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ARLINDO MACHADO /f

A recente polémica sobre a
possibilidade de uma "linguagem
do video pode ser o indicador de um
certo estagio de maturidade da

%

comunidade dos videomakers. Ao herdar da 2

televisGo o seu aparato tecnologlco, o video
acabou por herdar também
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certa facilidade em se delxc

Ainda hoje, o video é Iargam
nivel de massa, como m‘
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recentemente, com a generalizagcao da
procura de uma "linguagem" especifica,

o video deixa de ser concebido e
praticado apenas como uma
forma de registro ou de
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mais inocentes do termo, para ser encarado
como um sislema de expressio, através do
qual € possivel forjar discursos sobre o real
(e sobre o irreal). Em outras palavras, o
caritertextual, o cariterde escrituradovideo
se sobrepde lentamente a sua fungio mais
elementar de registro.

Todavia, esse progresso pode ser en-
ganoso se nio soubermos enlender correla-
mente o que chamamos de “linguagem™ no
universo das formas audiovisuais. Na ver-
dade, o nome nio é muito adequado para se
dar conta dos processos de articulagio de
sentidoque ocorrem no video. O termo*lin-
guagem”, de inspiragio lingiiistica, pode
dar id¢ia de um parenlesco enganoso com
as chamadas linguas naturais, de extragio
verbal, e isso pode dar origem a uma com-
preensiio equivocada do video enquanto
sistema significanic ou enquanto processo
de comunicagio. Muitas vezes, fala-se em
“linguagem”, nos meios audiovisuais, num
sentido puramente normativo. Quantas ve-
zes ja nao ouvimos dizer, a proposito de
certos trabalhos, que “isso nio € video, ¢
cinema”? Em nome de um conceito de lin-
guagem nem sempre bem assimilado, con-
denam-se certos trabalhos, por consideri-
los pouco adequados s “especificidades”
do meio, ou se valorizam outros, supondo
que exploram com clogiiéncia essas mes-
mas “especificidades™. Mas o video pode-
ria ter-se consolidado culturalmente ¢ se
implantado tio profundamente na vida so-
cial se livesse se restringido a explorar ape-
nas as suas especificidades?

Ora, as regras de formar, no universo
do video, nio sio Lo exatas e sistematiciis
como nas linguas naturais. A granitica do
video, se existir, nio tem o mesmo cardter
normativo da gramitica das mensagens
verbais. Em portugués, dizemos que o
predicativo deve concordar em género e
nimero com o sujeito a que se refere. Nio
possodizer, porexemplo, *Mariaestiboni-
tos" e quem fala dessa maneira corre o risco
de nao se fazer entender. No entanto, quan-
dodigo que umaimagemvideogrificadeve
terum recorte fechado, deve tender sempre
ao primeiro plano, essa alirmagio tem ape-
nas um valor indicativo, nio € uma regra
absoluta e o seu peso real vai depender da
idcia geral que o videomaker quer desen-
volver. Um plano geral, excessivamente
aberto, nio é considerado umaboaimagem
de video, porque tende a desmaterializar as
figuras que estio representadas, mas, s¢ o
videomaker visa justamente produzir um

efeito de despersonalizagiio das figuras, o
recurso € perfeitamente cabivel. De qual-
quer forma, nunca se pode dizer que o re-
curso esteja “errado”, pois niio existe, em
lugar algum, uma tibua de valores, uma
gramalica normativa estabelecendo o que
se pode e 0 que nio se pode fazer em video.

O americano Richard Scrra, o espa-
nhol Antonio Muntadas e o portugués Melo
¢ Castro produziram videos cm geradores
de caracteres, nos quais conslam apenas
textos para serem lidos. Acaso poderiamos
dizer que tais trabalhos sio estranhos i
especificidade do video? Noentanto, sabe-
mos que uma das conquistas mais interes-
santes da video-arte foi justamente a recu-
peracio do texto verbal, a sua insergiio no
contexto da imagem ¢ a descoberta de no-
vas relages significantes entre codigos
aparentemenle Gio distintos. O gerador de
caracleres, N0 O esquegamos, ¢ uma in-
vengio da teenologia do video. Com ele, €
possivelconstruirtextosiconizados, ouscja,
lextos que participam da mesma natureza
plastica da imagem, textos dotados de qua-
lidades cinemiiticas e que, sem deixar de
funcionar basicamente como discurso ver-
bal, gozam também de todas as proprieda-
des de uma imagem videogrilica,

Sabemos, pelo simples exame retros-
pectivo da historia desse meio de expres-
sd0, que o video € um sistema hibrido, ele
opera com codigos significantes distintos,
parte importados do cinema, parte impor-
tados doteatro, daliteratura, doridioe mais
modernamente dacomputagio grifica, aos
quais acrescenta alguns recursos expressi-
vos especificos, alguns modos de formar
idéias ou sensagoes que lhe sio exclusivos,
mas que naosaosuficientes, porsisos, para
construir a estrutura inteira de uma obra.
Esse talvez seja justamente o ponto-chave
da questao. O discurso videogrifico € im-
puro por natureza, ele reprocessa formas de
expressio colocadas em circulagio por
outros meios, atribuindo-lhes novos valo-
res, e asua “especilicidade”, se houver, esti
sobretudo na solugio peculiar que ele diao
problema da sintese de todas essas contri-
buigoes, Com excegio de certos trabalhos
pionciros ¢ jd envelhecidos da video-arte,
que consistiam apenas na exploragio de
efeitos de feedback de video, ¢ que hoje
podenamosconsiderarexemplares raros de
video puro, a midia eletronica opera numa
fronteira de intersecgio de linguagens,
donde a obsolescéncia de qualquer preten-
sdo de pureza ou de homogeneidade.



Ademais, no terreno dos modernos
meios audiovisuais, “linguagens” nio sio
nunca fendmenos naturais, como sio ou
parecem ser (mas isso também € um assun-
to muito controverso) as linguas chamadas
“naturais”, de extracao verbal. Tudo, no
universo das formas audiovisuais, pode ser
descrito em termos de fendmeno cultural,
ou seja, como decorréncia de um certo es-
tdgiode desenvolvimentodastécnicas e dos
meiosde expressao, das pressoes de nature-
za socioeconomica e também das deman-
das imagindrias, subjetivas, ou, se preferi-
rem, estéticas de uma época ou lugar.

Issoque hoje nés chamamos, porexem-
plo, de a “linguagem” do cinema - um tipo
de construgdo narrativa baseada na
linearizacdo do significante icdnico, na
hierarquizagio dos recortes de cimera e no
papel modelador das regras de continuida-
de - € o resultado de opgdes estéticas e de
pressdes econdmicas que se deram na pri-
meira década do século, quando a geragio
de Griffith surgiu no cendrio. Para que o
cinema deixasse de ser apenas uma diver-
sdo popular barata, restrita aos cinturdes
industriais das grandes cidades, e se con-
vertesse numa prospera industria cultural,
paraque ele pudesse atrairum piblico novo,
mais sofisticado e sélido economicamente,
era preciso que fosse capaz de alinhar-se as
artes nobres do periodo: o romance € o te-
atro oitocentistas. A “revolu¢io” a que o
nome de Griffith estd associado nio consis-
tiu em outra coisa que num empenho no
sentido de traduzir para o cinema as estru-
turas narrativas do teatro ou do romance do
século XIX; daiatese radical de NoEl Burch
(1978, p. 227), segundo a qual o que a ge-
racio de Griffith promove é “a gestacio de
um género literdrio no interior do
cinematdgrafo” enioa“descoberta” deuma
linguagem propria para o cinema. Mas as
conquistas obtidas por Griffith ¢ por seus
contemporaneos foram tio eficazes para a
nascente inddstriacinematografica, implan-
taram-se com tal poder para as geragdes
posteriores € se estratificaram tdo solida-
mente no seio da cinematografia, que € di-
ficil deixar de encara-las hoje como “natu-
rais”, assim como ¢ dificil imaginar como
poderia o cinema ser praticado diferente-
mente, segundo uma “gramdtica” diversa.
No entanto, poderia. E de fato o pdde, em
certas circunstancias historicas privilegia-
das, notadamente com a escola soviética
dosanos 20(Dovjenko, Vertov, Eisenstein),
que foi capaz de construir um grande cine-

FIGURA 1:

VIDEOS PARA LER, PRODUZIDOS

EM GERADORES DE CARACTERES:
VIDEOPOEMA (1988) DE E. M. DE MELO
E CASTRO E BETWEEN THE LINES (1979)
DE ANTONIO MUNTADAS.

ma sem cumprir praticamente nenhum dos
canonesda“gramatica” griffithiana (Burch,
1979, pp. 77-96).

O video surge num contexto histérico
um pouco diferente do cinema. Quando ele
comegaaser praticado, emmeados dos anos

o €€

60, a crenga inocente numa gramética “na-

tural” ou “especifica” para os meios.

audiovisuais ja se encontrava em decadén-
cia, subvertida, de um lado, por uma explo-
sdo criativa em todos os terrenos e diregdes
€, de outro, pela proliferagio incontrolavel
de priticas autdbnomas, independentes ou
alternativas, que se contrapunham aos mo-
dos consolidados de produgio simbdlica.
Mesmo o modelo griffithiano de cinema,
que havia se imposto sobre a producio
dominante durante cercade cingiienta anos,
como uma espécie de estrutura bisica do
aparato significante, comeca a ser questio-
nado e negado por virias frentes renovado-
ras, tais como a nouvelle vague francesa, o
undergroundnorte-americano e os cinemas
novos que estouram como pipoca em vari-
as partes do mundo. No terreno especifico
do video, a video-arte, de um lado, € as al-
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ternativas militantes ou comunitirias, de ou-
tro, experimentaram solugoes de linguagem
francamente oposlas aos modelos pratica-
dos nos canais lelevisuais, esles proprios
também ja bastante diversificados e hibri-
dos. Por essa razio, a questio de uma lin-
guagem “natural” ou “especifica” para o
video nunca encontrou um lerreno muito
fértil para germinar, ¢ se alguém tentasse
enfrentd-la com seriedade muito breve se
desencorajaria diante da descomunal diver-
sidade das experiéncias.

Enfim, € preciso considerar também
que, no universo das formas audiovisuais, o
estatuto da significacio estd intimamente
ligado & proposta “estética” da obra. Isso
querdizerque, nummeiode expressio como
o video, os quesitos relativos a linguagem
(ou seja, os recursos de expressio, as regras
de utilizagio ¢ combinagio dos elementos
imagéticos) e as questoes mais amplas rela-
tivas i intervengio artistica (renovagiio das
formas, estilo, background ideologico,
Weltanschauung)encontram-se tao profun-
damente imbricados que nao € possivel,
senio i custade uma violéncia contra a obra,
separd-los ou tratd-los como entidades dis-
tintas. Se for possivel falar em “codigos”
videogrificos, eles nio se dio jamais com a
mesma consistencia ou com a mesma esta-
bilidade das linguagens verbais. Na verda-
de, aquilo que chamamos de “linguagem”,
no tocante as formas audiovisuais, ¢ ja um
produto ou um aspectoda invengao artistica
(cf. Metz, 1971, p. 11). Uma semidtica das
formas videogrificas deve, portanto, ser
capaz de dar conla desse fundamental
hibridismo do fendmeno da significagiona
midia eletronica, da instabilidade de suas
formas e da diversidade de suas experiénci-
as, sob pena de reduzir toda a riqueza do
meio aum conjunto de regras esquematicas
e destituidas de qualquer funcionalidade.

Mas o video € também um fendmeno
de comunicagao e aqui a discussio ficaum
pouco mais complicada. Nele, uma mensa-
gem € transmitida de uma comunidade de
produtores ou emissores a uma comunida-
de de consumidores ou receplores. Na ver-
dade, o video tende a se disseminar de uma
forma processual ¢ nio-hierdrquica no teci-
do social e isso acaba por confundir os pa-
péis de produtores e consumidores, donde
resulta, pelo menos nas experiéncias mais
bem-sucedidas, um processo de troca ¢ de
didlogo pouco comum em outros meios. De
qualquer forma, se a comunicagio se ddem
alguma instincia, € porque certas estruturas
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significantes sio inteligiveis a todos, sejam
eles emissores ou receptores, ou porque
todos sao sensiveis a elas, Algo, portanto,
se transmite através do video e esse algo s6
se transmite porque o video deve operar
com certas formas e certos modos de articu-
lagioque siocomuns a todos osimplicados
no processo de comunicagio, Esse algoque
setransmite, mesmonao sendorigidocomo
uma lei, nem estivel como uma lingua na-
tural, € suficientemente sistemdtico para
garantir a eficicia da comunicagio ¢ a in-
ser¢ao do meio como um canal de expres-
sido dentro de uma socicedade. Podemos
chamar a isso linguagem ou sistema
significanie, como se queira, desde que te-
]'l]lﬁﬂll’.]!i em menle {.ll..I'E s¢ trata, como se
costuma dizer na fisica contemporinea, de
um sistema caotico, ou scju, um sistema
que manifesta coeréncia em cada obra par-
ticular, mas nio tem valor universal ou
normalivo, nao pode ser reduzido a um
conjuntode leisbisicasde articulagio, quan-
do muito apenas a um repertério geral de
tendéncias.

METAFORAS, METONIMIAS

Uma vez que se trata de identificar ten-
déncias, podemos delectar pelo menos trés
tendéncias gerais que se impdem no uni-
verso do video com predominineia cada
vezmaior. Em primeiro lugar e como ji nos
haviamos referido no inicio, a imagem de
video-pelomenosaartualimagemde video,
aquela que € obtida nos niveis atuais de
tecnologia - tem uma definigio preciria,
cm conseqiiéncia do nimero de linhas de
varredura que elacomporta. Trata-se de uma
imagem inadequada para anotar informa-
¢coes abundantes, uma imagem que nao
aceita detalhamenlos minuciosos ¢ onde a
profundidade de campo € continuamente
desmantelada pelas linhas de varredura. O
video ¢ uma tela de dimensoes pequenas,
entendendo-se por tal uma tela em que se
pode colocar pouca quantidade de informa-
¢io, ji que hi sempre o perigo de que uma
imagem demasiado abundante se dissolva
na chuva de linhas de varredura. Mullidoes
em plano geral sio motivos pouco adequa-
dos ao video, assim como sio inadequados
os cenirios amplos e decoragdes muilo
minuciosas, pois todos esses motivos se
reduzem a manchas disformes quando in-
seridos na tela pequena.

Em decorréncia da baixa definigio da
imagem videogrifica, a maneira mais ade-



FIGURA 2:

© PRIMEIROD PLANO E O ENQUADRAMENTO
MAIS ADEQUADO PAARA O VIDEO, CONFORME
O EXEMPLO DE THE SPACE BETWEEN THE
TEETH (1978) DE BILL VIOLA.

quada e mais comunicativa de se trabalhar
com ela € através da decomposicio analiti-
ca dos motivos. A imagem elctronica, por
sua propria natureza, tende a se configurar
sob a figura da sinédoque, em que a parte, ©
detalhe, o fragmento sio arliculados para
sugerir o lodo, sem que esse todo, entretan-
to, possa jamais ser revelado de uma so vez.
Decorre dai que o recorte mais adequado
para ela é o primeiro plano (close up). A
baixa definigio e a precariedade da profun-
didade de campoimpedemoaproveitamento
de quadros abertos e a ocorréncia de paisa-
gens amplas. Isso ndo quer dizer evidente-
mente que O possam existir primeiros pla-
nos no video, mas que ai todos os planos
tendem para o recorte fragmentirio e fecha-
do cujo modelo € dado pelo primeiro plano,
Por conseqiiéncia, o video tem de limitar o
namero de figuras que aparecem a um s6
tempo na tela e trabalhar sempre em espa-
gus pequenos, E do mesmo modo que a
composi¢io do quadro tem de ser a mais
despojada possivel, os cendrios nao podem
parecer excessivamente realistas, nem os-
tentar preenchimentos minuciosos; eles
devem apontar para a sintese ou para o es-
quema. Em resumo, podemos dizer que o
video tende a operar uma limpeza dos “co-
digos” audiovisuais, até¢ reduzir a figura ao
scu minimo significante (Machado, 1988,
pp- 45-50).

Isso tudo quer dizer que, por suas pro-
prias condicoes de produgio, o quadro
videogrificotende asermaisestilizado, mais
abstrato €, por consequiéncia, bem menos
realista que seus ancestrais, os quadros fo-
togrifico e cinematogrifico. O campo visu-
al extremamente fechado do quadro
videogrifico lorna visivel o recorte, supri-
me a profundidade de campo e faz desinte-
grar a homogeneidade da cena perspectiva
clissica. Trata-se de um quadro que pouco
diaavercomosignificagio“primeira”, como
reflexo especular puro e simples e que, in-
versamente, estimula o trabalho de “leitu-
ra” da articulagio dos planos e forga a emer
géncia daquilo que Eisenstein chamava de
*olho intelectual”, o olho sensivel is estru-
turas significantes. Se o quadro se esvazia,
se 0 seu conteddo tende & estilizacio ou a
abstragio, a significagio migra necessaria-
mente para forade seus limites, ou seja, para
a relagao entre um quadro e outro, para os
processosde articulacio desentido. Q video
solicita montagem elogiicnte, uma monta-
gem capaz de produzir sentido através da
justaposigio de planos singelos.

REVISTA USP
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FIGURA 3:

EM CHOTT EL-DJERID
{1978) DE BILL VIOLA
PODE-SE VER

COMO UM QUADRO
DEMASIADO ABERTO
TORNA A FIGURA
IRRECONHECIVEL.

O EFEITO AQUI E
PROPOSITAL.

Na verdade, o video aponta para a
mesma perspectiva da montagem intelec-
tual de que Eisenslein foi o mais ardoroso
defensor no terreno do cinema. Os principi-
os dessa modalidade de montagem,
Eisenstein os foi buscar no modelo de escri-
ta das linguas orientais. A lingua chinesa,
por exemplo, trabalha basicamente com
ideogramas, quc sio sobrevivéncias
estilizadas de uma antiga escritura piclori-
ca, uma escritura que fuz articular imagens
para produzir sentidos. Essa lingua repre-
sentava um desafio para Eisenstein: ela nio
tinha nenhum rigor, era destituida de flexao
gramatical e, por ser escrita em forma

semipictorica, nido conlava com signos
para representar conceitos abstratos. Como
puderam entiio os chineses, com base em
uma escritura “de imagens”, construir uma
civilizagio tao prodigiosa? A resposta esti
no mesmo processo empregado por todos
0s POvVOs anligos para conslruir seu pensa-
mento, ou seja, no uso das metdforas (ima-
gens materiais articuladas de forma a suge-
rir relagbes imaleriais) e das metonimias
(transferéncia de sentido entre imagens).
Nas linguas ocidentais, as palavras desig-
nam direlamente os conceitos abstratos; no
chinés, entretanto, pode-se chegar ao con-
ceito por uma via inleiramente oulra: ope-
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rando combinagoes de sinais pictogrificos,
de forma a estabelecer uma relagio entre
eles. Por exemplo: para anotar o conccito
de “amizade” a lingua chinesa combina os
pictogramas de “cao” (simbolo de fidelida-
de) e de “mao dircita™ (com a qual se cum-
primenta 0 amigo). Cada um desses sinais
isoladamente se refere apenas a uma “ami-
zade” particular; a combinagio dos dois,
entretanto, faz com que o signo resultante
designe a “amizade” em geral (Ivanov,
1985, pp. 221-35; Granet, 1968, p. 43).
Esse € justamente o ponto de partida
da montagem intelectual de Serguei
Eisenstein: uma montagem que, partindo
do “primitivo” pensamento por imagens,
consiga articular conceitos combase no puro
jogo poético das metiforas ¢ das
metonimias. Juntam-se duas imagens para
sugerir uma nova relagio niio presente nos
elementos isolados; e assim, através de
processos de associagio, chega-se a idéia
abstrata e “invisivel”. Inspirado nos
ideogramas, Eisenstein acreditava na pos-
sibilidade de se construir conceitos por in-
termédioapenas dos recursos cinematogri-
ficos, sem passar necessariamente pela
narragiio, e chegou mesmo a realizar algu-
mas experiéncias nesse sentido, em filmes
como Oktiabr (Outubro, 1928) e Staroie i



Novoie (O Velho e o Novo, 1929). Mas o
mais beloexemplode montagem intelectu-
al que o cinema nos legou estd em 2001 a
Space Odissey (2001: uma Odisséia no
Espago, 1968), notadamente naquele corte
preciso, que faz saltar de um osso jogadoao
ar por um macaco pré-histérico para uma
sofisticada espagonave, sintetizando quase
uma dezena de milénios de evolugio
tecnolGgica do homem. Esse exemplo elo-
qiiente mostracomo uma idéianasce a partir
da pura materialidade dos caracteres brutos
particulares: a interpenetragiio de duas re-
presentagdes singelas produz uma imagem
generalizadora que ultrapassa as particula-
ridades individuais de seus constiluintes
(Machado, 1982, pp. 61-4).

O projeto cisensteiniano da montagem
intelectual leve pouco sucesso no cinen.
A imagem ampla de alta definigiio, associ-
ada is condigoes psicoligicas particulares
dasala escura, convidava mais propriamen-
le ao ilusionismo, ao cfeito de realismo da
fotografia ¢ & narrativa transparente com
abertura para a projecio e para a identifica-
¢iio. No grosso de sua produgiio, o cinema
preferiu contar historias & maneira da lite-
raturadoséculo XIX. O lempo demonstrou
que as idcias de Einscnstein para um espe-
ticulo audiovisual de conceitos ¢ de sensa-
¢Ocs eram mais adequadas ao video do que
ao cinema. A imagem do video, estilizada,
reduzida ao essencial, pede um lratamento
significante a nivel sintagmiltico, pede que
se pense a articulagio dos planos como um
trabalho de escrituria, uma eseritura de ima-
gens, d maneira do ideograma chingés. Pou-
cos videomakers, entretanto, se deram con-
ta ate agora da familiaridade entre 0 méto-
do “metonimico” de seu particular (ruba-
Iho de produgio de sentidos ¢ o projeto
cisensieinianode um cinema“metafdrico”.
Mas se atentarmos para exemplos como o
scratch video britinico, certas collages a
nivel do efeito zapping da televisio (como
os de Antonio Muntadas ¢ de Dara
Birnbaum)e alguns procedimentos utiliza-
dosem programas alternativos como Paper
Tiger Television (no canal de acesso publi-
codo Manhattan Cable de Nova York), em
que se langa mio de imagens da televisio
para produzir montagens criticas, que dio
novos significados a iconogralia ordiniiria
da tela pequena, veremos que basicamenle
¢ o método de Eisenstein que esti a operar.
O mesmo pode ser dito de certos trabalhos
nao-narrativos (mas a grande maioria da
produgio videogrifica ndo tem cariter nar-

rativo), em que a inexisténcia de uma histo-
ria para amarrar os planos conduz os reali-
zadores a imaginar associagdes mais com-
plexas e mais abstratas, conforme se pode
conslalar, por exemplo, na obra do norte-
americano Doug Hall e do chileno Juan
Downey,

Algumasverificagcoes. Stormand Stress
(1986), impressionante trabalho de Doug
Hall inspirado no conceito de Sturm und
Drang que marcou o romantismo alemio
do século XIX, coloca em conflito duas
forgas igualmente devastadoras, que ator-
mentam o sono de nossos conlemporianeos:
as da natureza, ¢ as da tecnologia. Tempes-
tades marcadas por raios fulminantes, ci-
clones capazes de varrer uma cidade ou in-
cendios que devoram uma floresta inleira
siao alinhavados com imagens do avango
tecnologico forjado pelo homem, seja no
sentido de domara natureza, seja no sentido
de superar a sua forga € o scu poder. Uma
descarga elétrica produzida por uma tem-
pestade ressurge em scguida simulada arti-
ficialmente através de uma bobina de Tesla
instalada em luboratorio industrial. Espécic
de ensaio sem palavras, Storm and Stress
discute esse misto de terror ¢ deslumbra-
mento que marca a experiéncia do homem
conlemporiineo diante da liberagio de for-
cas cada vez mais poderosas, gragas ao con-
flito e/ou colaboragio entre © homem € a
natureza. Numa oulra perspectiva, Anlonio
Muntadus realiza em Media Ecology Ads
(1952)yumaespécie de anticomercial ou anti-
spet publicitirio, para “convidar o especta-
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FIGURA 4: STOAM AND STFESS {(1986) DE DOUG HALL.
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FIGURA 5: MEDIA ECOLOGY ADS (1082) DE ANTONIO MUNTADAS

dor a refletir ¢ interrogar sobre as normas
‘invisiveis’ da linguagem televisual padro-
nizada quanto ao usodo lempo, da narragio
e do fluxode informacoes” (Bonel, 1988, p.
66). Numa das partes desse trabalho, ve-
mos apenas um chuvciro despejando um
grande fluxo de dgua, enquanto o gerador
de caracteres faz correr dos dois lados dessa
imagem, em alla velocidade, palavras iso-
ladastais como sfow, down, images, making,
money, media, conswne, ete, Mas a veloci-
dade com que as palavras correm na tela
compromele a sua inteligibilidade, toran-
do impossivel a sua leitura e a sua inter-
relagao.  medida que o video evolui, o (lu-
xo de dgua que cai do chuveiro vai sendo
conltrolado ¢ a velocidade das palavras di-
minui, permitindoaleitura ¢ ainlerpretagio
dos vocibulos, Dessa forma, Muntadas re-
aliza algo assim como uma intervengio
“ecolbgica™ na paisagem da midia, permi-
tindo visualizar, a0 mesmo lempo, o scu
modo de funcionamenlto e a sua insergio
industrial.

Ha, todavia, uma grande diferencaentre
o processo apontado por Eisenslein e a sua
continuidade no terreno do video. O cine-
ma conceitual, tal como imaginado pelo
cineasta russo, ¢ um projeto de natureza
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cartestana e visaumcontrole o mais restrito
possivel dos significados, enquanto a sua
expressio videogrifica se did numa pers-
pectiva mais andrquica ¢ polisscmica. Hai
mesmo um trabalho que tematiza essa ca-
racteristica do video no ambito da
melalinguagem: trata-se de Informmation
Withheld (1983). Nessa obra, o realizador
Juan Downey explora virios niveis dife-
rentes de associagoes conceituais, desde as
mais simples e univocas até as mais bizar-
ras ¢ inesperadas, evocadoras de leituras
multiplas, demonstrando, entre oulras coi-
sas, que a ambigiiidade ¢ uma caraclerisli-
ca intrinseca de meios audiovisuais mais
complexos. Demonstra também que a in-
lerprelagiio dos jogos associalivos ¢ sem-
pre fungio do contexto cultural em que
ocorre: aimagem de um grupo de nomades
egipcios associada i imagem de umdeslile
de modas exibindo roupas ocidentais em
estilo drabe pode ser decodificada diferen-
temente se o plblico espectador € drabe ou
europeu. Nesse sentido, Downey explora
algo assim como uma economia dos meios
videogrificos, a0 mesmo tempo em que
estuda as suas relagoes com o universo in-
teiro dos signos visuais, dos sinais de trife-
£0 a obra pictorica de Michelingelo.



PROCESSOS

Uma segunda tendéncia que se verifica
na pritica generalizada do video € a estrutu-
ra circular e reiterativa de sua forma
sintagmilica. Ao contririo do cinema, que
exige o concurso da sala escura como con-
digio fundante do ilusionismo e que, em
conseqii¢neia disso, dirige todos os olhares
para um tGnico ponto luminoso do espago -
a tela onde sio projetadas as imagens -, o
video em geral ocorre em espagos ilumina-
dos, em que o ambiente circundante con-
corre dirctamente com o lugar simbdlico da
tela pequena, desviandoa atengio do espec-
tador e solicitando-0 permanentemente.
Ademais, o espectador de cinema execulta
um ato deliberado de comprar um ingresso
e se introduzir na sala escura coma finadlida-
de exclusiva de assistir a um filme, enquan-
to o espectador da imagem eletronica €, em
geral, um espectador involuntirio, que se
encontra“de passagem™ noespagoda exibi-
¢io, que chega depois que o espetiiculo ji
comegou ¢ que provavelmente ji terd se
retirado antes que ele se acabe, conforme o
modelodotelespectador “passeando” pelos
canais televisuais com seu controle remoto,
mas também o do transeunte de um acro-
porto ou de uma estagio de metrd, momen-
taneamente fisgado pela tela de um circuito
fechado de TV, Tem-se tentado, em virias
instincias diferenciadas, montar salas per-
manentes de exibigio de video, segundo o
modelo da sala cinematogrifica, mas rara-
mente a idéia se concreliza com SUCEsso,
porque o video se presta muilo pouco a0
mesmo tipode recepgio cativadocinemace,
por outro lado, o espectador de video em
geral resiste a se dirigir aum espago piiblico
de exibigiio, sobretudo quando ele pode le-
var a fita para ver em casa ou assistir direta-
mente natelevisio. Tudoisso quer dizerque
aatitude do espectadorem relagiio i mensa-
gem videogrifica € nio apenas eventual e
acidental como também, na maioria das
vezes, dispersiva e distraida. Por fim, € pre-
ciso considerar também que o equipamento
de videocassete possibilita a manipulagio:
pode-se assistir a uma fita na ordem que o
espectador preferir, pulando os trechos que
ele considerar desnecessirios e, em alguns
casos, até mesmo reeditando o trabalho,
acrescentando ou eliminando partes.

Dianle dessas conlingéncias, a produ-
¢io videogriflica se vé permanentemente
constrangida a levar em consideragio as
condigies de recepgiio e essa pressio acaba

finalmente por se cristalizar em forma ex-
pressiva. Um produto adequado aos mode-
los correntes de difusio nio pode assumir
uma forma linear, progressiva, com efeitos
de continuidade rigidamente amarrados
€omo no cinema, senio o espectador perde-
riofiodameada cadavez que asuaatengio
s¢ desviar da tela pequena. O video logra
melhores resultados quanto mais a sua pro-
gramagiio for do tipo recorrente, circular,
reiterando idéias e sensagoes a cada novo
plano, ou entio quando cla assume a disper-
sio, organizando a mensagem em painéis
fragmentirios e hibridos, como na técnica
da collage. Se o trabalho se destina i exibi-
caoem televisiio - canal, alids, mais adequa-
do ao produto videogrifico - hi que consi-
derar também a incorporagio do break i
estrutura da obra. O break - “intervalo co-
mercial” - nio € apenas uma formatagio de
naturezaecondomica, imposta pelas necessi-
dades de financiamentonatelevisiocomer-
cial; ele tem uma fungiio organizativa mais
precisa, que € garantir, de um lado, um
momento de “respiragio” para absorver a
dispersio (ninguém suportaria, por exem-
plo, uma ou duas horas de debate na televi-
sdo sem intervalos) e, de outro, explorar
“ganchos™ de tensio que possam despertar
ointeresse da audicncia, conforme o mode-
lo do corte com suspense, explorado na tée-
nica do folhietim. Por fim, resta a considerar
ainda que um produto videogrifico ¢ tanto
mais rico de conseqiiéncias quanto mais a
sua estrutura se mostra aberta i intervengio
do espectador, quanto mais solicita o con-
curso deste dltimo para colocar em agiio a
mdquinaarticulatoria de sentidos, emalguns
cas0s até mesmo com a manipulagio fisica
da fita ou dos equipamentos,

Numa palavra, a arte do video tende a
se configurar mais como processo do que
como produto e essa conlingéncia reclama
um tratamento semidtico fundamentalmen-
te descontinuo ¢ fragmentirio. Isso certa-
mente traz conseqiiéncias também a nivel
da “leitura” operada pelo receplor. Nada
garante que este dllimo seguird 0 mesmo
percurso de associagdes sugerido ou imagi-
nado pelos realizadores: hi uma certa mar-
gemde autonomiana “leitura” efetuada pelo
espectador, que torna inclusive intiteis quais-
quer tentativas mais ambiciosas de contro-
lar a mensagem dentro de limites muito
definidos. Nesse pormenor, alids, a monta-
gem videogrifica se distingue nitidamente
da montagem intelectual de Eisenstein, no
sentido de que os resultados, a nivel de sig-
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nificagiio, sio bem menos controlaveis do
que o podem ser no cinema.

METAMORFOSES

A terceira grande tendéncia manifes-
tada na esfera do video diz respeilo & me-
tamorfose da imagem. O cinema, exceto
apenas nas suas experiéncias limitrofes,
sempre esteve entravado por um cerlo pu-
dor, um receio de intervir sobre a imagem,
como sc a manipulagio doquadrocinema-
logrifico representasse alguma espécie de
sacrilégio que se devesse evilara qualquer
custo. André Bazin (1981, pp. 63-80) foi o
principal arauto dessa idéia ja envelhecida
de que a fungio do cincasta € langar um
olhar sobre o mundo ¢ respeilar, sem inler-
feréncias, a revelagio obtida pela cimera.
Mas a imagem eletronica, a rigor, nio nos
di “revelagio” alguma. Na verdade, cla
nem mesmo conta com os lragos materiais
da imagem cinematogrifica. Ela ¢ uma
virtualidade, que desponta apenas quando
invocada por alguma miquina de “leitu-
ra”, atualizadora de suas potencialidades
visiveis. O seu suporle, entretanto, nio
mostra imagem alguma: ele € opaco € va-
zio a um olhar desaparelhado. A nossa re-
lagio com o video ¢ uma relagio sempre
necessariamente mediada, sempreatraves-
sada por aparclhos, pois falta @ imagem
eletronica substancia: ela ¢ um Muxo de
corrente elétrica ¢, como tal, nio pode ser
tomada nas mios, como se toma um plano
cinematogrifico. Ademais, isso que nos
chamamos de “imagem” no universo do
video nem € mais uma represenlagio pic-
torica no sentido exato do termo, ou seja,
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uma inscri¢iio no espago. A rigor, em cada
intervalo minimo de tempo, nao hi propri-
amente uma imagem na tela, mas um tnico
pixel aceso, um ponto elementar de infor-
magao de luz. A imagem completa - o qua-
drowvideogrifico - nao existe mais no espa-
€0, mas na duragio de uma varredura com-
pletada tela, portanto no tempo. Aocontri-
rio de todas as imagens anteriores, que
correspondiam sempre a uma inscrigio no
espago, 4 ocupagio de um guadro, a ima-
gem ¢leironica ¢ mais propriamente uma
sintese temporal de um conjuntode formas
em mutagao.

Fluxo de corrente el€trica, a imagem
videogrifica encontra-se permanentemen-
te sob ameaga de pulverizagiio ¢ basta sem-
pre muito pouco para que cla seja dissolvi-
da, devolvida i sua condigio fundante de
linhas e pontos luminosos sobre a superfi-
cie da tela. Se hd algo que marca profunda-
miente essa imagem ¢ a sua extraordindria
capacidade de metamorfose: ela esta sujei-
ta a todas as transformacgoes, a todas as
anamorfoses e a todas as distorgoes, bas-
tando para isso alguns ajustes de circuitos.
Pode-se nelaintervirinfinitamente, subver-
ter os scus valores cromilicos ou os scus
niveis de lumindncia, recortar suas figuras
¢ inseri-las umas dentro das outras, através
de recursos como o chroma key, gerando
paisagens hibridas ¢ exoticas, a meiocami-
nho entre o surrealismo ¢ a abstragio. Ha-
vendo recursos de pos-produgio, sobretu-
do através de miquinas de cfcitos digitais,
nio ha entio limites para a fanlasia
dissolvente do videomaker: pode-se
silhuetaras figuras, lincarizi-las, preenche-
lus com massas de cores, alongd-las, com-
primi-las, toreé-las, multiplica-las ao infi-
nito, submeté-las a toda sorte de suplicios,
paradepois restitui-las novamente, de valvé-
las a0 estado de realismo especular. Dife-
rentemente das imagens fotogrificas e ci-
nematogrificas, rigidaseresisleniesemsua
fatalidade figurativa, a imagem eletronica
resulta muilo mais clastica, diluivel ¢
manipulivel como uma massa de moldar.
Nio por acaso, essas suas caracleristicas
anamorficas possibilitaram a video-arte, nos
anos 60 ¢ 70, retomar o espirito demolidor
e desconstrutivo das vanguardas historicas
do comego do século ¢ aprofundar o traba-
Iho de rompimento comoos cinones picto-
ricos herdados do Renascimento,

O gue isso tudo tem a ver com i nossa
discussio sobre a “linguagem” do video?
Mais do que pode parecer a primeira visla.



A imagem do video, fluida, ruidosa, escor-
regadia e infinitamente manipulivel, nio
autoriza um tralamento a nivel da mera
referencialidade, a nivel do registro docu-
mental puro e simples. O efeito de real nio
se di no video com a mesma transparéncia
e inocéncia com que ocorre na folografia
ou no cinema. Pelas suas proprias caracle-
risticas, aarte do video se presta muito pouco
a uma utilizacio naturalista, a uma utiliza-
¢io meramente homologatoria do “real™.
Pelo contririo, se a “realidade” comparece
em alguma instincia na atividade
videogrifica, cla se did como decorréncia
de um trabalho de “escritura™. As
anamorfoses e dissolugoes de figuras, os
imbricamentos de imagens atraves do
cliroma key, ainser¢iode lextos escritos ou
falados, os efeitos de edigiio ou de collage,
os Jogos das metiforas ¢ das metonimias
nio sio meros artificios de valor decorati-
vo; eles constituem, antes, os elementos de
articulaciio do video enquanto sistema de
expressio. As regras dessaarticulagiio cada
realizador as inventa, com base em scus
proprios critérios de comunicagao e de fun-
cionalidade. O que importa, porcn, ¢ ex-
trair dai a conclusiio de que o video, dentre
todas as artes figurativas, ¢ a que menos
manifesta vocagio para o documento ou
parao*realismo” fotogrifico, impondo-se,
em contrapartida, como intervengio grifi-
ca, conceilualou, se quiserem, “escritural™:
¢ uma arte da relagio, do sentido ¢ nio sim-
plesmente do olhar ou da ilusio.

Tudo v que apontamos aqui, voltamos
a repelir, sio lendéncias gerais da arte do
video, mas niio confliguram necessariamen-
te leis universais, is quais o videomaker
deva se subordinar obrigatoriamente. Ali-
as, essas tendéncias todas nio fazem outra
coisa que confirmar, endossar, ou cumprir
as “possibilidades™ do aparato 1écnico do

video, as “possibilidades™ abertas pela
ciamera eletronica, pelas ilhas de edigio ¢
pelas maquinas de pos-produgio. Mas nada
nos obriga a nos colocar dentro dos limites
doaparato téenico. O que faz um verdadeiro
criador € justamente subverter a fungio da
méquina, maneji-la no sentido contririo de
sua produtividade programada. Talvez at¢
possamos concluir que um dos papéis mais
importantes do video alternativo seja justa-
mente a recusa sistemiitica de submeter-se i
l6gica do instrumento, ou de cumprir o pro-
Jeto industrial das niaquinas de enunciagio,
reinventando, em contrapartida, a sua fun-
cioeassuas linalidades. As obras verdadei-
ramente fundanies ¢ verdadeiramente inde-
pendentes, ao invés de simplesmente se su-
bordinaremas* possibilidades™ significantes
de determinadomeio, redefinem inteiramen-
1e a nossa maneira de produzir e de nos re-
lacionar com esse meio. Longe de se deixar
escravizar por uma norma, por um modo
padronizado de se comunicar, poruma “lin-
guagem' nosentidorestritivodotermo, cada
obra, na verdade, reinventa a maneira de se
apropriar de uma lecnologia enunciadora
como o video. Nesse sentido, as “possibili-
dudes™ dessa teenologia estdo em perma-
nente Mutagio e Crescem nia mesma propor-
¢io de seu reperidrio de obras.
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