistas de Mallarmé ao pés-
modernismo americano, de James Joyce ao nouveau roman de Robbe-Grillet —
que “o homem nunca escapa a narratividade”®. Esta parece ser a opini&o, por
exemplo, de Jacques Aumont, para guem mesmo uma imagem n&o-
representativa, um mero traco ou vislumbre luminoso, é normalmente
reinjetado pelo espectador num quadro teleoldgico, sendo tomado como ponto

inicial de uma histéria possivel.

Essa posicdo € bastante problematica, pois nega a nao-narratividade como
uma experiéncia possivel, como um modo de ser das imagens, auténtico e
significativo em seus préprios termos. Tal posicdo estd assentada sob um
gesto (tedrico ou epistemoldgico) imperialista, que procura fazer da narrativa
um modelo de linguagem n&o apenas onipresente, mas praticamente exclusivo.
Ora, ndo € nosso intuito contestar aqui uma certa centralidade da narrativa na
cultura e na vida cotidiana. Mas por mais pervasivo que seja, a narrativa
constitui apenas um modo de linguagem e de cogni¢ao dentre outros. Ao lado
dela existem outras formas, através das quais nos também experimentamos a
temporalidade, os acontecimentos, o mundo, formas mais “livres” e etéreas,

gue nédo se organizam segundo o0s critérios basicos da teleologia narrativa.

Neste ponto, talvez fosse importante precisar um pouco mais nossa questao,
pois ela ndo é a mesma das vanguardas histéricas. Nao se trata de reavivar
aqui a velha querela da especificidade do audiovisual, de defender o néo-
narrativo como a tendéncia supostamente auténtica do cinema e do video, de

acastelar a existéncia de um audiovisual puro, livre de amarras nao-filmicas —

%3 No original: “man never escapes narrativity”. HUGUES, Marchal. Narration dead — stop. Narrative
follows. In: AUDET, R. et all (orgs.). Narrativity: how visual arts, cinema and literature are telling the
world today. Paris: Dis Voir, 2007, p. 107.
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como o drama, 0s enunciados, a significacdo etc. Nosso problema € bem mais
modesto. Trata-se apenas de especificar o estatuto de um certo regime de
imagens que parece ser predominante nas praticas do video. Um regime nao
mais belo nem mais profundo que os outros, apenas um modo de ser das
imagens, até hoje bem pouco estudado, mas que adquire uma forca poética

especial no video.

Alguns tedricos j4 esbocaram algumas tentativas nesta direcdo, procurando
circunscrever minimamente esse campo da nao-narratividade. Vale lembrar,
nesse sentido, o célebre artigo de Roland Barthes, O terceiro sentido, no qual o
semidlogo francés identifica alguns elementos que compdem o filme, mas que
ndo sdo nem conotativos nem denotativos.?* Trata-se de elementos que n&o se
encaixam narrativamente. Segundo Barthes, eles constituiiam um corpo
remanescente na narrativa filmica, uma parte fundamentalmente opaca do
signo cinematografico. Algo nele que nado representa e que tem a ver com sua

constituicdo fundamental de signo.

Neste ponto, o texto de Barthes se aproxima de um dos principios
fundamentais de outro grande semioticista, o l6gico americano Charles S.
Peirce, para quem todo signo tem sempre em si algo que néo significa. Se,
como diz Peirce, o que caracteriza o signo é o fato dele representar algo de
alguma maneira ou sob algum aspecto, isto quer dizer que ha nele, sempre,
aspectos que nao representam. E isto tem a ver com o fato de todo signo ser
também outro objeto que ndo apenas signo. Todo signo é também algo em si
mesmo, possui fisicalidade, qualidades sensiveis e materiais que nao se
referem a nada e € exatamente essa alteridade que vai fazer do signo uma

entidade sempre meio transparente, meio opaca.

N&o ha razdes para acreditar que no cinema essa natureza fundamentalmente
ambigua e imprecisa dos signos seja diferente. O cinema narrativo dispde, de
fato, de todo um material visual que nao € representativo nem narrativo: 0s
escurecimentos e aberturas, a panoramica corrida, as texturas, 0s jogos

estéticos de cor e de luz. Muitas analises filmicas recentes tém ressaltado, por

% BARTHES, Roland. The third meaning. Image Music Text. New York: Hill and Wang, 1977.
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exemplo, em Hitchcock, Eisenstein e Lang momentos que escapam totalmente

a narracdo e a representacao®.

A tedrica americana Kristin Thompson criou o conceito de “excessos” para
nomear esses componentes dos filmes que sdo percebidos, mas que nao se
encaixam narrativamente. O termo refere-se a todo um universo no qual linhas,
cores e texturas casuais acompanham a histéria, mas valem por si mesmas,

como uma espécie de suplemento, “companheiros de viagem da historia”*®.

Barthes e Thompson falam, entretanto, de elementos adjacentes ou
remanescentes na narrativa filmica. Eles tratam justamente de “excessos”,
elementos que, eventualmente, escapam a narrativa, enquanto nosso trabalho
aqui é individuar um verdadeiro regime de imagens nao-narrativas, um campo
onde elas variam livremente umas sobre as outras, em todas as suas partes,
em todas as suas faces, sem centro, sem buscar cadeias ou continuidades.

Cada imagem vale por si mesma. Cada imagem € em si um espetaculo.

Teoria geral da narrativa

Vejamos entdo, em primeiro lugar, o que se entende mais precisamente por
narrativa. Entre as diversas correntes teoricas disponiveis atualmente,
podemos identificar duas grandes tendéncias na forma de se definir a narrativa.
Uma que favorece uma definicdo mais sintética, que procura condensar todos
seus aspectos numa Unica féormula concisa, e outra que tenta decompor a
narrativa em seus varios processos e componentes. A primeira deriva
diretamente da Poética de Aristételes, concentrando-se na idéia central da
representacdo de acdes. Um exemplo cristalino desta tendéncia encontra-se
atualmente em Molino e Lafhail-Molino. Em Homo Fabulator, os autores fazem
uma longa analise das teorias contemporaneas da narrativa para chegar a

conclusdo de que toda narrativa consiste sempre e em todo caso em

% THOMPSON, Kristin. Ivan the terrible: a neoformalist analysis. Princeton: Princeton University, 1981.

% No original: “fellow travelers of the history”. Idem, p.287.
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“representar coisas em agd0”’. Em uma palavra, ela seria a linguagem da
acdo, o discurso que estrutura, que da vida e expressdo as acbes. Gerald
Prince parece seguir a mesma linha em seu Dictionary of Narratologia,
definindo a narrativa como “a representacéo de dois os mais eventos reais ou
ficticios comunicados por um, dois ou varios narradores para um, dois ou varios

destinatarios”.

Na segunda tendéncia, as definicbes abdicam de qualquer formula unitéria,
desdobrando-se em multiplos comentarios e perspectivas, procurando

contemplar os varios aspectos que envolvem o processo nharrativo.

A definicdo de Gerard Genette € provavelmente uma das mais conhecidas
neste contexto. Parcialmente inspirado nos trabalhos de Bremond e Greimas,

ele identifica trés elementos constituintes da narrativa. Genette propoe:

Chamar histéria o significado ou o contetdo narrativo
(mesmo que esse conteldo seja, nas circunstancias, de
fraca intensidade dramética ou de fraco teor factual),
narrativa o chamado significante, a proposi¢ao, discurso ou
texto narrativo em si, e narragcdo a producdo do ato
narrativo, e, por extensdo, o conjunto da situacdo real ou
ficticia na qual ele tem lugar®.

Genette isola, portanto, de um lado, a histéria (eventos, acdes e personagens
sobre o0 qual versara a narrativa), de outro, o processo discursivo que da forma
e expressao a histéria (o ato de enunciacéo) e por fim, a narrativa em si mesma

(o conjunto dos enunciados narrados).

Embora seja bastante didatico, tendo a vantagem de apresentar com clareza
as diversas relacGes possiveis entre histéria e narrativa, de um lado (relacdes

de duracdo, ordem, modo), e narragdo e narrativa, de outro (onde trata a

% No original: “representing things acting”. MOLINO, Jean e LAFHAIL-MOLINO, Raphaél. Homo
fabulator. Montreal: Actes sud, 2003, p. 30.

% No original: “the representation of two or more real or fictive events communicated by one, two or
several narrators to one, two or several narrates”. PRINCE, Gerald. A dictionary of narratology. Lincoln
e London: University of Nebraska Press, 2003, p. 58.

%9 No original: “to call story the signified or narrative content (even though that content finds itself being,
in the circumstances, of a weak dramatic intensity or factual tenor), narrative the so-called signifying,
statement, discourse or narrative text itself, and narration the producing narrative act, and, by extension,
the ensemble of the real or fictive situation in which it takes place”. GENETTE, Gerard. Figures IlI.
Paris: Seuil, 1983, p. 56.
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questdo da voz ou instancia narrativa), seu trabalho parte de uma matriz
lingUistica, o que coloca sérios problemas para sua aplicacdo ao campo do
audiovisual. Para Genette, de fato, toda narrativa opera sempre segundo
regras linguisticas, ndo importando em qual sistema de signos ela opere. A
partir dessa perspectiva, um filme ou um conjunto de imagens narrativas acaba
reduzido a uma sequéncia narrante de enunciados. Narrar significando, em
dltima instancia, passar de um enunciado a outro. Ora, dentro deste quadro
tedrico, forjado sobretudo no estruturalismo francés, a imagem perde toda sua
autonomia, sua poténcia estética e pragmatica, na medida em que néo dispbe
de um estatuto semidtico especifico, ficando sempre reduzida ao cédigo verbal
da lingua.

Foi pensando na insuficiente dessa abordagem que David Bordwell elaborou,
ainda na década de 80, uma teoria que se tornou referéncia na area.
Trabalhando a partir de uma perspectiva cognitivista e tomando de empréstimo
alguns conceitos ao formalismo russo, Bordwell prop6e uma compreensao da
narrativa como atividade ou processo formal, uma dinamica que independe em
parte do meio onde se materializa, podendo ter uma natureza tanto imagética
como linguistica. Essa mudanca de perspectiva permitiu a Bordwell conceituar
uma narrativa intrinsecamente imagética, um modo de narracdo que opera nao
segundo os cdodigos e regras da lingua, mas segundo principios imagéticos e
gue demanda, portanto, ndo propriamente uma leitura (reading), mas um outro
tipo de compreensao (viewing). A este respeito, o tedrico americano vai dizer,

por exemplo:

N&o sera surpresa o fato de eu néo tratar as operacdes do
espectador como necessariamente modeladas sobre
atividades linglisticas. Eu néo vou falar do espectador
“enunciando” a histéria enquanto o filme corre, nem vou
assumir que o sentido narrativo é feito de acordo com os
principios da metafora e da metonimia. Nao est4 de modo
algum claramente estabelecido que a percepcdo e a
cognicdo humanas sado fundamentalmente determinadas
pelos processos da linguagem natural; na realidade,
muitas evidéncias psico-linguisticas apontam no sentido
contrério, na direcdo de que a linguagem é um instrumento
e um guia para a atividade mental. Por essas razdes, eu
ndo chamo a compreensdo do espectador “leitura” do
filme. Além do mais, € desnecessariamente equivocado
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falar da atividade do espectador como “leitura” quando a
mesma palavra é aplicada a argumentos proposicionais
abstratos caracteristicos da andlise critca e da
interpretacdo. Visualizar é sindptico, ligado ao tempo de
apresentacao do texto, e literal; ndo precisa ser traduzido
por termos verbais®.

Ao falar dos principios da narracdo, Bordwell também identifica trés
componentes do processo narrativo, que ele vai denominar, a partir dos
formalistas russos, de fabula, syuzhet e style. A fabula equivale a histéria no
modelo de Genette. Trata-se da realidade que a narrativa “descreve” ou
constréi, o mundo ficcional ao qual ela d4 forma. O syuzhet diz respeito a
organizacao da histéria numa midia especifica, a forma como ela é estruturada
e apresentada ao espectador ou, dito de maneira inversa, ao modo como o
espectador, de fato, a encontra materializada. O style, por sua vez, se refere ao
gue é especifico das midias como modo de linguagem e de narracdo. No caso
do cinema, trata-se das técnicas e das figuras que lhe sdo préprias, como a
montagem, os movimentos de camera, a mise-en-scéne, a sonoplastia etc. Na
teoria de Bordwell, portanto, o style indica o que é da ordem do dispositivo, seja
ele cinematografico ou literario. E importante frisar que style e syuzhet
coexistem em toda narrativa, sendo mobilizados sempre em interacdo para se
contar a historia. A fabula aparece ao final como resultado ultimo de todo o

processo narrativo.

A idéia basica por tras da teoria de Bordwell é que compreender ou contar uma
histéria € um processo dindmico, construtivo, que envolve a utilizacdo e o
reconhecimento de certos principios ou esquemas formais. No ambito

circunscrito desta tese, ndo podemos ver em detalhes cada um desses

0 No original: “It will come as no surprise that I do not treat the spectator’s operations as necessarily
modeled upon liguistic activities. [ shall not speak of the spectator’s “enunciating” the story as the film
runs along, nor shall | assume that narrative sense is made according to the principles of metaphor and
metonymy. It is by no means clearly established that human perception and cognition are fundamentally
determined by the processes of natural language; indeed, much psycho-linguistic evidence runs the other
way, toward the view that language is an instrument of and guide for mental activity. For such reasons, |
do not call the spectator’s comprehension “reading” a film. It is, moreover, needlessly equivocal to speak
of the spectator’s activity as “reading” when the same word is applied to the abstract propositional
arguments characteristic of critical analysis and interpretation. Viewing is synoptic, tied to the time of the
text’s presentation, and literal; it does not require translation into verbal terms”. BORDWELL, David.
Narration in the fiction film. London e New York: Routledge, 2008, p. 30.
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principios (chamados de prototype, template e procedural schemata).

Descreveremos aqui, portanto, apenas 0s mais importantes.

Bordwell comeca recorrendo a algumas pesquisas no campo da cognicado e da
psicolinglistica para mostrar que mesmo criancas de 5 anos, em diferentes
culturas, j& sado capazes de reconhecer certas atividades como caracteristicas
do contar e do ouvir histérias. Um dos principios centrais no reconhecimento de
uma histéria seria a identificagdo de uma sequéncia de acontecimentos
vivenciados por certos agentes, acontecimentos que se encontram ligados por
relacbes de causalidade e de temporalidade. Quando estamos diante de uma
histéria, de fato, o que notamos, em primeiro lugar, € um encadeamento de
acdes no tempo. Mas agOes que revelam uma certa unidade, que mostram
alguma coeréncia ou consisténcia interna, ainda que relativa. Um conjunto
desconexo e nao relacionado de acontecimentos dificiimente pode ser

entendido como uma historia.

Sofisticando sua analise, Bordwell vai afirmar ainda que o0s agentes sao
psicologicamente motivados e que a evolugao da historia costuma seguir uma
estrutura basica (template structure), de exposicdo, complicacédo e resolucéo.
Em outras palavras, existiia um “fraseado” da histéria que consiste,
basicamente, numa apresentacdo (de personagens, espacos e ambientes), na
exposicdo de um estado inicial de coisas (state of affairs), segue-se a isto
entdo um distlrbio ou uma violacéo desse estado, sua complicacdo através de
tensdes, lutas e reviravoltas e, por fim, uma resolucdo. De modo geral, toda
histdria tenderia a respeitar em sua evolug¢do esse movimento de exposicao, de

desenvolvimento e de resolugao final.

Embora se encontre mais detalhada na teoria de Bordwell, que nos fornece
uma série de pesquisas recentes neste campo, essa descricdo ndo €
exatamente nova. Ela ecoa de certa forma proposi¢cdes que ja estavam
presentes na Poética de Aristteles. Como sabemos, a primeira teoria sobre as
leis que regem a historia foi desenvolvida pelo filosofo grego. Ainda que ele a
tenha aplicado a tragédia e ndo ao romance, é bastante claro que sua estrutura

cabe a qualquer forma narrativa. Tanto € assim, que boa parte das teorias da
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narrativa recorrem ainda hoje, em menor ou maior grau, ao modelo aristotélico.
Especialista na Poética de Aristételes, Umberto Eco simplifica de forma

bastante didatica o modelo do filésofo grego. Ele diz:

Tomem uma personagem com que o leitor possa identificar-
se, ndo decididamente ruim mas tampouco excessivamente
perfeita, e facam com que Ihe acontegam casos tais que ela
passe da felicidade a infelicidade ou vice-versa, através de
peripécias e reconhecimentos. Retesem 0 arco narrativo
além de todo limite possivel, de modo que o leitor e o
espectador experimentem piedade e terror a um s6 tempo. E
quando a tens&o tiver atingido o auge, fagam intervir um
elemento que desate o né inextricavel dos fatos e das
conseqlientes paix6es — um prodigio, uma intervencao
divina, uma revelagdo e um castigo imprevisto; que dai
sobrevenha, de algum modo, uma catarse (...). E acabou-se
a historia®.
Obviamente, 0 que temos aqui € a descricdo de esquemas muito gerais. Basic
structural principles, master schema, “canonic” story format, **ndo se cansa de
repetir Bordwell. Eles servem, portanto, como referéncia, como diagramas
(mapas sintaticos ou funcionais), aos quais recorremos no processo de
reconhecimento, de compreensao e de construcao de histérias. Com certeza,
nao aparecem nem se atualizam todos da mesma forma ou com 0 mesmo peso
nas narrativas. Eles podem ser respeitados e se apresentar rigidamente
estruturados, como acontece nos contos populares, no romance e no drama
realista do séc. XIX, ou podem também ser diluidos, limitados, questionados,
como ocorre nas narrativas modernas. O importante, nos diz Bordwell, muito
bem fundamentado aqui por sua perspectiva construtivista, € compreender que
esses esquemas sao extremamente mutaveis, que eles evoluem com o tempo,
aceitando desvios e reconfiguragdes, ao mesmo tempo, em que marcam de
forma clara os elementos mais fundamentais na nossa interagdo com as

histérias.

Isto quer dizer, entre outras coisas, que podemos assimilar o questionamento

da intensidade dramatica das acbes, como faz os filmes de Antonioni e o0s

*1 ECO, Umberto. O super-homem de massa: retérica e ideologia no romance popular. Trad. Pérola de
Carvalho. S&o Paulo: Perspectiva, 1991, p. 20.
*2 Principios estruturais basicos, esquema mestre, formato histrico canonico.
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romances de Robbe-Grillet, por exemplo, ao apresentarem situacfes onde
praticamente nada acontece, onde somos confrontados com micro-
acontecimentos, eventos banais ou “insignificantes” que mais parecem ter
acontecido ao acaso. Podemos compreender também narrativas que abdicam
de um fechamento, que permanecem abertas, oferecendo no lugar de uma
resolucdo final, um feixe de possibilidades para o desenlace dos fatos. E
mesmo personagens que nos aparecem destituidos de motivacbes ou de
objetivos claros, personagens que se questionam o tempo todo ou que agem
inconsistentemente. Por outro lado, seria extremamente improvavel reconhecer
como histéria uma cadeia de eventos dispersos, que ndo respeita henhuma

causalidade e que, ademais, ndo apresenta personagens.

Em outras palavras, segundo o modelo de Bordwell, nem tudo pode ser tomado
facilmente como uma histéria. Embora alguns estudos de cunho estruturalista
afirmem que basta uma distin¢do clara entre dois estados de uma acdo (um
sendo tomado como inicial e o outro como ponto final de um desenvolvimento),
para que tenhamos uma narrativa (ver a este respeito Greimas). As pesquisas
no campo da cognicdo provam que é preciso bem mais para que possamos
visualizar, reconhecer ou construir uma histéria. Grande parte desses trabalhos
parece estar fundamentada num mal-entendido. De fato, eles parecem
confundir narrativa com narratividade. Ora, a narratividade, dentro de uma
perspectiva semibtica, € o principio organizador de todo discurso, € o que
possibilida a producdo de sentido. Ela se confunde, de certa forma, com a
teleologia, com a cadeia semidsica, entendida basicamente como os modos
formais de se passar de uma idéia a outra, de um signo a outro. Malgrado
constitua um principio fundamental de toda histéria, a teleologia é apenas um
dos esquemas necessarios para compreendé-la. Essa é uma questao bastante
abrangente, delicada, que ndo podemos tratar em profundidade aqui. Contudo,
varios estudos recentes no campo da narrativa parecem apontar para a
necessidade de uma distingdo mais clara entre narrativa e narratividade. A

primeira constituindo uma forma mais plena e desenvolvida da segunda, que
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diria respeito mais fundamentalmente aos processos de producéo de sentido,

independentemente de sua forma discursiva.*?

Narrativa e audiovisual

O encontro do cinema e da narragéo

Desde que se institucionalizou como dispositivo midiatico, constituindo-se na
forma de espetaculo que conhecemos hoje, o cinema se confunde com a
narragdo. Ir ao cinema, de fato, é ir ver uma histéria. Pelo menos, na grande
maioria das vezes. A afirmacé@o chega a ser tola, trivial, tal é a naturalidade
com que o dispositivo cinematografico abracou o storytelling e se fez espaco
eminentemente narrativo. Mas nem sempre foi assim e, a principio, a unido de

ambos estava longe de ser evidente.

Assim como aconteceu com o daguerredétipo, com o iconoscopio e com tantas
outras tecnologias ao longo da histéria, ndo se sabia muito bem para que
servia o cinematdgrafo a época de sua invencdo. Lumiere ndo se cansava de
dizer que se tratava de uma “invengdo sem futuro”. Poderia ser apenas um
instrumento de investigacdo cientifica, como era a intui¢do inicial de Etienne-
Jules Marey e Eadweard Muybridge. Homens de ciéncia, tanto o fisiologista
francés como fotografo inglés estavam interessados apenas na analise do
movimento dos seres vivos. O cinematrografo — na verdade, ambos usavam o
fuzil fotografico, espécie de ancestral da caAmera cinematografica — permitia
entdo decompor os movimentos e congela-los numa sequéncia de registros,

para que pudessem ser, posteriormente, estudados em detalhes.

Mas o cinema poderia ser também um prolongamento da pintura, um
instrumento de reportagem e de documentacdo e até mesmo uma simples
atracdo efémera de feira. Os volumes mais respeitados sobre as origens
histéricas do cinema, tragam genealogias que remetem a uma ou outra dessas

possibilidades. A intencdo de se contar historias, entretanto, ndo aparece

*3 Cf. a este respeito, AUDET, R. et all (orgs.). Narrativity: How visual arts, cinema and literature are
telling the world today. Paris: Dis Voir, 2007. Em Narrativity: away from story, close to eventness, Rene
afirma que “those two notions, close but distinct, must them be understood in their respective field of
validity; two notions to explain, jointly while still distinguishing one from the other”, p.10.
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claramente em nenhum dos livros de Sadoul, Deslandes e Mannoni. Vale,
deste modo, a afirmagéo de Jacques Aumont, segundo a qual o cinema “fora
concebido como meio de registro, que nédo tinha a vocagéao inicial de contar
histérias™*. Se se tornou narrativo, foi devido a uma série de razées, em que
algumas parecem ser relativas a propria materialidade expressiva do
dispositivo, enquanto outras eram de ordem mais propriamente historica e

social.

Em primeiro lugar, é preciso ressaltar a natureza figurativa da imagem
cinematografica. Devido a uma série de convencgdes inscritas no mecanismo da
camera (convengdes que o cinema herda diretamente da fotografia), a imagem
do cinema nos oferece uma representagao “realista”, uma imagem figurativa
gue nos permite reconhecer os objetos representados com imensa clareza.
Ora, como demonstrou Bordwell, a possibilidade de reconhecer locais, espagos
e agentes no desenrolar da historia € um dos principios mais basicos para a
compreensdao de qualquer narrativa (prototype schemata). Sem essa
possibilidade de identificacdo n&o é possivel interpretar os dados apresentados

de modo a montar a historia.

Malgrado pareca um processo direto, automatico, Bordwell vai mostrar que se
trata, na verdade, de um processo ativo, que envolve a elaboracdo constante
de hipéteses, que sao testadas a todo momento indutiva e dedutivamente. Mas
nao é so isto. A imagem cinematogréafica € uma imagem em movimento, uma
imagem que se nos apresenta em transformacdo constante. Mesmo o plano,
vai dizer Deleuze (o recorte temporal congelado pelo obturado), ja € um “corte
movel”. Isto quer dizer que a imagem cinematografica esta inscrita ab initio na
duracdo. Ela € uma imagem em devir, capaz de expressar, como nenhuma
outra, a transformacdo, a evolucdo continua dos acontecimentos, as cadeias
de acdes e reacles, e até mesmo o tempo. Sendo assim, 0 cinema estaria
apto, pela prépria natureza de seu dispositivo, a dar expressao, a materializar
um dos principios mais fundamentais de qualquer narrativa, condicdo sine qua

non para a existéncia de toda histéria, a temporalidade e a teleologia.

* AUMONT, Jacques; BERGALA, Alain; MARIE, Michel e VERNET, Marc. A estética do filme.
Campinas: Papirus, 2008, p. 89.
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Em parte por esses aspectos inerentes a propria matéria da expressao
cinematografica, foi possivel operar uma aproximacao entre cinema e narracao.
Mas o que parece ter determinado, de fato, esse encontro foi uma questao de
ordem histérica. Nos primeiros anos de sua existéncia — entre 1895 e a
primeira metada da década seguinte — ndo se ia ao cinema para assistir a um
filme, narrando uma histéria com inicio, meio e fim. O cinema constituia entdo
uma espécie de atracao de feira que reunia na sua base de celuléide diversas
modalidades de espetaculo derivadas diretamente da cultura popular. Ele
apresentava uma série de atragfes inspiradas em encenacdes de circo, em
nameros de magia e prestidigitacdo, em patomimas e gags de comicidade

popular.

Esse cinema ficou conhecido como “cinema de atragbes” e era exibido em
casas de variedades, os chamados vaudevilles ou smoking concerts, instalados
em geral na periferia dos grandes centros urbanos, proximo aos corddes
industriais. Esses locais eram um tanto mal-afamados, tanto pela atmosfera
plebéia, quanto pelo “baixo-nivel” das encenagdes burlescas ali apresentadas.
Quebra-quebra, pornografia e prostituicdo eram cenas comuns no dia a dia dos
vaudevilles. E a exibicdo de imagens em movimento constituia apenas uma das
atracbes entre tantas outras, nunca uma atracdo exclusiva e nem mesmo a

principal.

Foi entdo que os realizadores, os industriais e os homens de cinema em geral
sentiram que era preciso mudar, era preciso dar legitimidade ao cinema. Tira-lo
desse gueto relativo, dessa zona mal-afamada, para que a “invengao sem
futuro” pudesse se desenvolver plenamente, adquirindo um espago proprio, um
dispositivo préprio, enfim, um lugar assegurado entre as artes. Foi em parte
para ser reconhecido como arte, portanto, para se ver inscrito no rol das “artes
nobres”, expandindo assim seu publico inicial — incorporando também a classe
média e 0s segmentos da burguesia — que o0 cinema se empenhou em

desenvolver suas capacidades de narragao.
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Foi no intuito de se encaixar na linha de evolugao das artes “elevadas”, de fato,
que o cinema adotou como modelo 0 romance e o teatro oitocentistas, pois
ambos constituiam, na passagem do século XIX para o século XX, os modelos
ideais das chamadas “belas artes”. As pecas de teatro e 0 romance eram
considerados formas de linguagem desenvolvidas, consolidadas e complexas.
Elas gozavam de um prestigio inabaldvel na sociedade da época e foi assim

que se tornaram a via mais clara de inspiracdo para a jovem arte.

O cinema aprendeu entdo a contar uma histéria, a armar um conflito, a nos
envolver nos dramas e nas reviravoltas dos destinos humanos, apresentando
personagens individualizados, dotados de densidade psicologica, personagens
com os quais podemos nos identificar. A partir da segunda metade da primeira
década, portanto, o cinema procurou de todas as formas “reproduzir’ na sala
escura o discurso romanesco dos séculos XVIII e XIX. Um verdadeiro pelotdo
de escritores, em que se incluia nomes como Shakespeare, London, Tennyson,
Poe, Tolstoi, Dickens, Eliot, Kingsley, Henry, entre tantos outros, foram levados

as telas como forma, ao mesmo tempo, de inspiracao e de legitimacao.

Mas, ao contrario, do que apontam certos criticos e tedricos do cinema, 0 que
se constituia ali ja era uma modalidade de narrativa propria, uma forma Unica e
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especifica de contar. Nao se tratava de “texto ilustrado”, como afirma Peter

Greenway, nem da “gestacdo de um género literario no seio do

cinematografico™®

, como diz Noél Burch. O cinema narra por procedimentos
especificos, através de um processo de escritura préprio, particular. O fato de
operar com imagens e ndo com material linguistico coloca todas as diferencas
entre o cinema e a literatura. Sem contar o arsenal de figuras, de técnicas e
procedimentos de linguagem que ele mesmo forjou com preciséo, que lhe sao
anicos como a montagem, 0s movimentos de camera, 0 sistema da

decupagem, entre outros.

®GREENAWAY, Peter. 105 anos de texto ilustrado. In: MACIEL, Maria Esther (org.). O cinema
enciclopédico de Peter Greenaway. Sdo Paulo; Unimarcos, 2004.

¢ BURCH, Noél. De Mabuse a M: le travail de Fritz Lang. In: Dominique Noguez (org.). Cinema:
Theorie, lectures. Paris: Klinckesieck, 1978, p.22.
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Uma forma particular de narrar, portanto, mas, fundamentalmente, uma
narrativa. Esta seria, de fato, a fatalidade estética do cinema, como nos diz
Jean-Luc Godard. Poucas vezes, ele conseguiu produzir outra beleza diferente
daquela proporcionada pela narrativa. Em seu Histoire(s) du cinema (1986-
1998) — esta série brilhante de ensaios videograficos criados para pensar o
cinema — Godard deixa bem claro que o movimento que acabou por consolidar
0 cinema dominante concentrou sua atencdo na historia, nas acdes e reacoes,
no encadeamento dramatico, tornando seletiva e interessada a percepcdo da
imagem, como que eliminando seus excessos, sua forca fragmentaria. Algo
que Jacques Ranciere corrobora num livro recente, Film fables, afirmando que
0 cinema traiu sua origem moderna, recuperando para o campo das artes, tudo
aquilo que ela demorou séculos para expulsar, ou seja, a representacao

(mythos) e a narrativa®’.

No inicio do século XX, de fato, hum momento em que todas as artes
passavam por um periodo de revolucéo, de questionamento e problematizacao
da representacdo e da narrativa, o cinema tornou-se o espaco narrativo por
exceléncia, o l6cus privilegiado de sua manifestacdo no mundo moderno.
Jacques Ranciere diz isto de forma indireta ao colocar a questdo da beleza no

cinema. Segundo o filosofo francés:

Elas ndo cessam de reafirmar que é pela ficcdo, pela
narrativa, que os belos corpos, ou seja, a beleza, ou
ainda, a bela forma, sdo possiveis no cinema [...] Sua
fatalidade estética [a do cinema] € de nao ter sabido
produzir outra beleza formal diferente desta (da
narrativa).”*®

Naturalmente, esta é uma descricdo um tanto esquematica e, por isso, algo
simplificadora. O cinema n&o € um monolito, nem pode ser tomado em bloco.
Existem e existiram sempre varios cinemas. O que descrevemos até agora € o
gue se convencionou chamar de cinema classico ou cinema da imagem-acao,

numa terminologia deleuziana. Embora dominante, ele ndo € dnico. A partir do

* RANCIERE, Jacques. Film fables. Trad. Emiliano Battista. New York: Berg, 2006.

48 Aumont, Jacques. Amnésies, fictions du cinéma d’apres Jean-Luc Godard. Paris:
P.O.L éditeur, 1999, p. 96 - 97.
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final da Segunda Guerra Mundial, com efeito, vamos ver emergir um outro
cinema (para alguns autores trata-se menos de nascimento do que de
consolidacdo, do amadurecimento de uma proposta cinematografica que ja
estava em andamento desde os anos 20, quando as vanguardas historicas se
apropriaram do novo meio), uma pratica cinematografica que se caracteriza
justamente por questionar essa consubstancialidade entre cinema e narrativa,
por limitar ou suprimir a historia, a acdo, a vontade de coeséo e de fechamento
que a narrativa encerra, procurando dissolvé-la, tornando-a aberta, ambigua e

indeterminada.

Essa oposicdo j& estd muito bem fundamentada, no campo da teoria
cinematografica. Ela foi articulada, primeiramente, por André Bazin, ainda na
década de 50. Grande defensor do cinema moderno, Bazin era co-fundador e
cérebro fundamental dos Cahiers du cinéma. A oposicdo cinema classico,
cinema moderno, foi posteriormente retomada e refinada nos trabalhos de
Marie-Claire Ropars, Gilles Jacobs, Bordwell e Deleuze. Nossa tarefa aqui,
portanto, vai se limitar apenas a apontar as diferencas mais fundamentais entre
esses dois modos de ser do cinema — entre esses dois modos de narracéo,
como veremos — para que possamos melhor divisar, pela comparacéo, o que €
realmente distintivo do regime nao-narrativo de imagens. Qual seria seu

estatuto e suas condi¢cfes de possibilidade?

Cinema classico

Este € o cinema que nasce com D. W. Griffith e sua geracdo, e que vai servir
de modelo para as producbes cinematograficas, tanto em Hollywood quanto
nos estudios europeus, pelo menos até a década de 50. Ele comeca a ser
esbocado logo na primeira década do século XX, mas sé vai se consolidar
como modelo por volta de 1915, quando do lancamento de filmes como The
birth of a nation (1914) e Intolerance (1916). Trata-se de um cinema forjado,
sobretudo, sobre o critério da continuidade e da sucesséo logica. Tudo nele

deveria fluir de um elemento ao outro, de um plano ao outro, numa sequéncia
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clara, légica, de modo a formar um cosmos coerente e organico em seu

desenrolar.

Se o “cinema de atragdes” nos oferecia um espetaculo descontinuo e
fragmentario, um espetaculo baseado na presenca heterdclita das imagens,
onde elas nos eram apresentadas em série, em fragmentos, fora de um
contexto, o cinema classico vai levar & sala escura o desejo de integracao, a
busca pelo encadeamento e pela organicidade narrativas. Mary Ann Doane fala
a este respeito de um “trauma da dispersao”, da busca a todo custo pela

unidade, pela “coes&o imaginaria™®.

De fato, esta foi a tarefa do cinema classico desde seus primeiros anos,
projetar um encadeamento de imagens numa totalidade organica. O filme
sendo visto como um grande bloco homogéneo, um bloco em que cada
imagem constituia um 6rgdo, uma peca que se conectava fortemente as outras
para expressar um todo. Neste corpo integrado, ndo deveria haver espacos
para lacunas, acasos ou descontinuidades. Como dizia Bela Balazs, “um bom
diretor de cinema n&o permite que o espectador olhe para a cena ao acaso. Ele
guia nosso olho inexoravelmente, de um detalhe ao outro, ao longo da linha de
sua montagem.”® O resultado é a producédo de um forte efeito de continuidade,
de um todo continuo em desenvolvimento, equilibrado e consistente em si

mesmo.

Nesta concepcédo de cinema, a montagem € certamente o elemento primordial
do fazer cinematografico, pois é ela que produz o encadeamento e a sintese
das imagens (“montagem-rei”). Ela é a sutura, como ja notaram tantos teéricos,
como Jean-Pierre Oudart, Jean-Louis Baudry e mais recentemente Philippe
Dubois. Dubois nos explica, de fato, que ela funciona tanto melhor quanto mais

sutil, quanto mais suavemente conseguir apagar “o carater fragmentario dos

* DOANE, Mary Ann. In: XAVIER, Ismail (org.). A experiéncia do cinema. S&o Paulo: Editora Graal,
2003.
%0 BALAZS, Bela. Theory of the film. New York: Dover Public, 1970, p.31.
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planos para liga-los organicamente e gerar no espectador o imaginario de um

corpo global unitario e articulado™".

E interessante notar também que esse modelo de cinema n&o era apenas
executado na pratica, mas amplamente defendido no plano teérico. Com efeito,
ele esta presente na obra de diversos autores da primeira metade do século
passado, desde Lev Kulechov e Vsevolod Pudovkin, passando por Bela Balzas,
Umberto Barbaro e Guido Aristarco. Embora apresentem perspectivas e
motivacdes bastante distintas em seus trabalhos, todos enxergam o filme como
uma unidade sintética, uma representacdo que deve ser coesa em seu
conjunto, sendo o papel da montagem operar a sintese no universo incerto e

heterogéneo das imagens.

Cinema moderno

O cinema moderno € essencialmente um cinema de ruptura, que vai surgir ou
se consolidar logo ap6s a Segunda Guerra mundial. Sua emergéncia se da na
Europa, principalmente na Italia, Franca e Alemanha, mas se alastra pouco a
pouco para outros paises dentro e fora do continente europeu. Seria dificil
enumerar aqui todas as razdes que contribuiram para a emergéncia deste novo
cinema, pois eram muitas e de natureza bastante distintas. Algumas de ordem
econdmica, social, politica, moral, outras mais internas as artes e ao cinema.
Deleuze cita, por exemplo, a guerra e suas consequéncias, a crise de
Hollywood e dos antigos géneros, a nova consciéncia das minorias, a oscilacao
do “sonho americano”, e a influéncia sobre o cinema de novos modos de

narracao que a literatura tinha inventado.

O fato € gue esse cinema buscava fundamentalmente questionar as normas e
0s principios estéticos do cinema classico. Se este se oferecia como um
espetaculo transparente e linear, como uma realidade ordenada, sem

ambigilidades, o cinema moderno se queria um signo obtuso, segundo a

51 Cf. Dubois. Cinema, video, Godard, p. 76.
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classica definicho de Roland Barthes. Uma forma discursiva aberta e
indeterminada, um espetaculo que efetua a critica da organicidade aristotélica,
produzindo efeitos diversos de fragmentacéo.

A patrtir dai, a narrativa organica e fechada que caracterizava o cinema classico
comeca a dar lugar a um conjunto dispersivo, a uma totalidade aberta, um
desenvolvimento cujo fio condutor, cuja fibra ou linha nervosa se partiu, dando
origem a ligacdes deliberadamente fracas. Tratava-se para o cinema moderno
de apresentar um novo mundo sem totalidade nem encadeamento, um mundo
oscilante, operando por blocos independentes, em que nenhum seria principal
ou secundario. Para visualizarmos melhor o questionamento proposto pelo
cinema moderno, basta pensarmos aqui em alguns filmes célebres e
fundadores desse modelo, como Paisa (1946), de Roberto Rosselini e La Dolce
Vita (1959), de Federico Fellini.

Ambos nos apresentam um mosaico de pequenas histérias, fragmentos curtos
que fazem sentido em si mesmos, ndo apresentando encadeamentos ou
ligagbes fortes uns com os outros. No caso de Paisa, este procedimento é
bastante claro, pois ndo s6 o espaco fisico (as diversas cidades italianas,
libertadas pelo exército americano na Segunda Guerra) como todas as
personagens mudam de um episédio a outro. Em La Dolce Vita, o jornalista
Guido é o fio condutor da narrativa, mas sua errancia pela Roma dos anos 50,
sempre em busca de novos acontecimentos, nos faz viver episédios soltos,
encontros fragmentarios, onde as personagens aparecem e desaparecem sem
deixar rastros, onde cada dia se da num espaco distinto, imerso numa aventura
gue ndo se prolongard nos eventos seguintes. Os episodios valem por si
mesmos, sdo fragmentos independentes que ndo se desdobram uns nos
outros, que nao estabelecem relagbes causais claras. Com efeito, 0 que se
partiu no cinema moderno foi a linha que prolongava os acontecimentos uns
nos outros. A elipse se faz entdo presente, e a narrativa € agora tanto

dispersiva quanto lacunar.

Essa nova concepcgéo da pratica cinematografica vai afetar todo o conjunto de

relacbes da imagem, todos seus meios e elementos formais. A montagem, por
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exemplo, passa a ser um lugar de descontinuidade, de dissociacdes e de
encadeamentos sempre recomecados. Ao invés de operar como um
mecanismo de sutura, apagando o carater fragmentario dos planos, ela
comeca a realcar a fragmentacdo no interior do acontecimento filmico,
colocando em movimento cortes bruscos, rupturas abruptas, falsos raccords
que revelam a montagem como instrumento expressivo e enunciador. Ha
também uma dissimetria entre o sonoro e o visual que descobre novas fungdes
para a fala no cinema, além de colocar em jogo novas relacdes — polifénicas,
nao redundantes — entre a percep¢ao sonora e a visual. As personagens, por
sua vez, deixam de ser apreendidas em suas ac¢0es, e passam a ser captadas,
cada vez mais, em posturas. As imagens assumem entdo sua planeza, sua

verdadeira constituicdo de “superficie sem profundidade”.

Uma das correntes desse cinema moderno merece especial atencdo aqui,
trata-se do disnarrativo. Lancado por Alain Robbe-Grillet na década de 60, o
termo procura qualificar uma classe especifica ndo s6 de filmes como também
de romances, e desigha a operacdo de contestacdo voluntaria da narrativa por
si mesma. Segundo Robbe-Grillet, esses trabalhos tem por objetivo contestar
nao a ilusdo da narrativa, mas a ilusdo da narrativa como modelo de verdade.
Isso significava colocar em xeque sua légica causal (a ilusdo de continuidade
ou a légica de causa e efeito, que transforma as relacbes de consecucao, um
apos o outro, em consequéncia, um por causa do outro), sua referencialidade
(a idéia da mimese, da narrativa como reflexo do mundo real) e sua
transparéncia (a nocdo de neutralidade, da narrativa como entidade que

reporta e representa e ndo como criagao arbitraria).

O disnarrativo, portanto, se constitui e se destitui a um sé tempo. A historia
comeca a ser narrada, mas para de repente e se reinicia, agora contada por
uma outra personagem, que é entdo interrompida e a historia se reinicia
novamente, sob um novo ponto de vista, sob novas prerrogativas. Nessas
trocas e recomecos, permutam-se todos os eixos. O que era herdi torna-se
vilao, o vildo vé-se transformado em vitima, o pai em filho, o adultero em traido.

No disnarrativo, de fato, cada uma das personagens tenta ser a autora da
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realidade, tenta tomar a palavra narradora, o que implica uma luta, “uma luta de

morte pelo poder narrativo”.

Filmes disnarrativos como Alphavile (1964), de Godard, As trés coroas do
marinheiro (1983), de Raoul Ruiz, Trans-Europe-Express (1966), de Robbe-
Grillet nos confrontam com uma série de histérias ou, dito de outra forma, a
histéria € neles uma espécie de linha que se bifurca e ndo péara de se bifurcar
nunca, passando por presentes incompossiveis e situacbes nao
necessariamente verdadeiras. Historias e personagens tornam-se entéo
espacos de flutuacdo. Nao sabemos ao certo o que aconteceu, 0 que € SO
lembranca e o que é imaginacdo. Também n&o é possivel distinguir a ordem
dos eventos, 0 que veio antes e 0 que veio depois. Real e imaginario ficam,
deste modo, indiscerniveis e impossibilitam a constru¢cdo da histéria como

modelo linear e veridico.

N&o que ndo haja mais histdéria ou acdo, mas faltam suas caracteristicas
basicas de certeza e de “inocéncia”. “Incerteza sobre o que passou ou ndo em
Marienbad”, nos diz Ropars, sobre o grande filme de Alain Resnais, O ano
passado em Marienbad (1961), “ja que o imaginario se confunde ai com as
lembrancas, elas préprias mal discerniveis de uma eventual realidade ou de
uma ficgdo completa”?. Torna-se, de fato, praticamente impossivel montar a
histéria de acordo com um modelo veridico, tal € o grau de indeterminacéo e de
ambiguidade a que somos levados. O tempo se abre em uma multiplicidade de
formas e espessuras, que parecem conviver agora num mesmo plano,

simultaneamente.

No disnarrativo ha, portanto, uma constante problematizacdo da narrativa que
passa por uma indeterminagdo geral das personagens, das acbes e dos
narradores. Essa problematiza¢do, no entanto, n&o visa abolir a narrativa. Nao
pretende suprimi-la. Como diz Robbe-Grillet, no disnarrativo, ndo é a ilusdo de
narrativa que esta em xeque, mas a ilusdo da narrativa como modelo de

verdade. Em outras palavras, € um certo modo de narrar (uma certa concepgéo

52 Citado por PARENTE, André. Narrativa e modernidade: os cinemas ndo-narrativos do pés-guerra.
Campinas, SP: Papirus, 2000, p. 136.
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de narrativa) que € questionado aqui. De modo geral, o cinema moderno
dissolve, desestrutura, questiona, mas néo deixa de constituir, ele mesmo, um

modo de narracao.

Um modo mais livre e aberto, sem duavida. Em Narration in the fiction film,
Bordwell vai dedicar todo um capitulo a esse novo tipo de narracdo (an
alternative mode of narration) que vai chamar de Art-cinema narration e cuja
principal caracteristica é ser atravessado por uma ambiguidade fundamental,
ambiglidade esta que as artes, 0 homem e a ciéncia modernos enxergam
como inerente a prépria vida e ao real. “O que é significativo”, diz o tedrico
americano, “é que a narragao art-cinema anuncia seu débito para com as artes
do inicio do século XX tornando a ambiguidade, seja do conto seja do contar,
central. O syuzhet da narrativa classica tende a se mover em direcdo a uma
certeza absoluta, mas o art film, como as primeiras ficcdes modernistas, tem uma

noc3o relativista da verdade™?.

Para Bordwell, esse novo modo ambiguo de narrar aparece logo nos anos 20 —
ainda que s6 se consolide no pos-guerra. Ele surgiria com as vanguardas
histdricas, que se instauram no universo das praticas audiovisuais opondo-se a
Hollywood e ao modelo da narrativa classica, tomando de empréstimo ao teatro
e a literatura modernos inimeras técnicas e conceitos. Em suas andlises, 0s
teoricos franceses André Bazin, Ropars e Deleuze também vao apontar para
uma aproximacao estreita entre este novo cinema e as novas técnicas
narrativas instauradas pelo romance moderno. Em A Imagem-tempo, por
exemplo, Deleuze afirma que a dissolucdo do enredo, a busca por uma
realidade dispersiva e lacunar, a apresentacdo de personagens “flutuantes”
eram problemas comuns tanto a literatura moderna (que se manifestam de
forma cristalina nos trabalhos de Dos Passos, Hemingway e Borges, entre

outros) quanto ao novo modo de narragdo cinematografica.

%3 No original: “What is significant is that art-cinema narration announces its debt to the arts of the early
twentieth century by make ambiguity, either of tale or telling, central. The syuzhet of classical narration
tends to move toward absolute certainty, but art film, like early modernist fiction, holds a relativistic
notion of truth”. BORDWELL. Narration in the fiction film, p.206.
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Mais recentemente, André Parente recoloca a questdo da narrativa no cinema,
retomando as analises de Deleuze e Ropars, para mostrar que existe na sétima
arte, de fato, dois modos bastante distintos de narrativa, que ele vai chamar, a
partir de Blanchot, de narrativa veridica e narrativa falsificante. A primeira
delas, tipica do cinema classico, cria processos pelos quais o que é contado (a
histéria) torna-se uno, todos os elementos e as componentes envolvidos
integram-se num todo. Neste caso, o mundo € continuo, coeso e pleno de
sentido. Sabemos quem somos e quem conta a historia. A segunda forma de
narrativa (equivalente ao Art-cinema narration, de Bordwell), é fundada pelas
vanguardas historicas e pelo cinema moderno, e se caracteriza por exprimir um
devir multiplo do mundo. Nela notamos a indeterminacdo das acfes, das
personagens e até dos narradores. A multiplicidade atravessa tudo o que se da
na narrativa. Nao sabemos mais ao certo quem somos, o real e 0 imaginario

tornam-se indiscerniveis e o tempo se bifurca, tornando-se multiplo.

Estes seriam, segundo Parente, as duas ocorréncias, os dois devires da
narrativa na pratica cinematografica. Fundamentalmente distintos em todos os
seus aspectos — na construgcdo de personagens, na relagdo com a
temporalidade e a causalidade, no tipo de voz narrativa instaurada — eles séo,

antes de mais nada, modos de ser da narrativa. Formas ou modos de narrar.

O regime nado-narrativo de imagens

Em seus grandes livros sobre o cinema, Deleuze parece confirmar esta divisao
de usos ou de modos narrativos da sétima arte (embora a nomeie de outra
forma), mas vislumbra também um outro regime de imagens que parece existir
aguém ou além de um modelo de ordem narrativo. Em seus estudos sobre
Bérgson, o pensador francés chega a conclusdo de que haveria um duplo
regime de referéncia das imagens. Um deles é chamado de regime substantivo
e marca um plano onde as imagens variam basicamente em relacdo a uma

imagem central ou privilegiada, que € a do ser humano.
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Tudo se passa em torno dele e as imagens expressam, neste contexto, as
relagbes sensorio-motoras entre o homem e o mundo, especificando-se em
imagem-percepcao, afeccao, acédo, sonho etc, conforme seja o caso. Segundo
Deleuze, essas imagens “substantivas” ndo existem isoladamente, mas em
cadeia. Cada imagem € uma parte ou um érgao de um todo relativo, cada uma
delas é encadeada as outras ou tende a se prolongar nas outras de modo a
expressar um todo, uma situacéo ou histéria vivida — ainda que seja aberta e
indeterminada. No regime substantivo, portanto, toda imagem € uma peca de
um conjunto homogéneo. E por mais maleaveis ou flutuantes que sejam, elas
acabam sempre reconduzidas a seu centro fixo, isto €, a imagem do ser

humano.

Em contraposicdo a esse regime, Deleuze sugere a existéncia de um outro,
mais “livre” e “desconcertante”, onde as imagens nao variam mais em relagao a
um eixo ou imagem privilegiada. Elas apenas variam umas sobre as outras em
todas as suas partes, em todas as suas faces, sem eixo nem direcao
determinada. Deleuze vai chama-lo, regime de variacdo universal®, pois o que
o define é exatamente o livre percurso das imagens. Neste caso, elas nao se
prolongam mais umas nas outras, ndo estabelecem cadeias ou linhas de
sentido, apenas aparecem e desaparecem, se atravessam e se entrechocam
em sua multiplicidade. Aqui, permutam-se todos as imagens, todos corpos e
eixos, qualquer ponto pode se ligar a qualquer outro, sem que para isso haja

fronteiras ou distancias.

Trata-se de um regime especial, também chamado regime das imagens-
matéria. Segundo Deleuze, ele designa um plano de imanéncia, um espaco
onde o universo é acentrado, onde ndo ha imagem privilegiada; onde ndo ha
mais sujeito ou objeto. Ali a imagem é imanente a matéria, confundindo-se com
as proprias coisas, em suas diversas formas de interagdo e movimentacgéo.

Nesse contexto, de fato, as imagens sao acontecimentos que antecedem o

>* DELEUZE, Gilles. A Imagem-movimento, cinema 1. Trad. Rafael Godinho. Lishoa: Assirio & Alvim,
2004, p. 111-123.
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homem e sua relacdo sensorio-motora com o mundo. Seriam as proprias
coisas, nos diz Deleuze, as coisas em si mesmas, tais como reagem umas as
outras em todas as suas partes. No plano de imanéncia, portanto, o olho é

imanente & matéria e a percepcao esta, de certa forma, nas proprias coisas.

Para Deleuze, este é um regime efetivamente ndo-narrativo, um estado anterior
as cadeias e aos principios que organizam toda narrativa — seja ela veridica ou
falsificante. Tal concepcdo € fundamental em nossa discussdo, pois nos
permite individuar formas imagéticas que se estruturam fora de um quadro
teleolégico ou actancial, aguém ou além, portanto, de um modelo narrativo.
Nos permite questionar, assim, um certo universalismo da narrativa, no campo
da critica e da teoria. O pensamento hegemonico hoje de que toda experiéncia,
toda forma de comunicacdo estaria, necessariamente, organizada de forma

narrativa.

E o mais importante é que, no quadro conceitual de Deleuze, ndo se trata mais
de “excessos”, de elementos ou componentes nao-narrativos dentro de um
quadro teleolégico, como ja apontaram Barthes e Thompson. Estamos falando
de um auténtico regime das imagens. Quanto a questao do plano de imanéncia
ndo poder ser materializado num filme, é o proprio Deleuze quem da a
resposta, dizendo que o cinema tem sim a possibilidade de atingir o regime da
variagdo universal, sem contudo atingi-lo totalmente. Deleuze cita, a este

respeito, Dziga Vertov e o cinema de vanguarda americano.

Para o pensador francés, essas experiéncias cinematograficas alcancam, de
fato, um universo acentrado, uma espécie de mundo desdiferenciado
(solidariedade de todas as partes), la onde as imagens ndo tém centro
privilegiado, onde ndo existe mais nem sujeito nem objeto. Trata-se de um
universo, onde qualquer corpo no espaco varia e se conecta a qualquer outro,
sem limite espaco-temporal. Como nos diz o préprio Vertov, o “cine-olho” é esta
nova concepg¢ao de montagem que se define por conectar “qualquer ponto do

universo a outro, em qualquer ordem temporal”®. Ora, essa nova concepgao

% VERTOV, Dziga. Articles, journaux, projets. Paris: 10/18, 1973.
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implica um ultrapassamento do olho humano rumo a um olho ndo-humano que
estaria nas coisas. Tratava-se para Vertov, deste modo, de atingir o regime de
imanéncia, as imagens em si mesmas. Algo que a vanguarda americana e,

principalmente, o video vai levar a sua maxima poténcia.

Se bem que né&o tenha dedicado nenhum estudo a imagem eletrénica, Deleuze
ja apontava para uma tendéncia nao-narrativa nas praticas do video. Em A
imagem-movimento, ele afirma que “do trabalho do fotograma [valorizado por
Vertov e explorado pela vanguarda americana] ao video, assiste-se cada vez
mais & constituicdo de uma imagem definida por parametros moleculares”°.
Deleuze estava falando de uma imagem decomposta ou desconstruida,
imagem processual, feita de particulas elementares, capazes de nos fazer ver
0s graos da matéria, os ramos da imagem, nos instalando em um campo de
intensidades puras. Lembremos que McLuhan comparava a imagem eletronica
a um mosaico (imagem chuvosa), destacando sua plasticidade, o fato dela ser
constituida por pontos de luz ou linhas sempre em processo de construcdo. De
fato, o video coloca em movimento uma experiéncia de fulgurancia e
precipitagdo, uma experiéncia que subverte a dominagédo da forma sobre a
forca, nos aproximando mais das artes plasticas que do cinema. Vejamos

sendo um exemplo.

% DELEUZE, Gilles. A imagem-movimento — cinema 1. Trad. Rafael Godinho. Lishoa: Assirio & Alvim,
2004, p. 122.
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Cao Guimaraes, Concerto para clorofila, 2004.
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Concerto para Clorofila

Cao Guimaraes € um dos artistas mais atuantes da nova geracdo de videastas
brasileiros. Filosofo de formacdo, Cao possui uma obra que se aventura na
fronteira entre a videoarte e o documentario, testando constantemente o0s
limites das artes visuais. Com uma atencao especial para a composicao visual,
seus videos tém uma qualidade fotografica rara e trazem propostas poucos
verbais, longe de qualquer preocupacao didatica ou explicativa. Nesse trabalho
premiado no 15° Festival Internacional de Arte Eletrénica (Videobrasil), o artista
nos apresenta um video-colecdo, uma espécie de inventario composto por
pequenos fragmentos da natureza, micro-eventos naturais captados nos jardins
do museu de arte contemporanea do Inhotim (Minas Gerais). Sdo imagens de
folhas e teias de aranha, detalhes da terra, de galhos, gotas de orvalho que se
movem ao sabor da chuva e do vento. Imagens sensiveis, sem duvida, que nos
aparecem embaladas por uma temporalidade lenta e espessa, e por uma trilha
incidental, composta pelo proprio artista.

Em Concerto para Clorofila, percebemos que as imagens ndo se encadeiam
umas as outras, ndo se prolongam formando linhas ou cadeias de sentido.
Parafraseando Deleuze, diriamos que “em vez de uma imagem depois da
outra, ha aqui uma imagem mais a outra”’. Elas valem por si mesmas, por sua
forca fragmentaria, plastica, como se fossem fotografias em movimento. A
extrema proximidade com que séo captadas também deixa entrever, logo de
inicio, uma predilecao pelo detalhe, uma vontade de explorar a textura, de se
perder no fragmento. De fato, € o “em si” da imagem que Guimaraes nos revela
nesse trabalho. Ndo mais a natureza que ha para ver por trds dela, mas a
natureza da propria imagem, seu corpo, sua fisicalidade. Dai a saturacdo
cintilante das cores, o tom quase monocromatico dos planos, a exploracédo dos

graos, das luzes, das qualidades expressivas da imagem-video.

O trabalho comeca com um take longo e uma imagem trémula, levemente

desfocada. Ao poucos, vamos percebendo espacos vazios, desertos,

% DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo, Cinema 2. Lisboa: Assirio & Alvim, 2006, p. 255.
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desumanizados, espacos onde ndo ha personagens, a nao ser a propria
natureza. Aqui, estamos, de fato, diante de um espaco que parece ser nao so
anterior & a¢do, mas anterior ao proprio homem. Adentramos em um mundo
pré-hodologico, um universo sem qualquer indicio da presenca humana,
composto de situacdes Oticas e sonoras puras, imagens que se nos oferecem
como puras contemplacdes. Ora, como afirma Deleuze, “se o movimento
recebe sua regra de um esquema sensorio-motor, isto é, apresenta um
personagem que reage a uma situacao, entdo havera historia. Se, ao contrario,
0 esquema sensorio-motor desmorona, em favor de movimentos nao

orientados, desconexos, serdo outras formas, devires mais que histérias”®.

Para que haja histéria, sabemos, é preciso haver espaco hodoldgico®®. E
preciso que haja personagens reagindo em espacos determinados. Toda
histéria exige um campo de tensdes e forcas, onde se distribuam em
propor¢cfes variadas os objetivos, os meios, o principal e o secundario, 0s
desvios e 0s acasos. Agui, no entanto, as imagens apenas deslizam umas
sobre as outras, como 6rgdos sem corpo. Elas ndo se organizam em um todo,
nem se diferenciam em termos de uma hierarquia ou de um sistema sensorio-
motor. A imagem de uma folha seca se sucede gostas de chuva na agua,
seguidas por teias de aranha e galhos que balancam com o vento. Nao ha
nessa configuracdo, principal ou secundario. A organizacdo das imagens é
serial. Elas apenas escorregam umas sobre as outras como se fossem as

coisas em si mesmas, se movendo sem um centro determinado.

Concerto para clorofila nos leva assim ao regime nao-narrativo das imagens.
Aqui € o mundo que faz seu cinema, mas um cinema experimental, ndo-
narrativo, tal como sonharam as vanguardas historicas. Um trabalho como este
nao esta interessado na histéria, no prazer envolvente da narrativa. Ele aposta
sim, na forca fragmentéria da imagem, em sua capacidade de elaborar um
acontecimento estético de grande poténcia e de produzir novas percepgoes.

Com efeito, ndo € a dor ou o prazer da narrativa que estdo em jogo aqui, mas a

% DELEUZE, Gilles. Conversacdes. Trad. Peter Pal Pelbart. Sio Paulo: Ed. 34, 2006, p. 9.
% PARENTE. Narrativa e modernidade: os cinemas néo-narrativos do pés-guerra, p. 44 e p. 97.
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possibilidade de engendrar uma experiéncia visual de outra ordem, uma
experiéncia forte e intensa, fora de nossa percepcédo habitual. S&o outras
percepc¢des do tempo e das imagens, outras formas de pensamento que estao
em jogo aqui — algo que ndo pode ser induzido por uma acdo ou engendrado

por uma historia.

Devires mais que histérias

Em Concerto para Clorofila, Guimarées privilegia ndo o desenrolar de um
acontecimento ou o desenvolvimento de um raciocinio, mas a descricdo de
paisagens e eventos, a valorizacdo da imagem e do tempo em si mesmos. O
video nos apresenta imagens autbnomas, imagens que nao se subordinam
umas as outras. Ao invés de estabelecerem linhas ou cadeias, elas constroem
uma espécie de mosaico, criando contrapontos entre si, proporcionando
cruzamentos entre espacos e tempos que nao se ligam, que ndo se conectam,
mas se misturam. Ha algumas conexdes formais, no entanto, que se dao entre
as texturas, a luz (sempre monocromatica), os enquadramentos fixos. H4 uma
conexdo ou uma continuidade de sensacdes, de qualidades, mantidas em

grande parte pelo ritmo constante da montagem.

Como se vé, um trabalho como este pde em jogo uma outra ldgica, ligada a um
pensamento paradoxal (ndo-causal, ndo-conclusivo) e sensorial. E todo um
regime de intensidades, de fato, de pequenas ou micro-percepcdes, que €
colocado em cena por Guimardes. De Concerto para clorofila depreendemos
nao uma narrativa, personagens, conflitos, mas algo mais fragil e ténue: uma
paisagem, uma lagrima, um certo tom de azul, a passagem do vento. S&o
devires, mais que histérias. Um conjunto de imagens que estabelecem relacdes
incomensuraveis entre si, que divergem no tempo, que aparecem CcOmo
descricbes puras, como poténcias fora de um finalismo ou de esquema

sensoério-motor.

Percebemos aqui um transbordamento dos sentidos, uma indeterminacdo das
imagens, algo que foge a leitura e ao significado — um jogo de for¢cas mais do

que de formas. Termo cunhado por Leibniz, as pequenas percepg¢des designa
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essas sensac0Oes, esse conjunto de qualidades que ndo podemos nomear num
primeiro momento, que escapam ao pensamento consciente, logico. Elas
“formam este n&o sei qué, esses gostos, essas imagens das qualidades dos
sentidos, claras no conjunto, porém, confusas nas suas partes individuais”®.
De acordo com Leibniz, essas pequenas percep¢cbes compdem nuvens ou
poeiras de sentido, um estado pré-reflexivo que o filésofo portugués José Gil
prefere chamar de atmosfera. Somente um trabalho ndo-narrativo poderia nos
abrir para esse tipo de percepcéao infima e gasosa, funcionando num regime de

primeiridade.

Guimaraes nos abre para algo que € do dominio das forcas. Ele nos coloca em
contato com uma légica da sensacao pela qual Deleuze observa a obra de
Francis Bacon, por exemplo, obra que rompe justamente com a figuracdo e
com a narrativa que lhe compde. Assim, ele induz uma abertura dos corpos,
nos conectando com o impensado do pensamento, ou com um pensamento
que ainda ndo se pensa, submerso em uma atmosfera de pequenas
impressoes, de sensacgdes infimas e imperceptiveis, onde “nada de preciso &
ainda dado”, onde o pensamento apenas se ensaia, se deslocando levemente

da experiéncia.

O video, sabemos, opera uma mudanca no modo como a imagem e 0 mundo
podem ser entendidos, provoca uma ruptura perceptiva, uma mutacdo que
merece ser melhor precisada. Em um artigo publicado em 2002, Paik et
Bergson: La vidéo, les flux et le temps réel, Maurizio Lazarrato se coloca essa
questado, aproximando a tecnologia do video da percepcao pura de Bergson e
mostrando como a tecnologia eletrénica, por operar estritamente no tempo, por
trabalhar através de sinais em constante movimento, permite captar ndo mais
objetos, fotogramas ou clichés visuais, mas os proprios fluxos da matéria que
compdem as coisas e as imagens®’. Com sua capacidade de modulacdo, sua

imagem decomposta e processual, o0 video é capaz de captar ndo apenas o

% GIL, José. As pequenas percepcdes. In: LINS, Daniel e FEITOSA, Charles. Razio Nomade.
Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2005, p.19.
61 LAZZARATO, Maurizio. Paik et Bergson: La video, les flux et Le temps réel. Catalogo da exposigdo

“Vidéo Topiques — tours et retours de I’art vidéo”. Musée d’art moderne et contemporain de Strasbourg,
2002, p. 24-34.
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movimento dos objetos, mas as ondula¢gbes da matéria, as vibragdes puras da

luz.

Voltaremos a isto mais a frente, mas por enquanto gostariamos de ressaltar
que o video, como ja atestou a artista Angela Melitopoulos, “esta diretamente
ligado a luz (...). Nos objetos, ha movimentos, e ha frequiéncias, e ha &tomos e
h& a energia. O video permite ter uma percepcao destes objetos energéticos e
entdo o descobrimento de uma realidade diferente.”®® Ele nos abre para um
campo da percepcdo molecular, uma percepcdo pura, aberta ndo sé as
narrativas, as formas e significacdes simbdlicas, mas também as forcas (em
devir), as intensidades puras, ao que apenas se insinua (pequenas e micro-

percepcdes), ao mundo como fluxo de energia e movimento.

Evidentemente, ndo € o dispositivo videografico em si que permite essas
mudancas. A relacdo estreita que o video estabelece com as formas néo-
narrativas, com uma percepcao pura e molecular, ndo é uma questdo de ordem
técnica ou tecnoldgica. O dispositivo videogréafico traz sim novas possibilidades,
estabelece relacfes inéditas com a imagem e com o tempo, mas o que
notamos nas praticas do video €, antes de tudo, uma vontade de arte
especifica, uma consciéncia estética e formal que aposta em formas
expressivas mais livres, formas que operam aquém (ou além) de uma légica de

tipo narrativo.

%2 Citado por LAZZARATO. Paik et Bergson: La video, les flux et Le temps réel, p.22.
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Da imagem ao visivel: o estatuto da imagem e do olhar nas praticas

do video

O video nasce na década de 60. Para alguns autores, sua certiddo de
nascimento coincide com o langamento da primeira cdmera de video portatil, a
Sony Portapack. Mais precisamente, com a apropriacdo que faz dela Nam June
Paik no evento midiatico conhecido como Café Gogo (1965). Contendo apenas
poucos minutos, o video de Paik constituia uma espécie de manifesto, um
chamado a arte eletrdnica que ele exibiu para um grupo seleto de amigos em

Nova lorque. Como relata Deirdre Boyle:

Uma versdo do nascimento do video portatil comeca num
dia de outubro de 1965, quando o artista coreano Nam June
Paik comprou uma das primeiras cameras de video portateis
no Liberty Music Store na cidade de Nova York... Naquela
noite, Paik apresentou sua fita no Café au Go Go em
Greenwich Village e circulou um manifesto em video
declarando que essa nova midia tecnoldgica iria
revolucionar a arte e a informacgao: “Como a técnica de
colagem substituiu a pintura a éleo, o tubo de raio catodico
ira substituir a tela®.

De acordo com outros autores, entretanto (como Philippe Dubois e Jean-Paul
Fargier), a arte do video comeca antes mesmo de recorrer a camera e ao
videocassete, no momento em que artistas como Paik e Vostell deslocam os
aparelhos de TV de seu “habitat natural”’, utilizando-os de forma insdlita,
disfuncional, como pecas em instalacbes e esculturas eletronicas. Nesse
sentido, a Exposicdo de mdusica e televisdo eletrbnica, ocorrida em 1963 na
galeria Parnass, Alemanha, seria considerada um dos marcos iniciais da

videoarte.

Quer seja em uma perspectiva ou em outra, o fato € que em meados da

década de 70, o video ja havia se consolidado como arte e forma de criacédo

% No original: “one version of the birth of portable video begins on an October day in 1965 when
Korean-born artist Nam June Paik purchased one of the first portable video cAmeras and recorders at the
Liberty Music Store in New York City... That evening Paik played his tape at Café au Go Go in
Greenwich Village and circulated a video manifest declaring this new technic medium would
revolutionize art and information: “As collage technique replace oil-paint, the cathode ray tube will
replace the canvass”. BOYLE, Deirdre. Subject to Change: Guerrilla Television Revisited. New York:
Oxford University, 1997, p.4.
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especifica. Pioneiro da videoarte, Woody Vasulka descreve o rapido
desenvolvimento e aceitacdo da nova midia, comec¢ando pelo lancamento da

primeira camera portétil.

O Portapack foi considerado uma ferramenta revolucionaria,
guase uma arma contra o establishment (...) Com a fita,
novas redes de distribuicho foram rapidamente
estabelecidas. O video se tornou verdadeiramente
internacional. Era facil de ser reproduzido, enviado por
correio e assistido. Com a introducéo dos video-cassetes em
1973, ficou ainda mais féacil e harmonizado com os
propésitos de exibicdo do video. Em meados de 1970, a
videoarte ja estava totalmente radicada nas galerias, com
varios géneros, formas e conceitos desenvolvidos.®.

Por volta dos anos 70, de fato, o video ja tinha um lugar cativo nos templos da
arte e nos canais independentes de televisdo. Todos seus géneros e formatos
ja estavam mais ou menos postos. Eram naquele momento a instalacéo e a
arte ambiental; a videoperformance; o experimental, dedicado a tecnologia das
trucagens e aos efeitos de manipulacdo; a denuncia dos cddigos, no estilo do
Guerrilla Television e dos grupos que constituiam o movimento alterna-tv,
preocupados em combater os modos instituidos da representacao televisiva; e,
por fim, o conceitual, voltado para as estruturas, 0S processos, a percepcao
mental. Em todos eles, ficava claro uma tendéncia geral ndo-narrativa, a busca
por um regime de imanéncia. Nao que o video nao fosse utilizado aqui e ali
como suporte para constru¢cdo de histérias. Convém reconhecer que
encontramos algumas vezes no video uma montagem de tipo classica, uma
apresentacao de carater narrativo. De modo geral, no entanto, este esta longe

de ser seu modo discursivo dominante.

Na grande maioria das vezes, 0 video coloca em movimento um universo
imagético mais ‘“livre” e “desconcertante”, um regime que n&o busca

encadeamentos nem se preocupa com principios de ordem narrativa. Nas telas

% No original: “the Portapack was considered a revolutionary tool, almost a weapon against the
establishment. (...) With tape, new networks of distribution were quickly established. Video became truly
international. It was easy to duplicate, mail and view. With the introduction of the video cassetes in 1973
it became even easier, and harmonized with the exhibition purposes of video. By the mid-1970s, video art
was fully entrenched in the galleries, with many developed genres, forms and concepts”. VASULKA,
Woody. Sony CV Portapack: Industrial, 1969. In: DUNN, David e VASULKA, Woody (orgs.). Eigenwelt
der Apparate-Welt. Pioneers of Eletronic Art. Santa fe: Ars Eletronika, 1992.

69



do video, as imagens dificiimente se prolongam umas nas outras. Elas ndo
buscam cadeias nem continuidades (espaciais). Valem, antes de tudo, por si
mesmas, por suas qualidades puras, sua forca plastica e sensorial. Em poucas
palavras, podemos dizer que o video aposta na forca singular da imagem e do

tempo®°.

Nesse contexto, o ser humano deixa de ser também a imagem central, o eixo
privilegiado — ponto ao redor do qual as imagens gravitam e acabam quase
sempre retornando. Nas praticas do video, o0 homem € apenas uma imagem
entre outras e, muitas das vezes, ele nem mesmo comparece. Varios trabalhos
nos confrontam com espacos absolutamente vazios e desumanizados. Vamos
do homem a natureza e desta a algo anterior, espécie de caos irisado, um
mundo primitivo, ainda por vir. Sdo trabalhos que nos confrontam com a tela
vazia, com um espaco potencial, desabitado, em branco. No lugar da imagem,
temos flashes de luz, gréos, linhas dancantes, o caos da matéria.

No video, portanto, o que contemplamos com mais frequiéncia é a livre variacao
das imagens. E um universo acentrado, um plano onde as imagens apenas
deslizam umas sobre as outras, em todas as suas faces, em todas as suas
partes, valorizando, por um lado, sua forca singular e fragmentaria; por outro, a

espessura mesma do tempo, sua percepcéo®.

%% Daf a formula de Nam June Paik, segundo a qual “o video ndo é nada mais do que o tempo, somente 0
tempo™®. Tempo do ao vivo que o video abre para o campo das imagens em movimento. Tempo presente
ou real, aberto ao acaso, ao imponderavel, a irrupcdo inesperada do acontecimento. Tempo também
ligeiramente diferido nas experiéncias com o feedback e o delay, trabalhados nas instalacGes e
videoperformances dos anos 70. Tempo sentido também concretamente na auséncia da imagem e nas
experiéncias de distor¢do do sinal eletrénico.

Cabe lembrar aqui, com Arlindo Machado e Philippe Dubois, que a imagem do video nédo existe no
espaco, mas apenas no tempo. Enquanto todas as imagens anteriores constituiam uma inscrigdo pictorica,
isto &, uma inscri¢do no espago, o video é mais propriamente uma sintese de tempo. De fato, ndo podemos
visualiza-la como unidade em nenhum lugar — nem na banda magnética, nem na transmissao do sinal. A
rigor, em cada instante, ndo temos verdadeiramente uma imagem na tela de video, mas linhas ou pixels
acesos. O quadro videogréfico, portanto, a imagem completa, s6 se constitui efetivamente na duracéo de
uma varredura na tela. Logo, no tempo e ndo mais no espago. Por esse e por outros motivos, o conceito de
tempo sempre foi fundamental nas praticas do video, percorrendo praticamente toda sua estética: tempo
de inscricdo da imagem, tempo de transmissdo e de percepc¢do. Algumas obras no campo do video
trabalham apenas com essa questdo. Através da experiéncia do delay, do tempo ligeiramente diferido,
como nas instalagdes de Dan Graham e Peter Campus nos anos 70, em que ha uma defasagem entre o
tempo de captacdo e o de exibicdo da imagem; através das experiéncias em circuito fechado que jogam
com 0 ao vivo, com o tempo presente e imediato, tempo eventual, aberto a contingéncia e ao acaso;
através das inimeras técnicas de desconstrucdo da imagem e de distor¢do do sinal eletrénico, que nos
fazem identificar com a pura passagem do tempo. Quer dizer: ndo mais com sua tradugdo ou
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Desde as imagens distorcidas e magnetizadas de Paik, destarte, das
instalacdes de Dan Graham, Peter Campus, Bruce Nauman, dos televisores
cimentados de Vostell, estava claro que o video ndo tinha nenhum
compromisso com o storytelling. Ao mesmo tempo, ndo podemos dizer que ele
estivesse empenhado na desconstrugcdo ou na abertura da narrativa. Esse
papel coube principalmente ao cinema moderno e j4 estava praticamente
consolidado nos anos 60, quando o video desponta como um novo suporte no
universo da producao audiovisual. O queremos enfatizar aqui é que o video ja

parte de um novo lugar, de uma outra relagdo com as imagens e com o tempo.

N&o por acaso, ele se aproxima logo de cara das artes plasticas. Os primeiros
artistas a trabalhar com o dispositivo videografico, sabemos, eram quase todos
musicos ou artistas plasticos. Nam June Paik, por exemplo, estudou historia da
musica na Universidade de Toquio e trabalhou varios anos com John Cage e
Karlheinz Stockhausen, antes de iniciar seus primeiros trabalhos com o video.
Wolf Vostell era pintor, escultor, performer e um dos cérebros fundadores do
influente grupo Fluxus. Steina Vasulka formou-se em musica classica no
Conservatério de Praga e Gary Hill trabalhou como escultor, antes de optar
pelo video. Trabalhando a uma certa distancia do cinema, interessava a esses
artistas instaurar uma beleza diferente daquela produzida pela narrativa.
Tratava-se de buscar, com efeito, um novo modo de ser das imagens, uma
nova forga, uma experiéncia que colocasse em movimento questdes e logicas
de ordem bem distintas daquelas trabalhadas pelo cinema e mesmo pela

televisao.

Por isso, o video procurou explorar e afirmar o tempo em si mesmo, em sua
espessura. Isto €, ndo como tempo abstrato, cronolégico, homogéneo — um
tempo, como dizia Benjamin, que corre sempre igual a si mesmo. Mas um
tempo que guarda diferentes duracdes e intensidades, que se abre aos acasos

e imprevistos do tempo presente, que é capaz de se dilatar como uma nota

representacdo metaférica, mas com o tempo mesmo, se desdobrando em sua multiplicidade. Isso sem
contar todas as técnicas de congelamento, de parada e aceleragdo da imagem, tdo tipicas da escrita
videogréfica.
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suspensa no ar, capaz de se imobilizar também a espera de um momento
epifanico (de uma ruptura estética ou politica), de correr alucinadamente,

destrambelhadamente, para além de qualquer medida, fora dos eixos.

Por isso, o video forca o espectador a contemplar a imagem nela mesma, a
concentrar sua atencao nos detalhes, na superficie, na prépria materialidade da
imagem, de modo a liberar nossa percepcédo — tornada seletiva e interessada
pelos encadeamentos cerrados do cinema e da representacéo televisiva. E
nesse sentido que Godard fala em uma politica da imagem nas praticas do
video. Aqui, a imagem em si mesma € o espetaculo. Ou, em outros termos, a
imagem sé € espetaculo de alguma coisa, sendo antes espetaculo de si

mesma. Nesse sentido, Dubois vai dizer que no video:

Passamos a lidar com um corpo que é imagem(s), e apenas
imagem: podemos despedacéa-lo, fura-lo, queima-lo como
imagem, e ele jamais sangra, pois € um corpo-superficie,
sem 6rgao; ao mesmo tempo (...) € a propria imagem que se
apresenta plenamente, organicamente, como um corpo. Nao
uma “pelicula” invisivel e transparente, um vidro ou uma
janela aberta para o0 mundo (como ocorria com 0 cinema),
mas uma matéria, uma textura, um tecido dotado de corpo,
um corpo proprio: uma espessura. Em video, tudo
provavelmente ndo passa de imagem, mas todas estas
imagens sdo matéria®’.

Imagem-processo

Mas isto ainda ndo é tudo. Nas praticas do video, observamos uma
transformacdo no estatuto mesmo da imagem. Observamos a ascensdo de
uma processualidade, da fluidez e da transformac&o em detrimento da imagem
sélida e coesa. Como ja notaram Jean-Paul Fargier e Arlindo Machado, no
dispositivo videografico a imagem ganha outra natureza. Ela perde algo da sua
estabilidade e inteireza, tornando-se maleavel. Ela adquire, de fato, uma

flexibilidade inaudita.

¢ DUBOIS. Cinema, video, Godard, p. 89.
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Nas praticas videograficas, vemos a imagem se desmantelar facilmente, perder
sua coeréncia, se dispersar em particulas atdmicas, moleculares, e ser
novamente reconstituida em um piscar de olhos. Observamos ela ser
desconstruida e reconstruida em instantes, como acontece em uma grande
guantidade de obras (de Paik a Bill Viola, de Gary Hill a Michael Krier, de Eder
Santos a Pipilotti Rist). Ela se desmaterializa em feixes de luz, produzindo
configuracbes instaveis, pouco discerniveis, mas se rearticula de novo
adquirindo uma clareza especular e fotografica. No dispositivo videografico,
com efeito, a imagem adquire uma natureza instavel e processual, ampliando

suas possibilidades.

Pioneiro na arte do video, o ensaista Peter Weibel foi um dos primeiros a tentar
conceituar esse novo estado da imagem nas praticas videograficas. Para isso,
ele cunhou o termo campo de imagem®. Trata-se de assinalar uma expans&o
na nocdo de imagem, que se torna nas malhas do video algo
fundamentalmente mutavel, um espaco de variabilidade, passivel de adotar
diversas configuracdes visuais. Para Weibel, essa nova condicdo se deve a

dois fatores essenciais, ligados ao dispositivo videografico.

Em primeiro lugar, o processo eletrénico de constituicdo da imagem faz com
gue ela ndo apareca mais como algo acabado, dado de uma vez por todas —
como uma unidade limitada no espaco e no tempo, a exemplo de um “tableau”
ou fotograma cinematografico. No video, a imagem se forma em processo,
através do movimento constante de sinais, da inscricdo descontinua de linhas
ou pixels na tela. Falando de modo preciso, ela ndo existe no espaco, nao esta
constrangida numa formacéo espacial determinada, mas se inscreve no tempo,
adquirindo uma natureza fundamentalmente processual. Por isso, Yvonne

Spielmann define o video como transformation imagerie®.

% Cf. WEIBEL, Peter. Steina and Woody Vasulka: Meister des Codes. In: Siemens-Medienkunstpreis
1995, ed. Zentrum fur Kunst und Medientechnologie. Karlsruhe: ZKM, 1995.

% “Whereas for photography and also for film the single image or a sequence of framed single images is
what matters, video distinguishes itself by the fact that the transitions between images are central and,
even more so, that these transitions are always explicitly reflected and tested in new processes. (...)
Transformation, there fore, connotes flexible, unstable, nonfixed forms of the image.” SPIELMANN,
Video: the reflexive medium, p. 4.
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Sob um outro ponto de vista, € preciso notar também que a imagem eletrénica,
em termos concretos, ndo passa de corrente elétrica modulada. Ela pode se
materializar no tubo iconoscépico, ser transmitida pelas ondas do ar, circular
entre dispositivos ou ficar armazenada em fita magnética. Em sua esséncia, no
entanto, a imagem do video ndo € nada além de um fluxo de elétrons
codificado. Como tal basta que alteremos alguns circuitos para que sofra toda
sorte de alteracdo. Podemos dilatar suas figuras, duplica-las ou contrai-las,
podemos separar superficie e fundo, transformar seus valores cromaticos, sua
forma, dissolvé-las. Desse modo, Weibel afirma que a partir do video, ndo €
mais possivel falar em imagem como algo estavel e circunscrito, mas como um

verdadeiro campo de possibilidades.

Ja a tedrica alema Yvone Spielmann lanca o termo pictorialidade para definir
esse novo estatuto da imagem. Através de um trabalho de pesquisa minucioso,
Spielmann segue, em linhas gerais, a mesma argumentacao de Weibel. Seu
conceito de pictorialidade procura designar o carater processual e
transformativo do video, sua predilecdo por formas imagéticas flexiveis e
instaveis. Além disso, ele busca enfatizar uma certa proximidade entre o video
e as artes plasticas, precisamente no que diz respeito a maleabilidade
alcancada pela imagem eletronica. Ela tem o mesmo carater modelavel que
encontramos, por exemplo, na pintura. Desse modo, se o0 video estabelece
relacdes estreitas com a musica e as artes plasticas, se os artistas dessas
areas procuraram, desde o primeiro momento, se apropriar do dispositivo
videogréfico, é justamente porque encontram nele, a mesma maleabilidade no

tratamento da forma que encontravam em seus campos de origem.

Trabalhos como os de Weibel e Spielmann sdo fundamentais em qualquer
pesquisa sobre os meios eletrbnicos, pois apontam com clareza para uma
mudancga estrutural no campo da visualidade, para uma refundamentacéo da
imagem nas praticas videograficas. No entanto, tanto a abordagem de Weibel
quanto a de Spielmann, acaba desembocando, ao final, na idéia de uma

abstracdo generalizada no campo do video. Para ambos, a videografia
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colocaria em movimento uma imagem extremamente volatil e irradiada, criando

as condicdes para uma “viagem sem retorno do concreto ao abstrato”.”

Embora ndo deixe de existir uma tendéncia abstrata em certas praticas do
video, essa ndo parece ser a questao principal levantada por esse novo estado
da imagem. Em nossa opinido, a questdo da abstracdo escamoteia problemas
gue nos parecem mais centrais, como a nova concepc¢ao do olhar e as novas

formas de percepc¢éo agenciadas nessas praticas.

Sendo assim, para pensarmos esse novo estado da imagem nas praticas do
video, noés tomamos de empréstimo a estética filoséfica de Maurice Merleau-
Ponty, seu conceito de visivel. Pois, por um lado, ele parece expor o que ha de
mais central nessa nova configuracdo: a questdo da abertura, da poténcia,
enfim, da maleabilidade adquirida pela imagem nessas praticas. A imagem
deixando de ser uma expressdo estavel e sistematizada do mundo, para
transformar-se em algo processual e maleavel, aberto a transformacao, a
indeterminacdo, aos excessos do exterior. Por outro, ele representa,
simultaneamente, uma nova forma de percepc¢do, um outro modo de se

relacionar com a imagem.

Isto porque, na fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty, imagem e percepcao
estdo intimamente associados. Como ja observaram Susan Sobchack e Laura
Marks, o pensamento do filésofo francés sempre pressupds de saida o
espectador. Merleau-Ponty teria proposto, de fato, a primeira teoria da
percepcdo encarnada, o que nos paises de lingua inglesa se denomina hoje
embodiment. Dai a recorréncia e a importancia dos conceitos de corpo, de
pele, carne e intercorporeidade em sua obra. Para Merleau-Ponty, ndo é
possivel enxergar a imagem independentemente de um olhar que se debruca
sobre ela. Assim como o0 ver ndo pode ser pensado separadamente do ser
visto, a imagem nao pode ser pensada independentemente da percepcéao.
Toda imagem € uma materializacdo da percepcdo ou, em via inversa, a

percepgao se organiza em imagem.

70Fargier, Jean-Paul. Paik: le jour ou la vidéo fut...: Premiers pas de I’homme dans le vide. In:
FARGIER, Jean-Paul (org.). Ou va la vidéo, p. 16.
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Mais do que apontar para uma espécie de abstracdo eletrbnica, portanto, o
conceito de visivel aponta para uma relagcdo renovada com o visual. Falar em
visivel é relacionar, de forma indissociavel, o0 novo estatuto da imagem nas
praticas do video (na era da eletrdnica), a nova forma de percepcdo que a ele
se liga. Uma associagdo que esta ausente nas teorias de Weibel e Spielmann e
que nem mesmo poderia ser construida, uma vez que eles nao trabalham com
a nocao de percepcdo e nem problematizam o lugar do espectador na

interacdo com a imagem.

A grande vantagem do pensamento de Merleau-Ponty — algo que tem sido
cada vez mais enfatizado por comentadores tanto no campo dos estudos das
midias quanto no das artes — é ter destacado, desde o principio, o papel central
do corpo. Na perspectiva do pensador francés, o corpo é sempre o ponto de
partida e de chegada do sentido, 0 que nos permite estar no mundo e interagir
com todas as coisas. Nado € possivel pensar a imagem, portanto, sem

pressupor de saida o corpo e seus modos de percep¢do. E exatamente aqui

que seu conceito de visivel nos parece Uutil.

O visivel

Mas o que seria exatamente o visivel? Se Merleau-Ponty definiu o conceito
para o campo da filosofia estética, ele foi raramente trabalhado no contexto das
teorias dos meios comunicativos. Oliver Fahle procurou trazer o conceito para
o campo das midias, aplicando-o, principalmente, a neotelevisdo. Segundo
Fahle, os estudos de Merleau-Ponty sobre a percepcédo visual e suas analises
sobre a obra de Paul Cézanne, o conduziram a criagdo do novo conceito. Para
o filésofo francés, estava claro que a imagem nao era mais suficiente como
grandeza exclusiva do mundo visual. Para pensa-la era preciso conceituar uma
outra instancia mais livre e heterogénea, um universo mdultiplo e variavel, que
esta aguém de toda imagem, mas no qual elas se encontram imersas e a partir

do qual ganham forma.
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Segundo Merleau-Ponty, os quadros de Cézanne teriam colocado esse
problema com enorme clareza. Dai seu papel singular e decisivo na histéria da
pintura. Eles problematizavam um aguém ou além da imagem, s6 podendo ser
compreendidos em relacdo a este exterior que a circunda. De fato, a vibracao
das cores e das perspectivas, a supressdo dos contornos, tal como se
apresentam, por exemplo, em O jardineiro Vallier (1906) ou em O lago de
Annecy (1896), evidenciavam uma pintura como signo oscilante e instavel,

como parte de uma visibilidade que a transcende.

Mas esta operacdo de Cézanne ndo € exatamente nova, ela apenas refaz a
sua maneira, procurando tornar explicito, um movimento que seria o da prépria
visdo. Com efeito, a visdo € sempre feita no meio das coisas, envolvida e
atravessada por uma ambiéncia que, a0 mesmo tempo, a pressupde e a
envolve. A imagem que dai emerge € uma delimitagdo, um recorte, uma
formacéo contingente de uma visibilidade bem mais ampla. Num certo sentido,
portanto, a imagem consiste num encolhimento, numa condensacdo da
visibilidade possivel. Ela s6 surge sob este fundo que se ausenta. Este fundo

transcendente que €, a0 mesmo tempo, seu exterior e sua condicdo de

possibilidade, é o que Merleau-Ponty denomina visivel.

Obviamente, ha uma relacdo de estreito intercambio entre a imagem e o
visivel, de modo que um nao pode nem mesmo ser pensado sem o outro. Eles
sdo como as duas pontas de um mesmo movimento, ou melhor, as duas faces
de um mesmo e Unico fenbmeno. Pois a imagem se forma no visivel, ela faz
parte dele, esta imersa em seu corpo como a praia no mar. De fato, em O
Visivel e O Invisivel, Merleau-Ponty vai dizer que “o visivel em nossa volta
parece repousar em si mesmo. E como se a nossa visdo se formasse no meio
do visivel, ou entdo, como se entre ele e nds houvesse uma ligagéo tdo estreita

como entre o mar e a praia.””*

Para Merleau-Ponty, portanto, ndo ha qualquer diferenca qualitativa entre a

imagem e o visivel, ndo ha mais beleza ou valor num do que no outro. Apesar

"M FAHLE, Oliver. Estética da televisdo: Passos rumo a uma teoria da imagem da televisgo. In:
Comunicacdo e Experiéncia Estética. Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 2006.
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disto, todo o movimento de organizacdo da visualidade que culmina na pintura
classica e renascentista, se consolida justamente no esforco de melhor
delimitar a imagem, de disciplina-la, isolando-a o tanto quanto possivel desse
exterior que a envolve e pressupde. As aplicacdes da geometria euclidiana nas
técnicas do desenho, por exemplo, o desenvolvimento da perspectiva artificialis
no Quattrocento e a posterior invencdo e disseminacdo da camera obscura,
foram todos passos importantes na construcdo de uma imagem fechada,
coerente e sistematica, livre dos excessos de um visivel, necessariamente,

variavel e informe.

Cézanne, por outro lado, adota a prépria oscilagdo como tema, deixando que a
imagem se impregne do visivel. Apés Cézanne, seja no cubismo ou nas
diversas correntes da pintura abstrata, todo o conjunto de relacdes multiplas do

visivel é trazido para o interior da imagem.

Retomando, portanto, a questdo, poderiamos dizer — seguindo aqui a
caracterizacdo de Fahle — que se a imagem é uma formacdo emoldurada e
composta, um documento e uma representacdo, uma condensacéo, enfim, do
visivel, “o visivel, ao contrario, € multiplo e variavel; € um campo do possivel e
do simultédneo; é o campo do qual se originam as imagens e para qual, talvez,
voltardo.””? Em outras palavras, o visivel constituiria uma rede de relacdes
multiplas e variaveis, a partir e no interior da qual a imagem se formaria. A
imagem sendo “apenas um ponto nodal, dentro de uma rede multipla de

constelacdes visiveis”’>.

Como fica claro, a imagem é uma instancia de recentramento, uma
cristalizacdo no universo de possibilidades do visivel. Ela constitui, de fato, uma
sistematizacdo ou uma estabilizacdo do mundo visual. O visivel, ao contrério,
se opde ao recentramento. Ele é fundamentalmente aberto, multiplo e variavel.
Aponta mais para uma possibilidade, um vir-a-ser, do que propriamente uma

“coisa”.

2 |dem
2 1bidem.
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Tomando como base essa diferenciacdo, parece correto afirmar que nas
praticas do video ha um deslocamento da imagem em dire¢cdo ao visivel. No
campo das praticas videogréficas, de fato, a imagem perde sua estabilidade,
sua inteireza. Ela se torna instavel e fluida. Abre-se a diversas mutacdes e

metamorfoses, se esvaecendo no universo de possibilidades do visivel.

Em termos formais, esse deslocamento se revela de diversas maneiras. Em
primeiro lugar, hd uma tendéncia em se ressaltar as dissonancias internas da
representacdo, em quebrar a coeréncia do mundo visual. Ao contrario do que
tende a acontecer com o cinema e a televisdo, o video procura tornar manifesto
0s saltos entre as imagens, suas dobras, descontinuidades, seu exterior, 0 que
esta ausente e ndo tematizado, enfim, o que se passa entre as imagens. E
exatamente aqui que Raymond Bellour estabelece seu campo conceitual,
construindo uma das teorias mais influentes para se pensar o estado
contemporaneo das imagens. Como nos mostra o teérico francés, a partir do
video, o intersticio, as passagens — o0 entre-imagens, segundo sua formulagéo
— passa a ser tdo importante quanto a imagem em si mesma. Ja na década de
70, com efeito, Douglas Huebler deixava claro que na arte do video produzir
uma imagem nao é o mais importante. Na grande maioria das vezes, 0 que
estd em jogo é revelar sua capacidade de se metamorfosear, de passar entre,
de adquirir diversas configuracdes. E expor, por outro lado, seu processo de

producao, as modalidades de sua percepcao.

Em segundo lugar, esse deslocamento da imagem ao visivel pode ser
observado na énfase que os trabalhos em video colocam nas estruturas
sensiveis. Mais do que as figuras e 0s objetos representados, o video pde em
primeiro plano as estruturas que tornam essas coisas visualmente acessiveis,
gue possibilitam que sejam vistas. O video privilegia, de fato, as estruturas e
processos mais do que a figuragdo. Muitas vezes, encontramos nas praticas do
video uma espécie de sobressalto da matéria plastica, um processo de
desfiguracéo, no qual o que se destaca é aquilo que Merleau-Ponty denomina

os ramos da imagem’®. Quer dizer: a textura, 0s gréos, o movimento, as cores,

" MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Trad. Paulo Neve e Maria Galvéo. S&o Paulo:
Cosac & Naify, 2004.
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subtraindo-os da representacdo a servico da qual eles sdo normalmente

moldados.

Por fim, e ndo menos importante, esse deslocamento da imagem ao visivel nos
leva muitas vezes a um lugar de origem, a uma espécie de infancia da imagem,
l& onde ela nos aparece como um rumor, um balbucio, algo ainda por vir.
Nesse lugar limitrofe, situado entre o sentido e a cacofonia, ele nos revela a
linguagem em sua medialidade, em seu estado de pura poténcia. Muitas das
obras do video nos apresentam um mundo a nascer, um universo primitivo. Ali
a imagem é apenas um esboco, algo, como diz Jean-Louis Schefer, “que ndo é

"> mas que se esquiva & vista.

ainda figura, que nao é agao
Evidentemente, todos esses processos colocam em movimento um novo tipo
de olhar e de percepc¢ao. Aqui, a visao € convidada a abrir m&o da distancia e a
se tornar proxima. A atencdo recai sobre a superficie da imagem, sobre a
textura, os graos, as cores. Neste contexto, o olho ganha uma outra natureza,
passando a proceder como 0 tocar, escovando ou acariciando a imagem.
Trata-se de uma visualidade e de uma percepcao hapticas. Voltaremos a isso
mais adiante, mas ja adiantamos. Esta é uma forma de percepc¢ao mais tatil do
gue propriamente visual, uma percepc¢ao préxima, encarnada, funcionando pelo

toque.

Um trabalho exemplar para se pensar a predominancia do visivel nas praticas
do video € TV-Cubisme (1985), de Wolf Vostell. Neste video historico, Vostell
nos apresenta um modelo feminino que posa nu sobre uma base giratoria,
segurando préximo ao rosto um bloco de cimento. Este bloco é as vezes
pressionado contra os olhos, num gesto agudo e violento, em outros
momentos, € acariciado pelos labios, que se destacam na tela em func¢édo do
vermelho intenso. Na trilha, ouvimos uma respiracdo ofegante, um sussurro

crescente que acaba por envolver as imagens em uma atmosfera de forte

7> Expresséo de Jean-Louis Schefer citado por DELEUZE, Gilles. In: A Imagem-tempo, cinema 2. Trad.
Rafael Godinho. Lisboa: Assirio & Alvim, 2006, p. 258.
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tensdo e erotismo. O que mais chama a atencéo, entretanto, é que esse corpo
feminino nunca é visto com clareza, a partir de um plano estavel e de uma
perspectiva determinada. Desde o principio, ele aparece sob véarias camadas e

pontos de vista.

TV-Cubisme nos apresenta, de fato, uma confluéncia de imagens, um acumulo
de perspectivas que se oferecem simultaneamente ao olhar. Nele, vemos se
sobrepor (em movimento) imagens do rosto e das costas, detalhes da boca e
do bloco de cimento, o corpo como um todo e seus fragmentos (principalmente,
a mao e a lingua). Vostell nos confronta, com efeito, com um verdadeiro
excesso de imagens, com uma pluralidade de configuracdes visuais, uma
paisagem multifacetada e confusa, que ndo chega a formar um corpo, um
organismo coerente. Mais do que uma imagem, ela nos oferece passagens,
dobras, migracdo e nomadismo de sentido. E como se imagem se abrisse. E
como se ela trouxesse para dentro do quadro seu exterior, suas constelacdes

possiveis, tudo que a envolve e ultrapassa.

Neste trabalho, Vostell parece endossar Jean-Luc Godard em sua ética do
multiplo. Para o diretor francés, sabemos, “ndo ha uma imagem, ha apenas
imagens”. E Vostell opera, de fato, uma espécie de decentramento do olhar. Ao
invés de propor uma cristalizac&o do visivel, ao invés de buscar uma formacéo
emoldurada e composta, uma imagem “usta”, ele nos defronta com a
variabilidade e a multiplicacdo constantes. Dois conceitos fundamentais para

se pensar o visivel. Como dizia Merleau-Ponty:

Um visivel ndo é um fragmento de ser absolutamente duro,
indivisivel, oferecido completamente nu a uma visao que sé
poderia ser total ou nula, mas sim uma espécie de canal
entre horizontes exteriores e horizontes interiores sempre
abertos, algo que vem tocar docemente e faz ressoar, a
distancia, diversas regibes do mundo colorido ou visivel,
certa diferenciacdo, uma modulacdo efémera desse mundo,
sendo entdo menos cor ou coisa do que diferenca entre
coisas e cores, cristalizacbes momentaneas do ser colorido
ou da visibilidade.”

" M. Merleau-Ponty. O visivel e o invisivel. Trad. Jose Arthur Gianotti e Armando D"Oliveira. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2007, p.175.
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Em TV-Cubisme, a imagem se abre, portanto, aos possiveis, a laténcia, aos
excessos do visivel. Outro realizador que nos permite pensar como poucos
essa passagem da imagem ao visivel € o videasta brasileiro Eder Santos.
Figurando ha mais de vinte anos como um dos nomes mais conhecidos e
premiados na cena contemporédnea do video, Santos possui uma obra
desafiadora e contundente. Ele trabalha com todas as vertentes do dispositivo
videografico. Mostra igual desenvoltura nas instalacbes e nas performances,

nas projecdes ao vivo e nos trabalhos em single channel.

Em comum a todos essas formas, perpassando cada uma de suas obras, esta
a preocupacao desconstrutiva com a imagem. Santos nos apresenta, de fato,
obras que parecem ter sido constituidas predominantemente de ruidos, de
interferéncias e “defeitos” especiais. Seja através da proje¢cdo em telas asperas
e texturizadas, seja através de efeitos de edicdo ou do reprocessamento
continuo da imagem (que a cada nova cépia perde sua qualidade figurativa e
entra em processo de degeneracao), ele procura comprometer a estabilidade e
a coeréncia interna da imagem. No limite, ela nos aparece como palidos
vestigios, como tracos ou manchas inconsistentes, nas quais encontramos
uma qualidade pictorica, uma pictorialidade, conforme a formulacdo de

Spielmann, prépria da imagem eletrénica.

Em Poscatidevenum (1993), por exemplo, um espetaculo concebido em
conjunto com o musico Paulo Santos, do grupo Uakti, Santos projeta ao vivo
imagens em dois grandes telfes instalados sobre um palco, imagens que
acompanham e dialogam com os musicos do Uakti, tocando ao vivo uma
opereta. Essas imagens, no entanto, guardam pouca coeréncia figurativa, elas
se reduzem a grafismos nervosos, a manchas visuais, configuragcbes carentes
de qualquer homologia com formas conhecidas. Como ja observou Arlindo
Machado, neste trabalho e em grande parte de sua obra, Santos atua como um

Pollock da era eletronica, na medida em que produz “uma arte em que a
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imagem é mais um gesto iconizado do que um indice de alguma coisa

reconhecivel em termos de verossimilhanga””’.

Santos trabalha, neste espetaculo, com cenas previamente gravadas e com
imagens captadas durante a apresentacéo ao vivo dos musicos. As primeiras
parecem ser imagens cinematograficas, retiradas dos grandes classicos ou
produzidas pelo préprio artista, as Gltimas sdo imagens de video. A alternancia
entre umas e outras nos teldes produz um efeito muito interessante de
passagem, de mescla ou de hibridismo de suportes, que acaba dirigindo nossa
atencdo para as texturas, para a superficie das imagens, a (visivel) diferenca
entre 0s graos e as cores, entre as materialidades utilizadas.

Na obra de Santos, portanto, observamos um verdadeiro sobressalto da
matéria plastica, um processo de desfiguracédo, no qual o que sobressai sdo os
ramos da imagem. Aqui a imagem adquire uma plasticidade que é prépria do
visivel. Ela ganha uma qualidade instavel e fluida, uma natureza

predominantemente pictérica’®.

Embora cada uma dessas obras coloque questbes bem particulares — a
tentativa de aproximacdo entre a representacdo multipla/fragmentada do
cubismo e as técnicas eletrbnicas de escritura mdltipla (de mescla e
superposicao de imagens) em Vostell; e a busca por uma visualidade plastica,
proxima da musica em Eder — fica claro que todas elas apontam para um
deslocamento da imagem ao visivel. Na verdade, essas questdes especificas
estdo intimamente conectadas a esse deslocamento. Elas ndo poderiam ser
levantadas nao fosse por meio desse novo estatuto da imagem nas praticas

videogréficas.

Cada um a sua maneira, Vostell e Santos quebram a coeréncia da
representacdo visual, ressaltam suas dissonancias internas e nos levam a uma

espécie de infancia da imagem, a um ponto onde a linguagem audiovisual nos

" MACHADO, Arlindo (org.). Made in Brasil: trés décadas do video brasileiro. S&o Paulo:
lluminuras/Itad Cultural, 2007, p.18.

"8 Dubois ja falou a este respeito de um efeito-pintura nas praticas do video, especialmente nos trabalhos
de Jean-Luc Godard. Cf. Cinema, video, Godard. Séo Paulo: CosacNaify, 2004.
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aparece em seu estado potencial, enquanto pura medialidade, segundo
formulacdo de Giorgio Agamben’. Ao mesmo tempo, todas essas obras
demandam um novo tipo de percepcdo e de olhar. Elas convocam uma
atencdo que se dirige primeiramente a superficie das imagens, aos detalhes.
N&o colocam em cena um espaco tridimensional no qual somos convidados a
nos projetar. A paisagem multifacetada e confusa de Vostel e a plasticidade de
Eder demandam uma percepcdo que €, de um lado, marcadamente mais livre
e solta, uma percepcdo em primeiridade, poderiamos afirmar a partir de uma
perspectiva semiotica. De outro lado, trata-se de uma percepc¢ao mais proxima,

operando pelo tato.

" AGAMBEN, Giorgio. Means Without End: Notes on Politics.Minessota: University of Minessota
Press, 2000.
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A percepcéao e o olhar hapticos

Esse estado infantil da imagem, esse lugar limitrofe onde ela se apresenta
como um vislumbre, um esboco em vias de aparecer, coloca em cena um outro
modo de ver, uma outra economia do olhar. Todo esse deslocamento da
imagem ao visivel, de fato, ndo diz respeito a uma mudanca formal apenas,
mas tem implicagdes no modo como o espectador se engaja com a imagem. E
agui que nos afastamos das teorias de Weibel e Spielmann, pois, malgrado
mapeiem com precisdo esse novo estado da imagem nas praticas do video,
eles parecem tratd-lo como uma mudanca estritamente formal e ndo como
mutacdo verdadeiramente estética. Quer dizer: como transformacdo que

implica um outro modo de percepcao e de sensibilidade.

Se observarmos com cuidado cada um dos trabalhos discutidos acima,
veremos que eles nos apresentam formas precarias e incertas, configuracées
dificeis de discernir. Sdo, de fato, imagens misteriosas que nao diferenciam
claramente figura e fundo, nem parecem ter sido atravessadas pela
perspectiva. Elas ndo criam uma ilusdo de profundidade. Em grande parte das
vezes, se reduzem a tragos, a manchas inconsistentes ou apresentam uma
configuracdo multifacetada e complexa, que dispersa a atencédo do espectador
sobre a superficie da tela. Em todo caso, sdo imagens que dificultam uma
identificacdo imediata e que chamam a atencdo para o primeiro plano. Elas
tendem a se aproximar dos objetos, a enquadra-los de perto, de tdo perto que
0s torna quase irreconheciveis. Exploram sua superficie, perdem-se no detalhe

e no fragmento, destacam os gréos e a textura.

Neste contexto, o olhar é convidado a abrir m&o da distancia, da clareza Gtica e
a se tornar proximo. A visdo tende a assentar entéo sobre a superficie, passa a
“escovar” ou a “acariciar’ a imagem, a correr por sua superficie ao invés de ser

projetada num espaco ilusionistico.

Essa é uma visualidade que podemos definir como haptica. Isto é, uma forma
de visualidade que induz a um mundo e a uma percep¢do mais tatil do que

visual, uma percepgdo proxima, funcionando pelo toque. Normalmente, a
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percepcdo haptica é definida por psicologistas como a combinacdo entre
funcBes tateis, cinéticas, e fungbes proprioceptivas, 0 modo como vivenciamos
o toque, tanto na superficie quanto dentro de nossos corpos. Na visualidade
haptica, os olhos funcionam, eles mesmos, como 6rgaos de toque, como uma

forma de contato.

Genealogia do termo

Uma das grandes referéncias em visualidade haptica, a teorica e critica
americana Laura Marks afirma que o termo ganhou novo destaque a partir das
descricbes de Deleuze e Guattari sobre o espaco liso, um tipo de espaco
marcadamente proximo e contingente. Este tipo de espaco precisa ser movido
através da constante referéncia ao ambiente imediato, como quando
atravessamos uma extensao de neve ou de areia. Para Deleuze e Guattari,
espacos proximos e fechados sdo navegados ndo através da referéncia as
abstracdes de mapas ou compassos, mas por meio da percepcao haptica, que
atende a sua particularidade. Em O liso e o estriado, os filésofos afirmam que o
liso “é simultaneamente o objeto de uma visdo fechada por exceléncia e o
elemento de um espaco haptico. O estriado, ao contrario, remete mais a uma
visdo distante, e mais a um espaco 6tico — embora o olho néo seja o Unico

érgao a ter essa capacidade”.®®

Neste trabalho, Deleuze e Guattari ndo sO recuperam 0 conceito como jogam
nova luz sobre ele, contribuindo para reacender as pesquisas ao redor da
imagem e da percepcdo hapticas. Nao obstante, os fildsofos ndo sdo os
responsaveis pela criacdo do termo. Deleuze e Guattari remetem sua origem
ao historiador da arte Alois Riegl que, na virada do século XX, teria cunhado o
conceito para designar certas tradicdes na historia da arte que se caracterizam,
justamente, por trabalhar com um espaco liso, proximo, espacos que ndo

oferecem um ponto de vista exterior imovel e centralizado.

8 DELEUZE, G. e GUATTARI, F. O liso e o0 estriado. Trad. Peter P4l Pelbart. In. Mil Platds —
capitalismo e esquizofrenia. Sdo Paulo: Ed. 34, 1997, p.190.
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Riegl define a visualidade haptica como aquela que solicita o espectador ndo
apenas através dos olhos, mas, pela sua enorme proximidade, também ao
longo da pele. Ele contrapde a visualidade haptica a uma visualidade O&ptica.
Enquanto esta ultima vé as coisas de uma grande distancia, tornando possivel
distinguir claramente suas figuras num espaco profundo; enquanto depende de
uma clara separacdo entre o0 sujeito observador e seus objetos, requer
distancia e um centro, o olhar haptico ndo possui centralidade. Ele tende a se
mover sobre a superficie de seus objetos, em vez de mergulhar na
profundidade ilusionistica. Esta mais inclinado a se mover do que a focar,

opera nao tanto para distinguir as formas quanto para discernir texturas.

Curiosamente, Riegl foi um curador de téxteis, antes de se tornar académico. E
interessante imaginar, como ja sugeriu Marks, 0 quanto essa atividade, que o
fazia passar horas a fio a poucos centimetros de um tecido ou de um carpete,
deve ter estimulado suas idéias sobre uma modalidade de olhar proxima e tatil.
Suas descricdes evocam a acdo do olhar em superficies planas e texturas

raramente figurativas.

Em Riegl, a historia da arte tem uma caracteristica fundamental. Ela aparece
associada ao gradual desaparecimento de uma tatilidade fisica na arte e a
ascensdo e crescimento de um espaco figurativo. Riegl observa esse
desenvolvimento na transicdo da arte egipcia antiga, cujo estilo é tipicamente
héptico, para a arte romana tardia, que ja aparece marcada por um estilo ético.
Como esclarece o historiador vienense, a primeira sempre teve como elemento
a superficie plana. Nela, os planos ndo se encontram separados, ndo ha uma
perspectiva que os atravesse, uma ilusdo de profundidade na qual seriamos
convidados a nos projetar. Na arte egipcia, o espaco é fechado, préximo, as
figuras aderem ao plano. H4, portanto, uma valorizagdo da superficie, da
concretude, da materialidade da imagem. Enxerga-las é como proceder a uma
forma de contato. Mais do que ver, nos diz Deleuze quando analisa a baixo-

relevo egipcio, temos a sensacéo de tocar esses objetos®,

81 DELEUZE, Gilles. Cada pintor resume & sua maneira a histéria da pintura. In: Francis Bacon: légica
da sensacéo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007.
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Ja na arte romana, os objetos comecam a se destacar do plano. Segundo
Riegl, € neste momento que a visualidade 6tica emerge, quando, no final do
império romano, comegamos a observar nas pinturas e nos trabalhos em metal,
uma clara distin¢do entre figura e fundo, e a consequente construcdo de um
espaco abstrato, de uma ilusdo de profundidade. A partir dai, 0 espaco deixe
de ser pensado como algo concreto, fisico, ligado a superficie e passa a ser
estriado, nos termos de Deleuze e Guattari. Ele passa a ser
concebido/projetado como uma forma ilusionistica. Eis que os objetos deixam
de ser desenhados na superficie e passam a povoar, cada vez mais, esse
espaco abstrato profundo. Ora, como esclarece Riegl — este na verdade é um
dos pontos capitais de seu trabalho — essas mudancas ndo sao apenas
alteracbes de ordem formal, mas trazem consequéncias decisivas para a

prépria percepcdo. Sendo vejamos.

Em primeiro lugar, nessa configuracdo, os objetos perdem algo de sua
materialidade, de sua conexao fisica com o plano. Nas palavras de Riegl, “com
0 aumento do espaco e da tridimensionalidade, a figura no trabalho de arte

também é cada vez mais desmaterializada”®?

. Isso quer dizer, entre outras
coisas, que 0s objetos perdem parte de sua tatilidade fisica, e que as imagens,
a partir de entdo, deixam de privilegiar o contato fisico e sensorial com o

espectador para valorizar, cada vez mais, a representacado e o simbalico.

Em segundo, no momento em que séo projetadas em um espaco profundo, as
figuras se distanciam do observador. Como nota Antonia Lant, a emergéncia
desse espaco abstrato tornou possivel para um espectador identificar figuras
ndo como elementos concretos numa superficie, mas como objetos no
espaco®®. Em outros termos, a representacéo 6tica tornou possivel uma grande
distancia entre o espectador e o objeto, uma distancia tal que o permite ndo s6
identificar, mas se projetar imaginariamente neste objeto. Dessa maneira, 0
espaco ilusionistico tornou possivel, ou pelo menos facilitou, toda a dindmica

da identificacdo e da projecdo que constitui um dos pontos cruciais da

82 No original: “with an increased space and three-dimensionality the figure in work of art is also
increasingly dematerialized”. RIEGL, Aldis. Late Roman Art Industry. Trad. Rolf Winkes. Rome:
Giorgio Bretschneider Ed., 1985, p74.

8 LANT, Antonia. Haptical Cinema. October 75, 1995, p. 45-73.
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recepcdo cinematografica®. Aqui, mais do que entrar em contato com o0s
objetos, com as imagens, mais do que sentir sua presenca, somos convidados

a nos projetar em um espaco ilusorio.

No que diz respeito a visualidade haptica, ela ndo depende desse processo de
identificagdo com objetos figurativos. Em seus relatos como curador de téxteis,
Riegl deixa claro que a visualidade haptica raramente nos oferece imagens
figurativas. Ela sugere, indica, esboca figuras, mas dificiilmente as representa
completamente. Ao invés de tornar o objeto totalmente disponivel a visdo, ela

parece colocé-lo em questéo.

Por fim, Riegl afirma que a partir dessa passagem operada pela arte romana
vai haver uma valorizacdo cada vez maior do espaco abstrato. Ele tende a se
expandir e a se desenvolver nos séculos seguintes. A invencdo da perspectiva
renascentista, por exemplo, se inscreve nessa trajetoria e representa um passo
decisivo na busca de um espaco ilusionistico. De fato, ela aprimora
significativamente a ilusdo de profundidade, e consolida a idéia de um espaco
gue nao é mais um plano, a ground plane, mas uma formacéo ideal e ilusoéria.
Além disso, ela centraliza a visdo do espectador, reforcando a posicao de um
individuo que se vé diante dos objetos, separado deles, podendo, de certa
maneira, controla-los, domina-los. Trata-se aqui, portanto, de uma visao
distanciada, centralizada, que deixa de funcionar como uma forma de contato,
como uma experiéncia marcadamente sensorial, para funcionar como uma

operacédo simbdlica.

Em Late Roman Art Industry, Riegl argumenta, de fato, que o desenvolvimento
da arte no Ocidente é marcado por uma abstracdo crescente, por uma adesao
cada vez maior ao simbélico. No ensaio ja comentado aqui, Deleuze e Guattari
confirmam a visdo de Riegl e apontam a invengdo da perspectiva como um
elemento crucial na formacdo desse espaco figurativo e simbolico. Para os
filésofos franceses, estava claro que o liso era um espaco de liberdade, um

espaco anterior a sistematizacdo, a ordenacdo geométrica, matematica, um

8 Sobre a importancia do processo de identificacio e projecdo no cinema, ver Christian Metz, Jean-Louis
Baudry e Thierry Kuntzel.
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espaco onde ndo ha uma separacdo muito clara, entre figura e fundo, entre
sujeito e objeto, dentro e fora. O espaco liso n&do reforga o ponto de vista de um
individuo, ndo o coloca em uma situagcdo de dominio (como o senhor do
conhecimento), nem depende de um processo de identificacdo com figuras

projetadas no quadro.

Como diz Marks, o espago préximo, liso, “ndo convida a identificagdo com uma
figura, tanto quanto ele encoraja uma relacao corporal entre o espectador e a
imagem”®®. Mais do que nos projetar em um espaco ilusério, ele encoraja um
contato sensivel e corporalizado com as imagens, um contato no qual podemos
experimentar a materialidade dos meios e o poder criativo da representacao
nao-figurativa, das linhas e formas abstratas — aquilo que Merleau-Ponty

chamou, em outro contexto, de ramos da imagem.

No entender de Deleuze e Guattari, “a linha abstrata € o afeto dos espacos
lisos, ndo um sentimento de anxiedade que suscita estriamento. O organismo é
um desvio da vida®. Para os filésofos, a linha abstrata representa, de fato, a
propria vida. Ambas tém como elemento a diversidade, a modulag&o constante,
estdo sempre escapando as estruturas, as forcas do enrijecimento e da
sistematizacdo, sempre em defasagem consigo mesmas. A emergéncia da
perspectiva renascentista, contudo, fara o liso ceder lugar ao estriado e, a partir
dai, vamos assistir a hegemonia da figuracdo, do espaco simbdlico e

cartesiano.

Apesar disto, a visualidade haptica ndo deixa de existir. Riegl observa modos
de representacdo haptica em tradicbes, normalmente, consideradas
minoritarias em relagao a histéria “oficial” da arte ocidental. Além da pintura
egipcia e de alguns trabalhos em metal no periodo tardio da arte romana, o

historiador vienense cita a pintura islamica, as iluminuras medievais, a arte

% No original: “do not invite identification with a figure so much as they encourage a bodily relationship
between the viewer and the image”. MARKS, Laura k. Touch: sensous theory and multisensory media.
Minneapolis/London: University of Minnesota Press, 2002. p. 3.

8 No original: “the abstract line is the affect of smooth spaces, not a feeling of anxiety that calls forth
striation. The organism is a diversion of life”. DELEUZE, G. e GUATTARI F. O liso e o estriado, p.
187.
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rococé do século XIX, especialmente na Franca, a pintura a oleo flamenca,

entre os séculos XV e XVII, entre outros.

Todas essas tradicdes envolvem imagens proximas, detalhadas, imagens que
convocam um olhar intimo e cuidadoso. Normalmente, a historia da arte tem
considerado tanto essas imagens quanto esse modo de olhar, secundarios em
relacdo as grandes composi¢des, aos grandes temas e a posicao exaltada do
espectador. Nao obstante, o numero de pesquisas sobre eles tem crescido nos
altimos anos. Um numero significativo de historiadores da arte tem sugerido,
atualmente, que modos alternativos de olhar, que outras economias da visao,
sempre conviveram com a representacdo o6tica dominante. Em Touch, Laura
Marks cita varios pesquisadores que desenvolvem trabalhos nessa direcéo,
como Svetlana Alpers, Norman Bryson, Steven Shaviro, Naomi Schor, Mieke

Bal, Jennifer Fisher, entre outros.

A americana Svetlana Alpers, por exemplo, estuda a pintura holandesa do
século XVII, e descreve a partir dela um modo de ver no qual os olhos pairam —
se demoram, hesitam — sobre inimeros efeitos de superficie, ao invés de
serem puxados para grandes estruturas centralizadas, como ocorre em boa
parte da pintura ocidental contemporanea. Bryson desenvolve o conceito de
glance (vislumbre, olhadela) em contraposicdo a nocao, ja bem teorizada, de
gaze (olhar fixo, contemplativo). O termo Glance sugere um modo de ver que
nao se alia com uma posi¢ao de controle ou de dominio, nem depende de uma
estrutura centralizada para operar. Naomi Schor, por sua vez, defende que o
detalhe tem sido codificado como feminino, como negatividade, e, por isso,
vem sendo reprimido na tradicdo ocidental. A partir dai, ela prop6e uma
complexa estética do detalhe, na qual predomina um tipo de olhar pré6ximo e
labil.

O mais surpreendente nessas pesquisas, no entanto, é que elas apontam,
muitas vezes, ndo apenas para uma convivéncia entre diversos modos de
olhar, mas para uma verdadeira renascenca da visualidade haptica nas ultimas
décadas do século passado. Para teéricos como Steve Shaviro e Laura Marks,

nos estariamos vivendo um momento de retorno as formas hapticas de
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representacdo. E, de fato, € exatamente isto o que se nota, quando
observamos os desenvolvimentos da arte no poés-guerra. Seja no
expressionismo abstrato ou na arte pop, seja no minimalismo ou na arte
neoconcreta, encontramos uma mesma valorizacdo do olhar intimo e tatil. No
campo das imagens em movimento, o video se apresenta como o locus
privilegiado desse retorno. Sua opcao pelas formas nao-narrativas, pela
imagem proxima e maleével, pde em jogo uma percepc¢do predominantemente

haptica.

Critica a visualidade instrumental

Nas Uultimas décadas, com efeito, muitos artistas tém demonstrado um
interesse renovado pela visualidade haptica. Nossa hipGtese é de que esse
retorno teria duas razdes principais. De um lado, ele estaria ligado a um desejo
de presenca, a necessidade premente do homem contemporaneo por imagens
e formas de conhecimento mais corplreas e sensoriais, por experiéncias mais
imediatas (ndo-mediadas). Por outro, ele expressaria uma insatisfacdo da
cultura hodierna com os limites da visualidade dominante. Pois essa viséo
distanciada e central se mostra mesmo incapaz de expressar certas memarias
(e sensacfes) que estdo enraizadas ou que nos vém de outros sentidos, como
o tato e o olfato. Por vezes, essa insatisfacdo também se revela como uma

suspeita ou como uma critica a visao.

No campo do video, varias obras trabalham explicitamente essa critica, como
Shoot for the Contents (1991), de Trinh, Flow (1993), de Yau Ching, Ocularis:
Eye Surrogates (1997) e Ekleipsis (1999), de Tran T. Kim-Trang. Esses ultimos,
conhecidos como The Blindness Series.

Obviamente, essa critica ndo se endereca a todo e qualquer tipo de visédo, mas
aguele modelo que se tornou hegemodnico a partir do Renascimento. Varios
tedricos tém qualificado essa visualidade como instrumental, como uma viséo
gue busca apenas apreender e controlar seu objeto. De fato, ela parece operar

a partir da classica oposi¢éo sujeito objeto. E uma visdo distanciada, que se
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coloca diante do mundo. Nao com ele ou junto dele — a exemplo do que propde
Merleau-Ponty com o conceito de visivel — mas separada do mundo, a ele
transcendente, podendo toma-lo, portanto, como objeto. Trata-se, sem duvida,
de uma visado cartesiana, que além de separar o eu do mundo e dos outros,

tende a objetificar o outro, a usa-lo para fins de conhecimento e controle.

Como nos mostra David Michael Levin, visao e visualidade se tornaram um dos
grandes temas da pesquisa contemporanea. E varios tedricos, entre eles T. W.
Mitchell, Trinh T. Minh-ha, Fatimah Rony, tém reconsiderado a visao,
classificando-a como instrumental ou n&o-instrumental, objetificante ou
intersubjetiva, visao alinhada com controle, dominio e visdo que permite ao seu

objeto permanecer misterioso.

No caso da visualidade haptica e, mais especificamente, das praticas do video,
nés somos confrontados com imagens precarias, imagens que nos aparecem
como um vestigio, como um esboco, algo ainda por vir. Sdo imagens dificeis de
ver, que parecem manifestar uma espécie de crise ou faléncia da visdo. Diante
delas, de fato, o olhar é precario e a visdo obscurecida. Aqui, a visdo se vé
obrigada a abandonar um certo grau de dominio e de controle.

Na visualidade haptica, com efeito, as imagens apontam quase sempre para
um limite. H4 sempre algo que ndo se vé ou que ndo se vé completamente. Ha
sempre alguma coisa que permanece fora da imagem, que se mantém
invisivel, misteriosa, ainda por vir. Nesse contexto, 0os objetos da visdo sao
mais sugeridos e esbhocados do que propriamente representados. Muitas das
vezes, eles sdo postos em questao, nos aparecendo estranhos, transformados,
desfigurados. Seja num caso ou em outro, 0 espectador é encorajado a se
envolver de modo mais critico com a imagem. Ele é convidado a abandonar
uma postura passiva e a participar na constru¢cado imaginativa da imagem, a
preencher suas lacunas. Vivian Sobchack chama esse tipo de visédo de volitiva
ou deliberada. Para a tedrica americana, ele se distingue de um modo acritico,
aparentemente pré-determinado de visdo, na medida em que o espectador
deve trabalhar ativamente para constituir a imagem, para trazé-la do estado de

laténcia em que se encontra, de sua infancia, diriamos.
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De acordo com Laura Marks, esse modelo volitivo ou haptico de visdo
escaparia a qualificacdo de instrumental ou objetificante. Ao invés de estar
associado ao controle (tipicos da visualidade otica), ele teria uma qualidade
mais propriamente erética. Segundo Marks, esse erotismo vem da relacao
proxima, tatil e encarnada que a visualidade haptica encoraja. Nela, somos
convidados a abrir mao da distancia, da clareza Gtica e nos aproximar do corpo
da imagem, colocando em movimento um olhar intimo e detalhado. Aqui, trata-
se, antes de tudo, de acariciar, de tocar o outro, ndo de apreendé-lo ou
domina-lo. Mesmo porque na imagem haptica este outro SO nos aparece

incompleto, envolto em uma aura de mistério.

E preciso ressaltar também que ao estabelecermos uma relacdo de
proximidade, o sujeito muitas vezes perde a no¢ao dos seus limites. H4 uma
espécie de confusdo ou de entrelagcamento entre sujeito e objeto, uma indivisdo
entre o senciente e o sentido, tal como descrevia Merleau-Ponty. Nessa
relacdo, de fato, ha um abandono do sujeito no contacto com o outro. Em
outras palavras, ele abre mao de um controle sobre si e de um controle sobre o
outro. E isto seria a quintesséncia mesma do erdtico: a capacidade de oscilar,

de se mover entre o doar-se e o receber, entre o abandono e o controle de si.

Nas palavras de Marks:

O que é erético na visualidade haptica, entdo, pode ser
descrito como o respeito pela alteridade, e a concomitante
perda de si na presenca do outro. Erotismo € o encontro
com um outro que se delicia diante de sua alteridade, mais
do que tenta conhecé-la. O erotismo visual possibilita a
coisa vista manter sua incognoscibilidade, se deliciando em
jogar na fronteira do cognoscivel. O erotismo visual permite
ao objeto da visdo permanecer insondavel®’.

8 No original: “what is erotic about haptic visuality, then, may be described as respect for otherness, and
concomitant loss of self in the presence of the other. (...) Eroticism is an encounter with an other that
delights in the fact of its alterity, rather than attempt to know it. Visual erotics allows the thing seen to
maintain its unknowability, delighting in playing at the boundary of that knowability. Visual erotics
allows the object of vision to remain inscrutable”. MARKS, Touch: sensous theory and multisensory
media, p. 20.
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Plano (con)sequéncia

Exemplar nesse sentido é Plano consequéncia (2005), de Rodrigo Minelli, um
video que explora como poucos a percepcao e a visualidade hapticas. Dividido
em dois movimentos, ele comeca com imagens dificeis de ver, imagens
precarias, feitas no escuro, com o auxilio de luz infravermelha. Sdo imagens
proximas, tdo proximas dos personagens (o proprio Minelli e sua esposa) que
se torna dificil reconhecé-los. O que vemos sao cenas de intimidade, é certo,
mas 0 que se passa ali, ndo conseguimos saber, quem sdo ou onde estao
aquelas pessoas. Sexo, éxtase, discussdo? Nao se sabe. A camera colada a
pele e aos corpos, SO consegue arrancar dos personagens imagens
sussurradas. Imagens imprecisas, cheias de afeto e textura, mas longe de

qualquer narrativa ou explicacao.

Além de serem captadas no escuro, as imagens sofreram distor¢cdes
eletrénicas (falhas, ruidos, drop-outs) que dificultam ainda mais nossa visdo. O
audio também contribui para essa indeterminacdo do video, pois ndo condiz
com as imagens vistas. Ha4 aqui uma autonomia, uma independéncia entre
imagem e som. O que ouvimos é, na verdade, um didlogo imaginario entre os
poetas Sylvia Plath e Vladimir Mayakovski. Nele, sob uma trilha de suspense
cuidadosa, criada por Ronaldo Gino e André Melo, Plath ameaca Mayakovski
de morte, afirma que ele ndo compreende (assim como todos os homens), que
€ incapaz de compreender, mas que vera. Algo o espera, ela diz, e o
movimento trémulo e indeciso da camera parece criar mesmo uma forte

sensacao de expectativa. Fim do primeiro movimento.

Neste video, Minelli abandona toda distancia, toda centralidade e clareza oticas
para nos envolver em uma corrente de impressodes tateis. A camera nao so
passeia sobre a pele do casal, mas acaba se fundindo, se confundindo com
eles. Aqui, perdemos a no¢cao de nossos proprios limites, misturamo-nos ao
que ¢€ filmado, somos fortemente envolvidos na experiéncia. Plano

conseqguéncia cria um novo tipo de imagem, uma que poderiamos chamar de
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imagem-experiéncia, produzida na proximidade, no contato ou no encontro
entre 0S corpos: 0 corpo dos personagens, corpo da camera e do espectador.
Essa imagem ativa uma percepcgéo verdadeiramente haptica, funcionando pelo
tato. Ela nos mostra a textura do beijo, as fissuras da carne, o arrepio do pelo,
todos esses sentimentos infimos que se expressam na superficie. E exige por
essa extrema proximidade com o outro e com a prépria materialidade do video
(o pixel, a trama, os ruidos), um abandono de si, um deixar-se levar pelo que é
mostrado. Eis ai o erotismo do video!

De volta a escuriddo do quarto, ouvimos trechos de uma transmissdo
radiofénica e passos num corredor. A imagem entéo se apaga (fade out) e tem
inicio o segundo movimento do video. Uma maca corre pelo corredor de um
hospital e logo vemos uma mulher em posi¢cdo de parto. Novamente em um
guarto semi-escuro, a camera mostra o nascimento de um bebé: justamente a
consequéncia do titulo. Minelli ndo tem pudor de filmar aqui a vagina, a
placenta e o sangue escorrendo. Sua camera é proxima, mostra 0 nascimento
em plano detalhe e a forca das imagens reside justamente na sua proximidade.
Partilhamos dessa experiéncia Unica com ele, sentimos seu corpo junto ao que
vemos. Ha nessas imagens, de fato, uma intensa intimidade, um afeto
verdadeiro que passa pela presenca fisica (o corpo de Minelli e de sua mulher)
do realizador. Toda experiéncia do video esta ancorada alias nos corpos ali

envolvidos e s6 mesmo uma visualidade haptica poderia expressa-la.
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VJ Spetto, A Bitch in ma house, 2006.
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A Bitch in Ma House

Outro artista que trabalha intensamente com a visualidade haptica, néo
instrumental, é Spetto, um dos VJs mais renomados da cena eletronica
brasileira. VJ de pista, com trajetéria marcadamente noturna, seu trabalho &
quase todo baseado no remix, na bricolagem movel de imagens. Ele se

sustenta, de fato, na mistura de signos diversos®®.

Em A Bitch in Ma House, Spetto trabalha o poder criativo da representacao
nao-figurativa, experimenta com imagens abstratas, com sobreposicdes e
colagens. O trabalho se inicia com uma imagem duplicada, espécie de espelho
magico, onde vemos uma mulher e seu reflexo fazendo brincadeiras com as
maos. Nao dura muito, no entanto, e somos confrontados com um fluxo de
padrbes geométricos, linhas e formas que jorram no ritmo da musica. A
montagem é pulsante, sincopada e mantém as duas imagens no quadro,
sobrepondo-as, criando um efeito de saturacdo visual que evolui ritmicamente

no tempo.

Em certo momento, uma menina em negativo toma o primeiro plano da tela,
dancando em loop sob o fundo de imagens urbanas, de prédios e painéis
eletrénicos. E uma das cenas mais bonitas da projecdo. Nela, percebemos um
forte contraste, uma saturacao cintilante das cores e dos graos, como nos silk-
screens de Andy Warhol. Spetto explora aqui as potencialidades da imagem
eletrbnica, destaca a trama, a linha, o pixel, a baixa-definicdo do video. A
imagem-video é reflexiva de sua propria condicdo. Em outro instante, mais uma
sobreposicao: o rosto de uma jovem dancando — captado provavelmente ao
vivo pelas cameras abertas ao publico — aparece na tela, em close, interposto a

flores azuis que irrompem sem parar do fundo. Novamente, somos

% para isso, Spetto desenvolveu um aplicativo prdprio, um software chamado VR Studio MX que auxilia
na realizagdo das fusGes e colagens. O principio do aplicativo é bem simples. Ele disponibiliza dados
imagéticos em um conjunto de 20 a 30 layers, cada um deles correspondendo a uma tecla no teclado de
seu laptop. A partir dai, Spetto edita em tempo real, com o ritmo da mao, essas imagens. Atualmente, ele
tem trabalhado com o laptop conectado a diversas interfaces MIDI, como o Mixman DM2, cameras
abertas em circuito fechado e uma luva para acionar e distorcer banco de dados. O desenvolvimento de
softwares proprios, associado com dispositivos cada vez mais “customizados”, permitem a Spetto uma
relagdo diferenciada com imagem, mais proxima do “tocar” e do reger que propriamente do operar.
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confrontados com um excesso, uma saturacao visual provocada pela mistura
entre a imagem-video da menina, as flores sobrepostas (provavelmente

fotogréficas) e os ruidos digitais.

Durante todo o video, de fato, observamos fusdes e passagens que evoluem
criando uma pulsacdo no tempo, uma imagem-ritmo. Mistura e passagens,
portanto: entre diversos tipos de imagem, entre o abstrato e o figurativo, o
musical e o visual. Em A Bitch in Ma House, nés vemos uma bricolagem movel
de imagens, citacdes de um dispositivo ao outro, sobreposi¢cdes que criam uma

visualidade hibrida e complexa, uma visualidade tipicamente haptica.

Toda essa mistura gera, com efeito, uma configuracao visual diferenciada. O
excesso de imagens acaba provocando um esfacelamento da figuracao,
desmancha a ilusdo de profundidade e joga nossa atencdo para o primeiro
plano da imagem. A visdo tende a se assentar aqui sobre a superficie e passa
a “escovar” ou a “acariciar’” a imagem, a correr por sua superficie ao invés de
ser projetada num espaco ilusionistico. Nesse contexto, o olhar opera como um

orgéo de toque.

Basta poucos segundos de projecao, para percebermos que Spetto pde em
movimento uma outra economia do olhar. Mais do que nos projetar em um
espaco ilusério, performances como as de Spetto encorajam um contato
sensivel com as imagens, um contato no qual podemos experimentar a
materialidade dos meios e o poder criativo da representacdo nao-figurativa.
Embora sejam muitas vezes desprezadas pela critica, as linhas e formas
abstratas tém um valor significante, enquanto produtoras de intensidades e de
afeto. Para Deleuze e Guattari, a linha abstrata representa a propria vida.
Ambas tém como elemento a diversidade, a modulacdo constante, estdo

sempre escapando as estruturas e as forgas do enrijecimento.
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Nam June Paik, Exposicdo de musica e televisdo eletrénica, 1963.

Bill Viola, Heaven and Earth, 1992.
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Gary Hill, In between cinema and a hard place, 1991.

B I M R

Gary Hill, Suspenfion of Disbelief, 1992.
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Daimagem ao objeto: as materialidades e 0 espagco em torno

Para pensarmos a abertura do dispositivo videografico, os mudltiplos
agenciamentos e descompartimentagens que opera, cabe relembrar aqui a
exposicao inaugural de Nam June Paik, ocorrida na Galeria Parnass em
Wuppertal (Alemanha), em marco de 1963. Conhecido até entdo por suas
performances, Paik mantinha nesta exposicdo as mesmas propostas neo-
dadaistas que Ihe atribuiam certo destaque no recém formado grupo Fluxus: o
aleatdrio, o caos, a presenca de objetos alterados e o convite a participacao.
Algo de radicalmente novo, porém, também se oferecia ali aos visitantes. Ao
lado dos ja tradicionais audiotapes, dos radios e pecas musicais, quase sempre
desfigurados e convidando a interacdo, havia 13 televisores espalhados pela
sala. 13 televisores preparados que mudariam o destino da arte e marcariam

um novo estagio na histéria das imagens em movimento.

Considerada por alguns especialistas a inauguracdo oficial da videoarte, a
primeira exposi¢do de Paik é bastante elogliente para entendermos ndo s6 o
deslocamento da imagem ao visivel tratado no capitulo anterior, a valorizacao
de uma visualidade haptica a ele relacionada, mas outro aspecto determinante
do video e de suas praticas, uma caracteristica que, desde esse marco
primeiro, jA se fazia presente: sua abertura fundamental, sua capacidade de
operar entre, de fazer passagens, de promover multiplos agenciamentos, se
instalando na fronteira entre campos e praticas artisticas consideradas
normalmente distantes (e as vezes até mesmo antagdnicas) como a pintura e a

escultura, as artes plasticas e a arquitetura.

Vejamos Zen for TV (1963), por exemplo. Um aparelho de TV convencional
gue teve seus circuitos alterados através de geradores de freqtiéncia e que
passa a apresentar, no lugar de programas, entrevistas ou eventos televisuais
de outra natureza, uma tela vazia e silenciosa, um espago potencial, em
branco. Aqui, a imagem consistente (figurativa) do aparelho televisivo foi
reduzida a uma unica linha horizontal branca, um Unico trago que escapa a

figura, que escapa a acao. Nesta obra, Paik nos instala no campo do visivel,
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explorando a forca e a capacidade expressiva da linha eletrénica. Aqui
estamos diante de um esboc¢o de imagem, algo ainda por vir, por se fazer, um
novo tipo de imagética aberta e instavel, incorporando o ruido e as formas
abstratas. Por meio desse procedimento, Paik problematiza a imagem
televisiva, levando-nos a indagar: que imagens uma TV é capaz de gerar além
de uma banal reprodugéo eletrbnica do real? Por que a légica figurativa
(simbdlica e cartesiana) deve prevalecer nas producgfes televisivas? Paik
sempre foi um apaixonado pela televisdo, como demonstrou em programas
universais de grande repercusséao, como Global Groove (1973) e Wrap around
the World (1988). Em Zen for TV, no entanto, uma obra extremamente
minimalista, suas questdes ja estdo colocadas. Trata-se de propor um projeto
alternativo de televisdo, um novo tipo de TV mais livre e criativa, proxima das

artes plasticas.

Outra peca de destaque na exposicdo € Paticipation TV. Composta por um
aparelho de TV, um modulador de freqiéncia e um microfone acoplado, a obra
pede a participacdo ativa dos espectadores. Nela, um engenhoso dispositivo
inventado por Paik permite que as linhas luminosas do tubo iconoscopico
respondam ao comando de voz do visitante. Mas aqui também ndo vemos
imagens figurativas, formas analégicas ou reconheciveis. Sdo antes linhas
dancantes, flashes de luz, tons de luminosidade que respondem aos padrdes
ritmicos da voz. Trata-se de formas abertas e instaveis, que apontam para um
vir-a-ser, uma possibilidade mais do que algo ja formado. Mais uma vez, Paik
nos coloca diante dos ramos da imagem eletrénica, das linhas e ruidos que a
compdem. Ele trabalha aqui com formas abstratas que trazem para a televisao

um jogo de intensidades, de ritmos e for¢cas mais do que de formas.

Como fica claro, tanto Zen for TV quanto Participation TV operam um
deslocamento da imagem ao visivel. Nas duas obras, a imagem torna-se
instavel e fluida, incorporando o ruido, trabalhando o aleatério e o disforme. Em
ambos 0s casos, no entanto, as obras ndo se esgotam ou ndo podem se
pensadas apenas em sua dimensdo de imagem em movimento, em Sseu
aspecto imagético. Ha algo ali que interfere decisivamente na experiéncia

dessas obras, algo que determina sua percepc¢do, e que diz respeito a
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materialidade do video, a sua disposicdo espacial na sala, a sua presenca

fisica e escultural.

Nessas duas obras, de fato, o video é apresentado ndo apenas como um
transmissor de imagens, mero suporte ou veiculo de comunicacdo, mas
também como objeto, como um aparato. Paik trabalha aqui com a propria
materialidade do aparelho televisivo, transformando e alterando sua estrutura
fisica, expondo seus circuitos e mecanismos. Ele também dispde esses
televisores em posi¢des invertidas, disfuncionais, como em Zen for TV que é
apresentado numa posicéao vertical (a linha eletrénica ficando perpendicular ao
chdo) e Rembrant TV, presente ha mesma exposi¢ao, que aparece com a tela
virada para o chdo. Em outros casos, Paik empilha ainda as TVs umas sobre
as outras, como que para ressaltar sua presenca fisica e material, criando uma
nova relacdo com o espectador. Com esses procedimentos, o artista constroi
um universo que ja ndo é somente imagético, mas também cenografico e
arquitetbnico. Aqui, o video tem suas fronteiras ampliadas, os limites das
imagens em movimento sdo expandidos, instalando-se entre os dominios da
imagem e da escultura. Logo a um primeiro olhar, fica claro que o sentido
dessas obras ndo € produzido apenas pelas imagens exibidas, mas se faz
juntamente com o espaco arquitetdnico/escultural criado, com os demais
elementos que constituem esse mesmo espaco fisico e com a prépria acéo

participativa do publico.

Obras como Zen for TV e Participation TV nos instalam, de fato, num espaco
hibrido e incerto, situando-se entre pintura, televisdo e escultura. Elas
comportam claramente duas formas de recepcdo ou de agenciamento: uma
mais voltada as imagens, tal como sdo exibidas ou projetadas nos monitores, e
outra mais voltada ao ambiente, & materialidade e a disposicédo espacial dos
elementos ali envolvidos. Walter Benjamin talvez tenha sido o primeiro
pensador a teorizar esses dois modos de recepcdao que chama,
respectivamente, de o6tica e tatil. Ele as vé surgirem juntas pela primeira vez na

arquitetura.
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Os edificios acompanham a humanidade desde sua pré-
histéria. Muitas obras nasceram e passaram. (...) Mas a
necessidade de morar € perene. A arquitetura jamais deixou
de existir. (...) Os edificios comportam uma dupla forma de
recepcao: pelo uso e pela percep¢do. Em outras palavras:
por meios tateis e oOticos. Ndo podemos compreender a
especificidade dessa recepcgdo se a imaginarmos segundo o
modelo do recolhimento®.

O que Benjamin ressalta aqui € que essas duas formas de recepcdo néao
ocorrem alternativamente. Elas tendem a aparecer a0 mesmo tempo,
demandam nossa atencdo simultaneamente e estdo sempre reenviando uma a
outra. Nas obras de Paik e nas instalacbes em video de modo geral, a
presenca dos objetos envolvidos (sua qualidade fisica e material) tenciona as
imagens que, por sua vez, reenquadram ou resignificam esses espacos. Ha
aqui uma espécie de jogo ou de contraste entre o espaco virtual, imaterial, da
eletrbnica e os espacos de referéncia, as constru¢cdes ou os elementos de
arquitetura. Ha, por fim, uma expansdo do plano da imagem para o plano do
ambiente, plano onde o artista reconhece o espaco exterior ao monitor, e opera

uma transicao da escultura para o video ou do video para a escultura.

A obra como situacdo e a medialidade do video

Esse deslocamento operado pelo video trouxe vérias consequéncias para o
campo das artes visuais. Antes de mais nada, ele expandiu o universo das
imagens em movimento em direcdo a outros planos e campos artisticos. A
imagem em movimento passa a ser agora ndo apenas exibida, mas também
encenada, cenografada. Em outros termos, ela é colocada em cena, posta em
relacdo com outras imagens e objetos, trabalhando o espaco fora da tela. O
video procura explorar aqui o conceito de obra como situagdo, como ambiente

ou dispositivo.

% BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Obras Escolhidas vol. |
— Magia e Técnica, Arte e Politica. S&o Paulo: Brasiliense, 1985, p. 193.
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Nessa perspectiva, 0s elementos constitutivos da obra sédo espacializados,
passando a ocupar todo 0 espaco expositivo. Para movimentos artisticos como
0s happenings, a arte ambiental e o minimalismo, a obra deveria se apresentar
como um conjunto ou sistema de relacbes, e ndo mais como uma simples
imagem ou objeto a ser contemplados. De acordo com Anne-Marie Duguet,

Nesses Casos:

A imagem € posta em situacdo e ndo passa de um termo
numa relagdo que pde em jogo, conjuntamente, a maquina
Otica e eletrdnica (uma fonte de luz, uma camera e um
monitor ou um videoprojetor), 0 espaco ambiente ou uma
arquitetura especifica, e o corpo do visitante, retomado na
imagem ou simplesmente implicado na percepcdo do
dispositivo™.

Ora, é exatamente iSSO 0 que encontramos na primeira exposi¢do de Paik. Ele
cria uma ambiéncia, um espac¢o arquitetdnico e cenografico, onde a imagem
exibida pelos monitores é apenas mais um elemento dentro de um ambiente ou
uma situacdo complexa. Nesse contexto, a imagem eletrénica passa a coexistir
com 0S outros objetos que se apresentam em um espaco amplo, estruturado
agora para ser percorrido ou penetrado. E justamente por ai que o corpo do

visitante é implicado pela obra em situacao.

Evidentemente, o video ndo inventou essa via da obra como dispositivo ou
sistema relacional. Ela ja havia sido proposta, antes que ele despontasse como
um novo suporte de criacdo. Apesar disto, o video tornou-se um meio
fundamental na consolidacdo dessas novas propostas estéticas. Como observa
Duguet, ele participa de todas as correntes artisticas do pés-guerra, estd em
todas elas, sob todos os rétulos. E o que facilitou a relacdo do video com essas
proposicdes e questionamentos foi, justamente, sua enorme maleabilidade. O
video, sabemos, € um dispositivo aberto e mével, um dispositivo que oferece
aos artistas grande liberdade no agenciamento dos diferentes elementos que o
constituem. Por um lado, existe uma autonomia da camera e do monitor, que

pode ser facilmente deslocado, alterado, colocado em qualquer lugar. Por

% DUGUET, Anne-Marie. Dispositivos. In: MACIEL, Kétia. Transcinemas. Rio de Janeiro: Contra Capa,
2009, p. 56.
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outro, ha uma gama mais ampla de modalidades de difusdo da imagem: ela
pode ser projetada ou exibida pelos monitores, cuja imagem é independente da

luz ambiente.

E muito mais facil, por exemplo, deslocar um monitor de video e um
videoprojetor do que uma grande tela de cinema. Eles sdo mais leves e
portateis, podendo ser arranjados de diversas maneiras. H4, além disso, uma
outra questdo: o video (camera e monitor) pode trabalhar sem limitacdo de
tempo, podendo funcionar em loop ou ao vivo, através do sistema de circuito
fechado. O cinematdgrafo, por outro lado, respeita sempre o limite de tempo da
bobina, o que dificulta a proposi¢cdo de certos trabalhos. Além de nao poder
trabalhar com o tempo presente, com a interacdo ao vivo com o espectador,
terminada a projecdo, o dispositivo deve ser necessariamente interrompido
para que se possa trocar o rolo do filme. Dentro do universo das imagens em
movimento, portanto, o video foi o primeiro meio a se aproximar dessas
proposicdes e a estabelecer com elas um laco frutifero e duradouro. Ele se faz
presente até hoje no universo das videoinstalacfes, talvez um dos campos

mais produtivos da arte eletrénica nos ultimos anos.

Outro aspecto importante dessas obras em situacdo é o fato de trabalharem,
freqientemente, com a propria materialidade do video. Paik, como vimos,
desmonta os aparelhos televisores, expde suas pecas e circuitos, interfere no
tubo iconoscoOpico, criando novos objetos. Na linha de Paik, artistas
contemporaneos como Gary Hill, Bill Viola, Eder Santos, Pipilotti Rist, entre
outros, também trabalham com a fisicalidade do meio, explorando sua matéria
tecnologica. Aquém (ou além) da imagem, portanto, aquém das questdes de
narrativa ou de estilo, esses artistas apontam para algo anterior, para a propria
medialidade do video. Como ja disse Paik, ao comentar suas primeiras
instalagdes, “ndo era a imagem que me interessava, mas a fabricagdo da
imagem”®. O importante ali ndo era produzir mais uma imagem, mas tornar
manifesto seu processo de producdo e de recepcdo — 0 que ha de maquina e

de maquinacéo na arte eletrénica.

L pAIK, Nam June. Entretien avec Nam June Paik. Cahiers du Cinema - 299. Abril, 1979, p. 12.
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Em nossa opinido, ha nesse trabalho com a materialidade uma funcgéo critica
gque passa pelo desvelamento do dispositivo. Ao desmontarem os aparelhos,
ao rearranja-los no espaco, interferirem no seu suporte técnico, esses artistas
expdem a tecnologia em seu estado puro. Eles revelam os vazios e a
vulnerabilidade do video, expondo uma linguagem desmontada, inacabada, em
estado potencial. Experimentamos aqui, de fato, uma espécie de origem ou de
infancia do video, um lugar residual, onde somos defrontados com pecas
soltas, mecanismos disfuncionais, monitores vazios. Nessas obras, mais do

que as imagens eletronicas é todo o sistema de representacdo que as

possibilita e estrutura que é posto em cena.

De certo modo, vemos nessas obras também a afirmacédo de uma estética do
uso, tal como a descreve Michel De Certeau, em A invencdo do cotidiano®.
Nesse belissimo trabalho de pesquisa, o pensador francés defende a astucia
do uso, um movimento de apropriagdo, de reutilizacdo “desabusada” ou
desautorizada de tecnologias, linguagens, espacos e saberes. A partir dessa
apropriagdo, novos sentidos e fungdes — mais livres, abertos, inesperados —
podem ser propostos para objetos normalmente aprisionados em certas redes
semanticas, em projetos politicos e institucionais por demais enrijecidos. De
acordo com André Brasil, “essas astucias proprias do cotidiano formam a rede
de uma anti-disciplina, que se contrapde as normas e estratégias”.?®* O uso
ganha aqui uma funcdo tatica, o sentido de uma bricolagem ou de uma
desprogramacéo, ou seja, de uma utilizacédo livre e contingencial dos objetos
do mundo, de maneira a se recriar o proprio mundo. Ora, 0 que Sao as
esculturas eletrénicas de artistas como Paik e Gary Hill — obras como TV
Garden (1974), Candle TV (1975), a familia rob6 dos anos 80; e Inasmuch as it
is always already taking place (1990-1991) e Between 1 & 0 (1992) — senédo
uma tentativa de recriar o mundo, de humanizar a tecnologia, podendo

repensar a antiga relacdo corpo-méaquina sob novos parametros?

% CERTEAU, Michel de. A invenc&o do cotidiano. Petrépolis: Vozes, 1994.
% BRASIL, André. Modulag&o/Montagem: ensaio sobre biopolitica e experiéncia estética. Tese de
doutorado. UFRJ, Rio de Janeiro, 2008, p.28.
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Por fim, cabe lembrar que o uso das materialidades como elemento significante
das obras procura desfazer a dominacdo, vivida ha séculos na cultura
ocidental, da forma sobre a matéria, das classes intelectuais sobre as
sensiveis. De fato, varias obras em video procuram hoje explorar a dimensao
fisica da experiéncia estética, buscam experimentar as associacdes estéticas
(e semidticas) provocadas pela intersecdo entre a imagem e os diversos
objetos, superficies e espacos nos quais sdo exibidas ou projetadas. Vejamos

mais de perto entdo algumas dessas obras.
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Nam June Paik, Megatron/Matrix, 1995.

Nam June Paik, Dadaikeseon (The more the better), 1988.
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A suspensdo da descrenca, o fio entre o céu e terra, a forma-monumento

Gary Hill € um dos artistas contemporaneos que mais trabalha essa qualidade
hibrida, escultural do video. Boa parte de suas obras procura explorar a
materialidade do aparato videogréfico, realcando sua presenca fisica e
espacial. In between cinema and a hard place (1991) e Suspension of Disbelief
(1991) sdo exemplares nesse sentido. Na primeira dessas obras, a principal
preocupacao do artista americano era questionar a relagdo entre o cinema e o
assim chamado “espaco real”. A instalagdo abrange 23 monitores espalhados
pelo chdo da sala, como pecas de brinquedo desmontado. 23 monitores que
foram removidos de seu involucro, como de habito em Hill, expondo as placas
do circuito e os tubos de raios catédicos, tornando-os objetos esculturais
vulneraveis e perigosos para aqueles que circulam na exposicdo. Nessa
espécie de desmontagem do dispositivo eletrénico (e cinematografico), Hill
desvela o dispositivo, permitindo que o espectador veja por tras da cena, veja a
estrutura técnica e material necessérias para que tenhamos a imagem final na
tela. Enquanto a tecnologia desaparece na maioria das interagbes que temos
com o cinema e a televisédo, In between cinema and a hard place faz questéo
de expor o hardware, de ressaltar a presenca fisica da tecnologia, jogando com
o0 contraste entre a imaterialidade da imagem do video e a forte presenca

material dos suportes.

Diferentemente do cinema classico, portanto, que oferece ao espectador um
mergulho ilusionista no ambiente, estruturando uma sala escura e confortavel,
onde todo aparato técnico se encontra oculto, disposto estrategicamente fora
do alcance e do contato dos visitantes, essa instalacéo insiste no hardware,
revela a parte dura do dispositivo, provocando no espectador uma sensacao de
estranhamento, outro tipo de relagdo com as imagens e com 0O espaco
perceptivo. Espalhados pelo chdo, os 23 monitores reafirmam também a
dimensdo do uso, de apropriagdo ou de montagem presente na obra. Hill
desmonta e remonta aqui o dispositivo eletrénico. Entre um e outro momento,
ele nos leva a uma espécie de infancia do video, um lugar de origem, onde sua

linguagem e tecnologia aparecem desmontadas, desnaturalizadas. Por meio
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dessa desmontagem, ele expde os vazios e a vulnerabilidade do video, mas,

ao fazé-lo, revela também suas infinitas possibilidades.

Ja em Suspension of Disbelief (for Marine), de 1991, Gary Hill monta uma
instalacdo deslumbrante que coloca em cena imagens do corpo. O artista
americano prop8e aqui uma longa barra metalica composta por trinta monitores
e disposta horizontalmente sobre a cabeca dos visitantes. Esses monitores
foram na verdade alterados, tiveram sua carcaca retirada, seus acessorios e
dispositivos suprimidos, até que sé restasse o tubo catodico limpo. Apertados
uns nos outros, eles formam uma escultura horizontal, uma longa banda
imagética que vai de uma parede a outra da galeria, suspensa sobre os olhares

dos espectadores.

Nesta instalagdo, o artista trabalha novamente com a materialidade do
aparelho televisivo, servindo-se das TVs como pecas de montagem para
esculturas eletrbnicas. Aqui o videoartista se encontra com o escultor,
construindo um universo nao apenas imagético, mas cenogréfico, arquitetonico.
Obviamente, Hill ndo inventa esta via. Ele se inscreve numa tradicdo que o liga
a pioneiros como Nam June Paik e Wolf Vostell. A histéria das videoinstalagdes
surge, de fato, quando estes artistas comecam a deslocar o aparelho de TV de
seu “habitat natural”, percebendo-o como elemento heterogéneo. Isto é, nédo
apenas como um veiculo de comunicacdo, mas também como um aparato.
Utilizando o aparelho de TV como objeto escultural, eles vao construir
verdadeiras esculturas eletrbnicas que procuram estender os limites do
pequeno ecra televisivo, expandindo assim a arte do plano da imagem para o
plano do ambiente, reconhecendo o0 espaco exterior ao monitor e procurando

criar com esses elementos uma maior envolvéncia com o receptor.

Para que possamos vivenciar Suspension of Disbilief é preciso de fato se
deslocar pelo espaco, é preciso tatear o dispositivo, encontrar a distancia certa.
SO quando transitamos pela sala, percebemos que ha diferentes videos de
passagem nas telas, imagens que nunca chegam a compor um todo, um
organismo. Elas se ddo sempre em pedacos, em partes, fora de um contexto

ou encadeamento que as integrassem. Como relampagos, elas mostram partes
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de um corpo, ora uma cabeca, ora 0s seios, 0 tronco, ndo sabemos ao certo.
Elas se aproximam, colam na pele, explorando o gréo, a textura, passeiam pela
sua superficie do corpo. Dubois fez uma bela andlise dessas imagens, uma
interpretacdo perspicaz que talvez valha a pena reproduzir aqui na integra. Ele
diz:
Nao sO estes corpos fragmentados nunca se reconstituem
em conjuntos homogéneos imediatamente visiveis para o
espectador (a figura dos membra disjecta caracteriza todo o
universo de Gary Hill), como também as préprias imagens
sdo instaveis, nunca permanecem fixas. Ao contrario, elas se
deslocam incessantemente de uma tela a outra, circulam de
maneira seqlencial e em alta velocidade. Sao surgimentos
rdpidos, ao longo da linha de monitores, que produzem
inimeros deslizamentos, entrelaces, superposicées; 0s
fragmentos de corpos se reencontram, se cavalgam, se
interpenetram, se combinam, se distanciam, se apagam,
segundo ritmos sincopados e variados, com efeitos de

apariacao/desaparicéo fascinantes. Experiéncia perceptiva e
sensorial forte, que nos faz sentir diante do inapreensivel.®*

Depois de um tempo contemplando a longa barra imagética, percebemos no
entanto que ha ali dois corpos: o de um homem (o proprio Gary Hill) e o de
uma mulher (Marine Hugonnier, entdo sua namorada), que aparecem deitados,
nus, um de frente para o outro. O corpo despedacado, mostrado aqui apenas
por fragmentos e cortes, corpo sem 6rgaos, se da a ver entdo, mesmo que por
um breve instante, como totalidade. Vemos um homem e uma mulher
dispostos face a face, sob um fundo de tecido, como se estivessem dormindo
ou flutuando no espaco. H4 nesse momento uma intensa sensacao de paz e
liberdade, uma aposta no contato possivel entre 0s corpos, no encontro em
principio improvavel. Eis a suspensdo da descrenca. Suspensao esta que se
materializa primeiramente nas imagens, nesse instante em que elas se
estabilizam, reduzindo seu fluxo caodtico e desenfreado, mas também na

prépria estrutura espacial da obra (literalmente suspensa no ar).

Bill Viola é outro artista contemporaneo que procura explorar em suas obras o
carater hibrido e escultural do video. Em Heaven and earth (1992), Viola

trabalha com a justaposicdo de duas imagens. Obra delicada e sensivel, a

% DUBOIS. Cinema, video, Godard, p. 107.
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instalacdo nos mostra imagens de uma velha senhora proxima da morte (sua
mae), contrapostas as imagens de um bebé recém-nascido (seu filho). O
curioso € que Viola ndo apresenta essas imagens num Unico monitor, o que
poderia ser feito facilmente através de um efeito de janela, de sobreposicdo ou
de incrustacdo (Chroma Key), nem através de duas projecdes colocadas lado a
lado, algo muito comum nas instalag6es contemporéaneas. A forga da obra esta
justamente na sua disposi¢ao, na forma escultural encontrada pelo artista para

estruturar a justaposicdo dessas duas imagens.

Elas sdo mostradas em dois monitores que tiveram suas carcacas retiradas,
dois tubos catddicos limpos, brutos, tal como em Hill, que foram colocados um
de frente para o outro, em uma estrutura vertical. Essa estrutura tem a forma
de uma coluna que vai do chéo até o teto da sala de exposicdo, remetendo a
linha que se forma entre o céu e a terra. Os dois monitores ficam a altura dos
olhos dos visitantes, mas estdo virados, como dissemos, um para o outro, as
superficies (de vidro arredondado) que exibem as imagens voltadas uma para
cima e a outra para baixo. Entre elas, resta apenas um pequeno vao de poucos
centimetros. Vemos no monitor de cima entdo a imagem do bebé e no monitor
de baixo, a imagem da velha senhora. Mas as telas estao tdo proximas que as
imagens acabam se fundindo, se espelhando, uma refletida na superficie da
outra. Viola explora assim, mais uma vez, os dualismos que |he sdo tao caros:
nascimento/morte, corpo/espirito, luz/escuriddo. E o faz ndo somente através
da imagem, mas da propria estrutura fisica da obra, da maneira como a
imagem é cenografada, espacializada. Entre o céu e a terra, entre a vida e a
morte, ha um pequeno vao, um horizonte de luz misterioso, onde cada oposto
contém o germe do outro, onde as imagens mais antagonicas se fundem e se

encontram.

Ja Paik sempre trabalhou o video como um elemento escultural e arquiteténico.
Depois das primeiras pecas exibidas na galeria Parnass, o artista sul-coreano
nos presentearia com uma grande variedade de obras, cujo apelo espacial é
central, como TV Clock (1989), TV Garden (1974), o classico TV Buddha
(1974), entre tantos outros. A partir dos anos 1990, entretanto, Paik comeca

uma nova fase em sua carreira, trabalhando com instalagcdes nas quais esse
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apelo parece ser realcado. Ele comeca a se dedicar a instalacbes de grande
porte, quase todas contando com centenas de monitores empilhados, como
Dadaikeseon [The more the better] (1988), Eletronic Superhighway (1993) e
Megatron/Matrix (1995).

Todas essas obras ja ndo apresentam mais um simples conjunto de telas
associadas, um arranjo mais ou menos significativo de televisores espalhados
pela sala. Elas constituem dispositivos gigantescos, verdadeiras torres
eletrbnicas, formadas por dezenas ou centenas de aparelhos. Na tentativa de
analisar essas obras, Spielmann criou o termo videotowers.*® S&o obras que
trabalham com a propria materialidade do video, produzindo algo grandioso,

algo que poderiamos chamar de forma-monumento.

Megatron/Matrix, por exemplo, € um painel eletrdbnico composto por mais de
215 monitores, exibindo ininterruptamente imagens e colagens eletronicas em
continua transformacdo. Trata-se de uma obra colossal, uma parede
gigantesca com cerca de 11m de comprimento e 4m de altura, que foi
apresentada pela primeira vez no Smithsonian American Art Museum, em
1995.

Diante do painel, o visitante pode optar por observar o todo ou cada televisor
em particular, pois a estrutura € a mesma do mosaico bizantino. Temos em
cada fragmento um todo, uma imagem que vale por si mesma, mas ela passa
tdo rapida e o quadro gigante das telas se impde com tal forca, que néo
conseguimos perceber o particular, ele apenas passa como um vulto. As
imagens também ndo param no painel, sdo como abelhas ou vespas em voo,
atravessando toda a parede de monitores, indo de um canto a outro da
instalacdo, transformam-se incessantemente. S&o imagens das olimpiadas de
Seul, misturadas a rituais folk da Coréia, propagandas da Pepsi e cenas de
danca moderna. Ha também um conjunto heterogéneo de imagens compostas
pelos personagens caros a Paik: citacbes de John Cage, apresentacdes do
Living Theater e de Mercé Cunninghan, performances e videos do proprio Paik.

% SPIELMANN. Video: the reflexive médium, p. 87
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Como vemos, Megratron/Matrix nos confronta com um excesso de imagens,

excesso que se da a ver também no préprio formato monumental da instalacgéo.

Paik discute nessa obra a natureza midiatica da televisdo, um meio no qual
todo tipo de informacéo, de arte e entretenimento se encontra simultaneamente
disponivel, em qualquer momento, 24 horas por dia. Uma midia onde a alta
cultura e a cultura popular, o Living Theater e o folk da Coréia, se encontram e
se confrontam sem grandes mediacdes. A instalacdo problematiza assim a
questao do acesso e do excesso de informacéo e imagens proporcionados pela
TV. E nos propbe, nesse contexto, a adocdo de um olhar mdultiplo,
caleidoscopico, descentrado. Eis ai a férmula de Paik, eis como se ver e se
relacionar com a TV. Afinal de contas, como nos lembra Jean-Paul Fargier, a
televisdo é, antes de tudo, “uma central atbmica de formas, um acelerador de
particulas de narrativas, uma centrifuga de figuras, de corpos, em suma, um

distribuidor planetario de energias... artisticas.”®°

Imagem fora da caixa: a interpenetracdo entre o tectdnico e a semidtica

Em visita recente ao Brasil, a artista suica Pipilotti Rist abriu sua exposi¢ao, no
MIS em S&o Paulo, com o seguinte comentério: "a imagem eletrbnica é téao
onipresente em nossa vida e sempre a deixamos numa unica direcdo, olhamos
sempre para dentro de uma caixa. N6s deviamos libertar esses fantasmas,
mistura-los mais com o nosso cotidiano™’. Eis ai um desejo antigo do video: ir
além da caixa, poder se libertar dos limites impostos pelo pequeno monitor
televisivo, se apropriando de espacos e objetos cotidianos. Ora, € exatamente
esse movimento que a imagem eletronica tem feito desde os anos 90, quando
novos desenvolvimentos nos projetores de video, permitiram a projecdo em

grandes formatos.

% FARGIER, Jean-Paul. Video gratias. In: Caderno sesc videobrasil 03: limite, movimentagéo de imagem
e muita estranheza. S8o Paulo: edigBes sescSP, 2007, p.44.

% EZABELLA, Fernanda. Corpo é trampolim para Pipilotti Rist. Endereco eletronico:
http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u627893.shtml. Acesso em 7 de mar. 2010.
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As imagens eletrénicas nao se fixam mais hoje nos monitores. Elas aparecem
nas superficies e espagos 0s mais inesperados. Tomam paredes inteiras de
museus, sdo projetadas no chao e no teto de igrejas medievais, aparecem em
prédios abandonados, mesas de marmore, superficies porosas e até mesmo
no corpo dos espectadores. Finalmente, o video se livrou dos limites impostos
pela velha caixa, apropriando-se do espago em torno, adquirindo formas
topoldgicas. Nesse contexto, novas significacdes sdo criadas, novas camadas
de sentido se produzem a partir da intersecao/confrontacdo entre o espaco

adotado como tela e a prépria imagem.

Tecnicamente, isto s6 se tornou possivel a partir dos anos 90, com a
disponibilidade de videoprojetores cada vez mais potentes e portateis. A partir
dai, enquanto boa parte do cinema permaneceu confinado ao formato teatral,
separando o espaco da imagem dos outros espacos vividos, o video
redirecionou as imagens para entrar e interpenetrar todos os tipos de espacgos
arquitetbnicos e urbanos. Ele passou a experimentar o espaco fora da
“moldura”, provando as associacdes estéticas (e semibticas) provocadas pela
intersecdo entre a imagem e as diversas superficies e espacos nos quais sao

projetadas.

No Brasil, um dos artistas contemporaneos que mais trabalha com a
videoprojecdo é Eder Santos. Ele alcancou destague ainda na década de 80
com uma série de trabalhos experimentais feitos em formato single-channel,
como Europa em cinco minutos (1986), Uakti (1987), Mentiras e humilhagcdes
(1988) e N&o vou a Africa porque tenho plantdo (1990). A partir de 90, contudo,
Santos passou a trabalhar cada vez mais com videoinstalagbes. Na maioria
delas, ele abandona o monitor de video e o aparelho de televisédo para projetar
suas imagens em superficies e espacos arquitetdnicos os mais diversos. Elas
aparecem em paredes rugosas e texturizadas, sdo projetadas sobre areia,
marmores e terrenos irregulares. Também tomam paredes inteiras de museus

e se apropriam de objetos curiosos, como confessionarios de igreja catélica.

Em Enciclopédia da Ignorancia (2003), por exemplo — uma exposicao

composta por 6 instalagbes que visam materializar os “pesadelos da alma, os
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tabus e sentimentos nao autorizados”, segundo as palavras do préprio Eder
Santos — uma das pec¢as nos mostra imagens sobre um pedaco de marmore
branco. Dedicada ao vicio, essa instalacdo projeta uma piscina de p6é branco
sobre o marmore. A referéncia aqui € bastante explicita, principalmente porque
as imagens sdo espessas e mal conseguem se distinguir do marmore. Nesse
trabalho, o artista mineiro funde o video ao seu display, dissolve a fronteira
entre a imaterialidade da imagem e dureza da pedra, deixando o observador

atonito, perdido, sem referéncia sobre o que esta realmente vendo.

Contribui para esse efeito, o fato das imagens serem bastante lentas. De fato, o
que vemos no inicio sdo apenas deslocamentos minimos, estremecimentos
sutis. A impressao € de gue Santos imprime movimento ao que é estatico,
como se tivesse corrompido a natureza do marmore. Evidentemente, essa
confusdo nado é aqui o resultado de uma operacdo maneirista. Ela procura dar
corpo a uma atmosfera de indeterminacdo e incerteza, a uma verdadeira
alucinacdo visual. Aos poucos, contudo, a piscina de p6é branco vai se
revelando um emaranhado de corpos que se movem, como Se estivessem
nadando em um liquido envolvente. As imagens entdo se aceleram e vao
ficando cada vez mais velozes, até 0 ponto em que 0s movimentos sensuais
dos corpos cedem lugar a deslocamentos sincopados e convulsivos, a um

tempo acido e corrosivo.

Em A santissima trindade (1991), Santos se apropria do mobiliario religioso
para questionar nossa crenca nas imagens. Ele adapta trés telas de video a
confessionarios da igreja catblica, de modo que para vé-las devemos nos
ajoelhar, tomando a posicdo de um confessor. Os videos apresentam micro-
narrativas que abordam a religiosidade e o contraste entre geracgdes, levando o
espectador-confessor a refletir sobre a questdo da crenga, sobre a maneira
como somos, muitas vezes, conduzidos a aceitar e a crer em certas imagens
sem questiond-las. A diferenca aqui € que o0 elemento da crenca é
espacializado por Santos. Ele se faz presente ndo apenas nas imagens, mas
em todo o espaco no qual os videos aparecem e, principalmente, na posicao
(submissa e condescendente) que o espectador deve adotar para contempla-

los.
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Como vemos, as videoinstalacbes contemporaneas tém experimentado em um
campo sobre o qual a “arquitetura experimental” ja tem muito a dizer, uma vez
que vem trabalhando nele nos Uultimos 50 anos. Estamos falando da
interpenetracdo entre o tectdnico e a semidtica, dos efeitos estéticos causados
pela associagdo da materialidade com os signos. Nas instalagbes que operam
com a projecdo de video, a imagem se apropria e dialoga com a topografia na
qual é projetada. Essas instalacfes incluem o espaco urbano, tomam prédios,
monumentos, igrejas, espacos publicos, usando-os como fundos semanticos,
como contextos cheios de referéncias historicas e culturais que passam a
constituir mais uma camada significante na obra, contribuindo assim
decisivamente para determinar sua experiéncia. Aqui, portanto, a topografia
nao é apenas um mero suporte — algo como um fundo cénico, uma decoracao
de carater maneirista. Ela constitui um elemento significante da obra que
funciona ora como uma localizacdo histérica (uma citagdo cultural), ora como

parametro estrutural.
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Do engajamento do corpo: o papel do espectador no video

Em grande parte das obras até aqui analisadas percebemos um elemento
comum, uma maneira propria e singular de agenciar o espectador. Seja nas
imagens projetadas nos espacos urbanos, seja nas videoesculturas ou em
obras como Participation TV (1963) e A santissima trindade (1991), o
espectador € convidado a adotar uma postura mais fisica e ativa, uma
participacdo corporal bem diferente daquela adotada, por exemplo, nas salas

de cinema ou em frente a televisao.

Em Techniques of the observer, Jonathan Crary mostra como os dispositivos
visuais nunca implicam apenas uma renovacao da visualidade, mas instauram
sempre formas de ver que séo simultaneamente formas de posicionar o corpo

no espaco, de regula-los e submeté-lo a certos cédigos.

Crary ressalta que o modo de agenciar o corpo, de estruturar sua relacdo com
as imagens, é fundamental para entendermos a natureza (estética e semiotica)
das midias, as experiéncias perceptivas e os regimes de subjetividade que
proporcionam. Ele nos mostra, por exemplo, como a camara obscura, pela
simples arquitetura de seu dispositivo, pela maneira como isola o espectador
do mundo, enclausurando-o num cubiculo escuro para deixa-lo de frente a
imagem, produz uma experiéncia bem distinta daquela proporcionada pelo
estereoscopio (caracterizado por uma relativa liberdade corporal e pela
aproximacéao radical que promove entre 0 objeto da visdo e 0 observador) e
pelo cinema (com sua caverna escura agenciando uma recep¢ao ao mesmo

tempo coletiva e intimista).

De acordo com o tedrico americano, cada midia tem um modo especifico de
posicionar o espectador no espaco, de implicar ou agenciar sua participacao
corporal. Nesse sentido, o video € realmente singular, pois, como vimos, uma
de suas caracteristicas fundamentais € ser aberto e maleavel, oferecendo
assim multiplas formas de agenciamento. A cada obra ou a cada campo de
praticas videograficas, se renova a questdo da recep¢do, o posicionamento do

corpo e sua relacdo com as imagens. De modo geral, no entanto, podemos
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dizer que o corpo reconquista no video uma enorme mobilidade, uma liberdade
de posturas que ndo encontrava nos dispositivos visuais que o precederam. E
mais: nas préaticas do video percebemos que o corpo passa a ser demandado
por inteiro, todos os sentidos se engajando agora com o olhar. Trata-se aqui de
uma participacdo mais fisica e ativa, um modo de recepc¢do, a0 mesmo tempo,

6tico e téatil.

A revitalizacdo do corpo na arte contemporanea

Para tedricos como Philippe Dubois e André Parente, o video renovou de modo
radical o lugar do espectador, tanto no campo da midia quanto no campo das
artes®®. Em suas praticas, o espectador deixa de ser um mero observador e se
torna um visitante ou participador. Voltaremos a essas no¢des mais a frente,
mas, antes de mais nada, € preciso notarmos que o video ndo promove essas
mutacles sozinho. Ele se insere numa linha de desenvolvimentos anteriores,
retomando questdes colocadas pela arte contemporanea. Como sabemos, o
video surge na primeira metade da década de 60, em meio aos
desdobramentos da arte do pés-guerra. Os pioneiros do video — como Paik,
Vostell, Vito Acconci, Dan Graham e Peter Campus — vinham de movimentos
ligados as artes da performance, do happening e da body art, do minimalismo e
das instalacdes. Embora cada um desses movimentos trabalhe questbes e
temas especificos, eles ttm em comum uma mesma preocupacdo em se
revitalizar o papel da presenca e do corpo na arte. Buscam uma arte mais
processual, aberta ao contingente e inesperado, e a participacao fisica do

espectador.

Antes de apontarmos essas mutacdes, cabe relembrarmos aqui brevemente
algumas das questdes centrais propostas por esses movimentos. Em primeiro
lugar, eles surgem em um contexto radicalmente a margem do modernismo,
pelo menos tal como o defendia Clément Greenberg. Segundo o tedrico

americano, o modernismo se desenvolveu a partir de uma vontade geral de

% Ver a este respeito, MACIEL, Kétia. Transcinemas. Rio de Janeiro: Contracapa, 2009.
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autonomia e especificidade. Cada arte deveria buscar aquilo que Ihe era unico
e irredutivel, os efeitos que sO ela poderia produzir e ai estaria a garantia de
seu padréo de qualidade.® Isto significava, evidentemente, um movimento de
independéncia e afastamento, no qual cada arte eliminava do seu campo de
atuacao tudo o que pudesse ser produzido por outras artes e linguagens. Era
importante se desvencilhar também de todo contexto, de qualquer ambiéncia
exterior ao campo especifico das artes.

Ora, essa busca pela “pureza” e pela especificidade passa longe das
preocupacdes mais gerais dos movimentos dos anos 50 e 60. Para grupos
como o Fluxus — certamente um dos mais influentes nesse contexto — um dos
objetivos centrais era justamente trabalhar com diversas formas de arte ao
mesmo tempo, promover a fusdo entre linguagens e midias as mais variadas.
Foram eles, alids, que propuseram o conceito de intermedia, hoje tdo em voga
nos estudos da comunicacdo. O intuito, naquele momento, era criar uma
estética hibrida e mdltipla, que afirmasse a interdependéncia entre as
linguagens e rompesse com as oposicfes mais radicais entre 0s campos

artisticos.

Em dltima instancia, interessava a eles também pér em causa os limites da
propria arte. Por isso, era comum encontrarmos nesses movimentos uma
verdadeira fusdo entre artes plasticas e musica, danca e poesia; entre suportes
tecnologicos e artesanais; entre alta cultura e cultura popular. Tudo era
conectado, sem passagens ou mediacdes, como nos programas televisivos
universais de Paik, no estilo de Global Groove (1973) e Wrap around the world
(1984).

Eles buscavam ainda retragar os limites entre arte e vida, tentando superar a

separacdo que a era moderna imp6s sobre essas duas instancias. Vem dai a

% «0 que tinha de ser exibido e tornado explicito era aquilo dnico e irredutivel ndo apenas na arte em
geral, como também em cada tipo de arte. Cada arte tinha de determinar, por meio das operacdes que lhe
eram peculiares, os efeitos peculiares e exclusivos a ela... A tarefa da autocritica se tornou eliminar dos
efeitos de cada arte todo e qualquer efeito que poderia, de maneira concebivel, ser eliminado de ou por
meio de qualquer outro tipo de arte. Desse modo, cada uma das artes se tornaria “pura” e, em sua
“pureza”, acharia a garantia tanto do seu padrdo de qualidade quanto de sua independéncia.”
GREENBERG, Clément. Modernist painting. In: FRASCINA, Francis (org.) Modern art and modernism.
Londres: Harper and Row, 1982, p.6.
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desmistificacéo e a derrisdo sistematicas promovidas por esses movimentos as
instituicBes e aos rituais da arte. Como nos conta Paik, o préprio grupo Fluxus
nunca se definiu como um conceito artistico, como um movimento
propriamente dito, ele era, antes de tudo, um estilo de vida’®. Um estilo onde

qualquer coisa poderia substituir a arte e qualquer um poderia fazé-lo.

Pois bem. Essa tentativa de aproximar arte e vida, aliada a proposi¢cdo de uma
fusdo entre midias e linguagens diversas, nos leva ao terceiro ponto desses
movimentos (talvez o mais importante deles): o questionamento da concepcao
tradicional de arte. Para todos eles, tratava-se de abandonar a nocao de arte
como objeto, como algo Unico, pronto e acabado, e pér em movimento um
conceito de arte como processo, como acao ou vivéncia. Aqui, importava mais
o acontecimento do que a obra em si. No entender de Dubois, esses
movimentos queriam estabelecer “uma arte da experiéncia mais do que da
contemplacédo, do fenbmeno mais do que da esséncia, da presenca mais do
que da representacao™ . Eles propunham, de fato, uma abertura ao eventual,

ao tempo presente e demandavam a participacao ativa dos espectadores.

Ora, nao € dificil compreender a aproximacdo do video com esses
movimentos, o fato dele ter se tornado, como observa Duguet, o instrumento
privilegiado de todos esses questionamentos. Segundo a tedrica francesa, “ele
(o video) ndo passa de um processo, pura virtualidade de imagens. E um
sistema de representagdo, e ndo um objeto”'%2. Tomado como dispositivo, com
efeito, como puro sistema de circulacdo de imagens e sons, 0 video pode ser
“efémero como um espetaculo, inclusive nem ser mais objeto, mas uma acao,
um acontecimento, um gesto ou processo de comunicacdo, uma obra de
relacionamento momentaneo e sem tracos materiais”'®. Isso é o que acontece,
por exemplo, na préatica do vjing, nas videoperformances (muitas delas sem

nenhum registro ou produto final) e nos circuitos fechados de video,

100 \/er PAIK, Nam June. Interview, Chroniques de L"Art Vivant, n. 55, 1975.

91 HUBOIS, Philippe. Sobre o “efeito cinema” nas instalagdes contemporéneas de fotografia e video. In:
Transcinemas. Rio de Janeiro: Contracapa, 2009, p.88.

192 DUGUET, Anne-Marie. Dispositivos. In: MACIEL, Katia (org.). Transcinemas. Rio de Janeiro:
Contracapa, 2009, p. 54.

183 DUGUET citada por Arlindo Machado. Méquina e Imaginario: o desafio das poéticas tecnolégicas.
S&o Paulo: Edusp, 1996, p.46.
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encontrados nos circuitos internos produzidos nas videoinstalagcbes e nas
cameras de vigilancia. Ambos tém a natureza de eventos, se apresentam mais
como uma vivéncia ou acontecimento do que propriamente como um produto.
E a natureza processual do video, sua existéncia como sistema de

comunicacdo, como puro sinal, que torna possivel essas manifestacoes.

Ao mesmo tempo, cabe lembrar aqui que o video € a Unica midia audiovisual
realmente aberta ao tempo presente. O video consegue captar e exibir a
imagem em tempo real, consegue processa-la ao vivo, em estrita sincronia
com 0s acontecimentos e isto permite que ele seja capaz de apreender o
processual, o inesperado, o eventual. Para autores como Arlindo Machado e
Umberto Eco, essa é justamente a caracteristica que distingue o video das
outras midias. Machado reitera que “no universo da imagem técnica, so o video
pode restituir o presente como presenca de fato, pois nele a exibicdo da

imagem pode se dar de forma simultanea com sua prépria enunciacdo”',

O retorno do liveness

Segundo o tedrico americano Philip Auslander, ndo ha duvida de que, nos
movimentos do pds-guerra, assistimos a uma revitalizagcao do liveness na arte,
contemplamos um desejo de se retomar para o campo da estética a idéia de
presenca e de performance. Segundo o especialista francés Paul Zumthor, a
performance designa um momento tomado como presente; se refere a
presenca concreta de participantes implicados de forma imediata em um ato de
comunicacdo. Nesse sentido, ela ndo cobre apenas o movimento artistico de
mesmo nome, mas toda forma expressiva ou modo de comunicacgdo no qual ha
um comprometimento empirico com o presente, com 0 aqui € agora de uma
dada situacdo. Entendida assim como termo antropolégico e néo historico, a
performance representa para Zumthor o Unico modo vivo de comunicagéo
poética, na medida em que esta indissoluvelmente ligada ao presente, a uma

presenca imediata e corporal.

104 MACHADO, Arlindo. A arte do video. Sao Paulo: Brasiliense, 1988, p.67.
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Nela, h4 sempre algo de aberto e inacabado, ha sempre algo por vir, por se
atualizar. Nesse sentido, o teorico francés chega a sugerir que a performance
existiria fora da duracdo. Ela estaria sempre a atualizar virtualidades. Nela,
parecem importar mais 0s elementos da comunicacdo — 0s corpos ali
presentes, 0 espaco onde se d4 a acdo, o tempo que os envolve, a relacdo
intersubjetiva ai em jogo — do que propriamente um sentido prévio a comunicar.

Alguma semelhanca com as obras em circuito fechado?'%

Nessas condi¢Bes, 0 que vai acontecer € quase sempre algo de inesperado,
aberto ao eventual, dependente de fatores contingentes e circunstanciais,
como o tempo, o lugar e a resposta imediata do publico. Aqui, criacdo e
recepcdo se apresentam em ato, em se fazendo, como um processo vivo e
irreprodutivel. Como diz Zumthor, “a performance se refere menos a uma
completude do que a um desejo de realizagéo. (...) Cada performance nova
coloca tudo em causa. A forma se percebe em performance, mas a cada
performance ela se transmuda”'®®. No campo das artes visuais ou das imagens
em movimento, isso ndo seria possivel sem a abertura que o video oferece ao

tempo real, ao fluxo ininterrupto do tempo presente.

Como se sabe, a performance, esse antigo modo de comunicacao, préprio das
sociedades artesanais, foi o principal mediador da poesia no periodo medieval,
mas foi sistematicamente desvalorizado na era moderna. Diversos fatores
contribuiram para esta desvalorizacdo. Entre eles, Zumthor cita a invencéo dos
mecanismos de reprodutibilidade técnica, o avanco de pressupostos
cartesianos no terreno da cultura e o declinio das culturas tradicionais, mais
calcadas na presenca e na oralidade'®’. Agora, a performance retorna (e se
reinventa) com toda forga nessas novas modalidades de criacdo artistica que

surgem a partir dos anos 50. Zumthor fala em uma verdadeira invasdo de

195 Segundo Dubois, nas videoinstalagdes em circuito fechado, “os artistas deixam de lado tudo o que é
supérfluo e procuram sobretudo substituir a idéia de representagdo pelo principio mesmo da presenga”.
DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard, p.110.

106 ZUMTHOR, Paul. Performance, recepgao, leitura. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2007, p. 33.

107 A este respeito, ver os ensaios de Walter Benjamin. O Narrador, A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica e Experiéncia e pobreza. In: Obras Escolhidas vol. | — Magia e Técnica, Arte e
Politica. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985.
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formas artisticas e culturais, onde se enfatiza, sobretudo, a presenca ativa e

imediata do corpo.

O corpo nas praticas do video

O video nasce exatamente nesse contexto e vai estabelecer aliancas
complexas com quase todos 0os movimentos da arte contemporanea. E o video,
de fato, quem vai promover as mais diversas descompartimentagens, operando
passagens entre todas essas artes, técnicas e campos de saber. Ele se alia a
performance, a arte instalativa, a body art, gerando uma producéo de carater
multiplo e instavel. Em suas mais diversas manifestacdes, no entanto, solicita
uma participacdo mais fisica e ativa do espectador, reconfigurando de modo

radical seu estatuto.

Em suas praticas, o video liberou o corpo de seu confinamento na sala escura,
libertou-o de sua posicéo fixa e imével numa poltrona, colocada em algum lugar
entre o teldo e o projetor. Por operar através da tecnologia eletrbnica, que
transmite e reconstitui os sinais na propria tela, o video passa a ndo depender
mais da projecdo e de seu corolario arquitetdbnico. Com isso, ele elimina a
necessidade desse dispositivo que herdamos do teatro italiano e que o cinema
consolidou numa arquitetura classica. Nas praticas do video, o espectador ndo
precisa mais se encontrar deitado na penumbra, seus musculos entorpecidos e
dormentes na poltrona, tal como descreve Roland Barthes no belissimo En
Sortant du Cinéma'®. Nesse ensaio, Barthes descreve a prostracdo das
posturas nas salas de cinema, o modo como 0s corpos se deixam escorregar
nas poltronas, produzindo um estado de abandono e submotricidade, que

contribui para uma certa hipertrofia do olhar.

No caso do video, no entanto, o corpo pode ser mobilizado por inteiro na
atividade de percepcéo. E, de fato, € isso o que tende a acontecer na grande

maioria dos campos videograficos. Varias praticas propdem obras nas quais o

108 B ARTHES, Roland. En sortant du cinema. Communications 23, 1975.
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espectador deve se deslocar no ambiente, deve seguir um percurso, circular
através das imagens. Outras propdem uma interacdo fisica e concreta com
objetos, com mecanismos e cenografias que fazem parte da obra. Outras
ainda, como na pratica do vjing, propdem experiéncias imersivas,
multisensoriais, nas quais vivenciamos uma verdadeira confusdo entre os
corpos e as imagens projetadas. O certo € que a partir do video, o corpo passa
a ser posicionado diferentemente no espaco. Ele comeca a ser demandado

como um todo — todos os sentidos se engajando com o olhar.

Essa mutacdo nas formas de agenciamento néo seria possivel se o0 video nao
tivesse um dispositivo aberto. Ele se submete a diversas configuracoes,
podendo adotar a forma escultural, instalativa, podendo operar ainda em
circuito fechado, single-channel e associado a outras midias. Toda essa
maleabilidade permite que o corpo seja demandado a cada vez de forma
renovada. A cada obra ou a cada campo, pode ser reinventada a questdo da

recepcao.

De modo geral, porém, podemos dizer que h& nas praticas do video uma
énfase na participacdo ativa do espectador. Nao sé o corpo esta livre, mas é
convidado a interagir. Na realidade, ele se transforma no instrumento
privilegiado de exploracdo da imagem e do dispositivo. E ele quem ativa e
quem desvelara todo o processo. O corpo do espectador torna-se um dos focos

centrais de questionamento das obras.

Visitante ou espectador-participador

Como se Vvé, o video promove mudancas radicais no modo como estrutura e
solicita a participagdo do sujeito. Em suas praticas, ele ganha um novo
estatuto, um novo papel. Antes de mais nada, podemos dizer que ele deixa de
ser um espectador e se torna visitante. Nao se trata aqui de uma distincéo
meramente retorica, de propor mais um novo rétulo comodo, mas de precisar
uma mudanca estética fundamental. Diante de boa parte das obras

videograficas, de fato, o sujeito deve realmente percorrer, atravessar, mover,
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flanar, se deslocar através do ambiente. As obras produzem agora um espago
penetravel e praticavel, elas propdem ao sujeito um percurso a fazer.
Pensemos em casos exemplares, como o0s Vvideo-corredores de Bruce
Nauman, as instalagdes interativas de Dan Graham, as videotowers de Nam
June Paik e os trabalhos mais recentes de artistas como Gary Hill, Eder Santos
e Pipillotti Rist'%.

Em todos eles, o sujeito € convidado a se mover em torno, diante ou atraves
das obras. E convidado a deixar sua posi¢éo imovel e sentada e a explorar o
espaco, fazer um itinerario, penetrar o dispositivo. Nesse contexto, ndo
podemos mais falar em espectador, pelo menos ndo em um sentido estrito. A
raiz latina da palavra, “spectare”, restringe a atividade do sujeito apenas a atos
relacionados com o olhar e, além disso, carrega conotacfes vinculadas a
passividade e a mera assisténcia. Ora, 0 termo espectador surge em
concomitancia com o modelo de recepgéo (imével, fixo, “passivo”) criado pelo
teatro classico e pelas artes performaticas em geral — modelo este endossado

pelo cinema em sua forma classica.

O video, por outro lado, promove uma ruptura radical com esse sistema,
demandando outra forma de recepcdo e de participacdo do sujeito. Além de
visitante, ele passa a ser também participador. Quer dizer: ele é pensado como
parte ativa de todo o processo, como elemento central. De fato, € o sujeito
quem dispara o dispositivo, quem constréi efetivamente a obra, seja porque
tem de percorrer um espaco, estabelecer um itinerario, seja porque tem que
interagir fisicamente, escolhendo ou acionando certas imagens, blocos de
espaco-tempo propostos em separado pela instalagédo. Em todo caso, o sujeito
€ convidado a participar ativamente. Sem sua a¢do, sem suas escolhas e
performances, a obra simplesmente ndo existe, € puro vazio, pura poténcia. O
exemplo classico aqui sdo as obras em circuito fechado, como Peep Hole
(1974), de Bill Viola, Video Surveillance Piece (1969-1970), de Nauman,

Present Continuous Past (1974), de Dan Graham, que nao tem nada a

109 \/er nesse sentido, Viewer (1996), de Hill; Enciclopédia da Ignorancia (2003), de Santos e Hauser &
Wirth Zlrich (2009), de Rist.
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apresentar, nenhuma imagem, nenhum esboc¢ou sequer, antes que 0 sujeito

penetre no dispositivo.

Nas praticas do video, portanto, assistimos a uma completa reconfiguracao das
relacbes entre o sujeito-espectador e as formas de representacdo. Sua
atividade e seu papel na interacdo com as imagens sao repensados. Essa
énfase no corpo, na participacao fisica e ativa do sujeito — na percepcao e na
experiéncia, diriamos, mais do que na obra em si mesma — produzem novos

regimes de subjetividade.

Nossa hipétese é de que 0 novo sujeito que surge nas praticas do video é um
sujeito fundamentalmente néo-cartesiano. Ele ndo se encontra mais em uma
postura afastada, isolada, diante do mundo (e do outro), tal qual o sujeito
renascentista. Uma posicdo em que poderia, de certa forma, toma-los como
objeto, fazé-los de instrumento do conhecimento, domina-los. Nas préticas do
video, o sujeito ndo se encontra mais diante de, mas imerso, no meio das
imagens e do dispositivo. Nesse contexto, se estabelece uma nova relacao
entre sujeito e objeto, uma relacdo de proximidade, muitas vezes, de
entrelacamento e confusdo, onde o sujeito toca e € tocado pelo mundo. Essa
relacdo tem uma qualidade propriamente erética. Mais do que apreender ou
dominar o outro, mais do que fazer dele um instrumento, busca-se acaricia-lo,

toca-lo, sentir sua presenca.

Além disso, ndo ha nessas praticas um privilégio da visdo sobre os outros
sentidos. O corpo como um todo é convocado nessas experiéncias. O olhar
reenvia ao tato que confronta essa primeira percepc¢éo relancando seus dados
novamente a visao e assim por diante. A recepcao proposta pelo video tende a
ser, simultaneamente, 6tica e téatil. O video convoca, desse modo, uma espécie
de sensibilidade geral, um corpo sinérgico, conforme a expressao do psicologo

italiano D. Formaggio.

Trata-se de uma sensibilidade anterior a diferenciagdo operada pelo
pensamento racionalista e instrumentalizada pelos diversos dispositivos do

século XIX. Enquanto esses dispositivos promoveram a separacdo dos
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sentidos, tornando a visdo autbnoma e predominante — como mostra Guy
Debord, em A Sociedade do Espetaculo — o video convoca o corpo por inteiro,
todos os sentidos se engajando com o olhar. Parafraseando Merleau-Ponty,
podemos dizer que nas praticas do video, a visao é feita ou tomada agora “la
no meio das coisas, ali onde persiste, como a agua-méae no cristal, a indivisdo

entre o senciente e o sentido”*°. Sen&o vejamos alguns exemplos.

Pipilotti Rist, Homo sapiens sapiens, 2005.

19 MERLEAU-PONTY. O olho e o espirito, p. 17.
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Pipilotti Rist, A la belle étoile (Under the sky), 2007.
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Installation view, Centre Georges Pompidou, Paris.
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Homo sapiens sapiens

A suica Pipilotti Rist tem um trabalho bastante reconhecido no campo das
videoinstalagbes. Suas obras se caracterizam por fugir do pequeno ecra
televisivo, dos limites impostos pelas telas e monitores eletronicos. De fato, as
imagens produzidas por Rist costumam tomar paredes inteiras de museus, sao
projetadas no ch&do, em espacos publicos e em objetos pitorescos, como bolsas
femininas, sanitarios e caixas de viagem. Ao mesmo tempo, Rist cria para cada
obra um novo dispositivo de recepcao. Ela j& inventou cabines de visualizacgéo,
corredores, moveis gigantes, tudo para que o espectador possa ter uma
relacdo diferenciada com as imagens. Seu objetivo é criar um deslocamento
perceptivo, uma envolvéncia sensorial com o espectador, permitindo que este
tenha uma experiéncia visual forte, uma experiéncia que viabilize multiplas

formas de percepcao e de contato com a obra.

Homo sapiens sapiens (2005) € uma instalacdo criada para a 51° Bienal
Internacional de Veneza. Inspirada na tradicdo dos pintores sacros italianos,
Rist projeta no teto da igreja medieval de San Staé imagens que representam
sua interpretacdo do Jardim do Eden. Com tons fortemente saturados e
imagens fantasiosas, a artista nos apresenta um universo paradisiaco, onde
vemos duas mulheres nuas, duas Evas flutuando inocentemente, brincando
eroticamente, ao redor de uma natureza exuberante. Amber e Peppermint,
como sdo chamadas, aparecem fundidas a natureza, coladas uma a outra,
desabrochando no meio das plantas, se misturando as flores. As imagens sao
proximas e tem uma forte conotacéo sensual. Talvez, por isso, a artista tenha
sido obrigada a desmontar a instalagcdo ap6s apenas 2 meses de visitacao,
qgquando a proposta inicial da Bienal era de 5 meses. O seu firmamento €&
carregado eroticamente, e estabelece assim diversas relagbes com a propria

tradicdo da pintura sacra italiana.

Quanto aos visitantes, no momento em que adentram a San Staé, sao
convidados a retirarem seus sapatos. A partir dai, eles tém a possibilidade de

caminhar pelo espago, de sentir fisicamente o ambiente e explorar sua
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dimensdo arquitetdnica. Podem ver as imagens de pontos de vista sempre
renovados, confrontando perspectivas ou podem ainda se deitar em
confortveis sofas, projetados por Rist especialmente para a instalagdo. Uma
vez deitados no chdo, a magnitude das imagens tende a se impor sobre 0s

espectadores.

Instalados confortavelmente nos sofas, imersos em um ambiente mistico e
contemplativo — alheio a toda distracéo visual e sonora, ao tempo frenético que
impera do lado de fora — eles se véem tomados por uma sensacao diversa.
Submetidos pela imponéncia da arquitetura e cercados por esse cenario
grandioso, as imagens ganham aos seus olhos uma espécie de aura. Elas
recuperam algo daquilo que Walter Benjamin chamada de valor de culto, essa
forca epifanica que possuem certas aparicdes, impingindo sobre os
espectadores uma atencao forte e intensa, uma atencédo que consegue furar a
barreira da indiferenca — essa imunidade visual que o homem contemporaneo
desenvolveu para poder viver em uma sociedade sobrecarregada de impulsos

visuais.

Projetados para essa obra, os sofas se encontram ligados uns aos outros por
uma haste grossa que 0s atravessa e estdo organicamente arranjados no chao.
Eles compBem uma espécie de organismo sensorio Unico. E este € um aspecto
importante das videoinstalacGes de Rist. Ela constréi dispositivos por meio dos
quais o espectador se sente envolvido ou incluido na obra, dispositivos que
criam uma experiéncia de imersdo. De fato, as cabines de visualizacdo, os
sofas, as projecdes em escala ambiental isolam os espectadores do universo
exterior, contribuindo assim para que eles “mergulhem” no espago sensério das

obras e, muitas vezes, se confundam com elas.

Ja ndo se trata aqui de promover apenas a participacdo do espectador, mas de
criar quase uma fusdo entre obra e sujeito. Trata-se de propor um dispositivo
no qual o corpo da obra e o corpo do visitante estejam envolvidos ou
conectados em um mesmo organismo perceptivo. Com efeito, quase todos as
instalacdes de Rist trabalham essa envolvéncia, essa inclusdo do espectador

na obra, como A la belle etoile (Under the sky) (2007), Apfelbaum unschuldig
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auf dem Diamantenhiigel (Apple tree innocent on diamond Hill) (2003), A
Liberty Statue for London (2005). Nessas instalacfes, ou 0 sujeito esta imerso
em projecdes, no meio das imagens, projetando sua sombra sobre outros
elementos que a constituem, ou deve caminhar sobre as imagens, como em A
la belle etoile, com toda a carga seméantica desmistificadora que pode existir

nesse ato.

Em Laplamp (2006), por exemplo, Rist projeta o video sobre o proprio corpo do
espectador. O sujeito senta-se em uma cadeira e vé imagens de plantas
passearem sobre sua pele, como se estivessem acariciando seu corpo. Aqui, 0
sujeito ndo é apenas incluido, mas se confunde com a obra. Seu corpo é ao

mesmo tempo o suporte e 0 meio de descoberta das imagens.

The desert in my mind (1992)

Essa instalacdo foi pensada especialmente para o IX festival Videobrasil e
toma uma sala inteira de noventa metros quadrados. Nela, Santos constréi um
dispositivo que simula a paisagem do deserto. Ele espalha toneladas de areia e
pedras artificiais pelo chdo e impbde a este ambiente as mesmas condicdes
extremas de temperatura que encontramos em um deserto real: quarenta e oito
graus as trés horas da tarde e quatro graus de madrugada. Sobre esse cenario,
Santos projeta entdo imagens gravadas no Vale da Morte (Death Valley, USA)
e em Outro Preto. As imagens mostram espacos vazios, desumanizados,

paisagens sem qualquer resquicio da presen¢a humana.

O espectador, no entanto, dificilmente consegue reconhecé-las, pois além de
estarem projetadas sobre a superficie irregular da areia, Santos ainda inseriu
diversas distorcbes nas imagens. Como ja notou Machado, nessa obra, o
artista introduz “ruidos simulando os arranhfes caracteristicos dos velhos
filmes cinematograficos, compromete a estabilidade da imagem através de

interferéncias sobre o sinal de controle vertical ou através de uma camera
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“tremida”.”'** Ao final, ndo sobra quase nada para se ver, apenas palidos
esbogos ou vestigios de imagem. Sdo miragens, sonhos, flashes de luz. Sé&o

qualidades, enfim, mais do que algo que se possa nomear ou reconhecer.

O mais interessante nesse trabalho, contudo, € o modo radical como Santos
solicita a participagdo do espectador. No momento em que adentra ao
dispositivo, ele se vé submetido as mesmas condicbes extremas de
temperatura vigentes no ambiente. Se o espectador entra, por exemplo, as 15h
na instalacdo, a sala estara insuportavelmente quente e ele vera imagens mais
etéreas, fluidas, imagens que nos aparecem como miragens. Se ele entra ao
cair da tarde, contudo, a temperatura estara mais amena e 0 conjunto de
imagens projetado também serd outro. Assim, durante todo o dia vemos trés
diferentes selecfes de imagens. A instalagdo muda de acordo com o passar do

dia e com as alteragdes na temperatura.

Como vemos, trata-se de uma obra radical que convoca nao apenas a Visao ou
tato, mas o corpo por inteiro. Aqui, o olhar ndo para de escapar ao controle,
registrando os elementos de uma situagcdo multisensorial, uma situacao global
a cuja percepcdo deve se associar estreitamente o0s outros sentidos.
Parafraseando Zumthor, poderiamos dizer que The desert in my mind demanda
um corpo sinérgico, uma sensibilidade geral anterior a diferenciacdo entre a

visdo, a audicao, o tato e o olfato.

E mais: na instalacdo de Santos, o espectador se vé obrigado a caminhar
sobre as imagens, jA que estas estdo projetadas no chdo sobre a areia.
Machado ja ressaltou a carga semantica desmistificadora que deve haver
nesse ato, simples mas incomum, de pisar as imagens. Isso explica o fato de
algumas pessoas ficarem hesitantes na instalacdo: a certa altura, elas nao
sabem se devem se mover, ficar paradas ou sair, uma vez que caminhar pelo
espaco, significa caminhar sobre a obra, sobre as imagens. Santos trabalha

agui nossa crencga nas imagens e problematiza ainda a forma tradicionalmente

1 MACHADO, Arlindo. As linhas de forga do video brasileiro. In: MACHADO, Arlindo. Made in
Brasil: trés décadas do video brasileiro. Sdo Paulo: Iluminuras/Itat Cultural, 2007, p. 28.
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vertical de percepcdo da imagem eletronica, tal como ela nos é apresentada

normalmente nos monitores e teldes de video.

Se bem que tratem de questdes distintas, Homo sapiens sapiens e The desert
in my mind parecem apontar para um mesmo desejo, uma mesma vontade de
apreensdo tatil e sensorial do mundo. Aquém da representacao, de fato, é a
l6gica da sensacdo que € colocada em jogo nessas obras. Elas prop6em
situacbes e ambientes que deslocam a centralidade da interpretacdo, o
interesse pela busca de sentidos (cognitivos), em prol de momentos de
intensidade e de apreensédo corporal dos fendmenos. Trata-se de uma
experiéncia de presenga, tal como a entende Hans U. Gumbrecht.

Em Production of presence (2004), Gumbrecht faz um intrincado percurso
filoséfico para esclarecer essa nocao tdo em voga nos estudos de
comunicacdo. E embora néo tenha dado uma resposta direta e definitiva
(evitando talvez perder a riqueza, a multiplicidade de uma experiéncia que €,
sem duvida, mais sentida do que concebida), ele deixa claro que a presenca
aponta para aquele aspecto ou qualidade da experiéncia anterior a constituicdo
de um sentido (cognitivo). A presenca se referiria, portanto, as dimensdes
corpOreas e sensoriais da experiéncia, aquilo que é tangivel ao corpo e que
nao se reduz ao sentido (cognitivo), a palavra ou ao conceito. Ela se refere,
assim, a uma semiose in statu nascendi, a uma matéria ou mundo sinalético

em vias de aparecer, em vias de se aglomerar sob nossos olhos.

Especialistas da teoria das materialidades, Erick Felinto e Vinicius Andrade
definem producio de presenca como aquele fenbmeno em que “antes mesmo
da constituicdo de qualquer sentido, um objeto, uma materialidade, um “meio”,
um efeito de tangibilidade irdo tocar e afetar o corpo de uma pessoa.”*'? Trata-
se, enfim, de um tipo especifico de experiéncia onde os aspectos plasticos e
somaticos da interacdo homem-mundo colocam-se em primeiro plano,
sobrepondo-se a busca/atribuicdo de significados. No campo tedrico, ela é o

conceito que permite, segundo Gumbrecht, tematizarmos “o significante sem

M2 EELINTO, Erick e ANDRADE, Vinicius. A vida dos objetos: um dialogo com o pensamento da
materialidade da comunicacdo. Revista Contemporanea, janeiro/julho 2005, p. 81.
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necessariamente associa-lo aos significados.”*** No campo da vida, o que esta
em jogo na presenca € uma outra postura de apreensdo do mundo, pois na
experiéncia de presenga ndo € mais o drama da representacdo que estd em

jogo, mas algo de anterior, a l6gica da sensacéao.

Nestes trabalhos, portanto, ndo se trata de colocar em cena narrativas e nem
mesmo de desconstrui-las. Trata-se antes de agenciar o corpo, de colocar em
jogo suas capacidades, seu saber inconsciente — seu senso, mas também seus
desafios, para apreender o mundo de modo nédo conceitual. Em trabalhos como

esses, como bem notou Sean Cubitt:

O que esta em jogo néo € o significado, mas suas condi¢des
necessarias, 0s processos de semiose que antecedem a
linguagem, aquele espaco indiferenciado no qual dentro e
fora ainda ndo estdo separados, onde o0 corpo enuncia uma
linguagem mais antiga do que o discurso articulado.™*

Aqui, a representacdo se vé substituida pela presenca. O corpo se transforma
no suporte mesmo da obra, em seu verdadeiro dispositivo. Nestes trabalhos,
de fato, trata-se, antes de mais nada, de reabilitar as dimensfes espaciais e
corporais de nossa experiéncia, de tentar nos religar com as coisas do mundo,
de tentar restabelecer contato, mais uma vez, com a camada sensorial e
concreta de nossas vidas. Aqui, nos diz Deleuze, “o corpo ja ndo € obstaculo
que separa o0 pensamento de si proprio, o que tem de ultrapassar para
conseguir pensar. E, pelo contrario, no que mergulha ou tem de mergulhar para

alcancar o impensado, isto &, a vida™*.

113 GUMBRECHT, Hans U. O campo ndo-hermenéutico ou a materialidade da comunicagéo. In: Corpo e
Forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. Rio de Janeiro: EQUERJ, 1998, p.145.

4 No original: “what is at stake is not meaning, but its necessary conditions, the processes of semiosis
that antedate language, that undifferentiated space in which inside and out are not yet separate, in which
the body enunciates a language more ancient than articulated speech.” CUBITT, Sean. Videography:
video media as art and culture, New York: St. Martin’s Press, 1993, p. 177.

15 DELEUZE. A imagem-tempo, cinema 2, p. 243.
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Performance de video ao vivo — a préatica do vjing

Como explicitamos no inicio desta tese, hoje € comum encontramos no campo
dos estudos da midia todo um discurso que parece decretar a morte ou o
esgotamento do video. Para essa parte da critica, o video teria sido diluido ou
apagado com o advento das midias digitais e ndo passaria atualmente de um
fendbmeno transitério, efémero, uma espécie de paréntese no fio evolutivo das

imagens técnicas.

Ora, além de estar assentada numa visdo tecnicista de midia, tomando-a
exclusivamente como suporte técnico, como tecnologia € ndo como um campo
de tensdes — um sistema heterogéneo e relacional, de onde vemos emergir
novas poténcias da imagem (o visivel), novas visualidades e regimes de
percepcdo (0 campo da percepcao haptica), outros modos de convocar o
espectador e posiciona-lo no espaco — esse discurso parece fechar os olhos a
uma série de praticas audiovisuais contemporaneas que tém no video seu

principal dispositivo de criacao.

Nas ultimas duas décadas, de fato, notamos uma proliferacdo expressiva de
praticas ligadas ao video, ndo s6 no Brasil como no exterior. O namero de
trabalhos, de exposicdes e festivais vinculados a arte eletrbnica cresceu
significativamente nos Gltimos anos''®. Seguindo alguns autores, podemos
dizer até que o video deixou sua condicéo inicial de quase marginalidade para
tomar diversos espacos. Como nos conta a historiadora da arte, Liz Kotz, o
video era praticamente invisivel na arte estabelecida em galerias e museus nos
anos 1980. Em meados dos anos 1990, no entanto, ele comeca a aparecer
repentinamente em todos os lugares. Ela afirma que hoje “passeando por

galerias, exposicbes em museus e ubiquas feiras de arte e festivais

118 Nos dltimos 20 anos, com efeito, foram criados centros de pesquisa e de producdo voltados

especialmente para a arte eletrdnica — como o ZKM, na Alemanha, o0 Mecad, na Espanha e o lamas, no
Jap&o. Ao mesmo tempo, eventos como o Ars Eletronica (Austria), a Bienal de Video e Novas Midias
(Chile), o Simposio Internacional de Arte Eletronica (Isea), o VIDARTE (México), o Festival
Internacional de Video Videolishoa (Portugal) e o Emocdo Art.ficial (Brasil), s para citar os mais
conhecidos, proliferam e ganham cada vez mais reconhecimento.
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internacionais, os espectadores agora encontram todos os tipos de imagens

»117

em movimento eletronicamente produzidas Arlindo Machado é mais

categoérico em sua andlise das ultimas décadas do video. Ele afirma que:

Ja houve um tempo em que o video correspondia a uma
pratica significante marginal, as vezes até clandestina,
tornando-se depois, com a sua expansdo e consolidacéo,
um meio hegemonico, solidamente implantado no tecido
social. O video esti hoje em todos os lugares, generalizado
sob a designacdo mais ampla de audiovisual. Surgem novas
bitolas e novas modalidades: video-streaming na Internet, o
video baixado no celular, as live images e os video jockeys
da cena noturna. A videoarte se transforma em artigo de
luxo e passa a ser vendida a colecionadores em galerias de
arte, mas, em contrapartida, explode a produgcdo amadora,
ampliam-se também os meios de distribuicéo (...)."*8

A atual proliferacéo do video tem gerado formas impuras e imprevisiveis, como,
de resto, sempre aconteceu na histéria da videografia. Mas essas novas
formas ndo deixam de indicar aqui e ali algumas linhas de forgas, algumas
tendéncias gerais que apontam para a formacdo de pensamentos imagéticos
comuns, para o compartiihamento meio instintivo meio refletido de certos
problemas, procedimentos e técnicas. Gostariamos de estabelecer aqui um
dialogo com duas dessas novas linhas de desenvolvimento do video: o vjing e
0 que estamos chamando, a partir de Dubois, de videocriacdo. Nessa analise,
interessa-nos sobretudo 0 modo como esses Novos campos trazem novas
questbes, enriguecem e ampliam a linguagem do video, retrabalhando a sua

maneira as nog¢des e 0s conceitos vistos nos capitulos anteriores.

1 KOTZ Liz. Videoprojecao: o espago entre telas. In: Cinema sim: narrativas e projecées: ensaios e
reflexdes. Org. Katia Maciel. Sdo Paulo: Ed. Itad Cultural, 2008.

18 MACHADO, Arlindo. As linhas de forca do video brasileiro. In: MACHADO, Arlindo (org.). Made in
Brasil: trés décadas do video brasileiro. S&o Paulo: Iluminuras/Itad cultural, 2007, p. 47.
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Comecemos entdo com pratica do vjing. Ainda que ndo tenha vivido o
suficiente para frequentar uma rave ou participar da mixagem ao vivo de
imagens em museus, galerias e espacgos publicos, ndo conhecemos melhores
palavras que as de Walter Benjamin para descrever essa nova linha de forca
do video. Nesses ambientes:

A vida s6 parecia digna de ser vivida quando se dissolvia a
fronteira entre 0 sono e a vigilia, permitindo a passagem em
massa de figuras ondulantes, e a linguagem sé parecia
auténtica quando o som e a imagem, a imagem e o0 som, se
interpenetravam, com exatiddo automética, de forma téo
feliz que ndo sobrava a minima fresta para inserir a pequena
moeda a que chamamos sentido. A imagem e a linguagem
passam na frente*®.

Fusdo entre imagem e som, passagem de figuras ondulantes, suspensao do
sentido, imersdo em ambientes multisensoriais: eis ai em poucas palavras,
reduzida a sua esséncia, a arte do vjing. Também chamado de video ao vivo,
videoperformance em tempo presente ou live images (imagens vivas, segundo
a férmula de Luis Duva), o vjing é o termo mais usado para nos referirmos a
pratica da manipulacdo ao vivo de imagens em ambientes imersivos. Ao lado
da videocriacao, ele constitui hoje um dos campos mais inventivos no cenario

da arte eletronica.

A principio realizada em festas noturnas de musica eletrénica, hoje a pratica da
mixagem ao vivo se espalha sem fronteiras por galerias, teatros, museus e
outros espacos menos institucionalizados do tecido urbano. Atualmente, a idéia
do vjing como uma prética noturna indissoluvelmente ligada a cultura clubber
estd de certa forma ultrapassada. Os VJs performam cada vez mais em
espacos abertos, durante o dia, em grandes festivais de musica, em eventos
culturais diversos e nos festivais dedicados as novas midias. Trata-se de uma

pratica audiovisual pervasiva que tem se expandido imensamente nos ultimos

119 WALTER, Benjamin. O surrealismo: o Gltimo instantaneo da inteligéncia européia. In: BENJAMIN,
Walter. Obras Escolhidas vol. | — Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Séo
Paulo: Brasiliense, 1985, p. 22-23.
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anos, transformando-se num fendmeno global, uma cultura compartilhada em

praticamente todos os grandes centros urbanos do mundo*®.

O vjing parece dar continuidade a um movimento iniciado nos anos 60, que
busca aproximar arte e vida, que busca tornar a arte processo, integrando-a ao
tecido social. De fato, ele expande o raio de acao da arte (e das imagens em
movimento) levando-a para outros ambientes, tomando as pistas de danca, as
ruas, o espaco publico. Nesse deslocamento, o vjing dialoga e acaba se
fundido a outras artes, como a performance, a musica e as instalacdes. Antes
de tudo, portanto, € preciso notar que a performance de video ao vivo € uma
pratica que opera passagens, que produz cruzamentos e contaminacdes entre
espacos, técnicas e saberes. Ela age em um ambiente multiplo, hibrido, local

onde se encontram culturas e se misturam artes diversas.

Logo de cara, percebemos nessas encena¢ées um rompimento com o conceito
de moldura, com a nocéo de tela-plano se apropriando do espaco entorno. Os
VJs projetam diretamente nas paredes, tomam conta da arquitetura disponivel,
constroem dispositivos imersivos, espalhando telas e objetos pelo ambiente.
Segundo o grupo de VJs Feitoamdaos, o objetivo principal das encenacdes é
“criar um ambiente de imersdo, utilizando recursos de cenografia, imagens,
interferéncias no ambiente, de sons samplers, mdulsica ao vivo e

ambientacdo™?.

A exemplo do que ocorre nas videoinstalacdes, portanto, ha aqui a expanséao
do plano da imagem para o plano do ambiente, da arte como objeto para a arte
como situacdo, dispositivo, acontecimento. Neste contexto, o espectador é
convidado a abandonar uma postura unicamente contemplativa para participar
ativamente do espetéculo, vivenciando a situacdo proposta. Nos espetaculos
dos VJs, o corpo como um todo se vé inserido no contexto de significagdo do
trabalho, sendo bombardeado por mdultiplos estimulos simultaneamente. De

acordo com Christine Mello, “as performances de video ao vivo redefinem

120 5pobre a popularizagdo do vjing nas grandes capitais do mundo, ver a pesquisa muito bem documentada
de FALKNER, Michel e D-FUSE. VJ: audio-visual art and vj culture. London: Laurence king, 2006.
121 \/er mais detalhes no site do grupo, www.feitoamaos.com.br. Ultimo acesso em maio de 2008.
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criticamente a producao videografica, porque a inserem na dimensao sensoria
do ambiente, na dimenséo da festa, do corpo inserido na produgéo de sentidos

e na dimens3o do inacabamento”?2,

Este é, sem davida, um dos aspectos mais importantes na pratica do vjing: o
fato de ele acontecer ao vivo, seguindo uma légica do improviso e do
inacabamento. De fato, os VJs recuperam para o campo da arte algo que ha
muito tempo esteve relegado, a questdo do liveness, a idéia de presenca.
Como sabemos, eles manipulam suas imagens em tempo real, montam e
desmontam, combinam e reordenam seus arquivos ao vivo, de forma provisoria
e repetitiva, respondendo a participacédo do publico, as associa¢des que vao se
produzindo no momento, aos acasos e imprevistos que, invariavelmente,
surgem durante as encenagdes. Dessa forma, os VJs rompem com a nogao de
trabalho fechado, de objeto finalizado, colocando em movimento uma
concepgao de arte como processo, como algo aberto e em andamento. Trata-
se de uma proposta artistica que se filia a movimentos como o dadaismo, o
Fluxus e a artistas como Mallarmé e John Cage, que calcavam seus trabalhos
na improvisagdo, trabalhando o acaso e a indeterminagdo como elementos

produtores de sentido.

Seguindo essa logica do improviso e do acaso, as performances de video ao
vivo tendem a nos confrontar com um universo acentrado, um campo onde as
imagens sdo fragmentadas e descontinuas, onde elas variam livremente umas
sobre as outras, estabelecendo rela¢des disjuntivas e incomensuraveis. De
fato, as encenacdes dos VJs pdem em movimento um regime de variacao,
onde a imagem em si mesma é o espetaculo. Elas nos aparecem de forma
autbnoma e independente, livres de qualquer encadeamento ou de
continuidades espaco-temporais. Aqui, € comum as imagens aparecerem
também a beira da dissolu¢cdo, como se fossem moléculas pulsantes, um
conjunto de clardes e movimentos subliminares, aquém de qualquer
reconhecimento. Em boa parte das projecbes, com efeito, as imagens séo

completamente desconstruidas ou desmaterializadas, transformando-se em

22 MELLO, Christine. Extremidades do video. S&o Paulo: Ed. Senac, 2008, p. 156.
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uma matéria imagética energética, em feixes de luz ou graos cintilantes, como
no fascinante Torino Mix (2005), de Luis Duva ou em A place where no car go
(2007), de Eder Santos.

Na pratica do vjing, observamos um deslocamento da imagem em direcdo ao
visivel. Aqui, ela retorna para um campo variavel e informe, um campo onde a
imagem nos aparece como intensidade, como pura poténcia. No contexto do
video ao vivo, com efeito, a imagem tende a aparecer mais como esboco ou

como vibracdo do que como uma forma estavel e acabada.

Patricia Moran aponta nessa mesma direcdo quando elabora o conceito de
quase-imagem para definir esse novo campo do video. Depois de analisar
projecOes de Eder Santos, Nacho Duran e VJ Spetto, ela ressalta o processo
de desmaterializacdo da figura ocorrido nessas performances. Aqui, nota
Moran, ndo é possivel mais reconhecer analogias ou referéncias no mundo das
coisas. Estamos no campo das intensidades puras. A imagem torna-se uma
espécie de evanescéncia, algo muito ténue que se pode sentir como ritmo ou
como afeccdo, mas que ndo podemos apreender e muito menos nomear.

“Trata-se de uma qualidade expressa como movimento, cor e textura”®.

Para pensarmos essa linha do video contemporaneo, gostariamos de
estabelecer um didlogo com algumas performances, como BHZ (2004), do
coletivo Feitoamaos/FAQ e Contra Flow (2005), de Stuart Crundwell. Antes de
iniciarmos as andlises, no entanto, achamos que 0 vjing merece um exame
prévio sobre seu nome e sobre a forma como trabalha as imagens e o

movimento.

123 MORAN, Patricia. Quase-imagem e muito movimento. In: ON-OFF. Experiéncias em live images.
SP: Centro de documentacéo e referencia Itad Cultural.
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Vjing: pista de dan¢a mais do que sala de cinema

Como acontece em todo campo em expanséo, a critica tem procurado impor a
esta pratica uma série de termos e conceitos, muitas vezes sem problematiza-
los. Além de live imagens e performance de video ao vivo, temos visto
ultimamente trabalhos utilizando termos como live cinema ou cinema ao Vvivo.
Ora, por que essa volta ao cinema? Em que esse retorno nos ajudaria a
pensar, em toda sua positividade, essa nova forma de arte? Sera que se trata

agui novamente de cinema?

Como j& apontamos, as performances de video ao vivo operam em um
ambiente hibrido, local onde ocorrem passagens entre artes do espaco e artes
do tempo. Nelas, o espectador se encontra imerso em um ambiente sensorial,
envolvido por telas multiplas, por cenarios e objetos. Ao contrario do dispositivo
classico do cinema, portanto, temos sempre varios pontos onde ancorar o olhar
e 0 espectador se desloca, tendo de cada ponto do espaco uma visdo
particular do conjunto destas imagens. De fato, ele ndo estd mais imovel, fixo
em uma poltrona. Seu corpo se encontra livre e € convidado a participar por
inteiro do espetaculo. Algumas performances chegam mesmo a projetar as
imagens sobre o préprio corpo dos espectadores, que se encontram agora

imersos nas projecdes, confundindo-se com a prépria obra.

Se a préatica do vjing se aproxima assim do cinema é certamente de um cinema
expandido, tal como o define Gene Youngblood na década de 70 — momento
em que o cinema tem sua linguagem expandida ao entrar em contato com
novas formas expressivas, tais como o video e o computador — ou de um
cinema dos primérdios (também chamado de primeiro cinema), no qual a
imagem em movimento era apenas mais um dos elementos significantes em
um ambiente multisensorial, no qual as pessoas podiam também comer, beber

e dancar.

Ora, no video ao vivo as pessoas se reunem para um convivio demorado,
geralmente ao longo de toda uma noite, onde além de assistirem as projecdes,

também dancam e bebem. Como diz Fernando Salis, na pratica do vjing “a
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proposta € liberar ndo apenas o olhar do espectador para que ele acompanhe
as telas da maneira que quiser, mas também a movimentagédo corporal de
todos pelo espaco imersivo visual e sonoro. Mais pista de danca do que sala de

cinema”*?*,

Para Moran, essa associacao do vjing com o vocabulario cinematogréfico seria
uma tentativa de assegurar para um campo ainda carente de reconhecimento,

algum tipo de status que uma arte secular como o cinema ja possui.

O sobressalto da matéria plastica

Uma das coisas que nos chama a atencao logo de saida nas performances de
video ao vivo é a imensa mescla e sobreposi¢do de imagens. O vjing integra a
cultura do remix e da sampleagem, uma cultura onde imagens, sons e dados ja
conhecidos sdo reprocessados e recombinados em novos contextos. Nesta
situacdo, imagens pertencentes a sistemas expressivos diversos — vindas da
histéria do cinema, da televisdo e das artes visuais — sao reapropriadas,
sobrepostas, colocadas em contato. Como esclarece Moran, a miniaturizacéo
da tecnologia e o acesso aos bancos de dados foram decisivos para a

emergéncia dessa cultura remix. Hoje:

Em um laptop conectado a rede cabem todas as imagens do
mundo: fixas ou em movimento, silenciosas ou ruidosas.
Producbes para a grande circulagdo em televisbes e
cinemas, trabalhos experimentais, filmes cientificos,
imagens de vigilancia captadas por corpora¢des ou voyeurs,
videos domésticos de ambito pessoal ou documentacdo do
mundo. Os realizadores, sejam eles inicialmente cineastas,
sejam artistas de videoinstalagdes, performances ou single
channels, em algum momento do seu trabalho se utilizam do
repertério do mundo (...). A cultura do excesso de imagens,
do excesso de informacgfes e do excesso de estimulos € um
laboratério de misturas do banco de dados. *?°.

124 SALIS, Fernando. Cinema (ao) vivo: a imagem-performance. In: MACIEL, Katia (org.).
Transcinemas. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2009, p. 223.
125 MORAN. Quase-imagem e muito movimento, p. 80.
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Encontramos nos espetaculos dos VJs, de fato, uma poética do excesso e da
diversidade, uma saturacdo de imagens, que acaba causando curiosamente
uma rarefacdo do sentido. Na pratica do vjing, € comum vermos imagens
fotograficas associarem-se a animacdes geradas em computador, a gravuras e
imagens captadas ao vivo, durante as performances. Elas se sobrepem, se
fundem umas as outras, dando origem a uma visualidade hibrida, texturizada,
espécie de bricolagem movel. Tais procedimentos nos remetem assim ao que
se convencionou chamar de mesticagem das imagens'?®. Trata-se de uma
diversidade de experiéncias de hibridacdo, de misturar imagens de idades,
contextos e suportes diferentes, enfim, de romper a teleonomia dos meios,
promovendo um empilhamento de procedimentos diversos, citagbes de um

dispositivo ao outro.

Como ja notou Ismail Xavier, entre uma passagem e outra ha uma mutacédo da
imagem, “pela qual ela perde sua transparéncia fotografica e se abre para outro

estatuto como imagem fisica e mental”*?’.

Neste contexto de intensa mistura, a imagem perde algo de sua inteireza, de
sua consisténcia em termos de enquadramento e composi¢cdo. Percebemos
aqgui, de fato, um processo de esfacelamento da figura, causado pelo excesso
de camadas e sobreposicdes. Tal como ocorre nos postes urbanos — onde
cartazes vao se sobrepondo uns aos outros ao longo dos anos até que s nos
restem tracos ou vestigios de imagens antes reconheciveis — vemos nos
espetaculos dos VJs uma espécie de sobressalto da matéria plastica, um
processo no qual o que sobressai sdo 0os ramos da imagem, isto é, suas cores,
tracos, texturas. A imagem adquire aqui uma plasticidade, ganha uma
qualidade instavel, uma natureza predominantemente pictorica. Parafraseando
Parente, poderiamos dizer que agora “o que pensa nela e, por ela, € um puro

intersticio, como sua possibilidade de se metamorfosear (passar entre)”*%.

126 Segundo a expressdo de Raymond Bellour. In: Entre-imagens: foto, cinema, video. Campinas: Papirus,
1997.

27 X AVIER, Ismail. O Discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia. S&o Paulo: Paz e
Terra, 2005, p. 197.

128 pARENTE, André. O virtual e o hipertextual. Rio de Janeiro: Ed. Pazulin, 1999, p. 26.
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Através desses procedimentos, 0 vjing parece convergir para 0 campo de uma
percepcao liguida ou gasosa, uma percep¢do mais fina e mais vasta que a
percepcao humana. Esfaceladas, desmaterializadas, reduzidas a tragos e
particulas elementares, as imagens se apresentam aqui como uma verdadeira
aventura da percepcéo, tal como a concebe Stan Brakhage, com a diferenca de
gue, no contexto do live images, tudo acontece ao vivo, ao sabor do improviso
e do acaso, seguindo as respostas corporais de espectadores instalados em

ambientes imersivos e sensoriais.

O movimento puro e a percepgao gasosa

Contribui para essa sensacdo o fato de os VJs trabalharem intensamente o
movimento das imagens. Em suas projecdes, de fato, elas poucas vezes
comparecem em velocidade regular. Ao invés de simular o movimento, de
desenhar sua duragdo a maneira do cinema ou da TV, os VJs preferem
transforma-lo, corroé-lo. Sao aceleracdes repentinas, imagens congeladas,
cameras lentas e sincopadas. No contexto do video ao vivo, o livre fluxo das

imagens costuma atingir ritmos e velocidades intensas.

E através dessa operacdo que elas chegam a um estado da percepcdo em que
as imagens “vibram”, pulsam, fluem sem que nada lhes oponha resisténcia.
Aqui, a narrativa fica impossibilitada, pois ndo ha mais um centro privilegiado,
que dé opacidade a essas imagens. Nao ha historia, ndo ha reacdo. Trata-se
de um estado quente da matéria, um estado molecular, onde o fluxo € veloz e
inapreensivel, onde o olho imerge num oceano de particulas cintilantes, de
movimentos subliminares errantes, onde as imagens perdem suas
coordenadas espaciais, seus centros perceptivos. Segundo Deleuze, esse
seria um estado gasoso da percepgéiolzg. Pela friccao e vibracdo das imagens,
pela velocidade de conexdes e variacbes que impBe a nossa consciéncia,
atingimos uma percepg¢ao mais que humana, uma percepgao molecular, livre

do enrijecimento das formas. Tal como a matéria liquida, que em funcdo do

129 \/er a este respeito, DELEUZE, Gilles. A imagem-movimento, cinema 1. Lisboa: Assirio & Alvim,
2004.
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calor desprendido pela vibracdo de suas moléculas, expande-se e transforma-

se em matéria gasosa.

Arlindo Machado nota que, nos espetaculos dos VJs, as imagens costumam
ser mesmo “de outra espécie, algo assim como padrdes de estimulagcéo

130 " Elas sdo

retiniana muito semelhante aos padrbes ritmicos da musica
profundamente contaminadas pelo movimento e pela musica, e acabam se

convertendo numa espécie de evolucao energética de formas no tempo.

Uma das invencgdes estéticas que contribui para esse efeito é a insercdo de
duas ou mais imagens numa mesma durag¢do, num mesmo plano. Do choque
recorrente entre as imagens, do seu batimento — como diz Jean-Paul Fargier —
extrai-se um tremor, uma vibragdo que cria, na medida em que perdura no
tempo, um pulsar. Assim, no trabalho dos VJs parece haver uma énfase no
ritmo e no movimento puros: a imagem-movimento € como que ultrapassada

rumo a seu elemento material energético.

Nestes espacos, enfim, a imagem nos é apresentada como uma matéria
guente em movimento. Sendo assim, os VJs retiram do tempo ndo mais a
beleza da narrativa, o prazer ou a dor da historia, mas outras forcas, outros
modos de ser da imagem. Como diria Jacque Aumont, esses trabalhos “n&o
disfarcam a emocao sob a ficcdo e os personagens, mas faz ressaltar uma
energética pura. Pura emog¢do, porque puro ritmo; pura forma, porque puro

movimento: ndo mais bela, mas pura e energética”>".

Para além de um prazer narrativo, portanto, ndés experimentamos no campo do
vjing o ritmo das imagens, sua pulsacdo, um estado gasoso da percepc¢ao e do
pensamento. Envolvidos pela multiplicidade de telas, imersos em uma espécie
de onda sensorial, somos levados a um estado de vigilia e alucinagédo, vendo

desfilar & nossa frente uma série de figuras ondulantes. Benjamin estava certo:

139 MACHADO, Arlindo. Reinvencéo do videoclipe. In: A Televisdo Levada a Sério. S&o Paulo: Ed.
Senac, 2000, p. 179.

131 AUMONT, Jacques. Amnésies: fictions du cinéma d’aprés Jean-Luc Godard. Paris:
P.O.L éditeur, 1999, p. 96.
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a linguagem passa mesmo na frente. O sentido (cognitivo), fica a deriva,

suspenso, pelas metades.

BHZ

Apresentado pela primeira vez na Casa do Conde em Belo Horizonte, durante
o Festival Eletronika de 2004, BHZ é uma encenacéao tipica dos trabalhos
desenvolvidos pelo coletivo mineiro Feitoamaos/FAQ. Formado atualmente por
André Amparo, Claudio Santos, Lucas Bambozzi, Marcelo Braga, Rodrigo
Minelli e Ronaldo Gino, o grupo especializou-se em performances video-
musicais, nas quais ha a construcdo de um ambiente imersivo, a exploracao de
recursos cenograficos e a utilizacdo de telas mudltiplas. Basicamente, 0s
trabalhos séo realizados a partir da técnica do loop, da edicdo nao-linear e do

reprocessamento ao vivo de um enorme banco de imagens retirado da internet.

No caso de BHZ, vemos um inseto andar rente a sarjeta. A imagem é bastante
proxima. Nela vemos com detalhes os movimentos ansiosos das patas, o
esforco desmedido para o deslocamento. Ele inicia seu movimento, caminha
alguns centimetros, mas € logo parasitado, sobreposto por imagens da capital
mineira. As duas imagens convivem entao alguns segundos na tela, até que o
inseto se desmancha e deixa ver com clareza os prédios de Belo Horizonte.
Agora, sdo os prédios que esmaecem e 0 inseto reaparece em sua trajetoria.
Ele caminha rente a sarjeta, tdo proximo e grotesco quanto antes, mas também
nao completa seu movimento: imagens de postes e fios de eletricidade vém se
sobrepor. Mais uma vez entdo, o inseto se desmancha e as imagens da
metrépole tomam o todo da tela. Alguns segundo mais: postes e fios se

esmaecem, revelando o inseto que insiste em sua caminhada.

Esse inseto que anda em loop, que nunca completa seu movimento, € 0 meio
condutor dessa performance, assim como da primeira parte de Transito —
encenacao realizada no Centro Cultural Telemar (Rio de Janeiro) em 2005. Em

ambos 0s casos, 0 grupo usa a repeticAo como estratégia poética. Através
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desse ir e vir do loop, desse balanco sonoro-visual, a performance cria uma
cadéncia, extrai o ritmo e abre a possibilidade para a diferenga. O movimento
se repete sim, mas, a cada repeticdo, ele é diferente, ele se defasa de si
mesmo. Eterno retorno: a imagem que volta na tela é sempre a mesma, mas ja
outra a cada instante. Nd8o apenas porque a memdria trabalha sobre ela,
transfigurando-a a cada vez, mas porque realmente percebemos em toda volta,
em cada retorno, pequenos deslocamentos na imagem, alteragOes sutis,
minimas, que ganham uma intensidade inaudita na tela. Repetir-se para

renovar-se: nao seria essa a légica mesma da linguagem?

A partir desse movimento em loop — espécie de linha melodica para uma
harmonia mais complexa — surgem 0s improvisos imagéticos que dao vida a
percursos (tematicos) mais longos. As imagens que aparecem ai entdo (como
os prédios, os postos e fios de eletricidade), saem de um banco de dados
capturado na internet. Quase todas fazem referéncia a um imaginéario
especifico — midia tatica, situacionismo, grafite, deslocamento, fémeas fatais.
Além disso, essas imagens costumam ser estaticas. Sao fotografias ou grafites
que posteriormente sdo animados e sobrepostos no video, criando um efeito

visual de relevo e textura.

Critico das imagens eletrbnicas, Marcos Bastos chama atencdo para o
tratamento musical dado pelo grupo as imagens. Ele afirma que as
apresentacées do Feitoamaos/FAQ “sao flicagens visuais de um banco de
dados a servico de uma espécie de jazz sinestésico’*’. Com efeito, dois dos
fundadores do grupo, Lucas Bambozzi e Rodrigo Minelli, iniciaram suas
trajetdrias artisticas nos anos 1980 por meio da juncao musica-video. Desde
entdo, eles afirmam que sempre quiseram fazer video como os musicos fazem
musica. Ou seja, ao vivo e com um tratamento musical. De fato, eles concebem
os trabalhos como concertos visuais, como um processo verdadeiramente

sinestésico, em que a imagem e som operam em regime de fusdo. O que

132 BASTOS, Marcus. Dossié Feitoamaos/FAQ. Endereco eletronico:
http://www2.sescsp.org.br/sesc/videobrasil/site/dossier013/ensaio.asp. Acesso 8 de abr. 2010.
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vemos nas exibicdes do grupo € aquilo que o filésofo aleméo Vilem Flusser

definiu como “musicalizagdo da imagem e visualizacdo da musica”™*.

Por constituir uma experiéncia performatica, as apresentacbes do
Feitoamaos/FAQ estdo sempre mudando de acordo com as condi¢cdes do
espaco (museus, galerias, espacos abertos), com o publico e as diversas
parcerias que estabelecem com outros artistas. Como em Monstruério ilustrado
(2002), encenacao promovida pelo Itau Cultural de S&o Paulo, em que o grupo
mineiro convida artistas como Eder Santos, Inés Cardoso, Patricia Moran e
Wilson Sukorski, para criarem de forma colaborativa uma perfomance ao vivo,
‘um ambiente de imersdo, utilizando recursos de cenografia, imagens,
interferéncias no ambiente, sons samplers, musica ao vivo € ambientacao”,

conforme relatam em seu site.

Ainda assim, h& algumas marcas expressivas recorrentes no grupo. Além do
loop e do reprocessamento do banco de dados, ha a predilecdo por uma
musicalidade punk-rock e pelo uso das técnicas de sobreimpresséo. Ou seja, 0
efeito de mascara, das imagens empilhadas umas sobre as outras em
camadas semitransparentes. O uso do texto também é abundante no trabalho
do Feitoamdaos/F.A.Q. Contudo, ele dificilmente € para ser lido. As imagens e
sons estruturam a obra, enquanto o texto funciona mais como pontuacdes,
como insercdes rapidas que, muitas vezes, trabalha de forma metalinguistica.
E tudo isto ocorre em ambiente imersivo e sensorial, um espaco onde o corpo
do visitante parece se fundir as imagens e onde a percepcao visual cede seu
lugar centralizador em prol de uma interacdo mais tatil e sinestésica com o

ambiente.

133 No original: “musicalization of the image and visualization of the music”. Citado por SPIELMANN,
Yvonne. Video: the reflexive medium. Massachusetts, London: The MIT Press, 2008, p. 110.
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Contra-flow

Stuart Crundwell se formou em artes plasticas e fotografia. Seu interesse pelas
imagens em movimento veio depois, quando descobriu por um acaso, no
departamento de animacao da universidade onde estudava, os filmes abstratos
de Len Ley e Robert Breer. Os mestres do filme grafico buscavam a sintese
audiovisual, a associacéo exata e fulgurante de luzes, cores e sons, dentro de
um mesmo padrao ritmico. Filmes como Kaleidoscope (1935), Rhythm (1957),
de Ley e Blazes (1961), de Breer, procuravam, como diz o critico Adams
Sitney, fazer “cinema como um ritual moldado de energia’***. Para além do
reconhecimento visual, da narrativa e do préprio movimento, portanto, era a

vibrac&o e o ritmo que interessava.

Crundwell foi bastante influenciado por esses precursores, mas em suas
projecdes podemos identificar também o uso recorrente do fotograma.
Entendido aqui ndo no sentido cinematografico (como unidade béasica da
pelicula), mas enquanto técnica fotografica desenvolvida pelos modernistas,
em que se produz imagens translicidas ou em negativo sem o auxilio da
camera, usando para isso apenas a acdo da luz sobre o papel sensivel.
Contra-flow comeca com uma série desconcertante desses fotogramas. Séo
opticos, superficies loucas de cor, texturas em negativos que nos sao
apresentados numa velocidade incrivel, criando uma verdadeira mixagem
eletrbnica, uma associacdo confusa entre diversas imagens simultaneamente
presentes num mesmo plano, numa mesma duragdo. Aqui, temos a sensacao
clara de absorcdo, de deriva e afogamento. Crundwell investe na prépria
materialidade da imagem, em sua forca plastica e sensorial, e em todas as
vertigens visuais que o video propde (as sobreposicdes, fusdes, fluxos visuais,
perturbacdes motoras) apostando assim na sinestesia, na afeccao de todos os

orgaos dos sentidos, e ndo mais na primazia da visao.

Nesse contexto, ndo ha qualquer possibilidade para extrairmos um

encadeamento espaco-temporal, o que prevalece é a vibragéo, a afec¢éo pura,

B4 SITNEY, P. Adams. Visionary film. The american avant-garde. New York: Oxford University Press,
1974.
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a exploracdo imediata das superficies. Cada instante € um recomecar a
experiéncia sensorial, 0 encontro com uma nova percepg¢ao. Aqui, a teleologia
se dissolve e estamos sempre operando huma espécie de presente expandido.
Essa tentativa de dissolucéo da teleologia, de permanéncia num presente que
nao passa, nos faz pensar em Jean-Luc Nancy, quando este nos pergunta em
The Birth to Presence, qual seria o estatuto da imagem contemporanea. “Mas
essas imagens, o que sao elas? Elas sdo, a cada vez, um pouco de tornar-se,
um pouco de comeco, vindo a luz, subindo a superficie, vindo ao mundo, indo e

vindo, uma passagem do real que n3o se fixa no imaginario”*°.

Aparecer e desaparecer, apenas relampejar, um vislumbre, uma passagem
fragil e fugidia: eis a poética de Contra-flow. E eis porque as projecdes de
Crundwell estdo sempre as voltas com os liquidos. Eles tém essa fluidez, essa
maleabilidade, essa capacidade de se metamorfosear, de assumir novas
formas, de estar sempre de passagem, se transformando e nunca se
condensarem. Como diz Deleuze, a maleabilidade do liquido permite que se

extraia uma percepc¢ao pura do movimento.

“E primeiro que a agua”, nos diz o pensador francés, “é o meio por exceléncia
em que se pode extrair o movimento da coisa movida, ou a propria mobilidade
do movimento: donde a importancia Optica e sonora da agua nas pesquisas

ritmicas”*°.

De uma mecéanica dos sélidos a fluidez dos liquidos, as
encenacfes de Crundwell colocam em jogo o anamoérfico, o informalismo, o
gue esta em fluxo permanente. E esta é uma constatacdo que extrapola sua

obra, valendo para a prética do vjing como um todo.

Na mixagem de imagens ao vivo, de fato, mais do que se oferecerem ao olhar,
as imagens se esquivam a vista, provocam rombos na configuracdo habitual da

visdo. Sdo como abelhas em vbo, sdo da ordem da oscilagdo, daquilo que

135 No original: “but these images, what are they,, That is, each time, a bit of coming, a bit of beginning,
coming to light, rising to the surface, coming into the world, coming and going, a passage of the real that
does not lodge itself in the imaginary”. NANCY, Jean-Luc. The Birth to presence. Stanford: Stanford
University Press, 2007, p. 356.

3¢ DELEUZE. A Imagem-movimento, cinema 1, p. 112.
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passa fugidio. Um esboco de imagem, enfim, algo que nos aparece mais como

sensacao, do que como percepc¢ao clara e sélida.

Nesse contexto, 0 vjing aponta para uma imagem que se torna liquida ou
gasosa, que é capaz de se metamorfosear, de passar entre, sobre, através do
quadro. Ela remete a uma matéria ou percep¢do em escoamento, a uma
massa plastica instavel, que nédo se solidificou ainda, que ndo permite qualquer
afirmacdo. De fato, o0 vjing parece por em jogo uma percepc¢ao vibratoria, livre
do enrijecimento das formas, uma percepcdo mais fina e mais vasta que a
habitual.

Infancia da imagem, infancia da percepcéao

As performances de video ao vivo parecem nos levar mesmo a um estado
infantil da percepcéo. Aqui nosso corpo € colocado em contato com uma
atmosfera onde as formas apenas se anunciam, se fazendo pré-sentir. O que
encontramos nessas encenacdes, de fato, € um turbilhdo de movimentos
cadticos, um conjunto de particulas elementares pulsantes, simulacros de
imagens que se cruzam e se deixam dobrar por movimentos, que acolhem o

olhar e séo por ele acolhidos.

Antes da narrativa, portanto, antes da montagem e dos enunciados, o video ao
Vivo nos traz o ritmo, o traco, o caos da matéria. De certa forma, a linguagem
audiovisual é aqui desmontada e somos convidados a ingressar em um lugar
originario, um espaco de pura virtualidade. Nos espetaculos dos VJs, de fato, a
imagem aparece como intensidade pura, como um esboc¢o ou balbucio, algo
ainda por vir. Aqui, a imagem apenas se insinua, comeca a se formar, comeca

emergir nas telas multiplas espalhadas pelo ambiente.

Nesse contexto, a linguagem audiovisual mais parece um mistério, um
brinquedo desmontado, cujas pecas nao se encaixam perfeitamente. Boa parte
das performances nos instala, com efeito, em lugares limitrofes, em uma

fronteira ténue e incerta que mal separa o sentido da cacofonia, o ruido da
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significacdo. Elas nos levam ao limiar mesmo da linguagem, ali onde ela
aparece em seu estado potencial e infantil. Ali onde ela se expde enquanto tal,

engquanto pura medialidade, segundo a formulacdo de Giorgio Agamben.

Mas o que seria, afinal, essa infancia, esse estado infantil de que falamos?
Para Agamben, o termo designa o lugar da poténcia, o ponto onde a linguagem
é ainda hesitante, latente, onde ela nos aparece como um esboco, como pura
possibilidade. Ele ndo remete, portanto, a um conceito cronologico. Nao se
trata de algo que se perdeu no tempo, espécie de fonte essencial, que
precisariamos a todo custo recuperar. A infancia € sim um lugar de origem, um

rumor que permanece sempre ao fundo de toda linguagem.

Essa origem, nos diz Agamben, Walter Benjamin a pensa como um turbilhdo.
Ela ndo marca um ponto instalado no passado (o nivel zero ontolégico de um
fenbmeno), mas um movimento, um vir-a-ser que se direciona ao futuro. Na
célebre expresséao do fildsofo, toda origem € “um turbilhdo no rio do devir, e ela
carrega em seu ritmo a matéria do que estd em vias de aparecer’’®’. O
turbilhdo representa assim algo em vias de se estruturar, em vias de aparecer,
mas que em seu processo instavel de formacdo, beira o desaparecimento.
Nesse sentido, toda origem seria marcada ao mesmo tempo por uma
desaparicdo e por uma poténcia de devir. Ela é aquilo que insiste como
possibilidade, que é marcado por um inacabamento, por uma abertura
essencial. Como acontece em BHZ e Contra-flow, em que a imagem sé
aparece inacabada: sempre em vias de aparecer, sempre no limite mesmo de

sua dissolucéo.

De acordo com Agamben, cada vez que nos deparamos com esse espago
infantil e original, n0s nos tornamos novamente infantes. Pois, nesse contexto,

diz o filésofo italiano, é como se a linguagem devesse ser novamente

reaprendida. Diante dessas pecas de brinquedo desmontado, desses espagos

37 No original: “L’origine ne se donne jamais a connaitre dans 1’existence nue, évidente, du factuel, et sa
rythmique ne peut étre pergue que dans une double optique. Elle demande a étre reconnue d’une part
comme une restauration, une restitution, d’autre part comme quelque chose qui est par la méme inachevée,
toujours ouvert.” BENJAMIN, Walter. Origine du drame baroque allemand. Paris: Flammarion, 1985, p.
43-44.
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vazios e residuais, n0s somos levados a repensar o estatuto mesmo da
linguagem, a rever seus limites, seus mecanismos, suas condicbes de
possibilidade. Obras como as analisadas acima, nos confrontam com 0s vazios
e com a vulnerabilidade de toda linguagem. Elas nos levam a percebé-la em

seu estado puro e material, enquanto pura medialidade.

Em termos peirceanos, podemos dizer que h& aqui uma espécie de retorno a
primeiridade, a um tipo de percepcdo desprendida e porosa — percepcao
gasosa, nha terminologia de Deleuze — que antecede na mente todo
pensamento articulado. Essa percepcdo tende a recair sobre as qualidades
plasticas e sensoriais dos fendbmenos, sendo composta de sensacoes, afetos e
intensidades puras. Ela age como poténcia no fundo das estruturas (psiquicas,
psicoldgicas e linglisticas) desfazendo a secular dominacéo da forma sobre a

matéria, da inteligéncia sobre as classes sensoriais.

Segundo Agamben, essas experiéncias no limiar da linguagem nos fazem
experienciar o mundo, de fato, com os olhos de uma crianca. Elas nos
possibilitam vé-lo livre das convengdes e dos clichés impostos pela cultura. E
como se nos tirassem as lentes de contato para que possamos ver guantas
cores ha num gramado para o bebé que engatinha, ainda ndo-consciente do
verde. Elas nos fazem perceber, igualmente, ndo s6 a ingenuidade de toda
entrada na linguagem, mas as infinitas possibilidades dos meios. Como ja
observou André Brasil, essas experiéncias na fronteira do inteligivel — no limite
e na possibilidade da linguagem — contribuem, antes de tudo, para ampliar

esses mesmos limites — tanto da linguagem quanto do cognoscivel*,

O mais curioso, porém, € que grande parte da critica ainda trata as
performances de video ao vivo como uma pratica tipicamente maneirista.
Muitos dizem que se trata de gratuidade estetizante, de praticas carentes de
funcionalidade estética ou de preocupacdes politicas. Ora, num momento em
gue a imagem € cada vez mais tornada informagcdo, num momento em que a

imagem néo cessa de cair no estado de cliché, submetida e subordinada pelos

138 BRASIL, André. Infancia do cinema. Revista Cinética. Disponivel em
www.revistacinetica.com.br/infanciadocinema.htm. Acesso em 6 de abr. 2009.
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mais diversos poderes, a infancia é, antes de tudo, um lugar politico. Antes de
tudo, um lugar necessario, “onde nasce a politica”, diz André Brasil**°. Afinal,
s6 a infancia pode fazer ver de novo a um olhar anestesiado, a um olhar que
nao pisca mais, que nao se espanta mais, que acredita ver tudo, enquanto, na

verdade, esta impedido de ver.

139 1dem.
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A poética da videocriagéo

Uma tendéncia que apareceu com forca nos ultimos anos é o que se tem
convencionado chamar de videocriagdo. Termo cunhado por Philippe Dubois, a
videocriacdo designa algo mais aberto e abrangente que a videoarte. Enquanto
esta Ultima procurou se confrontar com a televisdo e com o cinema,
combatendo uma e outro para se firmar como um novo suporte de criagédo, a
videocriacdo segue uma via completamente diferente. Ela se confunde com o
meio televisivo e com a sétima arte, indicando o ponto mesmo de

convergéncia, sendo de convulsao entre esses campos.

Ora, como sabe qualquer pesquisador desavisado da videoarte, esta surge
inicialmente como uma arma contra a televisdo. Ainda que compartilhem de um
mesmo dispositivo técnico, de uma mesma tecnologia, video e televisdo
estabelecem desde o inicio uma relacdo conflituosa e problemética. Como dizia

Jean-Paul Fargier, “o video é contra a TV, é sua contraparte”“.

De fato, as primeiras obras surgem empreendendo uma critica corrosiva a
televisdo. Uma critica que se manifesta, as vezes, de forma metaférica,
ironizando e desconstruindo os codigos da representacao televisiva; as vezes,
de forma fisica e concreta, ateando fogo, enterrando os aparelhos, virando a
televisdo literalmente pelo avesso. Basta lembrarmos dos célebres televisores
cimentados de Wolf Vostell, de seus TV-Décoll/ages (1968), e dos televisores
preparados de Nam Jane Paik, como Magnet TV (1965) e Distorded Television
(1969). Tanto num caso como em outro, tratava-se de reconfigurar ou destruir o

aparelho, de triturar sua imagem e corromper o fluxo da informacéo televisual.

Os exemplos séo variados. Qualguer manual citaria ainda Gerry Schum e sua
TV Gallery (1968-1970), o grupo californiano Ant Farm e sua encenacao
espetacular Media Burn (1975) — na qual assistimos a um Cadillac El Dorado

bater de frente em um muro gigantesco de televisores pegando fogo. Ha

140 Citado por Philippe Dubois. Cinema, video, Godard, p.111.
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também todos os grupos que promoveram a chamada Guerrilha televisiva**.
Trata-se nesse Uultimo caso de cooperativas de video que atacavam a
instituicdo televisiva na forma de manifestos e chamados, propondo modos
alternativos de televisdo. O objetivo aqui era descentralizar a TV, abrindo suas
producdes as comunidades e grupos marginalizados, fazendo com que a
televisdo operasse de modo mais critico e democratico, livre do controle e das

amarras institucionais impostas pela industria do entretenimento.

Durante muito tempo, com efeito, o video foi visto como o outro da televiséo,
sua contraparte. Dai o nome que se cunhou para as praticas videograficas
naquele periodo: alterna-tv. Retomando um pouco essa historia, percebemos
gue essa vocacao antitelevisiva do video se manifestava em duas frentes
principais. De um lado, o video procurava desmistificar os conteudos da
programacao televisiva, de outro, questionava a visualidade classica, a imagem

convencional adotava pela TV.

O que estava em jogo, na primeira via, era a denuncia dos codigos, o
desvelamento do caréter pretensamente neutro e objetivo da televisdo*?. Essa
primeira critica buscava revelar a perspectiva totalizante da TV, expondo seu
carater de signo, sua natureza ideologica. Ao fazer isto, contribuia para
combater os modos fortemente instituidos e estandardizados da representacao
televisiva na década de 70, abrindo caminho assim para novos formatos, novos
modos de producéo televisual mais livres e criativos. N&o por acaso, é nesse
periodo que surgem nos EUA, depois na Europa e na América Latina, as

primeiras TVs comunitarias.

No entanto, a vocagédo antitelevisiva do video ndo visava apenas os contetdos

veiculados. Ela centrava-se também nos procedimentos formais, nas técnicas e

141 Expresséo cunhada por Michael Shamberg em Guerrilla Television. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1972.

142 A TV dos anos 60 — aquela que Umberto Eco viria a chamar de paleo-televisdo — se apresentava ao
espectador como uma espécie de “janela para o mundo”. Ela fazia de tudo para apagar as marcas do
discurso, 0s mecanismos da enunciacdo televisiva, na tentativa de fazer-se considerar e a ser considerada
como a propria ordem das coisas, como a “realidade” em si mesma. Nesse sentido, René Berger fala de
uma arte video que nega o “realismo” da televisdo e denuncia sua presumida neutralidade.
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na visualidade adotada pela TV. A videoarte valorizava e procurava explorar,
assim, tudo aquilo que a televisédo considerava ruido ou defeito técnico — como
as distor¢cdes provocadas por delay, a baixa resolucdo da imagem, as técnicas
de sobreposicdo, os procedimentos de aceleracdo e desaceleracdo de
imagens, a propria auséncia de imagem produzida pela transformacéo do sinal
eletrdnico. E célebre, neste sentido, a formula de Jean-Paul Fargier, segundo a
qual a videoarte é uma poética constituida mais de ruidos do que de sinais***.

Mas o video também procurava atacar fisicamente a imagem da televiséo,
distorcendo seu fluxo televisual através da aplicacdo de imés poderosos ou de
sintetizadores de frequéncia. Antes mesmo de recorrer a uma camera ou ao
videocassete, de fato, o projeto estético de varios pioneiros na arte do video

era triturar e corromper a imagem televisiva. Como afirma Arlindo Machado:

Basicamente, o0s videoartistas dos anos 1960 visavam
navegar na contracorrente das midias de massa (da
televisdo principalmente), promovendo um trabalho de
corrosdo dos aparelhos produtores de imagem técnica. Eles
gueriam, basicamente, desintegrar a imagem especular
consistente, produzida pelos dispositivos tecnoldgicos, e
intervir diretamente sobre o fluxo de elétrons, criando
configuracdes e texturas desvinculadas de qualquer

homologia com um modelo exterior'**.

Eis af a teleclastia obsessiva do video*. Eis a critica corrosiva que ele lancava
a televisdo. Sua meta era desconstrui-la, combaté-la, ainda que fosse para

lancar as bases de uma nova TV, mais livre, poética e criativa.

Pois bem. Se a relacdo com a televisdo era de confronto direto, a relacdo que o

video estabeleceu com o cinema também ndo era menos tensa. Sua

3 EARGIER, Jean-Paul. Poeira nos olhos. In: PARENTE, André (org.). Imagem-maquina: a era das
tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Ed. 34, 2001.

144 Arlindo Machado. Méquina e Imaginario: o desafio das poéticas tecnolégicas. S&o Paulo: Edusp,
1993.

145 Obviamente, a idéia em jogo nessas praticas ndo era somente demonstrar, uma vez mais, a iluséo de
perspectiva produzida pelas imagens técnicas. Mais do que um simples projeto de desmistificagdo,
tratava-se de explorar em toda sua profundidade — como a televisdo havia abdicado de fazer — as
caracteristicas técnicas e estéticas do novo meio, de tornar visivel sua materialidade, revelando a natureza
essencialmente ruidosa e maledvel da imagem eletronica. Através desses procedimentos, a videoarte
explorava um novo tipo de visualidade — esta que definimos em um capitulo anterior como héaptica.
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preocupacdo com a sétima arte, contudo, sO vai despontar com forca a partir
dos anos 1980. Antes disso, o0 video concentrou-se basicamente em combater
a TV. A partir de 80, no entanto, ele se volta também para o cinema,
provocando-o, desconstruindo seus codigos, tomando-0 como arquivo ou Como

matéria prima para novas criacoes.

Nos trabalhos de videoartistas como Jacques-Louis Nyst, Jean-André Fieschi,
Thierry Kuntzel, Marcel Odenbach, Klaus von Bruch, Alain Bourges, Robert
Cahen e tantos outros que se consagraram nessa década, o que esta em jogo
€ justamente o embate cinema video. Trata-se aqui, quase sempre, de decupar
e dominar o filme para utilizd-lo como elemento plastico. Esses videos
submetem a imagem cinematografica a toda sorte de manipulagdes, de desvios
e desconstrucdes, do mesmo modo que fizeram Paik e Vostel com a imagem

televisiva nas duas décadas anteriores*®.

Uma arte de fronteira

Como se vé, a videoarte sempre se movimentou entre esses dois meios, a
televisdo e o cinema. Lutando contra um e contra outro para que pudesse
inserir ai uma brecha, se afirmar como novo suporte de criacdo, cCoOmo novo
modo de ser das imagens. A videocriagdo, em contrapartida, assume
positivamente sua posicdo de entremeio, seu estatuto de operador de
passagens. N80 opera mais contra a TV ou contra o cinema, mais entre eles.
Se hé algo que define a videocriagdo, com efeito, € o fato de se insinuar entre e
fazer deste um espaco rico, fascinante, justamente pela liberdade inaudita, por
nao dever satisfacdo a qualquer tradicdo. Ela se instala na fronteira, nos
intersticios. Esta é a caracteristica principal de grande parte dos trabalhos
produzidos nas dUdltimas duas décadas. Instalados numa zona de

indiscernibilidade — entre documentario e video experimental, entre cinema e

146 oo . . .

Nesse processo, eles procuravam renovar a forca e a vitalidade das imagens. N&o as imagens tomadas
como arquivo, das quais ndo restavam mais do que poucos rastros ou vestigios, mas das imagens em
geral, da prépria classe das imagens, reduzidas a clichés, gastas pelo abuso irrefreavel da repeticdo na era
da informagéo.
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artes plasticas — eles circulam com igual desenvoltura nos salées e nos
festivais de cinema, nas exposicdes de arte eletrbnicas e nos canais

independentes de televisao.

Para essa nova geracao de criadores do video — jovens que comegcam a atuar
a partir da década de 90 — o tempo da defesa ou da busca encrespada por uma
especificidade realmente acabou. Nascidos num contexto de extremo
hibridismo, de fusdo de tecnologias, de contrabando e contaminacdo de
linguagens, eles ndo sentem como as geracdes anteriores 0 peso da obsessao
modernista. O discurso ontolégico da pureza ou da especificidade ja ndo faz
muito sentido aqui. Eles operam com o video, mas ndo se filiam nem se

enquadram facilmente em um género.

Um aspecto que contribuiu decisivamente para esse desejo de convergéncia,
essa vontade de operar na fronteira entre os géneros e as midias, é a relacdo
diferenciada que esses jovens artistas entretém com a televisdo. De fato, essa
nova geracgao (que atinge a maioridade em meados da década de 80) vai travar
com a TV uma relacdo muito mais positiva do que as geragbes que a
antecederam. O fato relevante aqui € que esses jovens ja nascem diante da
televisdo. Antes mesmo de irem ao cinema e, muito antes de travarem o
primeiro contato com um computador, eles ja estdo familiarizados com a
linguagem fragmentaria, com o ritmo veloz, com a constante profusdo de
formas e estéticas que nos oferece o aparelho televisivo. Para essa geracao,
portanto, a TV se converte no referente de maior peso. Em conseqiiéncia, 0s
jovens gue na década de 90 tomam o video como instrumento para expressar
sua visdo de mundo tém como horizonte o universo cultural da televiséo e néo

0 do cinema ou dos outros meios.

Referindo-se ao contexto brasileiro, Arlindo Machado afirma que:

Ao contrario das geracdes anteriores, que consideravam (e
as vezes ainda consideram) a televisdo como marcada por
uma espécie de pecado original e condenada a encarnar a
estrutura de poder das sociedades tecnoldgicas, 0s jovens
realizadores brasileiros de video acreditaram na
possibilidade (...) e alimentaram a esperanca de que oS
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meios eletrbnicos, com suas imensas possibilidades

técnicas, pudessem pdr em manifesto uma sensibilidade

nova e emergente'®’.

Desse modo, essa nova geragdo mantém com relacéo a televisdo uma atitude
de intenso dialogo e de trocas criativas. Ja ndo se trata de desconstruir a TV,
de triturar sua imagem, de substitui-la por uma televisdo alternativa, mais ludica
ou politizada, mas de operar junto, ao lado, com a TV e com 0 cinema.
Perpassando todos, mas sem se filiar necessariamente a um ou a outro campo.
Ali no intersticio, entre um e outro, a videocriacdo se permite um olhar
distanciado e reflexivo. Ela encarna um papel metacritico, espécie de
metalinguagem analitica que, como diz Dubois, pensa o que as outras midias

fazem ou criam*®,

De certo modo, essa parece ser a grande novidade trazida por essa nova
geracdo que comeca a atuar a partir de 90. Ela ndo materializa nenhuma
mudanca radical em termos de estilo e de formatos. Mais do que langar novos
modos ou figuras de linguagem, ela tira proveito de todas as experiéncias
acumuladas, faz a sintese e parte para um trabalho mais maduro, um trabalho

de solidificacdo das conquistas anteriores.

Economia de meios

Outro aspecto que marca de forma incisiva a videocriacao é seu comedimento
em relacdo aos efeitos e aos excessos, tipicos da escrita videografica. Desde o
principio, sabemos, a videoarte explorou uma enorme variedade de trucagens,
de anamorfoses e efeitos de Quantel. No tubo catdédico, presencidvamos a
cada vez um abuso de manipulacdes e de imagens. Fosse nas instalacbes
pioneiras de Paik ou de Vostell, nos trabalhos militantes da Guerrilha Televisiva
ou nos videos cineclastas de Odenbach, Nyst e Cahen, nos deparamos sempre

com sobreposicoes e efeitos de toda ordem. Como diz Fargier, na videoarte:

T MACHADO, Arlindo (org.). Made in Brasil: trés décadas do video brasileiro. S&o Paulo: lluminuras,
Itad Cultural, 2007, p.17.
48 DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. Sdo Paulo: CosacNaify, 2004.
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Uma imagem é sempre parasitada por uma ou varias outras.
Ao quadro que destaca e contempla uma coisa Unica se
substitui o quadriculado que encadeia 0s pedacos esparsos
de uma totalidade que ndo pode mais ser recomposta. (...)
Ha sempre vérias imagens para se ver a0 mesmo tempo.
Nunca é demais. (...) O que conta é a impressao de
saturacao e de disperséo. (...) Trucagens, efeitos especiais —
a escrita do video, no limite, consiste nisso™*.

Na videocriacdo, contudo, observamos uma postura comedida ante as
enormes possibilidades oferecidas pelas mesas de edicdo. Nesses trabalhos,
dificilmente encontramos distor¢des, trucagens ou efeitos especiais. Também é
raro nos depararmos com a sobreposicdo de imagens. Aqui, a contencao se
opde a tagarelice contemporanea. Na videocriacdo, de fato, presenciamos uma
espécie de subtracdo, de retraimento do olhar, uma verdadeira higienizacao

dos cédigos.

Dito de outro modo, ha nesses trabalhos uma aposta na economia dos meios.
O video ja ndo € mais tao afoito em sua pesquisa por novos efeitos e artificios.
N&o que tenha abdicado da flexibilidade da imagem eletronica, mas investe
agora num olhar seco, minimo, mais atento aos detalhes, aos pequenos
eventos que emergem na imagem. De uma estética do excesso e da
saturacado, portanto, tdo insistente no espetaculo dos VJs, o video passa a
concentrar-se em pouco, no minimo, como se quisesse parar a tagarelice, a
profusdo ininterrupta das imagens, para que possamos ver melhor. De certa
forma, a videocriagcdo inverteu o valor no campo das praticas videograficas: o
menos tornou-se mais. Em visita recente ao Brasil, o videasta Gary Hill resumiu
em poucas palavras essa nova postura do video. “Frequentemente”, disse o
artista, “abandono as imensas possibilidades para me deparar com significados

"150 " Assim, contrario & saturacdo, fugindo do maneirismo

mais viscerais
grandiloquente, esses novos trabalhos buscam modos de ver mais atentos e

silenciosos.

S EARGIER. Poeira nos olhos, p. 232.

10 MOLINA, Camila. Cinco confrontos com Gary Hill. Disponivel em
http://www.estadao.com.br/estadaodehoje/20090720/not_imp405359,0.php. Acesso em 6 jan. 2010.
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Posto isto, gostariamos de estabelecer um dialogo com alguns trabalhos de
videocriagdo que tém recebido grande destaque n&o s6 no Brasil como no
exterior. S&o todos videos produzidos nos ultimos dez anos, periodo no qual a
videocriacdo se estabeleceu definitivamente como uma linha de for¢a, como
uma verdadeira tendéncia das préaticas videogréficas contemporaneas. Se
nesta andlise privilegiamos os videos brasileiros ndo € pela auséncia de
trabalhos de peso no contexto internacional, mas por tentar esbocar um
primeiro mapeamento da producédo brasileira. Enquanto autores como Dubois,
Raymond Bellour, Peter Weibel e Sandra Lischi tém se debrucado sobre essa
producdo em seus respectivos paises, ainda existe muito pouco material que

recupere essa tendéncia do video no ambito nacional.

Sendo assim, gostariamos de trabalhar aqui com quatro videos representativos
dessa tendéncia. Sdo eles: Rua de Mao Dupla (2002), de Cao Guimaraes,
Filme de horror (2003), de Wagner Morales e Man.road.river (2004), de

Marcellvs. L.

Cao, Morales e Marcellvs estrearam na producao audiovisual na década de 90.
Experimentaram com diversas midias antes de encontrarem o video. Cao
trabalhava como fotégrafo assim como Morales, Marcellvs estudou musica e
fazia parte do grupo PexbaA de musica experimental. Em comum entre eles, o
fato de trabalharem em meio a um contexto de intenso hibridismo e
contaminacgdo de linguagens. S&o artistas que ndo acreditam em limites, nem
aceitam categorizacfes. Suas obras se instalam nos intersticios, em zonas
fronteiricas, sendo constituidas por elementos retirados dos mais diversos
dominios: documentéario e artes plasticas, cinema e televisdo. Elas também
transitam por diferentes circuitos e instituicbes, sendo exibidas em festivais de
video e arte eletrbnica, em concursos de cinema documental e canais
independentes de televisdo. Normalmente, sdo apresentadas em video, mas
ganham muitas vezes a forma instalativa em galerias e museus. Desse modo,
se ha algo que caracteriza de perto essas obras € o fato de flutuarem acima

dos géneros e dos formatos.
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Quanto aos temas, elas abordam questdes bem distintas umas das outras. Sédo
obras extremamente singulares, resultado de projetos autorais que tratam
problemas diversos, como o voyerismo e a vigilancia, o gosto pelo outro, os
clichés cinematograficos e a forca poética das imagens. Embora distintos nas
tematicas, é curioso observar como esses trabalhos compartilham técnicas e
procedimentos, partindo de uma mesma abordagem estética, de um mesmo

modo de olhar e tratar os problemas.

De fato, além da facilidade em operar passagens, encontramos nessas obras a
afirmacdo de um mesmo olhar contemplativo, um olhar que demora sobre os
fenbmenos, que se debruca cuidadosamente sobre eles, mas se abstém de
explicad-los. Trata-se de um olhar que ndo busca explanacbes e evita
comentarios. Dito de outro modo, ele se abstém de organizar o mundo, de
introduzindo os eventos captados em cadeias ou estruturas que os expliquem.
Ao invés de tentar dominar os fendmenos, esses videos preferem nos colocar
em um contato sensivel com eles. Ha4 em todos esses trabalhos um respeito a

lacuna e aos vazios proprios do acontecimento.

Dai também a opcdo por uma visualidade tipicamente haptica. Em sua
proximidade, a imagem hptica se atém aos detalhes e as minucias, estd mais
inclinada a tocar e sentir os objetos do que explica-los. E nesses trabalhos, de
fato, nés encontramos imagens que colam na superficie, que exploram o grao,
enquadram a textura, envolvendo os fenémenos numa aura de mistério e

incompletude.

Em segundo lugar, esses videos trabalham com uma temporalidade lenta e
espessa, uma temporalidade que vai na contramdo das velocidades
intempestivas dos VJs e da videoarte de outrora. Enquanto a arte do video se
caracterizou pelo uso de imagens frenéticas e alucinantes, por uma montagem

151

quase sempre rapida, sincopada ", a videocriagdo coloca em movimento um

tempo suspenso, alongado, bem préximo da imobilidade fotografica. Muitas

151 Falamos aqui de uma tendéncia geral. Numa produco tdo abrangente e diversa como a videoarte ha,
evidentemente, excecbes, como os trabalhos de Bill Viola e Robert Cahen que procuram explorar quase
sempre uma temporalidade mais lenta e espessa.
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vezes nao é possivel perceber se estamos diante de um tempo lento ou de
uma imagem parada, imével. De fato, a videocriacdo subverte o privilégio da
velocidade nas préticas do video. Ela ndo s6 aponta para a necessidade de
frear o tempo, de ver devagar, mas parece acreditar num conceito de tempo

gue néo é transicao, que para e se imobiliza.

Por fim, esses trabalhos compartilham de uma mesma atengéo ao micro e ao
banal. Eles estdo menos interessados nos grandes eventos, nas grandes
personalidades, do que nos pequenos gestos e movimentos. Nos oferecem
imagens onde praticamente nada acontece, onde vemos apenas
deslocamentos minimos, estremecimentos sutis, micro-acdes quase
imperceptiveis. Aqui, a banalidade e o insignificante sdo redimidos. Eles
ganham uma outra natureza, sdo ampliados, adquirem uma forca poética

incomum, na medida em que aparecem submetidos a forca de uma

contemplacgao pura, cheia de simpatia.

Como vemos, nesses videos hd uma aposta na contencdo, na subtracdo do
olhar. A velocidade e os excessos tipicos da videoarte dao lugar a um
minimalismo raro; a narrativa se esvai dando lugar ao fragmento, a forca da
imagem em si mesma; a busca de sentidos (de significados) cede lugar ao

sentir.
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Cao Guimaraes, Rua de mdo dupla, 2004.

Marcellvs |., Man.road.river, 2004.
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Rua de méao dupla

Em nossa opinido, Rua de mao dupla € um dos trabalhos mais emblematicos
da videocriagéo. Criado em 2002 para a 252 Bienal de Sao Paulo, ele pode ser
exibido tanto em video quanto em forma instalativa. Possui um dialogo intenso
com os espetaculos de realismo da TV, os reality shows, e apresenta pontos de
conexao diversos com a tradicdo do documentario. Ao mesmo tempo, nao se
apresenta claramente nem como um nem como outro. Trata-se de um trabalho
hibrido, limitrofe, um video que subverte as regras do fazer audiovisual,
embebido por um espirito experimental, apresentando-nos uma linguagem

fragmentada, ruidosa, propria da estética videografica.

Para Consuelo Lins, Rua de méao dupla é um trabalho que se afirma como um
entre fundamental. Trata-se de um projeto “que emerge de uma trajetoria
artistica ligada a fotografia e a videoarte, mas em dialogo direto com o campo
do documentéario, apostando na mistura e contaminacdo de procedimentos
estéticos como forma de invengdo audiovisual’**?. Nesse video, Cao coloca em
movimento um jogo e exibe as acdes registradas a partir dele. Ele convida
pares de pessoas que nao se conhecem a trocar de casa por 24 horas.
Durante esse periodo, o sujeito pode filmar tudo o que achar interessante na
casa alheia, usando a camera para compor, a partir do que encontram, uma
idéia de quem é o outro. Os objetos filmados, os movimentos de camera, o
ritmo da procura sugerem entdo uma tentativa de descoberta de quem mora ali,
qual seu sexo, sua personalidade, seus gostos. No final da experiéncia, depois
de ter filmado e dormido um dia na casa do desconhecido, cada participante

fala sobre o que viveu e o0 que pensa sobre o dono da casa.

Ora, é visivel aqui a aproximagédo que faz Cao com os chamados reality-shows.
Pessoas confinadas em uma casa, sendo filmadas 24 horas por dia, se
expondo as cameras e sendo por elas expostas. Eis ai uma proposta que tem
povoado as televisbes de todo o mundo. Em ambos os casos, temos nao

propriamente uma histdria, um relato ou um enredo a ser contado. Trata-se

152 INS, Consuelo. Rua de mao dupla: documentério e arte contemporanea. In: MACIEL, Kétia (org.).
Transcinemas. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2009, p.327.
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antes de um jogo, um dispositivo que engendra um encontro — embora néo
direto — entre estranhos, entre mundos e personalidades diversas. Dai emerge
imagens e acontecimentos inesperados, ndo previsiveis, acontecimentos que
nao tém passado nem futuro, que sé se ddo naquele momento efémero do
encontro. Em ambos 0s casos, portanto, trata-se de filmar o que ndo esta
previsto. Aqui, televisdo e video se confundem. Ha uma confluéncia, senéo

uma convulsao entre os campos.

Mas, ao contrario do que acontece na TV, no video de Cao ndo ha competicao,
ninguém € excluido, nem exposto a algum julgamento. Nenhum dos
participantes saira vencedor ao final do jogo, também ndo se tornara
celebridade. A proposta é passar um dia na casa alheia e tentar descobrir,
através do material filmado, quem é essa pessoa. Ponto final. Essa auséncia
de competicdo subverte a logica dos reality-shows, deixando os participantes
mais livres e abertos em suas observagdes. Como afirma Migliorin, “ndo
estamos em um jogo de tudo ou nada, como em Big Brother, 0 que gera uma

maior possibilidade para duvidas, perguntas, exposi¢oes”.*>®

E nem tudo € mostrado também. Em Rua de mao dupla, de fato, encontramos
uma critica corrosiva a idéia de visibilidade total, a no¢do contemporanea — em
grande parte alimentada pela televisdo — de que podemos ver (e compreender)
tudo. Nesse video, estamos o0 tempo todo nos deparando com limites e
restricdes visuais. Ele é atravessado por uma hesitacdo constante quanto ao
gue pode e o0 que ndo pode ser visto. Até onde mexer, 0 que revelar, até onde
ir: 0s movimentos de camera, as falas, a atitude quase sempre indecisa dos

participantes, apontam claramente para essa preocupacao.

Com efeito, Rua de méo dupla néo foi produzido por cameras andnimas de
vigilancia como acontece com os reality-shows. O material visto foi filmado
pelos proprios participantes. Dai os desfocados, a luz estourada, os planos

trémulos e mal-enquadrados. Pela prépria natureza da proposta, o video de

153 MIGLIORIN, César. O dispositivo como estratégia narrativa. Disponivel em
http://videodispositivo.blogspot.com/2005/07/0-disposivo-como-estratgia-narrativa.html. Acesso em 7
mar. 2010.
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Cao mantém algo da indefinicdo, da estética ruidosa, da visualidade haptica,
tipica da linguagem videografica. As imagens do video sdo, de fato,
fragmentadas, repletas de parcialidades, de elipses e pontos obscuros. Ao
mesmo tempo, Cao aposta na economia de meios. Nao encontramos no video

sobreposi¢coes nem qualquer espécie de efeitos especiais.

Critico do maneirismo grandiloqiiente, sem abrir mdo das possibilidades

trazidas pela eletrénica, Cao defende que:

O avanco tecnolégico € sempre bem-vindo, mas os
ingredientes para fazer uma boa comida sdo geralmente os
mesmos. N&o podemos nos encantar demais pelos
balangandas eletrénicos de nosso forno. E preferivel manter

sempre o olho na massa para que ela ndo queime ou passe

do ponto™*.

A aposta estética mais interessante desse video, no entanto, parece ser
mesmo o abandono da montagem ou da edicdo como método central na
articulacdo do sentido. Quer dizer: o material visto é em alguma medida
editado, caso contrario a experiéncia ndo seria exibivel da forma como a
vemos. Mas a edicao perde aqui seu lugar privilegiado, seu papel de elemento
central na articulagcdo do sentido. As imagens produzidas sdo colocadas em
contato, mas ha um respeito pela duracéo, pelo que ha nelas de lacuna e de
vazio. Em outras palavras, o video evita organizar os eventos. Ndo busca
cadeias, continuidades, ndo procura desdobramentos 6timos entre as pessoas

e as situacgdes. De acordo com Migliorin:

As imagens filmadas na casa ‘"invadida” (...) ndo se
conectam jamais de forma vertical, ndo se desdobram umas
nas outras, ndo estabelecem continuidades, ndo constroem
uma linha. Cada imagem aparece e desaparece apontando
sempre para uma multiplicidade. Em Rua de M&o Dupla o
gue vemos é um ao Vivo que aponta para um infinito para
frente e um infinito para tras"®.

1 MARTINHO, Teté. Entrevista com Cao Guimardes. Disponivel em
http://www2.sescsp.org.br/sesc/videobrasil/vbonline/bd/index.asp?cd _entidade=39686&cd_idioma=1853
1. Acesso 8 de mar. 2010.

%5 MIGLIORIN. O dispositivo como estratégia narrativa. Endereco eletrdnico:
http://videodispositivo.blogspot.com/2005/07/0-disposivo-como-estratgia-narrativa.html Acesso 7 de
mar. 2010.
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Basicamente, o video nos apresenta uma aproximacao entre dois mundos,
entre o mundo do héspede e o do dono da casa, mas se concentra menos nos
desdobramentos do que no encontro em si mesmo. Ele nos é apresentado
como algo aberto, ainda por vir, ainda por se fazer. De fato, o video né&o
procura reconstruir as histérias de vida dos participantes, nem busca
explicagcBes logico-causais para 0 qgue vemos ou para as op¢des daqueles que
filmam. Ele ndo pretende resolver o encontro. Fica claro que ndo ha uma
profundidade ou uma verdade a ser buscada ali. As imagens nos mostram
confrontos, hesitacdes, preconceitos, duvidas — possibilidades diversas que
ndo se excluem mutuamente, mas que se nos apresentam como uma espécie

de mosaico.

Por todos esses motivos, Rua de mao dupla acaba desprogramando o que
estava previsto nos espetaculos de realismo. Ela ndo so retira a dimenséo de
competicdo do jogo, mas opta por ficar na superficie do processo e dos
personagens. A0 mesmo tempo, ele subverte a tradicdo do documentario, na
medida em que ndo esta interessado em filmar “0 mundo”, nem em entrevistar
personagens, mas propde um jogo, um dispositivo agenciador de encontros
nao previstos, a partir dos quais novas imagens e novos acontecimentos
podem ser produzidos. Flertando com um e com outro, portanto, se insinuando
entre TV e documentario, o video cumpre aqui um papel reflexivo, produz
passagens entre dominios até pouco tempo distantes e mesmo hostis entre si,
oferecendo uma analise critica contundente da linguagem audiovisual

contemporanea. Eis ai, em poucas palavras, a poética da videocriacao.

Trata-se, sem duvida, de algo mais aberto e abrangente do que a videoarte,
uma pratica videogréafica que ndo esta contra a TV ou contra o cinema, mas
gue se confunde com eles, operando junto e desempenhando, ao mesmo

tempo, um papel critico, uma espécie de metalinguagem analitica.
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Filme de horror

Wagner Morales trabalha desde 1995 produzindo documentérios, instalacfes e
performances. Nesse trabalho, ele se aproxima do cinema e dialoga com seus
géneros. Tudo comecga logo pelo titulo. A série Video de Cinema (2003-2005)
faz referéncia direta aos clichés de géneros cinematograficos célebres, como o
filme de horror e de ficgao cientifica.

Formado por um uanico plano fixo, Filme de horror (2003) nos mostra, em
primeiro plano, um chéo coberto de folhas secas. Mais ao fundo, uma lagoa e o
galho de uma arvore que as vezes balanca com o vento. Trata-se, sem duavida,
de uma cena banal, corriqueira, e que permanecera assim até o final do
trabalho, sendo perturbada apenas por deslocamentos minimos, praticamente
imperceptiveis, como a cintilacdo da agua, o tremular dos ramos, uma ou outra

folha que cai.

Filme de horror faz parte de uma série de videos cujo objetivo € pensar 0s
géneros cinematogréaficos. Pensar o que 0 cinema criou, rever e questionar
eletronicamente as imagens do cinema. Segundo Dubois, este seria 0 hoema
mesmo da videocriacdo, sua razdo de ser, sua arquitetura secreta: pensar o
que sdo, como sao e o que fazem as imagens do mundo. Mas pensa-las com
seu proprio meio e dispositivo, pensa-las como se deve, isto €,
imageticamente'®®. Dentro desta série de Morales, foram produzidos ainda
Ficcao cientifica (2003); Cassino, Filme de estrada (2003) e Filme de Guerra
(2005). Em todos os videos — que se destacam pelo minimalismo, por uma
grande economia de meios — o som exerce um papel fundamental. Ele
resignifica a imagem, produz leituras inauditas, inesperadas, nos conduz por

caminhos que néo estavam previamente indicados na imagem.

Em Filme de horror ndo é diferente. A musica, tipica de filmes do género, nos
coloca em estado de suspense. Diante de um espaco deserto, sem qualquer

resquicio da presenca humana, a trilha sonora anuncia algo que esta prestes a

156 para Dubois, 0 video seria algo como uma metalinguagem analitica, o lugar de um metadiscurso da e
sobre as imagens. “O video como estado-imagem, como forma que pensa (e pensa ndo tanto o0 mundo
quanto as imagens do mundo e os dispositivos que as acompanham”. In: Cinema, video, Godard, p. 100.
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acontecer, uma acao iminente, nos colocando em estado de alerta constante.
Mas no tempo lento e distendido deste video (5"307"), vamos percebendo que
nada ou quase nada acontece, a n&o ser estremecimentos muito sutis,
movimentos minimos: como uma mangueira que estoura no canto da tela,

galhos que balangcam ao sabor do vento, folhas que caem.

Para além dessas sutilezas, com efeito, nada ocorre. Podemos dizer, neste
sentido, que Filme de horror nos coloca na espera de um encontro que nao se
efetiva. Acaba por ser um trabalho sobre a expectativa, sobre a paciéncia,
sobre o estado de suspense e ndo chega a nos narrar nada (no sentido forte do
termo). E como se estivéssemos o0 tempo todo na borda de uma possivel
histéria. E um processo de virtualizacdo da narrativa produzido pela imagem,
obviamente, mas principalmente pelo som. Ndo que exista ali uma historia
escondida. N&o se trata de descobrir, a maneira de um detetive, pistas de algo
que tenha acontecido, de acontecimentos ja encerrados. O video ndo nos

projeta para o passado, mas para o futuro, para o que pode vir a ser.

Através da combinacdo entre imagem e som - entre espago vazio,
desumanizado e trilha de suspense — somos induzidos a pensar 0 que pode
acontecer, que acdes se seguiriam aquela situacao. A histoéria, entretanto, ndo
se atualiza, permanecendo em estado virtual. Filme de horror nos oferece um
ponto ou uma linha por meio da qual n6és tecemos imaginariamente toda uma

ramagem, inUmeras possibilidades que, ao final, ndo se concretizam.

Nés esperamos pela acéo, impulsionados néo sé pela trilha, mas também pelo
proprio titulo do video — que nos faz rever nosso museu imaginario,
relembrando todos os clichés tipicos dos filmes do género. Ao fim e ao cabo,
contudo, a acgédo pela qual esperamos ndo vem. Aquilo que os clichés
cinematograficos e a trilha nos indicam nao se efetiva. Mas é exatamente por
ISSO, por essa reversdo das expectativas, por essa ruptura com o anunciado,
gue 0s pequenos acidentes, que vez ou outra atravessam a estabilidade da
imagem, ganham a intensidade e a amplitude inesperadas que possuem neste

video.
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Em Filme de horror, de fato, cada nova folha que cai, cada novo tremular da
adgua e dos galhos adquire uma dimensdo de verdadeiro evento. E, como
destaca André Brasil:

Se este quase nada ja nos parece muito € porque o que
estes eventos revelam é aquilo que ha de inesperado em
toda esperanca. Ao cabo de uma experiéncia a0 mesmo
tempo sensivel e mental, a obra de Morales nos sugere
algo: o que nos fascina e nos horroriza € feito de uma

mesma substancia, aquela do risco, da surpresa e do

inesperado™’.

Trata-se, em outros termos, do acontecimento. E nele que este trabalho esta
interessado. O que importa, portanto, é destruir os clichés cinematograficos, é
retirar deles um acontecimento, uma verdadeira imagem. E colocar em
movimento o0 inesperado, esta ocorréncia de grande poténcia (seja ela
resultado de um cataclismo ou de uma micro-a¢cdo) que parece reconfigurar
tudo ao nosso redor, esse impensavel que nos forca a pensar; as imagens, 0

cinema, o mundo.

Man.road.river

Neste video de Marcellvs. L., vemos, ao longe, um homem descendo uma
ladeira asfaltada. A imagem fortemente granulada, quase pontilhista, dificulta a
identificacdo da cena. No meio da rua, vemos algo que parece ser uma poca
d’agua. Sem hesitar, 0 homem segue caminhando e entra na agua. Neste
momento, o zoom digital da cAmera comeca a se abrir lentamente e a medida
gue o homem avanca em sua travessia, levando a agua até ao pescoco,
percebemos que essa poca €, na verdade, um grande alagamento. Ele
prossegue entdo, tranquilamente, a travessia como se ndo existisse agua ali.
Sai do alagamento e continua caminhando pela rua, até passar ao lado da

camera e se perder no extra-campo, sem que a tenha percebido.

O video acaba quando o homem sai de quadro — sem trilha sonora, sem cortes

ou efeitos de edicdo. Todas as figuras de linguagem que costumam

17 BRASIL, André. Ensaios de uma imagem s6. Revista Devires, vol. 3.
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caracterizar a midia eletronica, as passagens, as fusdes e os efeitos de toda
ordem, ndo comparecem neste trabalho. Em Man.road.river (2004) nédo ha
sobreposi¢des, ndo encontramos trucagens, distor¢cées, nem textos ou falas —
seja as do personagem, seja as de um narrador qualquer. Aqui, a pirotecnia da
lugar a uma grande economia de meios, a um minimalismo raro que parece
apostar todas suas fichas na poténcia de um encontro efémero e singular. Um
instante que dificilmente ir4 se repetir. E de tal modo sutil e atravessado pela
contingéncia, que bastaria um piscar de olhos para que se perdesse no fluxo

caotico das coisas.

Em Man.road.river, nés encontramos, de fato, um olhar que se debruca sobre o
mundo, sobre as banalidades do mundo e suas poténcias inauditas, mas que,
ao mesmo tempo, se abstém de organiza-lo. Um olhar que opta por n&o
introduzir os eventos em cadeias que 0s estruturem e possam explicar. Um
olhar, enfim, essencialmente contemplativo que ndo faz comentarios nem
busca continuidades, que nao preenche os vazios proprios ao acontecimento.
Com efeito, Man.road.river € uma espécie de fragmento do mundo, um
pequeno bloco de espacgo-tempo que foi arrancado, extraido a realidade. E,
como um fragmento, ele nos é apresentado, ou seja, como um momento
efémero (e contingente) que tem atras e a frente de si um infinito indecifravel.

Lacunas que o video ndo tenciona esclarecer.

Vejamos a personagem, por exemplo, este homem desconhecido que caminha
obstinadamente, atravessando sem hesitar um rio como se la ele nédo
estivesse. N6s ndo chegamos a conhecé-lo. E antes de tudo um simulacro, um
caos de aparéncia. De fato, ele permanece numa zona de limbo, muito mais
esbocado e sugerido do que propriamente apresentado. No inicio do video, a
forte granulacdo da imagem, provocada pelo zoom digital da camera, torna

dificil identifica-lo.

Depois, quando 0 zoom comeca a se abrir e a nos retornar uma imagem mais
clara e figurativa, no momento em que 0 personagem se aproxima da camera e
achamos que iremos, finalmente, conhecer sua fisionomia, ele passa e se

perde no extra-campo. E uma personagem lacunar, de passagem. N&o héa
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legendas que a identifiguem como na reportagem televisiva ou em grande parte
dos documentarios contemporaneos. Trata-se de um sujeito ordinério, sem

rosto e sem nome, um individuo ainda por vir.

Man.road.river faz parte de um grande projeto desenvolvido por Marcellvs,
chamado VideoRizoma. O projeto consiste numa ampla producéo de videos de
curta duracdo, que sdo posteriormente copiados em VHS e distribuidos para
pessoas aleatoriamente escolhidas no catdlogo de enderecos de Belo
Horizonte. Até hoje foram produzidas mais de uma dezena de videos e mais de
400 j& foram distribuidos. Embora capturem momentos sempre distintos, de
intensa singularidade, eles guardam uma grande semelhanca do ponto de vista
formal. Quase todos sdo feitos com planos longos e sem cortes, camera fixa
sob o tripé, executando movimentos minimos, praticamente imperceptiveis e
sendo trabalhados posteriormente por uma edigdo parcimoniosa, sem grandes
efeitos.

Todos esses elementos reforcam a opcao pela ndo organizacdo dos eventos,
especialmente o plano longo e sem cortes, que abdica da montagem como
instrumento operador de sintese. Nestes pequenos videos, de fato, as imagens
nao se prolongam umas nas outras, ndo se desdobram, nem constroem linhas.
Como diz Migliorin, “0 que vemos nao é uma construgdo no tempo, um
momento que se desdobrou de um passado e se desdobrara em um futuro,
mas um instante onde alguém presencia um acontecimento”'*®. O que vemos
agui, portanto, € um momento Unico, fragil, fugidio, algo que ndo pode ser
refeito. E grande parte da seducdo dessas imagens passa justamente por esse

carater de contingéncia que elas exibem.

Ha nestes videos, de fato, uma certa aura, um sentido intenso do efémero e da
brevidade. Assim como as imagens entram no quadro, precdrias e instaveis,
elas saem. Elas apenas passam pela tela, escapando por todos os lados, como

se fossem vultos. Nestes videos, com efeito, ndo ha um encadeamento claro,

%8 MIGLIORIN. Man.road.river e Da janela do meu quarto: experiéncia estética e mediagdo maquinica.
Revista Contracampo. Endereco eletrénico: www.contracampo.com.br/67/manroadriverjanela.htm.
Acesso em 6 de abr. 2009.
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mas uma espécie de corte instavel, uma pequena elevacao ou fissura no fluxo
cadtico do tempo. Em sua extrema contingéncia, essas imagens aparecem e
desaparecem apontando sempre para uma multiplicidade, para uma

pluralidade de possibilidades de sentido.

A videocriacdo exprime um mundo em criagdo e movimento, um mundo aberto
e oscilante. Ainda vislumbrado, precario, ainda por se fazer. Enquanto a
historia pressupde espacos bem delimitados, bem qualificados (fisica, social e
psicologicamente), enquanto ela descreve o plano onde as poténcias e as
qualidades se atualizam, se encarnam num estado de coisas bem definido nas
suas oposicbes e complementaridades, obras como Man.road.river se
apresentam como puro devir. Elas resistem a atualizacdo, ndo tendo espaco
definido, nem tempo localizavel. Essa € também uma dimensdo do
acontecimento. Como diria Blanchot, o acontecimento, em seu movimento
infinito, em seu devir ininterrupto, coloca em jogo “um espaco sem lugar e um

tempo sem engendramento”*°.

No momento em que opta pela abertura, por ndo estabelecer linhas nem
buscar desdobramentos ou continuidades, a videocriacdo procura se acercar
do acontecimento, procura incita-lo, colocar em movimento um espaco aberto e
moével, onde o inesperado possa se dar, onde ele possa ser acolhido e

lampejar em sua contingéncia e instabilidade.

Narrativa minima ou sensorial

Nesses trabalhos, temos apenas uma ou poucas imagens para construirmos
uma historia, para imaginarmos de onde veio e para onde vai esse sujeito sem
nome que atravessa obstinadamente a rua alagada, para sabermos o que nos

espera ou 0 que acontecera na beira de um lago, para imaginarmos quem sao

159 Citado por BRASIL, André. Entre o ver e o ndo-ver: o gesto do prestidigitador. In: Comunicagio e
Experiéncia Estética. Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 2006.
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efetivamente as pessoas que habitam aquelas casas, das quais vemos tao

pouco.

As videocricbes nos mostram pequenas acfes e micro-acontecimentos,
pequenos blocos de espaco-tempo que foram retirados do fluxo das coisas,
preservando toda sua carga de contingéncia e efemeridade. Nesse sentido,
elas se encontram mais proximas do acontecimento — do que h& nele de
fragmentario, de instavel e imprevisivel — do que de uma historia, de um
encadeamento de acdes no tempo. No contexto das videocriacdes, de fato, nés
encontramos uma valorizacdo da imagem (e do tempo) em detrimento do fluxo
ou do desenrolar narrativo. Apesar disso, € preciso dizer que se esses
trabalhos ndo se apresentam como narrativa, também ndo se apresentem

efetivamente como ndo-narrativos.

Eles ndo colocam em movimento um regime de variagdo das imagens, um
universo acentrado onde elas variem livremente, tal como vimos em muitas das
obras, performances e videoinstalacdes aqui analisadas. As videocriacdes néo
parecem interessadas em submeter 0 corpo a uma percepcao gasosa e
molecular, a uma visao vibratéria, imanente a matéria. Nelas, as imagens ndo
perdem suas coordenadas espaciais, nem se dissolvem em particulas
cintilantes. Os videos de criacdo se colocam antes num lugar limitrofe e
instavel, instalados na fronteira entre um regime ndo-narrativo de imagens e

narrativas nao-veridicas ou falsificantes, tipicas do cinema moderno.

O gque apreciamos nesse entre-lugar € uma narrativa minima ou sensorial. S&o
trabalhos que investem no minimalismo, em uma logica do sensivel, na
capacidade das imagens em gerar afetos e perceptos puros. Sao trabalhos que
apostam também na errancia (navegacao) e no encontro (aberto, inacabado, o
“ndo ainda”) como elementos organizadores das imagens. De fato, essas obras
abandonam as idéias de encadeamento e de representacdo para viver um
evento em imagem, para criar uma experiéncia audiovisual aberta, que se
propde como encontro, como algo inesperado, tomado no improviso. Se, como

diz Blanchot, toda narrativa € a histéria de uma navegacdo e de um
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encontro'®, a narrativa minima seria a concentracdo no encontro, na abertura

desse movimento infinito que é o encontro em si mesmo.

Neste contexto, o narrado ndo preexiste ao momento da filmagem. Ele vai se
produzir na frente da camera, no presente puro, no encontro dos corpos, tal
como vimos nos trés videos aqui analisados. Na videocriacdo, podemos dizer
portanto que a histéria estd sempre por vir, sempre por se fazer. Ela tem uma
natureza fundamentalmente aberta e processual. Se uma ou outra parte dela
se da a ver nas imagens, encarna-se em um estado concreto de coisas, outras
tantas estdo ainda por vir — incertas, imprevisiveis, inesperadas. Na narrativa
minima, de fato, nds encontramos um mundo aberto e em movimento, um
mundo em devir, em transformacdo constante. Encontramos um respeito pelo
vazio e pela lacuna proprios a realidade, e a afirmacdo de um olhar
contemplativo, um olhar que n&o busca continuidades, que se abstém de
procurar desdobramentos 6timos entre os eventos, de organizar cadeias que

0S possam explicar.

Outro aspecto importante da narrativa minima, como dissemos, € o fato de ela
ser atravessada ou impregnada pela sensacao, mais do que pela significacédo
ou pela figuracao. De fato, esses trabalhos valorizam a “qualidade” da imagem,
investem em seu aspecto plastico e sensorial. Investem na materialidade (no
grao, nas cores, na trama), trabalhando as pequenas e micro-percepgoes, as
impressdes infimas, imperceptiveis, criando afetos e perceptos que atravessam
todo o video. Somente através desses blocos de sensacdes € que surge entao

a possibilidade de significar.

Se tomarmos os videos de Guimardes, Morales e Marcellvs, por exemplo,
veremos que as imagens sdo mais expressivas do que referenciais. Elas nos
apresentam qualidades puras e nao algo individualizado num estado de coisas.
Em nenhum dos videos, de fato, temos as referéncias historico-sociais mais
imediatas. Ndo sabemos ao certo onde estamos, onde fica aquela ladeira ou

aguele lago, nem em que tempo as micro-acbes e acontecimentos ali

160 B ANCHOT, Maurice. O encontro do imaginario. In: O livro por vir. Trad. Leyla Perrone-Moisés.
Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005.
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mostrados se dao. As imagens foram ali arrancadas de suas coordenadas
espaco-temporais, privilegiando ou fazendo surgir, justamente, as qualidades,
“o afeto puro enquanto expresso”, segundo a férmula de Deleuze®. Antes de

tudo, é como qualidade e como afeto que esses videos nos atingem.

Nesses trabalhos, o espagco de fundo ou o0 espaco circundante da imagem
torna-se espaco-qualquer. O que passa a importar e a nos afetar ai entdo é a
expressdo, a poténcia de cada rosto, de cada paisagem, e tudo o que elas
possam nos remeter: o siléncio, o0 medo, a expectativa, a obstinacdo de um
homem, a travessia sobre a dgua. No contexto da narrativa minima, a narrativa
e suas significacdes tendem a ficar, paradoxalmente, em suspenso, sendo

substituidas por outra “histéria”, feita por blocos de afetos e sensacfes

Em The cinematic body, Steve Shaviro ja havia descrito uma certa producao
audiovisual contemporanea que se constréi ou se apodia sobre uma logica do
sensivel’®®, Trata-se de uma producdo que ndo inventa ou representa um
estado de coisas, que cria uma fascinacao visual sem ter referéncias historico-
sociais imediatas. Sao videos e filmes que nos afetam, em primeiro lugar, como
imagem e como sensacao. Ha neles, de fato, um investimento na materialidade
das imagens, em sua poténcia plastica e afetiva, e a aposta também em uma
temporalidade que se desloca das ac¢des dos personagens em direcdo a
duracdo, a um tempo multiplo e aberto, fora dos eixos. Nesses trabalhos, o
tempo é liberto de seus grilhbes (da teleologia, do reconhecimento, da
verossimilhanca, da totalidade) aparecendo como duracdo, como devir e

mudan(;a constante.

Na videocriagdo, encontramos portanto novas modalidades de apreenséo e de
percepcao do mundo. Ha nela a captacao (criacao) pelo olhar da camera e pela
edicdo de um mundo em devir, em constru¢cdo, de uma relagcdo com o outro
aberta as ambiguidades e transformacfes do real. Entre o regime ndo-narrativo
de imagens e as narrativas ndo-veridicas ou falsificantes, encontramos aqui a

articulacdo de novos pontos de vista sobre o mundo, novas formas de

161 DELEUZE, Gilles. A imagem-movimento, cinema 1. Lishoa: Assirio & Alvim, 2004, p. 138.
162 SHAVIRO, Steven. The cinematic body. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1993.
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pensamento que se afirmam no campo das imagens em movimento e das artes

de modo geral.
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O desejo de presenca e as estratégias sensiveis do video

s

O mundo moderno é aquele em que a informacao
substitui a natureza.
Gilles Deleuze

Koheleth, aquele velho posmoderno que ja observou
gue tudo € vaidade e que ndo ha nada novo sob o sol,
também insistiu que existe um tempo para tudo: um
tempo para nascer e um tempo para morrer, um tempo
de derrubar e um tempo de construir, um tempo de
abracar e outro para abster-se de abracar. Ndo ha
mencdo de um tempo para a interpretacdo, mas

7

certamente existe um: e sem duavida esse tempo é
agora. Nossa época € ainda mais hermenéutica do que
posmoderna, e a Unica questdo significativa a ser
levatada nesse momento é saber se existe algum
tempo em que nés nos abstemos de interpretar.*®®

Richard Shusterman

Os campos contemporaneos do video sdo multiplos, diversos, trabalham
questdes e problemas bem especificos, mas deixam entrever também uma
preocupacdo comum, um pensamento imagético mais ou menos
compartilhado. Em todos eles, parece clara a necessidade de se criar novos
signos, de libertar novas poténcias, novas for¢cas nas imagens. Notamos aqui a
vontade de se propor novas experiéncias audiovisuais, formas que se
cologuem, de um lado, aquém da interpretacdo, aquém de uma relacdo
exclusivamente hermenéutica com o mundo, e que se mostrem, de outro lado,

incapazes de serem reduzidas ou apropriadas pela informacéao.

De fato, o que parece agenciar esses campos do video, ligando trabalhos
aparentemente tdo distintos, estabelecendo entre eles inUmeras passagens,

parece ser uma mesma tentativa de libertarmo-nos da “idade do signo”, como

163 No original: “Koheleth, that ancient postmodern who already remarked that all is vanity and there is
nothing new under the sun, also insisted that there is a time for everything: a time to be born and a time to
die, a time to break down and a time do build up, a time to embrace and a time to refrain from embracing.
There is no mention of a time for interpretation, but surely there is one; and just as surely that time is
now. Our age is even more hermeneutics than it is postmodern, and the only meaningful question to be
raised at this stage is whether there is ever a time when we refrain from interpreting.”
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dizia Jacques Derrida, da “tirania da representagdo”, segundo a férmula de
Sean Cubitt, de uma certa maneira de lidar com as imagens e com o mundo
(uma maneira de estar-no-mundo, na verdade) que se tornou nos ultimos
tempos excessivamente cartesiana, baseada exclusivamente na busca ou na

atribuicdo de sentidos.

Nossa hipotese é de que essas praticas procuram inventar, na cultura
contemporanea, espacos de resisténcia a uma sociedade marcada como
nunca por um excesso de informacdo (como ja disse Deleuze, o mundo
contemporéaneo é aquele em que a informacdo substitui a natureza) e pela
hegemonia da interpretacdo, tomada como forma nédo apenas dominante, mas

praticamente exclusiva de nos relacionarmos com o mundo.

Por isso essa opcdo por se manter na superficie dos acontecimentos, aquém
ou além da historia, em um contato sensivel com as imagens e com o mundo.
Por isso também essa urgéncia em reconvocar o corpo. Trata-se de reabilitar a
percepcao sensorial, de colocar em movimento modos de apropriacdo do
mundo que ndo passam necessariamente pela interpretacdo. Trata-se de
libertar as imagens da informacdo e dos clichés, retornando-as ao lugar de
onde elas provém, ao ponto onde aparecem como pura poténcia, “pecas de
brinquedo desmontado”, revelando, neste processo, que a experiéncia nao é
exclusivamente da ordem do sentido, que o0s objetos, os corpos e as
substancias tém um peso irrevogavel no processo comunicativo — o peso da

presenca.

O reino da informacéao

Em um texto publicado em 1936, Benjamin nos alertava para a profuséo
perigosa de uma forma de comunicacdo que por mais antiga que fossem suas
origens, néo tinha encontrado condi¢gbes para a sua consolidacdo antes do

surgimento da imprensa'®. Tratava-se da informag&o. Em seu ensaio sobre o

164 BENJAMIN, Walter. O Narrador. In: Obras Escolhidas vol. | — Magia e Técnica, Arte e Politica.
Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985.
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narrador, o pensador alemé&o nos diz que, a cada manha, recebemos noticias
de todo o mundo; os jornais, os folhetins e peridédicos se acotovelam a nossa
porta, transbordam pela calcada e, no entanto, estamos pobres, cada vez mais
pobres em experiéncias. Ora, a razdo é simples, € o proprio Benjamin quem

nos ensina: a informacéo nao se presta a experiéncia.

Ela é essa forma de comunicacdo que tudo esclarece, que tudo explica e
antecipa. Antes de mais nada, a informacé&o precisa ser plausivel e controlavel,
enquanto a experiéncia s6 ocorre sob a luz de uma certa contingéncia. A
experiéncia é da ordem do imprevisivel, do inexplicavel, do que escapa
sempre'®. E, hoje, tudo parece estar a servico da informacéo e quase nada
mais a servico da experiéncia. De fato, a informac&o se multiplica por todos os
lados, inunda as redes midiaticas, reconfigura o espaco urbano, se apropriando
de campos que pareciam até entdo salvaguardados, dominios em que

prevaleceu sempre a funcao estética e noética da comunicacéo.

Meio século depois do ensaio benjaminiano, com efeito, Deleuze vai afirmar
que nas sociedades contemporaneas, também a imagem é tornada
informacgao, perde sua virtualidade, sua estranheza, cai no estado de cliché.
Ora, a inflacdo dos clichés de que ndo se cansa de nos falar Deleuze'®®, a
subida dos esteredtipos, sua multiplicacdo no exterior e no interior dos homens,
nada mais é do que a informacgéo se apropriando agora das imagens. Ou, dito

de maneira inversa, as imagens tornando-se, cada vez mais, informagao.

Expropriadas de seu mistério e complexidade, roteirizadas e aplainadas para
que possam circular de forma rapida e agil pelas redes teleméticas de info-

entretenimento, as imagens se petrificam, se enrijecem, perdem algo de sua

195 1dem, p. 203.

1% De fato, esse tema aparece com toda clareza na conclusio de A imagem-movimento, cinema 1, como
um dos aspectos centrais de uma nova sociedade — a do pds-guerra — que exigiu e viu nascer um novo tipo
de cinema, assim como um novo tipo de imagem. Como néo podia deixar de ser, a idéia de uma inflagéo
dos clichés retorna em A imagem-tempo, cinema 2, onde Deleuze problematiza formas possiveis de se
extrair dos clichés uma imagem. E tematizada também no livro sobre Francis Bacon e nas cartas que
Deleuze escreve a Serge Daney, nas quais debate a relacdo entre o cinema, a televisao e as midias
eletrdnicas. Em certo momento, Deleuze parece entender a fung¢éo do cinema — e do audiovisual
contemporaneo, diria eu — como a de uma luta contra a informacéo que tenta dele se apropriar,
substituindo as possibilidades de beleza e de pensamento por poderes absolutamente outros.
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virtualidade, de sua diferenca irredutivel. E vao contribuindo, assim, para esse
rumor incessante, essa tagarelice inelutavel em que se transformou a vida nas
sociedades contemporaneas; algo que Lyotard descreve no livro, The inhuman:

reflections on time, através do conceito de mobilisation générale™®’.

Segundo o filésofo francés, nés vivemos em uma sociedade inundada pela
informagdo e atravessada, a0 mesmo tempo, por uma nocdo de tempo
avassaladora, ambos (informacéo e temporalidade) se apresentando como um
fluxo incessante e acelerado, ao qual ndo conseguimos escapar. Sociedades
onde o tempo, o tédio e o siléncio, esses passaros que costumavam chocar o
ovo da experiéncia — para lembramos aqui a bela imagem de Benjamin —

reduziram-se a miragens, a espectros num armario.

De fato, n6s vivemos em uma sociedade que coloca em cena um cérebro
sobrecarregado e esquizofrénico, absorvendo informagfes sem cessar. Mas o
cérebro ndo é dessa forma apreendido sem que 0 corpo seja ao mesmo tempo
reprimido ou recalcado. E, sem divida, num mesmo movimento que o cérebro
€ condenado a uma espécie de neurose fébica e que o corpo se vé esquecido,
abandonado, relegando toda forma de percepcao sensorial a escuridao. Critico
da cultura, Sean Cubitt fala de uma psique perturbada, de processos mentais
cada vez mais apartados e removidos dos processos sensoriais do corpo, de
deficiéncia do cerebelo. Nas palavras de Cubitt, “uma psique perturbada
rasgada entre uma linguagem reificada e um mundo abatido, entre uma mente

condenada & cerebracdo e um corpo condenado & escuridao”°8,

Como nao podia deixar de ser, a inflagdo dos clichés (a apropriacdo cada vez
maior da imagem pela informagé&o) contribui diretamente para esta situacéo, na
medida em que alimenta esse sistema, sustentando o barulho incessante do

fluxo informativo. Em A imagem-tempo, Deleuze analisa friamente esse

187 Cf. LYOTARD, Jean-Frangois. The inhuman: reflections on time. California: Standford, 1991.

168 No original: “a disrupted psyche torn unhappily between a reified language and a downcast world,
between a mind condemned to cerebration and a body doomed to darkness”. CUBITT, Sean.
Videography: video media as art and culture. New York: St. Martin’s Press, 1993, p. 16.
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contexto se perguntando se nao estariamos vivendo, na verdade, a civilizacao

dos clichés, ao invés de uma tdo aclamada civilizacdo das imagens*®®.

Se eles ndo sdo exatamente uma invencdo contemporanea, se 0s clichés
sempre estiveram presente ja no alvorecer da pintura moderna’”, ndo héa
davidas de que atingem agora uma saturacdo inaudita. Com efeito, somos
bombardeados hoje por todos os lados, ndo apenas os jornais se acotovelam a
nossa porta, mas também as imagens-cliché em seus mais diversos formatos.
E o que sobe no horizonte, o que se perfila neste mundo. E mais, as poucas
reacoes criativas aos clichés acabam gerando, inevitavelmente, novos clichés.
N&o que nao haja mais a possibilidade de se extrair uma verdadeira imagem da
informacdo, ndo que ndo seja mais possivel restituir-lhne o mistério, a
virtualidade, mas se torna, sem duvida, cada vez mais dificil, exigindo esforcos

imensos, dramaticos.

E, sem duvida, o reino da informacéo que vivemos, tanto no interior como no
exterior, na cabeca e no amago dos homens. Por isso, vamos ver nessas
praticas videograficas uma verdadeira guerra contra o cliché e a informacéo.
Por isso, a videocriacdo se encontra mais proxima do acontecimento, do que
ha nele de incomensuravel, de inapreensivel, inexplicavel, levando a
linguagem, muitas vezes, ao limite do inteligivel. Por isso, a técnica distintiva
dos VJs é o scratch. Trata-se, de fato, de arranhar a imagem, de perfura-la,
fazer-lhe buracos, rarefazé-la para que ela ndo possa ser apropriada,

apreendida ou aplainada pela informacéo.

Por isso também a importancia do visivel, de retornar a imagem ao visivel. Ndo
€ ele o lugar do possivel, da multiplicidade, do ainda ndo formado? N&o é ele
este lugar de passagem onde a imagem pode recuperar algo de sua poténcia,

sair do estado de cliché, recuperar a maleabilidade que a informacdo Ihe

1% DELEUZE. A imagem-tempo, cinema 2, p. 36.

170 Cf. a este respeito o trabalho espléndido de H. S. Lawrence sobre as pinturas de Cézanne, sobre seu
trabalho sempre recomegado, ininterrupto, sua batalha dramatica para extrair a imagem dos clichés que
povoam a tela, que a habitam antes mesmo que ela receba sua primeira pincelada. Lawrence identifica e
analisa um sem nimero de telas abandonadas nas quais o pintor buscava a imagem, mas que se mostram,
ao fim e ao cabo, um arremedo, uma parddia, ainda no terreno do cliché, apenas uma tentativa a mais. In:
Eros et les chiens. Paris: Bourgois, p. 238-261.
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extraiu para que pudesse ser controlavel e compreensivel? Trata-se, ao fim e
ao cabo, de arrancar as imagens da informacdo, de Ihes restituir sua
singularidade, sua estranheza; de desvirtua-las para que possam novamente

se virtualizar.

Universalismo hermenéutico

Voltaremos a essas questdes mais a frente, mas antes & preciso avangar um
passo em nossa argumentacdo, pois este excesso de informacdo de que
falamos parece ser apenas parte do problema ou apenas sua face mais visivel.
A subida dos clichés e da informacéo constitui, digamos, a ponta do iceberg de
uma configuracdo ou estrutura historico-social mais ampla. H4 um componente
menos visivel nessa historia, uma espécie de paradigma epistemoldgico que
nao sé permite a emergéncia e proliferacdo da informacdo como também a
sustenta. Trata-se do universalismo hermenéutico, da adocdo e defesa da
interpretacdo como forma, privilegiada, e praticamente exclusiva, de nos

relacionarmos com o mundo.

Com efeito, n6s vivemos em uma sociedade que se sustenta como nunca na
hegemonia da interpretagdo como forma de apreensdo do mundo e da vida.
Se, como diz Deleuze, a sociedade contemporadnea € aquela em que a
informacdo substitui a natureza, isto s6 ocorre porque vivemos a era da
interpretacdo, a era do universalismo hermenéutico. De acordo com
Shusterman, “nossa época € ainda mais hermenéutica do que pos-
moderna”*’. Em nossa opinido, o excesso de informacdo e a hegemonia da
interpretacdo sdo as duas faces de uma mesma configuracéo historica, eles se

espelham e se alimentam mutuamente.

1 No original: “our age is even more hermeneutics than it is postmodern”. SHUSTERMAN, Richard.
Beneath interpretation. In: Performing live: aesthetic alternatives for the ends of art. New York: Cornell
University Press, 2000, p. 115.
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Ja na década de 70, Susan Sontag nos apresenta o primeiro diagnéstico dessa
situacdo, no célebre Against Interpretation. Escrito na perspectiva de uma
critica da cultura, este livro ganhou grande destaque na época e foi recebido
como uma critica contundente ao grau exacerbado de abstracéo e de recalque
do corpo que atingimos na sociedade contemporanea. Sontag afirmava entao
que o “imperialismo hermenéutico” — isto é, a invasao e posterior centralidade
da interpretacdo em todos os dominios da vida, inclusive nagueles dominios
em que prevaleciam formas nao-conceituais de experiéncia — acaba por atrofiar
nossas sensibilidades, nossa capacidade sensivel e imediata de apreensédo do

mundo.

Para a autora americana, era importante ndo apenas protestar contra esse
‘imperialismo da interpretacdo”, mas defender simultaneamente o
reconhecimento de um saber inconsciente, de uma forma de entendimento
outra, que nao passa pela interpretacdo, uma inteligéncia silenciosa, néo-
reflexiva, propria ao que pode o corpo. Em uma féormula precisa, Sontag dizia:

“no lugar da hermenéutica nés precisamos de uma erética” .

Esse debate, contudo, ndo se inicia com Against Interpretation. Na Dialética do
Esclarecimento, publicado ainda nos anos 1940, Adorno e Hokerheimer j& nos
alertavam para os perigos implicitos em uma abstracdo sem limites. No poético
Les larmes d’Eros, George Bataille faz um intricado percurso filosofico para
apontar afinal o mesmo problema: a perda de contato com as dimensdes
concretas e sensoriais de nossa experiéncial’®. Mais recentemente,
Gumbrecht, Shusterman e Jean-Luc Nancy retomam essas questoes,
enfatizando, contudo, que vivemos hoje um estado de coisas praticamente

consolidado.

A informacdo parece ter substituido mesmo a natureza, assim como a

interpretacdo assumiu uma centralidade, aparentemente, incontestavel na vida

72 No original: “in place of hermeneutic we need a erotics “. SONTAG, Susan. Against

interpretation. In: Against interpretation and other essays. New York: Dell, 1966, p. 12-14.

' HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Dialética do esclarecimento. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 1985; e BATAILLE, Georges. Les larmes d"Eros. Paris: Jean-Jacques Pauvert Editeur,
1961.
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contemporénea. No prefacio de Birth to Presence, Jean-Luc Nancy descreve
um mundo saturado de sentidos e informagdes, uma vida empobrecida por um
dia-a-dia baseado exclusivamente na producdo de significados. Nancy fala de
uma vida centrada na consciéncia, de homens e mulheres que esqueceram de
sua relacdo corporal e nao-reflexiva com o mundo, que esqueceram gue a
experiéncia ndo se reduz ao sentido, que existem dimensfes em nossas vidas
que sao irreversivelmente ndo-conceituais, imediatas, concretas, formas de
entendimento outras. Diante de tal contexto, nos diz o filésofo francés, “n&o ha
nada que nos achemos mais cansativo hoje do que um pouco mais de

significado, um pouco mais de sentido™ ™.

Uma pequena genealogia

Neste ponto, é importante ressaltarmos que embora esse estado de coisas
tenha se consolidado na sociedade contemporanea, ele ndo € exatamente
novo. Seria de fato um equivoco considerar o universalismo hermenéutico um
fendbmeno pos-moderno. Na realidade, ele vem de longe, seus fios sé&o
seculares e parecem remontar, pelo menos, ao Renascimento. Como esclarece
Gumbrecht, o que vivemos hoje € apenas 0 ponto culminante de um longo
processo, de uma lenta e progressiva evolucdo ocorrida ao nivel de uma
histéria das mentalidades (histoire des mentalités). Evolucdo esta que foi se
consolidando, ao longo dos séculos — ndo sem crises e interrupcdes, é verdade
— mas sempre com intensidade crescente até chegar a sua forma mais

acabada na cultura moderna.

Segundo Gumbrecht, um dos pontos &pice desse desenvolvimento coincide
com o surgimento da hermenéutica, no final do século XIX. A fundacdo dessa
disciplina filoséfica foi realmente emblematica, na medida em que constituiu a
formalizacdo explicita e tedrica de todo o processo. Com efeito, a hermenéutica

representou a defesa consciente e sistematizada de uma cultura que se

% No original: “there is anything we find more tiresome today than another bit of meaning, of just a little
more sense”. NANCY, Jean-Luc. The birth to presence. Trad. Brian Holmes. Califdrnia: Stanford
University Press, 2007, p. 14.
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estrutura sobre a pratica exclusiva da interpretacdo, ignorando ou
abandonando ao esquecimento formas de apropriagdo do mundo outras,

baseadas em relagGes mais sensitivas e corporais.

Vale lembrar aqui que a cultura hermenéutica ndo se confunde com a disciplina
filoséfica. Esta Ultima constitui apenas a sistematizacdo tedrica da primeira,
muito mais abrangente e pervasiva. Como dissemos, a genealogia do
universalismo hermenéutico possui fios que a ligam diretamente ao
Renascimento, um momento de grande transformacdo histérica, social e
epistemologica. O Renascimento marcou, de fato, o momento em que o
homem comeca a se enxergar como ser excéntrico em relagdo ao mundo,
como um observador exterior, separado do mundo, a ele transcendente,
podendo de certa forma toma-lo como objeto. Trata-se de uma visdo bem
distinta daquela predominante na Idade Média, quando o sujeito se via como
parte de, como ser envolvido pelas coisas do mundo — todos resultados de uma

mesma criacao divina.

Nessa separacao entre sujeito e mundo ou, dito de outro modo, entre sujeito e
objeto (separacdo originaria, primordial, sob a qual est4d fundada toda a
metafisica moderna), os Ultimos passam a ser vistos como pura materialidade,
como entidades vazias, cuja existéncia e valor s6 se estabelecem em funcéo
do olhar humano. Em outros termos, 0os objetos perdem aqui algo de seu
carater ontolégico, passando a existir apenas na medida em que o homem o0s
investe de sentido. Numa palavra, eles passam a existir a partir do momento
em que sao interpretados. Gumbrecht procura resumir essa nova cosmologia,
essa nova relacdo homem-mundo que comeca a se impor a partir do

Renascimento, nos seguintes termos:

Muito esquematicamente, nds podemos entao descrever
essa hova, recente visdo moderna na qual a cultura
ocidental comeca, ao longo de vérios séculos, a redefinir a
relacdo entre a humanidade e o mundo, como uma
intersecao de dois eixos. H4 um eixo horizontal que opde o
sujeito como um observador excéntrico, desencarnado, e o
mundo como um conjunto de objetos puramente materiais,
incluindo o corpo humano. O eixo vertical representa entéo o
ato da interpretagcdo do mundo através do qual o sujeito
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penetra a superficie do mundo a fim de extrair conhecimento

e verdade como seus significados subjacentes'™.

Essa mudanca epistemoldgica ficarda ainda mais evidente com a metafisica de
René Descartes, uma vez que para o fundador da filosofia moderna é o espirito
que importa a auto-referéncia humana. E ele quem carrega o sentido e da
significado as coisas. O mundo e seus objetos (incluindo ai o corpo),
constituem apenas elementos secundarios, meros instrumentos aptos a
transmitir ou esconder os sentidos previamente formulados na interioridade
psiquica do homem. A célebre formula de Descartes, “penso, logo existo”, ndo
ganhou amplo reconhecimento ja no século XVII por mera casualidade. Ela
constitui a condensacdo maxima dessa visdo de mundo que surge com O

Renascimento e que vai se sedimentar ao longo dos séculos seguintes.

Gumbrecht comenta a férmula cartesiana, dizendo que o filésofo francés
desenhou, pela primeira vez na histéria, “a ontologia da existéncia humana,
como res cogitans, explicita e exclusivamente dependendo da capacidade de
pensar e quem, como consequéncia, subordinou ndo sé ao corpo humano mas
todas as coisas do mundo, como res extansae, a mente”’®. Obviamente, essa
reviravolta epistemolégica fundamentou o0 solo para o0 posterior
desenvolvimento e expansao do universalismo hermenéutico. A centralidade da
interpretacdo na vida cotidiana, a idéia de que a interpretacdo é o Unico jogo
humano possivel, a Unica forma de nos apropriarmos do mundo e das coisas,
estava ja claramente estabelecida no mote cartesiano e foi se tornando cada
vez mais forte ao longo dos séculos. Principalmente depois do lluminismo,

guando esse pensamento é retomando e expandido pelos teéricos das Luzes,

15 No original: “Very schematically, we may then describe this new, early modern view in which
Western culture begins, over several centuries, to redefine the relation between humankind and the world
as the intersection of two axes. There is a horizontal axis that opposes the subject as an eccentric,
disembodied observer and the world as an assembly of purely material objects, including the human body.
The vertical axis then stands for the act of world-interpretation through which the subject penetrates the
surface of the world in order to extract knowledge and truth as its underlying meanings”. GUMBRECHT.
Production of presence: what meaning cannot convey, p. 27.

178 No original: “the ontology of human existence, as res cogitans, explicitly and exclusively depend on
the ability to think and who, as a consequence, subordinated not only the human body but all the things of
the world as res extensae to the mind”. Idem, p. 33.
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transformando-se num verdadeiro paradigma a orientar a grande maioria das

praticas sécio-culturais no Ocidente’’.

O abandono do corpo e da percepcéao sensorial

A consolidagéo de uma cultura hermenéutica no Ocidente ndo apenas permitiu
a proliferacdo da informacdo como fez com que o corpo e a percepcao
sensorial que lhe caracteriza fossem sendo esquecidos, apagados ao longo
dos séculos. Sob uma certa perspectiva, portanto, podemos dizer que a histéria
da cultura moderna, pelo menos no Ocidente, seria a histéria de um
esquecimento fundamental, de um apagamento originario, justamente do
corpo. Segundo Gumbrecht, “a cultura ocidental moderna pode ser descrita
»n178

COMO um processo progressivo de abandono e esquecimento da presenca

De fato, essa cultura foi consolidando:

Um relacionamento com o mundo baseado exclusivamente
no significado, um ambiente social e cultural no qual a
atribuicdo de sentido — e ndo a percepcao sensorial — €
institucionalmente primordial na maneira como ndés lidamos
com o mundo. (...). Até ao ponto de nos fazer esquecer que
essa relagcdo implica necessariamente uma camada diferente

do significado™.

Ora, o sistema da informacdo é diretamente sustentado por esse paradigma

epistemoldgico, por essa exclusividade da interpretacdo em todas as esferas

17 Embora ndo trate do universalismo hermenéutico em sua arqueologia do conhecimento, Michel
Foucault aborda questbes que estdo diretamente vinculadas a ele, ou que contribuiram diretamente para
sua consolidacdo, como a historica divisdo entre mente e corpo. Em As palavras e as coisas, de fato,
Foucault retoma as transformacdes epistemoldgicas ocorridas durante os séculos XVIII e XIX, mostrando
que foi precisamente ai, no epicentro do lluminismo, que a diviséo entre mente e corpo, se estabeleceu de
vez por todas. Divisdo esta que permanece até hoje. O intelecto foi considerado entdo um 6rgédo
autdbnomo, completamente independente do corpo, o ponto de sustentacdo e ancoragem de todo 0 nosso
conhecimento, e passou entdo a ser devotado ndo mais aos interesses corporais, mas a tarefas
instrumentais, o que, segundo Foucault, é tudo o que a sociedade moderna permitiu a mente.

178 No original: “modern Western culture can be described as a process of progressive abandonment and
forgetting of presence”. GUMBRECHT. Production of presence: what meaning cannot convey, p. XV.
9 No original: “An exclusively meaning-based relationship to the world, a social and cultural
environment where meaning-attribution — and not sensual perception — is institutionally primordial in the
ways in which we deal with the world. (...) Up to the point of making us forget that it necessarily implies
a layer different from meaning”. Idem, p. 73.
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da vida contemporanea. Se nos vivemos numa sociedade onde tudo deve ser
explicado, esclarecido, antecipado; se os acontecimentos ja nos chegam hoje
cheios de explica¢fes, roteirizados e previsiveis, se as imagens caem cada vez
mais no estado de cliché, isto se deve em grande medida a esse universalismo
hermenéutico. Na verdade, o sistema da informacdo e o0 universalismo
hermenéutico se alimentam mutuamente. O que ocorre neste contexto, para
além do cérebro que se torna cada vez mais sobrecarregado, é que a propria
vida se vé empobrecida, aplainada, reduzida em suas dimensdes e

experiéncias.

A sociedade contemporanea faz comparecer a vida diante das categorias do
pensamento, ao invés de lancar o pensamento nas categorias da vida. Neste
enquadramento, a vida é infinitamente reduzida naquilo que comporta de
mistério, de éxtase ou de epifania, naquilo que pressupde também de contato
sensivel, de uma apropriacdo corporal, ndo-reflexiva do mundo. Ora, como ja
assinalou John Dewey, “consciéncia... € apenas uma pequena e inconstante
parte da experiéncia”®. Um ritual banal e cotidiano, como se sentar & mesa
para o jantar, envolve muito mais do que se comunicar, do que trocar
informacdes. Ha algo ali que € da ordem da presenca, de um estar presente
compartilhando um momento e um espa¢o comuns, envolto em siléncio que

nao so6 pressupde como diz mais do que as palavras.

O afeto, as sensacg0des, as pequenas percepcoes

Em Beneath Interpretation, Richard Shusterman sugere que “a Unica questao
significativa a ser levantada nesse momento é saber se existe algum momento
em que nés nos abstemos de interpretar”®’. De certa forma, este parece ser o
esforco das préticas videogréficas contemporaneas. Acreditamos que a opcao
do video por trabalhar predominantemente em um regime ndo-narrativo de

imagens parece estar conectada a uma busca por experiéncias que visam nao

180 No original: “consciousness... is only a very small and shifting part of experience”. DEWEY, John.
Essays in experimental logic. New York: Dover, 1954, p. 4, 6, 9.

181 No original: “the only meaningful question to be raised at this stage is whether there is ever a time
when we refrain from interpreting”. SHUSTERMAN, Richard. Beneath interpretation, p. 115.
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mais interpretar, mas experimentar o mundo. Podemos dizer que as
performances de video ao vivo, as videoinstalacbes e a videocriacdo nao
apresentam exatamente o drama da comunicagdo, mas algo de anterior: a
sensacao, as pequenas ou micro-percepcdes, o impensado do pensamento.
Trata-se de experimentar o mundo, de sentir a presenca das coisas, de colocar

em movimento modos de apropriagcdo ndo-hermenéuticos.

Isso ndo quer dizer que essas praticas abdiquem do pensamento ou que
defendam uma espécie de “perda do sentido”. Fariamos injustica ao
empreendimento estético do video se o inscrevéssemos no campo do niilismo
ou de um ingénuo nonsense cabal. O que elas fazem é subverter a dominacéao
secular da forma sobre a matéria, das classes intelectuais sobre as sensiveis,
trabalhando em um regime de intensidades puras, de pequenas ou micro-
percepcdes, de forcas (em devir) mais do que de formas (estaveis). Esses
trabalhos operam, de fato, em uma logica do sensivel, estabelecendo uma
relacdo sensorial com o espectador, uma relacdo mais intuitiva e menos
racional certamente, mas que ao mesmo tempo ndo deixa de forcar o

pensamento.

Trata-se, no entanto, de um pensamento ndo interpretativo, um pensamento
nao-hermenéutico que funciona sob outra l6gica (ndo-conclusiva, nao-racional).
Instavel, hesitante, quase por se fazer e logo ja desfeito, este € um
pensamento que se tornou “estranho a si mesmo: produto idéntico ao nao-
produto, saber transformado em n&o-saber, logos idéntico a um pathos, intencéo

do inintencional”'®?

. Segundo André Brasil, trata-se de um pensamento precario,
que esta em tensdo com seus proprios limites, um pensamento “que nasce do
COrpo a corpo com a experiéncia, em um processo de afec¢cdo muitua e que se
constitui necessariamente por um desconhecimento, por um pensamento que

ainda nao pensa™®.

182 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Trad. Monica Costa Netto. Sao
Paulo: EXO Experimental e Ed. 34, 2005, p.32.

183 BRASIL, André. Tela em branco: da origem do ensaio ao ensaio como origem. Disponivel em
http://www.compos.org.br/data/biblioteca_1145.pdf. Ultimo acesso em 28 de junho de 2010.
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Antonin Artaud foi um dos primeiros tedricos a defender a importancia de um
pensamento sensorial no campo das imagens. Segundo o poeta e pensador
francés, o cinema deveria atingir o espectador ndo através do discurso ou da
significacdo, mas emocional e corporalmente. Na perspectiva de Artaud, com
efeito, a poténcia da nova arte ndo era tornar visivel o pensamento, expor seus
mecanismos (a doutrina do mondlogo interior), tal como propunha Eisenstein.
O que cabia as imagens em movimento era manifestar antes uma impoténcia,
um “impensado” ou um “impoder” do pensamento, justamente aquilo que nao
se deixa pensar, todo um aquém do pensamento, seu limite (e sua
possibilidade) ***. Um indeterminavel, enfim, um lugar onde o pensamento nao

tem outro funcionamento sendo seu préprio nascimento.

Ora, € aqui justamente que as praticas do video se instalam. Elas nos
confrontam com imagens precarias e oscilantes, imagens indeterminadas, que
transbordam os sentidos, que fogem a leitura e suspendem o significado. Como
vimos, o deslocamento que o video opera da imagem ao visivel nos coloca
diante de um lugar de origem, local de nascimento das imagens. Ali elas
perdem algo de sua transparéncia, se apresentando como esboc¢o, como
rumor, traco sensivel. Ali elas estdo impregnadas pela sensacdo, se
apresentando como vibragdo e ritmo, como afetos e perceptos puros. Diante
dessas imagens, o corpo se vé submetido a uma atmosfera onde “nada de
preciso € ainda dado”, onde presenciamos um jogo de for¢gas mais do que de
formas. Trata-se de um universo onde 0 pensamento apenas se insinua, se

desprende levemente da experiéncia.

Nesse universo instavel e precario, n6s nos encontramos brutalmente
separados da informacéo, irredutiveis aos seus esforcos e estratégias. Pois
estamos proximos de um inominavel, um invocavel, de um “pensamento que

ainda n3o pensa”®

, algo que justamente foge ou escapa ao pensamento.
Neste contexto, ndo se trata mais de explicar, de buscar continuidades ou

linhas de sentido. O que se faz visivel aqui, o0 que se torna manifesto, é a

184 Sobre a opinido de Artaud em relagdo ao cinema, cf. DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo, cinema 2.
Lisboa: Assirio & Alvim, 2006, p. 215.
185 BLANCHOT, Maurice. O livro por vir. Lisboa: Relégio D’4gua, 1984, p.60.
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propria impossibilidade de fazé-lo. Inseridos nesse lugar precéario, nao
conseguimos mais explicar, discernir, agir. Resta-nos o esfor¢o, como diz
Blanchot, “(...) ndo para expressar o que sabemos, mas para sentir o que nao

sabemos.”&

Em suas mais diversas préticas, com efeito, o video propde ndo exatamente o
drama da comunicagdo, mas um campo ndo-hermenéutico da experiéncia,
campo onde operam as impressdes infimas e imperceptiveis, as chamadas

pequenas percepc¢des. Segundo Leibniz:

Essas pequenas percepcdes, devido as suas
conseqléncias, sdo mais eficazes do que se pensa. Sao
elas que formam este ndo sei qué, esses gostos, essas
imagens das qualidades dos sentidos, claras no conjunto,
porém, confusas nas suas partes individuais, essas
impressdes que 0s corpos circunstantes produzem em nos,
gue envolvem o infinito, esta ligacdo que cada ser possui
com todo o resto do universo™®.

Para o pensador alemédo, nés somos o tempo todo invadidos por essas
percepcbes, mais do que gostamos de assumir normalmente; elas se
impregnam em nds, nos assaltam cotidianamente, atingindo nosso
inconsciente. As pequenas percepcdes constituem, de fato, um fenbmeno de
limiar, ndo-consciente, algo que atravessa nossa percepcao cotidiana. S&o
experiéncias que nos envolvem sem que tenhamos consciéncia e das quais so
temos nocado dos efeitos, apds termos sofridos suas conseqiiéncias. E como a
influéncia que certas pessoas exercem sobre ndés por sua simples presenca,
antes mesmo gue iniciem uma conversa ou falem qualquer coisa: sentimos
algo, sentimos sua forca, mas trata-se de algo que ndo podemos descrever ou
verbalizar. Sao percepcbes ndao-visiveis, inefaveis. Isso ndo quer dizer,
contudo, que elas nédo sejam percebidas. De acordo com Leibniz, as pequenas
percepcbes compdem nuvens ou poeiras de sentido, formam atmosferas e

nelas ha uma espécie de tendéncia anunciada, pressentida.

18 BLLANCHOT, Maurice. A parte do fogo. Rio de Janeiro: Rocco, 1997, p. 81.

187 Citado por GIL, José. As pequenas percepgdes. In.: LINS, Daniel e FEITOSA, Charles. Razéo
Nomade.

Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2005, p.22.
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E aqui que atua a intuicdo e o raciocinio abdutivo — o Unico tipo de raciocinio
que, segundo Charles S. Peirce, é capaz de gerar novas idéias'®®. Para José
Gil, as pequenas percepgdes ultrapassam mesmo a percepgao trivial, pois “néao
se da mais como simplesmente cognitiva ou unicamente sensorial. Trata-se
agora de uma percepcao de forcas™®. Gil afirma que as pequenas percepcdes
nos abrem para algo que é do dominio das forcas e ndao somente das formas,

subvertendo assim uma dominac¢do secular no campo das artes e da filosofia.

O filésofo portugués defende ainda que as pequenas percepc¢des induzem uma
abertura dos corpos, convidando a uma espécie de osmose. Para ele, a
atmosfera formada pelas pequenas percep¢cdes torna-se um “meio que
impregna imediatamente os corpos™'®°, dissipando as fronteiras entre o exterior
e 0 interior, entre 0S corpos e as coisas, 0 eu e 0 outro. A dinamica dessa
osmose atua entdo tornando o interior coextensivo ao exterior, como se 0
espaco do corpo se dilatasse, prolongando seus limites. A atmosfera permite
assim a criacdo de um corpo sensivel, um campo onde ha uma afeccdo mutua

e encarnada entre homem e mundo.

Neste contexto, a plausibilidade e o controle — tdo importantes, tdo caros a
informacédo — abrem espaco ao inefavel, ao indizivel, aos afetos e perceptos
puros. O video tende a nos instalar nesse campo do sensivel. Em suas obras,
nés experimentamos um olhar que valoriza a imagem em si mesma, que
investe em suas qualidades expressivas e sensoriais. Um olhar que néo busca
continuidades, que nao procura fazer comentarios, nem busca desdobramentos
Otimos entre os eventos. Diante dessas obras, a razdo e a procura de sentidos
sao convidadas a se retirarem, abrindo espaco para formas de interacdo mais
imediatas e pré-reflexivas. O olho também cede seu papel centralizador em
prol de uma interacdo mais tatil e sinestésica com o mundo. E a interpretacao
da lugar aqui a uma aventura da percepcdo, a uma percepcdo liquida ou

gasosa, mais fina e mais vasta que a habitual.

188 Cf. PEIRCE, Charles S. Semiética. S&o Paulo: Perspectiva, 2001.
189 | dem, p.21.
190 1 dem, p.27.
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World appropriation through the human body

No video, podemos dizer que o paradigma epistemoldgico moderno se vé
invertido, a producdo de presenca e a apropriacdo nao-hermenéutica do
mundo, sdo colocadas em primeiro plano, transformando-se num verdadeiro
programa estético. De fato, campos como as videoinstalacdes, o live images e
as videoperformances, ndo deslocam apenas o interesse pela busca de
sentidos (cognitivos), colocando em jogo as pequenas e micro-percepcoes, a
l6gica das sensacfes, mas pdéem em questdo também o proprio corpo. Fazem
dele o dispositivo, 0 grande personagem, o tema central de muitas obras. A
capacidade do corpo, suas resisténcias e posturas transformam-se entdo no
ponto de questionamento das obras, no objetivo mesmo da experiéncia

audiovisual.

O que advém dai é um tipo de interagdo mais plastica e sensorial. Ao invés da
atribuicdo de sentidos, ndés encontramos nessas experiéncias uma reativacao
da percepcéo corpodrea, direta e vivida dos fendmenos, uma espécie de retorno
ao mundo concreto. Como afirma a tedrica americana Margaret Morse, no
coracao das instalacées ha um desejo de tangibilidade, uma vontade premente
de imediacdo, de religarmos novamente com as coisas do mundo, uma

tentativa de tornar sensivel uma sociedade fortemente mediatizada*®*.

Se, conforme Gumbrecht, a historia da cultura moderna € a historia de um
progressivo abandono do corpo e das experiéncias de presenca, Se Nosso
mundo hoje € mais hermenéutico do que qualquer outro qualitativo que
possamos |he atribuir, esses campos do video constituem um lugar de
resisténcia, um espaco de reabilitacdo da percepcdo corplrea e sensorial. De
acordo com o cineasta Peter Greenaway, “0 que é tdo fascinante (...) na
atuacdo de VJs”, por exemplo, e acrescentariamos também as
videoinstalacbes e videoperformances, “é que eles trazem de volta o corpo. [...]

191 MORSE, Margaret. Video installation art: The body, the image, and the space-in-between. In:
Illuminating Video: An Essential guide to Video Art. HALL, Doug e FIGER, Sally (org.). New York:
Aperture, 1990.
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Cinco mil anos de teatro precisam retornar a isso. Os cinemas, hoje, estédo
moribundos, mortos e chatos.” *** E, sem duavida, nesses lugares que se
pergunta e se vivencia hoje: o que pode o corpo? Quais sdo suas
capacidades? Pergunta fundamental e decisiva, pois o corpo é a sede, O
verdadeiro meio de nossas experiéncias, maneira pela qual nos instalamos no
mundo doando e recebendo sentidos, aquilo no qual temos que mergulhar para

alcancar o impensado, 0 que nos esquiva sempre, isto é, a propria vida.

Video: uma aventura no campo do sensivel

Todas essas praticas contemporaneas do video acabam nos apresentando,
como Vvimos, imagens precarias, instaveis, imagens que operam CcOmMo
intersticios. De fato, elas parecem valer muito mais por sua capacidade
expressiva e sensorial, por sua capacidade também de se metamorfosear, do
que propriamente por uma qualidade representativa. Instaladas entre o ver e o
nao-ver, entre a sensagdo e a percepc¢ado, elas se lancam numa aventura no
campo do sensivel, num campo de presenca onde corpo e mundo estabelecem
uma interacdo de afeccdo mutua, uma interacdo onde as muralhas da

consciéncia se rompem, para deixar falar uma linguagem anterior.

Mais do que representar, portanto, mais do que buscar uma referéncia ou um
sentido estavel qualquer, essas praticas do video apontam, na grande maioria
das vezes, para um desejo associado a intensidade e a producéo de presenca.

Trata-se aqui de novos signos, novas experiéncias, formas de comunicacéo
mais etéreas e sensoriais que propdem uma nova maneira de lidar com o
mundo, um novo modo de se relacionar com as coisas, de “estar-no-mundo”. O
gue esta em jogo aqui, de fato, € uma tentativa de se substituir uma atitude
eminentemente interpretativa, hermenéutica, por outra onde o sentir e o
experienciar sdo determinantes. Trata-se, enfim, de libertarmo-nos da razéo

tagarela, da centralidade praticamente absoluta da interpretacdo na sociedade

192 Citado por Fernando Salis. Cinema (ao) vivo: a imagem-performance. In: MACIEL, Katia (org.).
Transcinemas. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2009, p.221.
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contemporanea, de uma certa maneira de lidar com as imagens e com o

mundo, baseada exclusivamente na busca de sentidos.

Talvez assim percebamos que ha uma forma de se conhecer sem conceitos,
que conhecer ndo € necessariamente se apoderar dos objetos, mas
experimenta-los, sentir sua presenca. Talvez assim fique claro também, de
uma vez por todas, que a experiéncia ndo € exclusivamente ou
necessariamente da ordem do sentido; que a matéria, 0s corpos e as
substancias tém um peso irrevogavel no processo comunicativo. Pois é isto

que esta em jogo nas obras aqui estudadas, € isto que elas procuram

apresentar, as vezes de forma sugestiva, as vezes ostensivamente.

Porquanto, quaisquer que sejam as experiéncias, elas possuem sempre outros
aspectos além daquilo que podem significar, aspectos estes que s&o,
normalmente, reprimidos, recalcados em uma cultura cartesiana como a nossa.
Ora, antes de significar, antes mesmo de se oferecer a nossa consciéncia, algo
€ e estd; apresenta-se espacialmente aos nossos sentidos, algo que meu corpo
vive e minha mente vai a reboque. Como ja havia demonstrado Merleau-Ponty,
a vida representativa da consciéncia ndo € primeira, ndo é fundadora, nem
Gnica. Existe uma dimensdo na experiéncia que € irreversivelmente nao-
conceitual e, muitas vezes, como nos lembra Gumbrecht, “ao invés de ter que
pensar, sempre e eternamente, ndés as vezes parecemos nos conectar com
uma camada em nossa existéncia que simplesmente quer as coisas do mundo

perto & nossa pele™®,

193 No original: “rather than having to think, always and endlessly, we sometimes seem to connect with a
layer in our existence that simply wants the things of the world close to our skin”. GUMBRECHT, Hans
U. Production of presence: what meaning cannot convey, 106.
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