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A obra nasce de apenas um toque na matéria.
Quero que a matéria de que é feita a minha obra
permaneca tal como €; o que a transforma em
expressdo nada mais que um SOpro: SOpro
interior, de plenitude cosmica.

(HELIO OITICICA)

A poesia
Quando chega
N&o respeita nada.

Nem pai nem méae.
Quando ela chega
De qualquer de seus abismos

Desconhece o Estado e a Sociedadg Civil
infringe o Cédigo das Aguas
Relincha

Como puta
Nova
Em frente ao Palacio da Alvorada.

(...)
(FERREIRA GULLAR)



RESUMO

Neste estudo discuto como se d& a criacdo poética no universo da midia, abordando
a videoarte e, em especial, a producdo videografica de Cao Guimaraes. Tem-se 0
intuito de refletir sobre aspectos de uma producado poética, na qual o poema passa a
ndo existir no espaco fisico (livro), mas no espaco virtual e no tempo. A crise dos
suportes tradicionais sera um dos fatores motivadores para que a literatura passe a
manifestar-se incorporando outras midias e linguagens promovendo assim a friccao
do video com a poesia. O videopoema € hibrido por natureza, unindo tecnologia e
arte. Sendo assim, este trabalho estabelece um debate a respeito de alguns conceitos
estéticos reclamados pela obra de arte na era digital, na tentativa de observar como
a linguagem literaria se comporta diante dessa nova realidade tecnoldgica, com os
meios eletrbnicos, e que lugar ocupa a criagao poética no universo da videoarte e da
midia, abordando também conceitos de imagem e tempo. Para tal, analiso dois videos
de Cao Guimarédes, Sopro (2000) e Concerto para Clorofila (2004), tendo como
fundamento tedrico-metodoldgico estudos de teoria e critica da videoarte, da

videopoesia, e da imagem.

Palavras-chave: Videoarte. Midia. Imagem. Poesia.



ABSTRACT

In this study | discuss how poetic creation takes place in the media universe,
approaching video art and, in particular, Cao Guimaraes's video production. The
intention is to reflect on aspects of a poetic production, in which the poem does not
exist in physical space (book), but in virtual space and time. The crisis of traditional
media will be one of the motivating factors for the literature to start manifesting itself
incorporating other media and languages, thus promoting the friction of video with
poetry. The video poem is hybrid in it's nature, combining technology and art. Thus,
this work establishes a debate about some aesthetic concepts claimed by the work of
art in the digital age, in an attempt to observe how literary language behaves in the
face of this new technological reality, with electronic media, and what place creation
takes. poetics in the universe of video art and media, also addressing concepts of
image and time. To this end, | analyze two videos by Cao Guimaraes, Sopro (2000)
and Concerto para Chlorophyll (2004), based on theoretical and methodological

studies of theory and criticism of video art, videopoetry, and image.

Keywords: Video art. Media. Image. Poetry.
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1 INTRODUCAO

Este Trabalho de Concluséo de Curso, intitulado Arte e midia: reconfiguracdes
estéticas nos videopoemas de Cao Guimaraes, € resultado da analise feita sobre a
criagcdo poética no universo da videoarte e das novas tecnologias, especificamente, o
videopoema. O intuito € pensar uma producao poética que va além do obijeto livro, ou
seja, 0 poema passa a nao existir no espaco fisico (livro), mas no espaco virtual € no
tempo e ainda, destituido da presenca da palavra. Neste sentido, o conceito de
videopoesia esta integrado ao espaco eletrénico audiovisual.

A escolha do videopoema — como objeto central deste estudo vem no sentido
de ratificar, uma larga producédo poética no Brasil, desde a metade dos anos 1950 na
gual poetas buscam uma maior exploracao e ocupacao do espaco da pagina, que ja
€ algo posterior ao aparecimento dos versos livres e brancos; explosédo dos rigidos
esquemas de construcao do verso, ruptura da sintaxe verbal, marcas de movimentos
embrionarios que passaram a pensar a crescente presenca da visualidade na poesia
brasileira.

Um contexto bastante atual, ndo s6 na poesia como nas artes em geral, € a
fusdo das artes plasticas, da pintura, da arquitetura e do audiovisual. Partindo desses
terrenos de criacdo e pensamento, analiso dois trabalhos videogréaficos produzidos
pelo mineiro Cao Guimaraes, observando como o procedimento poético e alinguagem
literaria incorporam a midia (que se apresenta aqui ndo apenas como comunicacao
de massa, informacédo, mas o aparelho midiatico que é utilizado para a criacdo e
veiculacao do objeto poético), em seu processo criativo.

Neste sentido que € possivel perceber e refletir o emprego das tecnologias
como fonte de expressdo artistica, como por exemplo o0 uso da telecomunicacéo.
Tendo como foco do debate o video e suas especificidades, esta pesquisa defende o
lugar das obras artisticas no campo da multiplicidade de suportes, marcando a tomada
de consciéncia dos artistas para a intervencdo das novas tecnologias.

Esta pesquisa é importante para o campo da Comunicacdo porgue traz a luz a
friccdo entre arte, midia e tecnologia, que estdo presentes nas obras videograficas de
Cao Guimaraes.

Tal abordagem lanca para um debate sobre as relacfes entre comunicacgao e
a arte digital, de modo que é possivel refletir sobre as implicacdes de conexdes entre

arte, midia e tecnologia. Para tal, € importante tragar um breve panorama das relacdes



entre 0s meios de comunicacdo e a arte digital, no sentido que acredito ser
fundamental a convergéncia dos dispositivos digitais para a execuc¢ao do video.

Sendo o videopoema hibrido por natureza, unindo tecnologia e arte, este
trabalho estabelece uma discusséo a respeito de quais sdo 0s conceitos estéticos
reclamados pela obra de arte na era digital, na tentativa de observar como a
linguagem literaria se comporta diante dessa nova realidade tecnoldgica, que lugar
ocupa a criacdo poética no universo da videoarte e midia, abordando também
conceitos de imagem e tempo. Como diria Décio Pignatari, logo no inicio de seu livro
O que é comunicacdo poética (2005, p. 9): “A poesia parece estar mais do lado das
artes plasticas e visuais do que da literatura”, declarando a necessidade de deslocar
o fazer poético das praticas tradicionais do processo literario.

Consciente desse percurso, dividi o trabalho em quatro capitulos.

No capitulo “Do verbal a imagem: possiveis abordagens para a consolidacéo
da videopoesia”, abordo aspectos relevantes para o surgimento do videopoema.
Desse modo, traco um pequeno percurso da visualidade na poesia brasileira, de
maneira que observo este momento como o primeiro impulso de uma experimentacéo
da linguagem poética no Brasil que permitiria a criacdo de poemas feitos também de
signos nao verbais. Apresento também alguns didlogos da poesia com as rupturas
ocorridas no campo das artes, crise dos suportes tradicionais e seus reflexos na
producédo poética. No topico “Videoarte: da imagem a poesia” , abordo o surgimento
da videoarte, novas midias, seus impactos no universo das artes visuais, para que
assim seja possivel chegar ao nosso foco de estudo maior que é o videopoema, que
se apresenta como uma extensao da videoarte, por isso o motivo de trilhar uma breve
caminhada por este que € um dos significativos acontecimentos da arte
contemporanea. No topico “Os quase-cinemas & naonarracdo de Hélio Oiticica’,
apresento como tais conceitos pensados pelo artista na década de 1970 dialoga com
a ideia de cinema para além de uma narrativa, com a presenca da ruptura das salas
de exibicao tradicionais, além de outros apontamentos muito caros a consolidacéo da
videopoesia.

No capitulo “Confluéncias entre imagem, comunicagcao e arte tecnologica”
procuro trazer uma abordagem mais especifica sobre a nocao de estética tecnoldgica
abordada pela Lucia Santaella, com o intuito de aproximar o conceito dos
experimentos da poesia com a midia, aqui representada pelos aparelhos e suportes

tecnologicos. No topico “Tecnologia e imagem”, levanto um debate acerca da



influéncia dos avancos tecnoldgicos na producao de imagens, com o foco na historia
da videoarte. Ja no topico “Percursos da artemidia e a comunicagao”, traco um breve
panorama das relagdes entre os meios de comunicagdo e a arte digital, no sentido
gue acredito ser fundamental a convergéncia dos dispositivos digitais para a execugao
do video, mais especificamente do videopoema que levanta a crise dos suportes
tradicionais. No ultimo tépico “Algumas nogdes e outras abordagens quanto a imagem
na videopoesia”, dialogando com o pensador Gilles Deleuze, abordo questdes mais
especificas do estudo da imagem, situando-as nos videos Sopro (2000) e Concerto
para Clorofila (2004), de Cao Guimaraes.

No capitulo “A videopoesia de Cao Guimaraes” aprofundo de fato em uma
analise dos videos Sopro (2000) e Concerto para Clorofila (2004), ambos produzidos
por Cao Guimardes. Para isso, utilizo alguns conceitos voltados a producdes
videograficas e, mais especificamente, a criagdo poética realizada através do suporte
video, incorporando todas as suas especificidades. No primeiro tépico intitulado
“Basta um olhar para fabular a realidade”, apresento um breve historico dos caminhos
e (des)caminhos do artista mineiro. No segundo topico, “A poesia e seus
deslocamentos: uma analise dos videos Sopro e Concerto para Clorofila”, abordo os
elementos “gramaticais” especificos do video, tais como instabilidade trepidante da
cor, a variacdo cromatica, e o movimento autbnomo das formas e cores, conceitos
criados pelo pesquisador Enesto Melo e Castro.

Ainda sob a perspectiva criada por Melo e Castro, trago o conceito de arte
sinestésica, estendendo para um tipo de leitura sinestésica neste tipo de producéo,
com base nos videos selecionados para analise. Além disso, abordo o conceito de
tactibilidade pensado por Guimardes em suas producdes. Apresento também os
conceitos de tempo visual, de Melo e Castro, de maneira que seja possivel perceber
o tempo de visdo de cada imagem e o tempo de sua total percepcao e articulacédo
significativa, conceito forte para a videopoesia. Na sequéncia, levanto
qguestionamentos quanto ao confronto entre representacdo e apresentacao em tais
producdes videogréficas.

Dessa forma, a partir de uma perspectiva metodologica de analise dos videos
produzidos por Cao Guimaraes, este trabalho busca sinalizar em torno dos novos
meios de producéo artistica, jA& que dao visibilidade aos elementos estruturais das

obras, além de repensar as estéticas e narrativas do campo da comunicagao.



2 DO VERBAL A IMAGEM: POSSIVEIS ABORDAGENS PARA A
CONSOLIDACAO DA VIDEOPOESIA

2.1 POESIA CONCRETA & OUTROS CAMINHOS POSSIVEIS: ENTRE O VERBAL
E O VISUAL

As experimentacdes quanto a poesia e seus processos de construcdo, a
exploracéo e ocupacao do espaco da pagina do livro, os suportes midiaticos utilizados
como procedimento poético ja sdo fatos presentes na literatura desde a virada do
século passado, tendo sua origem em movimentos vanguardistas europeus.

Isso nos remete entdo aos antecedentes da poesia concreta brasileira. Sabe-
se que toda “escola” literaria surge para questionar os manejos da anterior. No caso
dos poetas concretos ndo houve apenas uma discussdo no campo da literatura, mas
da propria percepcéo de arte. Assim, a poesia concreta com o foco contrario as ideias
da Geracao 45, que defendia o antiexperimentalismo, com o objetivo de manter os
conceitos de equilibrio, acabamento e harmonia. Neste sentido, a Geracao 45 era
contra os conceitos modernos disparados por Mario de Andrade e Oswald de
Andrade, este um verdadeiro mestre para todos 0s movimentos experimentais no
Brasil, seja na literatura, cinema, teatro, musica e artes plasticas.

O grupo dos poetas concretos toma forma em 1952 quando passam a editar 0

primeiro numero da revista Noigandres.

A revista Noigandres foi uma alternativa em conjunto para a publicacdo dos
poemas dos poetas concretos. No primeiro nimero, de novembro de 1952,
foi publicado Rumo a Nausicaa, de Décio Pignatari, Thalassa Théalassa, de
Haroldo de Campos e Ad Augustum per Angusta, de Augusto de Campos.
Apesar de ser considerada uma revista, Noigandres foi uma publicacdo
irregular. O segundo nimero da revista foi publicado trés anos depois de seu
lancamento, em fevereiro de 1955, com Ciropédia ou a educacao do principe,
de Haroldo de Campos, e poetamenos, de Augusto de Campos. O ndmero
dois da revista teve tiragem de 100 exemplares, inferior ao primeiro nimero
que teve 300 exemplares. Isso se deu devido as dificuldades de impressao
dos poemas de poetamenos, o qual iremos abordar em capitulo a parte.
(CARVALHO, 2007, p. 12)

No Brasil, segundo Philadelpho Menezes (1991), a visualidade na poesia,
primeiro momento em que se passa a pensar uma poesia além do signo verbal, ira ter
seus primeiros pulsos de experimentacdo na metade dos anos 1950, com a chamada
poesia espacial, uma espécie de pré-concretismo. Menezes amplia ainda mais tais

nocdes, quando ird abordar algumas questdes relacionadas a desintegracéo do verso,



a novidade do procedimento composicional da poesia concreta, e a ideia de

geometrismo:

A desintegracdo do verso, seu estilhacamento pela pagina causara a
desintegracdo da prépria sintaxe, alcancando as palavras, que se
desmembram e se unem em novas entidades, formadas em relagbes
imotivadas, como aglutinagbes do acaso em elementos quimicos de um
ambiente em formagcé&o. (...) A novidade do procedimento composicional da
poesia concreta esta na instauracdo da uma nova sintaxe baseada nas
relacbes de semelhanca entre as palavras: uma parataxe. A relacdo
paratética entre as palavras se apoia numa ordem geométrica que organiza
a disposicdo das palavras na pagina, substituindo a ordem sintatica pela
posi¢céo do signo frente a outro. (MENEZES, 1991, p.30)

Dessa maneira, Menezes ir4 caracterizar como um dos tracos formadores da

visualidade da poesia concreta a organizacdo geométrica do espaco:

Delimita-se a composi¢éo concreta pela presenca da geometria organizando
0 espaco da péagina pelo arranjo das palavras e o elo de similaridade dos
significantes. Mesmo na fase do "salto participante”, levada a cabo sob a
pressdo do momento politico, entre 1961 e 1962, a Unica alteragdo
fundamental foi a inclusdo no repertério tematico de questdes mais
"politizadas", como greve, a fome, o poder, a sociedade de consumo, mas
sem que se desfizesse o0 binbmio geometria-parataxe que embasava o
procedimento composicional do concretismo Noigandres. (MENEZES, 1991,
p.41)

No estudo realizado por Menezes (1991), ha a abordagem do uso do espaco
como elemento de composicao aliado a sintese ideogramica do significado na poesia
concreta, que "cria uma totalidade sensivel 'verbivocovisual’, de modo a justapor
palavras e experiéncias num estreito colocamento fenomenoldgico, antes impossivel”
(CAMPOS apud MENEZES, 1991, p. 43).

Serd com 0s poetas concretos que iremos ter uma ocupacao racional da
pagina, instaurando e preparando o caminho para a visualidade na producao poética
brasileira. Augusto de Campos, quando alude a expressdo verbivocovisual, em
entrevista para Ricardo Araujo, reafirma a ideia da poesia concreta como pioneira de

experiéncias envolvendo movimento, cor e sonorizacao:

A ideia de conjugar palavra, som e imagem esteve presente nas propostas
da Poesia Concreta desde o inicio. Nés usavamos a expressao
verbivocovisual, que é a palavra extraida do vocabulario de James Joyce,
para sintetizar essa conjuncdo. Embora, em geral, se acredite que a Poesia
Concreta s6 possua este aspecto visual privilegiado, ela, desde o inicio,
pensava em utilizar o som ao lado da imagem. (CAMPOS apud ARAUJO,
1999, p. 126)

Ainda sobre a importancia dos poetas concretos para a formacdo de uma
intelectualidade e de uma producdo que passa a estabelecer o dialogo da poesia
brasileira com as novas midias e suportes tecnoldgicos, Guimaraes (2005), nos traz

fundamentos que complementam essa ideia:



Na década de 1950, alias, os poetas do grupo concretista foram os primeiros
a perceber, entre nds, as mudltiplas possibilidades de experimentacdes
poéticas que as novas tecnologias viriam a oferecer. Ao ver que poderiam
confrontar mdltiplas linguagens em seus poemas, isto é, o verbal, o visual, o
vocal, o sonoro/ e ou ruidos, mergulharam em um campo totalmente
inexplorado e anterior aos computadores com recursos graficos (...) Mesmo
as artes plasticas se redimensionaram com as propostas do concretismo, que
defendia uma arte multi-conectada com as novas realidades mas, ao mesmo
tempo, capaz de romper com a coOpia da natureza — "ela € sua propria
natureza", como disse Waldemar Cordeiro, um dos lideres do Grupo Ruptura.
(GUIMARAES, 2005, p. 202)

E  importante  destacar que o0 poeta Waldemar Cordeiro

(http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2403/auto-retrato-probabilistico), além de

ser uma figura importante nesse periodo inicial, se tornou mais tarde um dos pioneiros
da arte tecnolégica no Brasil, juntamente com Abraham Palatnik, que foi o pioneiro da

arte cinética (https://www.youtube.com/watch?v=HU7aFe2IKTI).

Esse momento dialoga com a histéria moderna dos experimentos de
reproducdo da obra de arte, na qual os elementos mecéanicos da fotografia e do
cinema séo transpassados por uma imagem técnica divulgada por sinais elétricos. De
acordo com Walter Zanini (2018), depois da década de 1950 uma parcela crescente
de artistas dilatou os horizontes para projetos maquinizados, separados dos principios
e meéetodos sempre imperantes na obra de arte, que firmaram pontos de referéncia,
como a importancia que as tecnologias avancadas comecaram a assumir do
desenvolvimento da arte naquela década, posterior a certo arrefecimento das
vanguardas historicas.

Desse modo, a poesia visual ird passar por diversas tendéncias, tendo a partir
dos anos 1960 uma grande efervescéncia de producdes poéticas que se utilizam dos
mais variados recursos graficos e visuais. A partir disso, interessa focar aqui neste
estudo a tendéncia da poesia visual que ird abordar a poesia semidtica e o poema-
processo. Tais fundamentos da poesia visual propuseram a utilizacdo das formas
geométricas nao-figurativas como "meio" para que fosse possivel estabelecer um
olhar e chegar na realidade fisica dos elementos plasticos, "as artes plasticas
conduziam a uma auséncia de significados referenciais, externos ao quadro
(neoconcretismo) ou escultura” (MENEZES, 1991, p. 97).

Na poesia semiotica, temos um design ndo-figurativo, mas ainda com presenca
do signo verbal, e a presenca da "anexacédo arbitraria do aspecto semantico a forma
geométrica" (MENEZES, 1991, p. 97). Ja no poema-processo, temos a articulacao

das formas néo-figurativas, ndo dotadas de significado. Nesse tipo de producgao
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poética, o signo verbal se esvai, "o que transformaria 0 poema num exercicio de
articulacdo de formas visuais puras, mas proximo das artes graficas" (MENEZES,
1991, p. 97). E nesse sentido que as obras selecionadas para a realizacdo deste
trabalho estariam mais proximas das articulagdes do poema-processo.

Tal aproximativo se deu também por conta da aproximacdo da poesia e pintura,
especialmente no trabalho do poeta concretista Augusto de Campos. A interagéo
poeta e artista plastico se tornou cada vez mais urgente para o grupo da poesia
concreta. Basta lembrar do pintor Alfredo Volpi, homenageado pelos concretistas
brasileiros na Exposicdo Nacional de Arte Concreta, em 1956. Volpi volta a cena na
producédo da capa da edicdo comemorativa de 10 anos do movimento. Antologia
Noigandres 5, realizada sobre um quadro do pintor.

Neste ponto, nos aproximamos de um possivel deslocamento entre a producao
poética e a midia livro, de maneira que o fazer poético passa a nao se privar apenas
das palavras, na verdade, temos uma potencializacdo da palavra que passa a ser
guestionada como matéria-prima exclusiva do poema. Mais adiante tal processo
acompanhard a crise dos suportes tradicionais.

Um pouco antes disso, Guimaréaes (2005) faz um apanhado bastante relevante
levando em consideracdo momentos e personagens fundamentais para esses novos

paradigmas:

Desde a "revolucdo" da poesia barroca e, mais especificamente, com a
revolucdo de Marllarmé, de que é tributéria toda a poesia visual que se segue,
o olhar do leitor percorre novos caminhos, em uma movimentacdo até entdo
desconhecida. Abriram-se caminhos para novas possibilidades poéticas que
procuram se adequar a linguagem da arte na era da maquina. O fenébmeno
ganhou énfase nas vanguardas do inicio do século XX em cujas producdes
poéticas se destaca a exploracdo dos efeitos visuais, em franco didlogo com
as artes plasticas. E nesse sentido que o estudo do surgimento da lirica
contemporanea, sob o viés das propostas das vanguardas e dos
experimentalismos no transcurso do século XX, possibilita uma vinculagédo
aos novos paradigmas da produgcdo de poemas na passagem para 0s
multimeios. (GUIMARAES, 2005, p. 196)

Segundo Ferreira (2004), temos a presenca de uma virtualizacdo do poema
encarado enquanto imagem eletrénica ou digital. Dessa maneira, 0 poema € lido ou
visto durante sua exibicdo, mas depois passa a ndo existir mais. “Assim como a
imagem que Ihe da suporte, o poema néo existe no espaco fisico, mas no espaco
virtual e no tempo. A temporalizacdo advinda com a imagem eletrénica e sua fluidez
traz para o processo 0 principio da metamorfose; signos em constante mutacao.
(FERREIRA, 2004, p.41)



Tal necessidade ira apresentar-se por exemplo, no periodo da fase
neoconcreta da pintura no Brasil, em que a pintura deveria sair para 0 espaco
tridimensional e se completar ndo mais em superficie plana. Ndo ha moldura. Hélio
Oiticica, lado a lado com as novas possibilidades para pintura, ira incorporar em seu
trabalho, especificamente, na fase penetraveis, um dialogo direto com a poesia no
poema enterrado (https://www.youtube.com/watch?v=VyXERJvOIW4), de Ferreira

Gullar e o teatro integral de Reynaldo Jardim.

Outro fator também marcante neste periodo da arte € o rompimento da
dicotomia obra/publico, que nos remete a quebras importantes quanto a recepc¢ao das
obras de arte, e a ruptura com 0s espacgos tradicionais. Antenada com as ideias de
Henri Bergson, a pesquisadora Ivana Bentes (2005) percebe que o ato de ver uma
obra de arte € agora uma solicitagao a agao. “Perceber é agir virtualmente sobre algo.
O olhar manipula nosso esquema sensorio-motor de acdo e reacdo a partir de
estimulos que recebemos. E o que experimenta um ‘espectador-ator.” (BENTES,
2005, p.10).

Neste sentido, o procedimento poético passa a ser costurado a outras
linguagens, que ndo propriamente a literatura para realizar-se. Ja é sabido que neste
periodo todas as linguagens na arte irdo contaminar-se e entrelacar-se a esses novos
acontecimentos culturais, sociais, politicos, estéticos, com o intuito de propor novas

estratégias poéticas na contemporaneidade.

2.2. “EU VEJO SURGIR POETAS DE CAMPOS, ESPACOS”

O verso de Caetano Veloso que nomeia este topico, tirado da cangao “Sampa”,
gravada pelo compositor baiano no disco “Muito” (1978), traduz o papel dindmico dos
poetas concretos na eliminacao do verso, e abriga o debate das experiéncias poéticas
mais distanciadas das estrofes, rimas, para pensar a visualidade, a pluralidade nas
formas narrativas da discursividade poética.

Obviamente que ao tratar sobre visualidade na poesia e, especificamente a
brasileira, lembramos logo dos poetas concretos, seguindo a definicdo de Décio
Pignatari de que “o poeta € um designer da linguagem” (1994, p.103). Neste sentido,
0 poeta ja utiliza o procedimento poético em um espaco tridimensional e experimenta
0 campo espacial em termos graficos, imagéticos e acusticos, como é o caso do

poema “Bomba”, de Augusto de Campos. A primeira versao do poema € de 1986,


https://www.youtube.com/watch?v=VyXERJv0lW4

quando foi publicado na contracapa do caderno literario ‘Folhetim”, editado pelo jornal
Folha de S. Paulo. Mas somente em 1992 o poema € realocado para o campo da

computacao grafica.

Figura 1 — Poema Bomba, de Augusto de Campos.

Fonte: Site da UFRGS!.

Desse modo, amplio essa nocéo de visualidade, principalmente quando levo
em consideracao as especificidades do video. Neste sentido, ao selecionar as duas
obras videograficas, Sopro (2000) e Concerto para Clorofila (2004), ambas do artista
mineiro Cao Guimaraes, coloco em analise a relacdo do procedimento poético com
outros suportes de execucao artistica. Além disso, aproximo o oficio do poeta mais
voltado para as artes visuais, do que da tradicao literaria. Este poeta dialoga com as
artes digitais, com 0s novos parametros de recepcdo do publico, com 0s novos
espacos de execucao e situam-se nhum meio ambiente estetizado e midiatizado. Para
compreender esta nova colocacdo no campo da arte e, especificamente para poesia,
Denise Guimarées (2005) é certeira:

Em todos os tempos, a medida que a ciéncia e a tecnologia avangam, novas
contribuicdes sdo continuamente previstas nos termos da adaptacdo de
instrumentos e materiais inovadores aos propositos dos artistas. No fim do
século XX, apés o software ter superado o hardware, os programas de

criagdo passaram a ocupar mais espaco no discurso artistico, em detrimento
dos suportes ou dos objetos em si. Tal fato descortinou novos horizontes para

! Disponivel em: <https://www.ufrgs.br/psicoeduc/chasqueweb/poesia/augusto-de-campos-poema-
bomba.qgif> Acesso em: 20 de ago. 2020
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uma discussdo da literatura computacional, bem como das poéticas
tecnoldgicas, uma vez que nelas as trocas simbdlicas se intensificam e se
modificam em fung&o de meios cada vez mais refinados. O artista digital —
escritor, poeta ou videomaker, entre outros — trabalha com imagens
armazenadas na memoaria do computador: ele as manipula esteticamente,
processa-as e edita-as por meio de recursos de Ultima geracado. O resultado
almejado, além de “quebrar o gelo” da tecnologia, proporciona o refinamento
das possibilidades poéticas e estéticas em meio digital. (GUIMARAES, 2005,
p. 184)

Neste ponto, seguindo o pensamento do fil6sofo Umberto Eco (1972), na
contemporaneidade o poeta constréi sua narrativa poética com meios e sistemas
diferentes dos do poeta medieval, sendo os recursos de multimidia o foco principal. O
gue se pode verificar € que tais recursos proporcionam uma investigacao criativa tanto

dos meios quanto dos processos.

2.3 VIDEOARTE: DA IMAGEM A POESIA

A poesia ndo se manteve imune aos avancos tecnoldgicos, e também buscou
seu lugar, incorporando os processos, e dando origem a novos codigos. Esse
encontro esta aliado ao crescimento do Capitalismo, momento de que os artistas
absorvem tal impacto nas producdes artisticas. De acordo com André Manta, o papel
do artista frente as inovacdes tecnoldgicas esta na exploracéo de suas possibilidades
utilizando-as como veiculos fazedores de sentido e sensibilidade. Em se tratando de
arte tecnolégica, as sensibilidades que configuram a experiéncia estética
contemporanea, implicam numa desmistificacdo de certos valores convencionais ou
até mesmo arrogantes, como bem pontua Manta.

Ao concorrer com a midia como poder de invencao, o artista contemporaneo
faz da cultura midiatica uma nova pele, como diz lvana Bentes (2005). Sendo assim,
Bentes pontua a notavel evolucdo dos dispositivos em torno da projecdo e
desterritorializacdo das imagens.

O exercicio de vanguarda nas segunda e terceira décadas do século XX,
aquecido mais tarde, nos anos 1960, especificamente com a intensificacdo dos
procedimentos artisticos com os aparatos tecnologicos, ird estabelecer uma friccao
com a videoarte emergente. De um modo geral, como sinaliza Zanini (2018, p.202),
as artes visuais abandonam o movimento automatizado, para desfrutar de uma
situacao, por diferentes vias, entre elas mecanicas e eletrbnicas, estabelecendo um

“novo e fértil relacionamento envolvendo a esfera poética, bem como a ciéncia e a



técnica”. O que norteia esta pesquisa € a videoarte, ja que € nela que encontramos a
origem do videopoema, e 0s experimentos em video, pois, o reconhecemos como um
meio de tecnologia apto para a criagdo poética.

A videoarte surge na virada dos anos 1960, passando a manipular as novas
midias tecnoldgicas, principalmente a camera portatil, travando um duelo entre os
experimentos performaticos e a comunicacdo de massa, através de sua tentativa de
encontrar abrigo na televisdo. Martin (2006) nos mostra a presenca do video em nosso
século e a importancia da especificidade da videoarte:

No inicio do século 21, o video € um meio de comunicacao familiar. O video
€ um fenébmeno bem conhecido de todos, incluindo a cdbmoda camera portatil
e o gravador de cassetes de video que muitos tém em casa, 0s sistemas de
vigilancia em edificios e locais publicos, cassetes de video, comerciais e as
imagens animadas que vemos projetadas nos museus. No entanto, o nivel
de conhecimento da tecnologia que esta por detras do video, acerca do fluxo
de imagens produzidos com ele, e acerca da cultura que Ihe esta associada
continua a ser bastante rudimentar — particularmente no que diz respeito ao
campo da Video Art. (MARTIN, 2006, p. 6)

Sendo assim, a videoarte ird incorporar o aparelho midiatico como elemento
essencial em seu processo de execucdo artistica. E sabido que a fase inicial da
videoarte ira ocorrer num periodo de renovacao social e politica, passando também a
caracterizar-se como um meio de comunicacéao interdisciplinar que surgira sobretudo
no contexto das belas artes.

Para assimilar o processo dos primeiros experimentos em video, € importante
lembrar que a maioria dos trabalhos consiste no registro de perfomances, happening
e acdes. Dessas obras, o corpo do préprio artista era utilizado como suporte ou meio
de expressao, modalidade que ficou conhecida como body art. Ou seja, a primeira
geracdo de realizadores de video apresenta basicamente em seus trabalhos o
confronto da camera com o corpo do artista. Esse corpo € histérico, no sentido que
carrega e representa os fatores politicos, sociais e econémicos e estéticos da época.

O video, mais do que qualquer outro meio de comunicacao artistica, estara
desde o seu principio dependente do estado atual de desenvolvimento tecnoldgico.
Outro destaque nos trabalhos iniciais na videoarte, como a instalacdo O quarto escuro
(1959), do Wolf Vostell, é a critica vigorosa de posicdo politica e social no combate a
ideologia mercantilista da televisdo. E o que Danillo Barata chama de experiéncias
“anti-televisao”.

Fato é, o advento da televiséo e a influéncia provocada na sociedade promove

um questionamento da nocao de arte, como bem pontua Inés Silva Goveia (2001):



A presenca do Televisor e do Monitor no contexto artistico € hoje algo comum
gue advém de um conjunto vasto de transformacg®es ocorridas no campo da
arte, a partir da 22 Guerra Mundial. Desde um repensar a obra como conceito
até a objectualizacdo da mesma com base na adopcdao de materiais
industriais, a relacdo entre arte e tecnologia foi-se tornando gradualmente
intrinseca, principalmente através da massificagdo dos meios de
comunicacgdo. (GOUVEIA, 2001, p. 8)

Todavia, Sylvia Martin percebe a importancia na distincdo do video com a
televisdo e cinema, especificamente nesse periodo de formacdo. O ponto essencial
para a autora é que o video traduz diretamente o material audiovisual para um codigo
analdgico e digital. E neste sentido que o video se mostra como um meio de
preservacdo que armazena o material gravado num estado de permanente
manipulacao e, ao contrario do filme, dissocia-se num grau mais técnico da realidade
diretamente ilustrada (Martin, 2006, p. 6).

Desse modo, € no cenario construido a partir do século XX que teremos mais
presente as experimentagdes artisticas com os meios de comunicacdo. Diversos
artistas passam a utilizar o telefone, o radio e outros meios como procedimento de
execucao artistica. Para Priscila Arantes (2005), as producdes artisticas baseadas na
utilizacdo dos sistemas telecomunicacionais provocou o debate sobre os espacos
convencionais de exposicao de arte. Neste sentido, as experiéncias com a videoarte
levantam também uma reflexdo sobre o carater mercadoldgico da arte e de toda

estrutura:

O desenvolvimento da performance e da videoarte, em constante diadlogo de
superacdo com O espaco, vai agregar-se aos muitos falares na
contemporaneidade (...) Fugindo do contexto mercadolégico que transformou
boa parte da producéo artistica em objetos de consumo dos especuladores e
grandes empresérios do mercado financeiro, a reagdo dos artistas nos anos
60 e 70 féra deixar de fazer objetos e fazer arte que teoricamente ndo poderia
ser vendida, arte que fosse simplesmente um evento, deixando apenas um
registro de um filme e de um tape. (BARATA, 2009, p. 314-315)

Os trabalhos de arte-comunicacédo baseados na transmissao de textos, sons e
imagens foram precursores da arte na internet, ja que “potencializam o aspecto
dialégico, em escala global, e em rede, entre pessoas localizadas em pontos diversos
do planeta” (Arantes, 2005, p.59). S840 esses experimentos que promovem processos
de hibridacdo no campo da arte, alargando as possibilidades poéticas, especialmente
na composicao da videoarte.

Segundo o professor Walter Zanini, as mostras de 1963, “Exposition of Music-
Electronic Television”, de Nam June Paik, em Wuppertal (Alemanha), e “6 T.V. Dé-
coll/age”, de Wolf Vostell, em Nova York, “marcam” a fundagéo da videoarte.



Convencido da potencialidade na manipulagédo dos dispositivos e do poder

transformador dos recursos eletronicos da imagem, Nam June Paik disparou:

Tratei o tubo de raios catédicos (tela de TV) como uma tela de pintura e provei
gue ele pode ser uma tela ainda melhor. Doravante, tratei os raios catodicos
como um papel e pena... Se vivesse hoje, Joyce (James Joyce) certamente
teria escrito o Finnegan’s Wake em video, diante das vastas possibilidades

de manipulagdo da informagdo magnética armazenada. (ZANINI apud PAIK,
2008, p.215)

Isso nos remete ao fato que Nam June Paik utilizou intervencdes técnicas para
modificar imagens eletronicas, extraindo o maximo das potencialidades significativas
dos novos meios. Vale salientar, ainda, a estreita relacdo do Paik com a musica de
vanguarda, especialmente o interesse do artista coreano pela criagdo de John Cage,
gue acabou influenciando a criacdo poética de outros artistas, como Vostell. Esse fato
fomenta mais 0 nosso debate de que a videoarte emerge no contexto dos novos meios
eletrbnicos aliados a outras linguagens. Neste caso, a musica ultrapassa apenas o
aspecto de trilha sonora, ou seja, ela se apresenta como um elemento de execucao
na producdo de obras videograficas. Ruidos, sopros, barulhos de motores séo
transformados em signos sonoros que dialogam com as técnicas de manipulacéo de

imagens.

Figura 2 - Exposition of Music - Eletronic Televison, de Nam June Paik. 1963.

Fonte: Blogue associado a disciplina ‘Arte e Multimédia’ (Licenciatura em Estudos Artisticos,
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra)2.

2 Disponivel em: <https://digartdigmedia.wordpress.com/2013/05/13/exposition-of-music-electronic-
television-de-nam-june-paik/> Acesso em: 22 ago. 2020
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Melo e Castro (1993, p. 238), um dos pioneiros na producao de videopoemas,
afirma que "o que se procura e o0 que se deseja é a investigacdo das potencialidades
especificas técnicas e estéticas que o video coloca ao alcance dos poetas”, além
disso, ainda no campo da criacdo poética, Melo e Castro (1993, p.241) nos atenta
para algumas nogdes: "Sendo uma linguagem metaforica, o video constitui-se como
uma metalinguagem. Mas também um olho mdltiplo, criador de imagens para a nossa
fruicdo, um meio de tecnologia avancada particularmente apto para a criacao poética."

Apesar dos anos de 1970 terem sido uma época de ditadura militar e, portanto,
um periodo de censuras e de um cruel ataque as manifestacfes culturais, no Brasil,
sera durante essa década que videoarte ird despontar

(https://www.youtube.com/watch?v=RKRUz7g72Z09). Temos como marcos iniciais as

experiéncias produzidas no Rio de Janeiro, em 1974, e 0 1° Encontro Internacional de
Video-Arte de S&o Paulo, em 1978, porém, como afirma Christiane Mello (2007),
existem pesquisas que apontam os primérdios de algumas manifestacdes entre 1956
e 1957, com as performances de Flavio Carvalho por meio de suas apresentacdes de
talk show com o ator Paulo Autran que ficaram conhecidas como Experiéncia social
numero 3. As performances foram televisionadas e despertaram grande interesse por
parte da imprensa. Ainda na década de 60, o artista plastico, Wesley Duke Lee ira

produzir uma obra intitulada O helicoptero (1967) (https://masp.org.br/acervo/obra/o-

helicoptero): "Um ambiente de 400 cm de diametro, em que havia um circuito fechado

de TV, além de pinturas, espelhos e sons diferentes para cada ouvido." (Melo , 2007,
p. 4).

Os artistas da década de 1970 terdo como bases fundamentais para suas
obras, o0 ja citado desgaste das possibilidades de invenc¢éo poética, o esgotamento de
um certo tipo de repertdrio técnico, plastico e formal, os caminhos apontados pelo
critico Mario Pedrosa, além de estarem sintonizados com tudo que estava sendo

produzido no campo da videoarte mundial.

A crise do “objeto de arte” repercutia desde a segunda metade da década de
1960, tomando aguda desenvoltura na seguinte. Com o esgotamento das
estruturas formais da arte e cultura modernistas, a procura de reformulagées
nas experiéncias de impulsionadores locais, o relacionamento internacional
gue se engrandecera no periodo, dirigido em largo consenso a procura de
solugBes capitais entre arte e vida, trouxe amplos contatos, principalmente
com o movimento conceitualista e na interface de tecnologias eletrdnicas e
digitais. (ZANINI, 2008, p. 242)


https://www.youtube.com/watch?v=RKRUz7g72Zg
https://masp.org.br/acervo/obra/o-helicoptero
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Neste periodo, os maiores produtores de videos no Brasil foram pessoas
ligadas as artes visuais, inclusive dispunham de condi¢gfes necessarias para a compra
dos equipamentos, que mesmo assim eram precarios. Como bem pontua Danillo
Barata (2009) os centros de tecnologia vao ser o diferencial da videoarte na América

do Norte e na Europa em relagéo a experiéncia brasileira.

Ainda vivemos em um pais em que a exclusao digital ndo permite o amplo
acesso a tecnologia. A “democratizagédo” das tecnologias continua sendo um
entrave para o desenvolvimento no Brasil e nos paises do hemisfério sul.
Curiosamente, o Festival Internacional de Arte Eletrdnica Videobrasil, que
acontece desde 1983 em Sao Paulo, apdia-se na confluéncia da producao
eixo-sul. (BARATA, 2009, p. 322)

Algumas obras pioneiras ocorrem neste periodo, possibilitando a construgéo
de uma base conceitual. Sonia Andrade, Anna Bella Geiger, Regina Silveira, Julio
Plaza, Carmela Gross, Gabriel Borba, Marcelo Nitsche e Gastdo de Magalhaes, foram
alguns dos artistas que participaram da fase inaugural da videoarte brasileira. Vale
ressaltar o trabalho realizado pela artista visual Leticia Parente, precursora na
experiéncia com videoarte no Brasil. Em seu video emblematico Marca Registrada
(1974-75), a artista revela em maximo alcance o confronto do corpo do artista com a
camera, marca registrada da primeira geracdo de video-artistas.

Figura 3 - Leticia Parente - Marca Registrada, 1974-5.

Fonte: Videoteca.

No entanto, conforme acentua o professor Zanini (2008), a relacdo da arte e
tecnologia no Brasil remonta ao periodo entre as décadas de 1940 e 1950 nas

experiéncias cibernéticas, eletromagnéticas, luminicas e cinéticas de Abraham



Palatnik, precursor de toda a passagem no fazer arte com a utilizacdo de
experimentos tecnoldgicos.

E importante destacar que o caminho percorrido pelo pensamento de Zanini
coloca o video como suporte no contexto das relacdes entre arte e tecnologia, e como

essas relacdes sao histéricas.

No Brasil, a crise do ‘objeto da arte’ repercutia desde a segunda metade da
década de 1960, tomando aguda desenvoltura na seguinte. Com o
esgotamento das estruturas formas da arte e cultura modernistas, o
relacionamento internacional que se engrandecera no periodo, dirigido em
largo consenso a procura de solugcbes capitais entre arte e vida, trouxe
amplos contatos, principalmente com o movimento conceitualista e na
interface de tecnologias eletrnicas e digitais.

Fernando Cocchiarale, tedrico e critico de arte, faz um importante apontamento
para as bases iniciais que fomentaram a independéncia de atitude assumida dos

artistas brasileiros na ligacdo com as novas midias:

Os artistas pioneiros do video, ndo se vincularam ao campo das questdes e
hipoteses que moveram o experimentalismo tropicalista de origem
antropofago-neoconcreta. Por um lado, ndo buscavamos nas novas midias a
satisfacdo de motivacGes tecnolbgicas estritas. Possuiamos a convicgéo de
gue as novas possibilidades de invencéo poética residiam ndo mais na forma
manualmente produzida, mas na concepc¢ao ou ideia (conceito) do trabalho.
Com isso nos aproximavamos, em graus variados, mas com autonomia, de
nossos pares internacionais. Eramos uma espécie de variacdo mutante de
experimentalismos. (COCCHIARALE, 2003, p.65).

Curiosamente, o lugar do video nos guetos culturais, s6 sera de fato
reconhecido pertencente ao campo das artes visuais a partir dos anos 1990. Ou seja,
o0 video, talvez pelo fato de apresentar uma linguagem hibrida em sua esséncia, ficou
por muito tempo situado num entre-lugar no campo das artes visuais. Até porque 0
video no atual contexto da arte ja incorporou as praticas artistas de forma regular,

passando a conviver com outros suportes mais tradicionais.

2.4 OS QUASE-CINEMAS & NAONARRACAO DE HELIO OITICICA

Os anos de 1970 marcam as experiéncias estéticas inovadoras nas tecnologias
geradoras de imagens industriais, como é o caso do cinema e sobretudo do video.
Em 1973, em meio a todo o0 ataque aos meios tradicionais da arte, Hélio Oiticica (1937-
1980) incorpora a imagem cinematografica a seu campus experimental, e através de
projecéo de slides, filmes e instalagdes propde o termo quase-cinema e naonarragao

para conceituar suas experiéncias-cinema.



A escolha em abordar tais conceitos, além de trazer mais especificamente os
experimentos formulados pelo artista brasileiro Hélio Oiticica no campo do cinema, é
gue acredito que dialogam profundamente com as proposi¢cdes dos artistas que
passaram a trabalhar com o video. Ou seja, a iniciativa de transformar o cinema em
instrumento experimental aberto a reinvencéo das imagens.

Da mesma forma que 0s poetas concretos ampliam as experiéncias com o
signo verbal (ndo-verbal), defendendo o oficio do poeta mais préximo das artes
plasticos do que da literatura, Hélio Oiticica recusa o cinema institucionalizado da
forma narrativa no fazer. Segundo Beatriz Queiroz, apesar de existir um modelo
hegeménico de fazer cinema, “langar-se as variacdes e rupturas a esse modelo,
pressupde o entendimento do cinema como dispositivo complexo que compreende
uma multiplicidade de configuragdes possiveis” (Queiroz, 2014, p.325). Neste sentido,
a recusa desse tipo de fazer cinema pautado em uma logica linear, de narracéo,
possibilita para o artista manipular as diversas configuragcbes discursivas,
tecnoldgicas, temporais e espectatoriais. E nesta perspectiva que o video se encaixa,
e foi exatamente esse entendimento que despertou o interesse de Oiticica em
trabalhar com a linguagem audiovisual (levando em consideracéo que as experiéncias
vao além deste termo limitante).

Para entender o conceito de ndonarracdo é necessario saber qual o cinema
gue Oiticica recusa, que pode ser entendido como Forma Cinema (conceito criado por
André Parente para designar o modelo dominante do fazer cinema) ligado a industria
do entretenimento que naturaliza uma configuracado padrdao supostamente estavel e

imutavel.

Ao propor um “filme” que nao é feito apenas de “filme”, mas também de
proposicdes abertas ao espectador, queria questionar o carater industrial do
cinema. Seu filme-espetaculo ndo se reduz a exibicdo de um filme, pois trata
acima de tudo de uma experiéncia ambiental “suprasensorial”’, onde a plateia
era indiscutivelmente a protagonista. A importancia dada a criacdo de um
ambiente que previsse a participacdo do publico serd uma das estratégias
utilizadas para desestabilizar a estrutura fechada e linear do cinema. Tatica
que se confirmou no desenvolvimento de seu programa Cosmococas.
(QUEIROZ, 2014, p.325)

Os Blocos-experiéncia Cosmococas-programa in progress

(https://www.youtube.com/watch?v=k9EaeN8h4yE) idealizado em parceria com 0

cineasta Neville D’Almeida, no ano de 1973, marca a recusa do fazer cinema
estabelecido, pois fragmenta o cinetismo ao tornar multiplas as novas possibilidades

da linguagem cinematografica enquanto dispositivo.


https://www.youtube.com/watch?v=k9EaeN8h4yE

Figura 4 - Galeria Cosmococa. Centro de Arte Contemporanea de Inhotim.

Fonte: Acervo pessoal, 2017.

Dai o conceito quase-cinema, criado por QOiticica: “quase-cinema: a sequéncia
cinematica é fragmentada em slides, ou seja, em momentos-frame, num jogo aberto
cheio de incidéncias acidentais como trilha sonora, instrucbes para performances
(diferentes areas de projecéao) etc.” (Qiticica, 1973, p.53). Nas palavras de Queiroz, o
artista propunha com a obra transformar cinema em instrumento experimental de
liberdade e livra-lo de exigéncias narrativas.

Hélio Oiticica foi um grande critico/tedrico das suas obras. No texto enviado ao
catdlogo da Expo-projecédo, apresenta todos os fios que costuram o sentido de
naonarracao:

nos ninhos ou fora

NAONARRACAO porque

ndo € estorinha ou

imagens de fotografia pura

ou algo destestavel como “audiovisual”
porque NARRACAO seria o q ja foi

e ja ndo é mais ha tempos:

tudo o g de esteticamente retrogrado existe
Tende a reaver representacao narrativa
(como pintores que querem “salvar a pintura”
Ou cineastas ( pensam ¢ cinema é ficcao

narrativo-literaria)



NAONARRACAO é NAO DISCURSO
NAO FOTOGRAFIA “ARTISTICAA”
NAO “AUDIOVISUAL”: trilhas e som
€ continuidade pontuada de
interferéncia acidental improvisada
na estrutura gravada do radio q é
juntada a sequéncia projetada de slides
de modo acidental e ndo como sublinhamento da mesma
- é play-invencao.
NEYROTIKA é NAOSEXISTA
- Uma noite sentei a Beleza sobre meus joelhos. - E achei-a amarga. E
praguejei sobre ela.
NEYROTIKA é o q é pleasurable
(QUEIROZ apud OITICICA, 2014, p. 227)

E interessante como as abordagens de Hélio Oiticica no cinema antecipam
diversos debates, como a perspectiva mecanicista e convencional do cinema de varias
formas. Séo temas fundamentais para a discussao cinema/video, que tiveram sempre
uma relacdo de troca produtiva. Com as experiéncias cinematograficas,
especialmente os conceitos de quase-cinema e ndonarracgao, Oiticica, ainda nos anos
1970, prevé debates sobre parametros cinematograficos que sé seréo feitos mais
fervorosamente nos anos 1990, como a producéo de remakes de classicos, a tomada
de cinema como tema, desde o projetor do filme até a sala de exibicdo, todo o meio
ambiente do cinema foi objeto de discussdo nas obras do artista. Tais investidas
conceituais sao estimulos fundamentais ao desenvolvimento da videoarte no século
XX.

Figura 5 - Nocagions em Galeria Coscomococa. Centro de Arte Contemporanea de Inhotim.



Fonte: Acervo pessoal, 2017.

A experiéncia filmografica do artista € complexa e serve como dispositivo para
o debate da fronteira das rupturas estéticas/ideoldgicas que cercearam historicamente
ao circuito das categorias artisticas. Essa experiéncia audiovisual composta de
dispositivos de projecao sequencial deve ser entendida como “abertura” para novos

paradigmas do cinema. Oiticica escreve:

A COSMOCOCA, como programa, abarca em suas origens um carater
experimental aberto: mudancas e transformacdes fazem parte de sua
estrutura inventiva e também (principalmente!) das situagfes ao acaso que
ocorrem como etapas decisivas para seus diferentes aberturas (let-outs) - o
programa, como tal, € um programa in progress aberto, e é impossivel
determinar a totalidade de seu possivel alcance ou o que este teria algo a
acrescentar - também porque alguns de seus aspectos (a maioria destes!)
exerce uma pressao para propor possiveis situacbes experimentais para
outras pessoas, seja coletivamente, durante PERFORMANCES, seja através
de convites etc. A questdo principal, ao considerar uma atividade
EXPERIMENTAL, ndo limitar tal atividade a seus criadores, mas criar
multiplas aberturas (let-outs) para a participacdo coletiva e individual, como
um exercicio experimental de liberdade. (OITICICA, 1973, p.61)

Assim, a arte rompe com a perspectiva conservadora do cinema, ja que ha uma

by

critica a industria comercial e énfase maior ao desenvolvimento do cinema

independente. O que se percebe nas obras dos video-artistas se aproxima muito dos



experimentos realizados por Hélio Oiticica: utilizagdo de multiplas projecfes, ecras
divididos (uma imagem dividida em varios campos), ou colocados afastados nas
paredes para permitir que sejam vistos pela frente e por tras.

Desta forma, compreendo a videoarte, mais especificamente o videopoema,
como um exemplo caro dessa “fragmentacdo do cinetismo”, rompendo com a
linearidade e misturando diversos recortes, reinventando imagens do cotidiano. De
acordo com as ideias divulgadas por Qiticica, a partir das experimenta¢cdes no campo
do cinema, interessa ao artista o carater fragmentério e descontinuo da imagem, a

imagem como anti-narrativa, além da desconexao entre som, dialogos e imagem.

2.5 VIDEOPOEMA: A POESIA EM FUSOES TECNOLOGICAS

Pignatari (2005) ja havia nos atentou para a ideia do poeta que faz linguagem
e para as trocas entre a poesia e outros lugares além da literatura. Tais passos
revelam um exercicio de abertura e potencializacao dos processos poéticos. O fato €,
como aborda Ferreira (2004), a jungao ou justaposicao dos signos verbais com visuais
€ uma ruptura marco, ja que instaura um processo de desterritorializacdo ao propor
uma visdo mais ampla de arte e literatura.

O videopoema ira surgir em um momento de trocas quase que inevitaveis entre
as artes nas ultimas décadas. A crise dos suportes tradicionais, como ja abordamos,
sera um dos fatores motivadores para que a literatura passe a manifestar-se ndo mais
somente em livro, mas através de outras midias, inclusive incorporando-as,
juntamente com 0S nNovos recursos tecnolégicos em seu processo de construcao
poético. Acontece que esta abertura ao virtual, e o advento da internet (anos 1980 e
1990) irdo impulsionar bastante os questionamentos quanto as distancias espaco-
temporais; a palavra passara a ndo caber mais no livro, experimentando outras fusdes

e dialogando com procedimentos que irdo envolver as artes na contemporaneidade.

Para tal, Santaella (2003), em Cultura das midias, levanta um questionamento
pertinente quanto ao surgimento de novos meios provocando ndo a morte de meios
anteriores, mas a integracdo e ampliacao de tais considerando suas especificidades:

A histéria nos tem demonstrado que a tendéncia dos meios ndo é a
desintegracdo, mas a de criar sistemas integrais, interdependentes de modo

gue um meio se alimenta do outro a0 mesmo tempo que o retroalimenta. Para
entendé-la é preciso olha-la de frente apalpando suas especificidades. (...)



Trata-se de outra coisa que, s6 no encontro de sua qualidade diferencial,
encontrara seu destino. (SANTAELLA, 2003, p. 140)

Fica claro que, com a mudanca de suporte ou dos meios de registro, ndo
teremos a morte de nenhum suporte ou meio, mas uma ampliacdo dos cédigos, e a
poesia irAd se encadear profundamente com o nascimento destes novos meios,
produzindo linguagem acima de tudo.

Ao atravessar esses novos dispositivos e meios de construcdo da
subjetividade, lvana Bentes (2005, p. 91) define apropriadamente duas dinamicas na
constituicdo das estéticas da comunicacdo ou da midia-arte:

De um lado o devir midiatico das artes, quando a arte contemporéanea se
apropria dos meios e dispositivos para extrair deles seu potencial estético,
incorporando ou subvertendo-os em proposicdes artisticas (instalagées,
performagdes, ambientes multisensorias, etc). De outro, um devir estético das
midias., com a desterritorializacdo e circulacdo das imagens, que migram

para os mais diferentes suportes, criando um cinema- mundo ou midia-
mundo.

E neste espaco de trocas e atrito entre os novos suportes que Vera Casa Nova
(2001) ira propor o termo “fricgdes” para apontar o entrelugar que envolve as diversas
linguagens artisticas na contemporaneidade, mais especificamente, no cinema e

literatura.

Essas duas artes teriam realizado no século XX uma pratica epistemo-critica
das narrativas e das imagens, ao fornecerem signos para serem lidos/vistos
através do que se vé&, e mostrando também que o se vé ndo é simples, devido
a processos de subjetivacdo que combinam diferentemente esses mesmos
signos. (CASA NOVA, 2001, p.74)

Assim, estaremos diante de um atrito entre linguagens, um "atrito que produz
fagulha" (Casa Nova, 2001, p. 72). Tal atrito pode ser capaz de ocasionar uma
mudanca na maneira que passamos a enxergar essas linguagens, e num terceiro
elemento que poderia causar o surgimento do videopoema, "este ira transitar entre
cinema e literatura, passando a contribuir para um novo processo de significacdo que
ja ndo é mais so0 literatura ou s6 cinema, mas um pouco de cada". (Ferreira, 2004, p.
38).

Casa Nova (2001, p. 75), complementa tal experiéncia: "esse atrito, essa
fagulha, mostram a fecundidade e a tensédo dos textos (literario e filmico) que por
natureza dialogam com a imagem, com sua poténcia significante e némade". Na obra
do cineasta (?) poeta (?) diretor (?) fotografo (?) Cao Guimardes, mais
particularmente, Concerto para clorofila (2004), deixa entrever tal tenséo, por se tratar

de um video que é friccionado com a poesia, com o cinema, absorvendo conceitos



de montagem, e manifestando-se como uma possibilidade de poesia visual na poética
do tecnolégico. Ferreira (2004) ainda amplia a nocdo de friccdo no video quando

aponta:

O video é friccionado com a literatura, com o cinema, com a pintura, com a
escultura e com as artes graficas, trazendo para esse suporte e sua
linguagem, através da interseccdo signica, principios que ndo lhe sao
inerentes (...). H& também procedimentos de video, como a intervencéo na
imagem eletrénica e procedimentos de pintura e escultura, se considerar que
a manipulacéo das imagens se assemelha tanto ao trabalho do pintor quanto
ao do escultor — este que esculpe uma “escultura eletrdonica”, por assim dizer.
(FERREIRA, 2004, p. 38 — 39)

E importante salientar que o videopoema surge através das experiéncias da
videoarte por isso nos atentamos um pouco a esse momento da arte contemporanea
no topico anterior, jA que estamos tratando sobre o video, que sera caracterizado por
proporcionar uma maior flexibilidade no uso das imagens, com a presenca intensa da
plasticidade em seu processo de criacdo, além de ser um produto voltado a atividades
mais experimentais da imagem, sem estar, necessariamente, preocupado em
promover uma narrativa linear, ou contar uma historia.

Vale ainda ressaltar que, no Brasil, algumas experiéncias poéticas sao
mencionadas em estudos como pioneiras no percurso da poesia brasileira
contemporanea em novos suportes. No comeco dos anos 1980, inicio da rede

eletrbnica planetaria, Julio Plaza (https://galeriamariliarazuk.com.br/artistas/julio-

plaza) organizou a exposicao Arte pelo telefone, no MIS/SP e, em 1984, na XVII Bienal
de Sao Paulo, a mostra Arte e videotexto, que incluia alguns videopoemas seus, de
Paulo Leminski e alguns poetas concretos. Vale destacar a parceria do Julio Plaza e
0 poeta Augusto de Campos na idealizacdo do Poemadbiles, em 1974.

Em 1985, ocorreu a exposi¢cdo Transcriar, no Centro Cultural de Sao Paulo,
contendo em seu acervo algumas experiéncias também pioneiras em videopoesia. Na
década de 1990, mais precisamente entre 1992 e 1994, foram realizadas experiéncias
com videopoesia no Laboratério de Sistemas Integraveis, da Escola Politécnica da
USP.

Ainda sobre as experiéncias mais relevantes da producéo poética brasileira que
investiu em novas midias, temos em 1993, o lancamento do videohome NOME

(https://www.youtube.com/watch?v=cb-wRyhvdyU), de Arnaldo Antunes,

“ciberpoeta”, como é definido por Augusto de Campos, caracterizando-se como o
primeiro langcamento no circuito comercial de uma poética multimidiatica. Ainda nos

anos 1990, ocorre na Casa das Rosas, em S&o Paulo, a mostra Arte-Suporte-


https://galeriamariliarazuk.com.br/artistas/julio-plaza
https://galeriamariliarazuk.com.br/artistas/julio-plaza
https://www.youtube.com/watch?v=cb-wRyhvdyU

Computador. J& nos anos 2000, organizada por Enzo Minarelli e Philadelpho
Menezes, teremos a Mostra de Videopoesia 2.000, realizada no MIS-SP.

Ferreira (2004) divide os videopoemas em dois grandes grupos, o de
videopoemas concretistas que, igualmente ao poema concreto, mantém a palavra
enquanto nucleo, e um segundo grupo, que mais nos interessa, rompe com essa
tendéncia concretista e a palavra passa a ndo ser um elemento essencial, tendo a
imagem como fundamento e n&o signo verbal. E o que encontramos no video
Concerto para Clorofila, do Cao Guimaraes, em que a imagem passa a ser o elemento
nuclear na construcao poética do video. Neste sentido, o proprio Cao Guimaraes, em
uma entrevista cedida a pesquisadora Ana Paula Ferreira, faz um comentéario a
respeito desse processo: “Acho que a poesia deve surgir ndo da palavra no cinema,
mas da imagem, o que seria um cinema poético ou um video poético.”(Guimaraes
Apud Ferreira, 2004, p.41)

Cao Guimarées ira abordar temas cotidianos nem sempre percebidos, o que
chamara de “espago entre as coisas”. No video Concerto para clorofila, temos
imagens manipuladas de arvores balancando, arvores que criam movimentos a partir
de seus reflexos em pocas d'agua, caminhos inebriados e outras imagens e simbolos
possiveis que o0 espectador, durante a exibicdo, passa a desvelar e construir. Todas
as imagens sao justapostas a uma trilha sonora, que ndo se apresenta aqui como
apenas um fundo musical, mas um elemento estético préprio na construcdo do
videopoema.

E por esse caminho que chegamos a virtualizacdo do poema e sua
temporalizacdo. Tal virtualizacdo, como aborda Ferreira (2004, p. 41), se da porque 0
poema passa a ser lido ou visto enquanto o video esta sendo exibido, mas depois
passa a hao existir mais. Por isso 0 poema nao existe no espaco fisico, mas no virtual
e no tempo. Para Melo e Castro (1993, p. 239), a hocdo de tempo no video pode estar
no espaco de transformacéo de uma imagem para a outra, dando-nos informacdes
instaveis e mutaveis acerca de si propria. Além disso, o autor nos apresenta um tempo
visual, que seria a nocao de tempo de visdo de cada imagem e o tempo para a sua
correta percepcdo e articulacdo significativa com a imagem anterior e a imagem
subsequente.

O videopoema ir4 se caracterizar, segundo Ferreira (2004) por ser esse
“‘espaco hibrido” (p.41) por natureza, o “entrelugar”’, “uma proposta de pesquisa
multipla”, para nao falar de suas particularidades. Ferreira (2004) nos alimenta mais



uma vez de uma reflexdo acerca do videopoema apresentar elementos literarios,
signos literarios, ou nao:

As friccdes séo de tal forma intensas, que tornam dificil a territorializagéo do
experimento. Pode-se levantar a questdo de que o videopoema apresenta
elementos literarios, signos literarios, mas nao constitui em si, literatura.
Porém, ndo é s6 video, mas um entrelugar deste com a literatura (...). A
composicdo plastica do videopoema indica algo que transcende estes dois
suportes. Fazer literatura em video ou fazer video com linguagem literaria?
(FERREIRA, 2004, p. 42)

No decorrer do século XX, momento em que 0s artistas buscam romper com
0s preceitos da estética tradicional, muitas experiéncias no campo da arte sdo
perpassadas por processos de hibridacdo, seja pela mistura de suportes e meios, seja
pelo fato que o publico deixa de ser um espectador e passar a executar o papel de
participador na obra. Neste sentido, a producéo de Hélio Oiticica, especialmente a
partir da década de 60, propde um debate pioneiro sobre a participacdo do publico no

fazer artistico. A série os Bichos (https://www.youtube.com/watch?v=IfitsC4m dY),

produzida por Lygia Clark, artista contemporanea e da mesma frente que o Oiticica, é

um exemplo de criagdo que gera uma ruptura artista-obra-espectador.
O desenvolvimento da questdo da participacdo do publico, ou como diz
Qiticica ‘da posta em questdo da problematica espectador-participador’, foi
uma caracteristica das artes da década de 60. Em 1967, por exemplo, 0
critico de arte Mério Pedrosa constatava um crescimento no interesse dentro
dos estudos de estética em ‘saber o0 que significa para o espectador a Arte, a
obra de arte’. A seu ver, os filosofos da arte estavam cedendo lugar a critica
estética e aos tedricos das linguagens, da comunicacdo e da informacao:
‘Todos preocupados com as mensagens do lado dos receptores’. Para
Pedrosa esse deslocamento dava maior destaque a apreciagdo, ou seja, ‘a
parte do espectador’, que ao ‘conhecimento intrinseco da obra’, fato que

operava uma mudanca constante na posicdo da arte e do artista no mundo.
(DONADEL, 2010, p.14)

Desse modo, o que se observa nestas novas manifestacdes da arte é que além
da visivel ruptura com antigos pressupostos, elas caminham ruma a interatividade. O
poema “hibridizado” com as novas midias tecnoldgicas passa a dialogar intensamente
com varias formas possiveis de linguagem, e tais poetas passam a ocupar espacos
extraliterarios.

O fato € que, apesar da critica literaria ainda néo ter se atentado profundamente
ao estudo do videopoema, 0s experimentos continuam acontecendo, as mudancas
ocorrendo e se potencializando das artes visuais a literatura na ordem da contramao,

e 0 poeta, enfim, passa a ser um caminhante cada vez mais iconografico, utilizando a


https://www.youtube.com/watch?v=lfitsC4m_dY

tecnologia para além do utilitario. A arte poética nos fornece novos codigos, suportes,
processos para deleite, reflexao e recriacéo.



3 CONFLUENCIAS ENTRE IMAGEM, COMUNICACAO E ARTE TECNOLOGICA

3.1 TECNOLOGIA E IMAGEM

A passagem da producdo de imagem analdgica para a digital estabeleceu um
enorme impacto para a videoarte, ja que o video depende diretamente dos avancos
tecnoldgicos mais do que qualquer outro meio de producéo artistica. E importante
destacar que neste topico ndo abordaremos o histérico do avancgo das tecnologias da
imagem digital, pois nos interessa encadear o debate com as especificidades da
historia do video.

O que se pode verificar, com certeza, é que as imagens digitais oferecem forte
influéncia nas artes ou nas midias de forma geral, e possibilita pensarmos a
comunicacao em diferentes areas de estudo, desde a politica até a estética. Todavia,
€ nesse contexto que surge a condicao hibrida da imagem contemporanea, postulada
pelo pesquisador Rafael Bento (2018). Neste caso, as imagens digitais convivem com
as analdgicas (através de filtros de fotografia, retomada da polaroid, por exemplo), as
composicdes contemporaneas podem formar diferentes registros, temporalidades,
seja em video ou teatro/performance, cinema e animacao.

Tal hibridismo € presente na videoarte ndo apenas como composi¢cao, mas
penetra toda a historia do video e a relacdo entre tecnologia e imagem. Sendo assim,
em 1967, a Sony comercializou a primeira maquina de filmar e o gravador de som. O
aparelho de video analdgico vinha com os dois aparelhos separados. Somente em
1983 é que surge no mercado uma maquina de filmar que combinava com o gravador
de som em um so aparelho, chamada de camcorder. Neste contexto, o videocassete
€ um marco no acesso a manipulacdo de imagens. Segundo Raymond Bellour (1997,
p. 13), a “invencdo de uma nova imagem, que se desvencilha (...) da transparéncia
fotografica para descortinar outras matérias e introduzir uma nova ‘fisicalidade’. Em
poucas palavras, uma imagem que, pela desfiguragao, descortina uma refiguragao”.

Os artistas comecam a trabalhar com os equipamentos de video portétil logo
apoOs o aparecimento, como é o caso do artista pop, Andy Warhol, e do proprio Nam
June Paik ja citado anteriormente. Isso remete a propria historia da arte, no sentido
gue da mesma forma que a técnica de colagem substituiu a pintura a 6leo, o tubo de
raios também substituiu a tela, explicitado por Paik. Aqui retomo mais uma vez ao

artista Abraham Palatnik, ja que foi o pioneiro no Brasil, especialmente na América



Latina, em utilizar a tecnologia e experimentar as cores sem a utilizacao da tela como
suporte (https://www.youtube.com/watch?v=HU7aFe2IKTI). Citar Palatnik é definir o

quadro histérico da tecnologia e imagem, principalmente no pais. De acordo com
Zanini:

As pesquisas de Palatnik - especialmente as luminocinéticas -, a partir do
final dos anos 1940, constituem um marco para arte no Brasil, mas
transcendem esses limites e possuem igualmente expressdo internacional.
Coube-lhe, ndo obstante distanciado dos mais desenvolvidos e dispondo de
reduzidos recursos materiais e técnicos, alcangar resultados significativos na
introducdo de luzes em movimento eletromecéanico no espaco estatico das
artes plasticas, dando continuidade, em outro quadro histérico, as inovacées
modernistas de antecessores como Mholy-Nagy e Tomas Wilfred,
lembrando-se que no horizonte histérico mais remoto havia um precursor em
Louis Bertrand Castel, construtor do 6rgao de cor no século XVIII. (ZANINI,
2008, p. 280)

Os experimentos de video seguem a mesma concepgcdo de ruptura,

principalmente ao ocupar 0s espacos expositivos de arte.

Figura 7 - Objeto Cinético. Abraham Palatnik, 1964.

Fonte: Itad Cultural.

3.2. “ESTETICAS TECNOLOGICAS” E VIDEOPOESIA

Concebida como “estéticas tecnoldgicas”, Santaella, em seu artigo “As
imagens no contexto das estéticas tecnoldgicas”, estabelece a ampliacdo do debate

sobre as artes tecnoldgicas ao apresentar as possibilidades de manipulacdo de


https://www.youtube.com/watch?v=HU7aFe2IKTI

imagens oferecidas pelos aparelhos e suportes tecnoldgicos, “desde a invencéo da
fotografia até os hibridismos permitidos pelo ciberespaco e pelas invengbes tecno-
cientificas contemporaneas” (Santaella, 2006).

Tal nocao dialoga diretamente com os procedimentos poéticos empregados no
trabalho com video, especialmente na producédo que escolhemos para debate nestes
estudos, o videopoema. Ou seja, a transa entre a poesia e a midia nas obras
videogréficas do Cao Guimaraes. Assim, para a autora as estéticas tecnoldgicas estdo
em diversos trabalhos que buscam novas formas hibridas das imagens, como a
execucao do videopoema, especificamente no entrelacar das linguagens artisticas.

Vale aqui destacar a distincdo entre as categorias pontuadas neste trabalho:
arte analdgica, tecnolégica e eletronica, e a arte digital. Tal distincdo ndo é apenas
uma questao de neologia, mas envolve questdes fundamentais tanto no ambito da
arte quanto no campo da ciéncia. Para pensar nessas categorias € necessario levar
em consideracao que o artista esta diante de novos materiais, fisicos e virtuais, da
crise dos suportes tradicionais, além do rompimento com a divisao obra/publico.

Sendo assim, a arte tecnoldgica “é a interatividade que esta promove, pois em
grande parte, torna seu observador agora um participante para que a experiéncia se
concretize e a obra acontega”. (FLORINDO; SILVA; CARVALHO, 2018, p. 108)

Ainda de acordo com Florindo, Silva, Carvalho, (2018, p.110):

O significado do termo ‘digital’ pode-se encontrar resultados que empregam
esse termo a outros campos que nao o tecnoldgico, onde o mais perto que

chegamos da informag&o requerida é que digital se opde a analdgico. (...)
Observa-se também que os resultados encontrados em relagédo ao termo arte
digital estdo quase sempre relacionados a imagem (produgéo e tratamento)
e video (manipulacédo e edicdo), sendo que dentro da categoria Arte Digital,
estdo outras, que podem também ter relagdo com os tipos de materiais
digitais utilizados para a producao, hardware e software.

N&o pretendo fazer um estudo arqueoldgico das categorias, até porque estou
ciente que este trabalho ndo esgota as inimeras possibilidades de leitura das novas
contribuicdes tedricas e conceituais, ja que as definicdes para essas categorias vém
ganhando diferentes abordagens no cenéario contemporaneo, causando certas
confus@es terminoldgicas.

No entanto, € interessante apontar a expressao “arte em midias digitais”, que
contrapem as analdgicas. Esse termo é apresentado pela pesquisadora Priscila
Arantes (2005, p. 24) e muito dialoga com a ideia que defendo neste estudo, ja que

sugere uma producdo artistica que se apropria de “recursos tecnoldgicos



desenvolvidos pelas industrias eletrénico-informaticas e que disponibilizam interfaces
audio-tatil-moto-visuais" como parte integrante do contexto de producdo artistica
contemporanea.

Outra abordagem afiada para o nosso estudo € o conceito de virtualidade
gerada pelas artes tecnoldgicas. Como ja foi levantado, ao tratarmos do videopoema,
abandonamos a ideia de poema voltado para um laboratério de signos verbais. Na
real, o leitor/espectador passa a fazer a leitura do poema através dos aparatos
audiovisuais. Esse conceito de virtual potencializa a recep¢éo da realidade que esta
sendo transmitida na videopoesia.

Virtualidade, em seu sentido mais geral, pode ser considerada como
sinbnimo de potencialidade. Muito conhecida ficou a definicdo que Gilles
Deleuze deu de virtual ao se referir a algo que todo objeto leva em si e que
ndo é nem sua realidade, nem meramente o que ele poderia ser, mas sim
aquilo que se imagina que ele seja. Assim, virtual reporta-se a um estado
potencial que poderia se tornar atual. Ndo se opde a real, mas a atual,
enquanto o real se opde ao possivel. (SANTAELLA, 2006, p.3)

No quarto capitulo retomo outros conceitos desenvolvidos por Deleuze, como
0s aspectos do tempo visual e as no¢des de apresentacéo e representacdo, que sao

pontos decisivos para o estudo da videopoesia.

3.3 PERCURSOS DA ARTEMIDIA E A COMUNICACAO

Interessa a esta pesquisa a friccdo da poesia com a midia, especificamente os
experimentos laboratoriais promovidos pela videoarte. Neste caso, compreendo a
midia como aparelho de execucédo artistica, e amplio o campo comunicacional para
compreensao do fenébmeno estético. De acordo com o0 que ja descrevemos, a génese
do video esta na utilizacdo da televisdo, da comunicacao de massa, antes mesmo de
ocupar as galerias de arte e salas de exibicao.

Podemaos, a partir de entdo, apontar as linhas de convergéncia entre esses dois
campos bastante complexos, a arte e 0s meios comunicacdo. Para tal, os elementos
e experimentacdes estéticos suscitados pelas tecnologias digitais da comunicacéo
sdo incorporados aos discursos midiaticos. Com esses novos olhares € inevitavel as
transformacdes que as tecnologias influenciam em nossa sociedade. De acordo com

Nicolau Sevcenko:

O recente advento das técnicas eletro-eletrénicas reformulou esse contexto
ao atribuir um novo papel ao olhar, ndo mais estatico como aquele
condicionado pela imprensa e pela perspectiva linear do renascimento, mas
um olhar agora onipotente e onipresente, dindmico versatil, intrusivo, capaz



de se desprender dos limites do tempo e do espago, como aquele da camera
de cinema. A esse olhar alucinado, o0s recursos eletro-eletrénicos
acrescentam os potenciais do som amplificado e distorcido, repondo ao
conjunto os efeitos de simultaneidade, de descontinuidade, da interatividade
de fragmentos autbnomos, ademais da conectividade tactil de um mundo
invadido pelas multidées, pelos fluxos e pelas mercadorias. (SEVCENKO,
2001, p.80)

Sendo assim, estudos revelam que as relagdes entre 0s meios de comunicagao
e as artes tomaram forma com o estabelecimento da comunicacdo massiva, pos-
Revolucéo Industrial. Sdo localizados deste periodo a expansdo da imprensa, da
fotografia e do cinema. Na sequéncia, o radio e a televiséo. O fato €, estas inovacdes
tecnologicas foram absorvidas e “descontruidas” pelos artistas. Liessen (2007) nos
mostra como as andancas da comunicacdo sao importantes no universo da arte
digital. Vale destacar que o termo “digital” implica oposi¢do ao conceito de analégico,
sendo a arte digital relacionada ao video (manipulacéo e edicdo) na confluéncia com

0s meios de comunicacdo mediados pelo computador.

Os meios de comunicacdo transformaram de tal forma os sentidos e
percepcdes sociais que podemos entdo deduzir o nivel profundo da relacdo
da arte com a tematica comunicacional. A arte digital flana pelos bios
midiatico e pode constituir como uma forma de reflexdo deste novo nivel de
existéncia. A arte midia constitui um l6écus privilegiado para o estudo das
formas, da aparéncia, da pele que reveste o social midiatico.

As artes digitais situam-se num meio ambiente estetizado e midiatico. E como
vimos, desde o flerte inicial, a videopoesia ira utilizar esse ambiente para realizar e
projetar as obras. Isso nos remete ao fato de que a artemidia também denuncia a crise
de antigos paradigmas, entre elas a crise dos suportes tradicionais. Vale salientar que
defendo aqui a ideia de uma producédo poética distanciada do suporte livro, 0 poeta
absorve e subverte outros suportes de execucdo artistica, valorizando a leitura

sinestésica e sensorial do leitor que passa a ser também um espectador.

3.4 ALGUMAS NOCOES E OUTRAS ABORDAGENS QUANTO A IMAGEM NA
VIDEOPOESIA

Sinteticamente, Deleuze ira compreender as imagens partindo do pressuposto
de que possuem duplo sentido. Segundo Alencar (2013, s/p.), para Deleuze, haveria
na imagem uma face direcionada para o sensivel, abstrato e outra direcionada para o
objetivo, referencial. Tal nocdo desconstréi a ideia de imagem como processo de

producéo de semelhanca ou analogia.



No videopoema e, mais especificamente, nas obras Sopro (2000)

(http://www.caoguimaraes.com/obra/sopro/) e Concerto para Clorofila (2004)

(http://www.caoguimaraes.com/obra/concerto-para-clorofila/), as imagens se

apresentam como mundos dentro de mundos, ou seja, as imagens, inclusive pelos
efeitos de montagem, passam a ndo ser apenas registro de um mundo ou de uma
realidade especifica, mas uma reflexdo de tais possiveis mundos e realidades. E
neste sentido que pensamos na distingéo realizada por Deleuze (1990), quando ele
afirma que a questdo é néo procurar a realidade na imagem e sim, a realidade da
imagem. Para Alencar (2013, s/p.), “a realidade da imagem esta, por sua vez,
marcada pela mutabilidade e pelo dinamismo”, ou seja, a fungdo da imagem seria de
criar um mundo de possibilidades dentro de outro mundo e ndo apenas apresentar
um duplo mundo do real.

Nos videos selecionados para analise, ndo nos importa exclusivamente as
imagens das arvores balancando, da bolha de sab&o, mas justamente os diversos
mundos poéticos que elas revelam para nos atraves das técnicas de montagem e dos
conceitos criados pelo autor, que coloca o video dentro do campo de possibilidades
em que a poesia passa a se manifestar.

Outro aspecto que podemos observar nos videos de Cao Guimaraes € o fator
da descontinuidade presente no trabalho com as imagens. Como ja é sabida, a
descontinuidade € algo inerente ao video, que inclusive ira aparecer em sua
construcdo de significacdo. Quando nos deparamos com obras do tipo Sopro e
Concerto para Clorofila, a manipulacdo das imagens nos leva a trabalhar nosso
campo de memoaria, que nos permite ir além do que esta sendo registrado inicialmente
pela camera. Tal articulacdo interna ir4 ser potencializada pela montagem, pelas
técnicas das artes gréficas, cores, texturas, entre outras possiveis manipulacfes da
imagem eletrénica.

As nocbes de tempo presente / passado, também sdo fundamentos para
analise das producdes videograficas. Desse modo, aproveitamos para salientar que
tais no¢des incorporam elementos e discussfes mais complexas e amplas, das quais
nao pretendemos abordar neste trabalho. De toda forma, nos videos produzidos por
Guimaraes, observa-se imagens a todo o momento permeadas por essas nocoes de
tempo como poténcia maior para abrir mundos de significados para o

leitor/espectador.


http://www.caoguimaraes.com/obra/sopro/
http://www.caoguimaraes.com/obra/concerto-para-clorofila/

O cinema ja ird apresentar a capacidade, como afirma Deleuze, de ndo apenas
produzir uma imagem, mas cercar essa imagem de mundos. Se pensarmos no
trabalho videografico, de fato, isso também faz todo sentido. No Concerto para
Clorofila, por exemplo, podemos vivenciar ndo somente esta nocdo da imagem
cercada de mundos, como a nocdo de presente que estd por si sé atribuida de
passado, ou seja, quando enxergamos 0s registros das arvores, do caminho do olhar
do poeta através de sua camera (aqui incorporamos mais uma vez a ideia de
Pignatari, do poeta que faz linguagem), aquele presente ali registrado ja se foi, mas
se faz presente ao olhar do espectador, que invariavelmente vai buscar nos vastos
circuitos de sua memoaria, artificios para enxergar as possibilidades que aquelas
imagens lhes apresentam.

Alencar (2013, s/p.) narra bem como que se da estas noc¢des de passado e
presente no trabalho com o video: “Desse ponto de vista, o proprio presente ndo existe
a nao ser como um passado infinitamente contraido que se constitui na ponta extrema
do ja-ai. O presente nao passaria sem essa condi¢do.” Partindo dessas colocacgoes,
Deleuze (1990) distingue dois tipos de cinema: o da imagem-movimento e o da
imagem-tempo.

A imagem-movimento é definida por uma logica de encadeamento natural de
uma imagem com outras imagens, ou seja, nesse tipo de imagem encontramos um
esquema de montagem no qual se esta preocupado em estabelecer uma relacédo em
gue as imagens passem a representar um mundo, narrar este mundo tal como ele é,
imagem real que se conecta com outra imagem real. Sendo assim, fica claro que nas
producbes videograficas, entre as quais a videopoesia estara inclusa, e
consequentemente as obras que escolhemos do Cao Guimaraes, ndo irdo se incluir
no tipo de imagem-movimento, que parece estar inclusive mais voltado para o cinema
classico como observa Guimarées.

O video Concerto para Clorofila, inicialmente nos apresenta a imagem de uma
estrada de terra. Nesse comec¢o é como se o olhar da camera estivesse seguindo o
movimento de um automdvel, que vai atravessando esse caminho ja com a presenca
de um efeito de montagem, pois o caminho de terra na tela é apresentado com a cor
azul, o que nos faz lembrar mais uma vez dos elementos “gramaticais” especificos do
video, de Melo e Castro. Logo na sequéncia desse caminho de terra azul, temos a
imagem do céu, que parece estar em lavas, com uma cor de fogo e que vai, aos

préximos minutos do video, desencadear imagens de arvores, sombras em pocas



d'agua, pingos de chuva, realizando assim, uma criacédo poética que impulsiona tudo
que € vivo, tudo que é morto, em que a tela do video abriga composi¢ées luminosas
de cores. E neste sentido que a imagem-movimento ndo ird comportar esse tipo de
obra, ja que ndo encontramos uma montagem ou sequéncia de imagens que esteja
seguindo uma légica, nem o mundo que esta sendo apresentado para nés € a
representacao de um mundo real.

Partindo de tais colocacbes, chegamos a outro tipo de imagem, conceituado
por Deleuze (1990), que é a imagem-tempo. Neste tipo de imagem temos uma ruptura
da logica de encadeamento natural, e como pontua Guimaraes (1997, p. 107): “Os
signos que o constituem (suas imagens particulares) abrem-se diretamente para o
tempo, apresentando-o ao invés de representa-lo.” Para entender melhor este tipo de
imagem, é importante abordar a questao da imagem cristal, conceito também criado
por Deleuze. Na imagem-cristal, a imagem real ndo se conecta com outra imagem
real, mas com a sua propria imagem virtual. Isso quer dizer que, quando pegamos
uma cena, por exemplo, de o Sopro, ndo ira interessar a essa obra pensar na imagem
enquanto um registro duplo da realidade, mas pensar esta imagem no confronto do
presente objetivo, tal como é apresentado para nos (imagem real) e outra parte, que
toca a memoria, de um mundo imaginario, onirico, subjetivo (imagem virtual).

Desse modo, Deleuze aborda o aspecto da objetividade e da subjetividade no
trabalho com a camera. “N&o é simples a distingdo do subjetivo e do obijetivo, do real
e do imaginario, €, ao contrario a indiscernibilidade deles que vai dotar a camera de
um rico conjunto de funcdes, e trazer consigo uma nova concepcao de quadro e dos
reenquadramentos”. (DELEUZE, 1990, p.34)

E este atrito da imagem real com a imagem virtual que ira4 colocar ao Nosso
alcance a recepcdo dos videopoemas, porque eles estardo nesse fio que liga a
imagem na tela do video a esses dois pensamentos. Alencar (2013), alimentada por
tais reflexdes, leva em consideracdo para seu estudo, o confronto entre a imagem

atual e a imagem virtual nas producdes videograficas:

Aquilo que estou vendo esta sendo alimentado por tantas imagens (do
passado) que me antecedem. Dessa forma, o atual suscita o virtual
continuamente. No entanto, ndo se trata de um deslocamento do presente
em dire¢@o ao passado pois € este quem vem até nds. A imagem virtual do
passado se atualiza em uma imagem virtual mais ou menos estendida.
(ALENCAR, 2013, s/p)



Portanto, apontamos elementos constitutivos da imagem, como fundamento
principal do videopoema, tomando como base duas obras do mineiro Cao Guimaraes,
caracterizado por ser um artista que ira buscar nas potencialidades dos pequenos e
despercebidos componentes do cotidiano, as bases para que através do video, da

fotografia, possa reinventar e investigar, o entendimento de mundo, do ser.



4 A VIDEOPOESIA DE CAO GUIMARAES

4.1 BASTA UM OLHAR PARA FABULAR A REALIDADE

A producdo de Cao Guimaraes circula sempre ao redor do olhar. O poeta,
cineasta, fotégrafo, transita por diversas linguagens na busca de um olhar para a
realidade; tal olhar caminha sempre para o poético e, como o proprio autor configura
ao refletir sobre seu processo artistico: “meu instrumento basico de trabalho € o meu
olhar e o que fago é justamente fabular sobre a realidade”. Cao Guimaraes nasceu
em Belo Horizonte, espagco de grande efervescéncia cultural nos anos de 1980,
inclusive periodo de intenso movimento da cultura underground, com representacdes
em diversos segmentos culturais (musica, artes plasticas, fotografia etc.).

Foi no final dos anos de 1980 que Cao Guimardes comecou a exibir seus
primeiros trabalhos ja com certa visibilidade, participando de mostras em museus e
galerias internacionais. Datam deste periodo inicial trabalhos como: Utopias
contemporaneas (1992), Além da Fotografia (1992), Homem-sanduiche (1993), entre
outros. Sua producédo transita entre a fotografia, cinema e video. O que ird nos
interessar para o desenrolar desta analise sdo suas producbes em video, que se
apresentam como curtas-metragens, ja que abordamos a questdo do videopoema, e
suas relacbes com a poesia e 0 processo poético, incorporados nesse tipo de
producédo audiovisual.

Seus primeiros curtas-metragens foram produzidos no final dos anos 1990,
Otto — eu sou um Otto (1998), The Eyeland (1998), Between — inventario de pequenas
mortes (1999), sdo alguns de seus primeiros experimentos. E importante destacar que
€ no periodo da década de 1990 que a producado videografica brasileira e suas
proposicoes estéticas irdo dialogar mais profundamente com o circuito das artes
visuais. Tal aproximacédo se deu, segundo Moreira S. Cruz (2007), pela mistura dos
processos criativos, nos quais os artistas passam experimentar meios e suportes
"menos ortodoxos, como a computer art, a fotografia digital, as instalacdes interativas
e o préprio video, que se transforma numa ferramenta cada vez mais acessivel em
funcao de seu desenvolvimento tecnoldgico” (2007, p. 11).

Cabe, diante disso, salientar que este trabalho reconhece os curtas-metragens
produzidos por Cao Guimardes como uma consolidacdo do caminho trilhado pela

videoarte no Brasil. O confronto da sua camera com a realidade possibilita imagens



que vao além do registro, dos limites da criacdo, nos aproximando de uma poética
filmica que se assemelha aos processos poéticos de outras artes.

Nosso ponto de partida serd, a partir do trabalho realizado por esse
artista/autor, contextualizar sua obra na producédo videografica brasileira de nosso
tempo, buscando relagbes com a poesia, para que assim possamos analisar a
utilizacdo de procedimentos poéticos e aparatos tecnol0gicos nestes processos,
percebendo o confronto de linguagens e a fecundidade poética que este tipo de
producdo nos oferece. Procuramos ainda refletir sobre o lugar da poesia nestas
producdes, em tempos em que a midia livro se apresenta como apenas mais uma
midia possivel no meio de um universo de possibilidades. Neste sentido, iremos
desdobrar o conceito de poema aproximando-o da ideia de poesia que parece estar
mais do lado das artes plasticas, visuais, do que da literatura, e do poeta que "faz"
linguagem, ambos conceitos levantados por Pignatari (2005), ja que a producao de
Cao Guimarées migra a poesia para o territério das imagens.

Poderiamos dizer que, dentro dos trabalhos de Cao Guimaraes, € no inicio dos
anos 2000, que iremos encontrar uma grande efervescéncia de producdes voltadas a
experimentacdo da imagem, trabalhados em formato videografico, o que nos
possibilita, através de sua plasticidade, encara-los como videopoemas. Datam deste
periodo trabalhos premiados como: Sopro (2000), Hypnosis (2001), World World
(2001), Nanofania (2003), Concerto para Clorofila (2004), entre outros. Tomaremos
como foco central de andlise para esse trabalho os videos Sopro (2000) e Concerto
para Clorofila (2004).

4.2 A POESIA & SEUS DESLOCAMENTOS: UMA ANALISE DOS VIDEOS SOPRO
(2000) E CONCERTO PARA CLOROFILA (2004), DE CAO GUIMARAES

Segundo Melo e Castro (1993, p. 238), "a percepcéo subjetiva de cada fruidor,
se manifesta através do fascinio que as imagens do video provocam". Neste ponto, ja
adentramos um pouco o ambito da reacdo provocada no leitor/espectador, mesmo
gue nao seja de nosso interesse maior aqui observar a recepcao de tais producoes,
mas chegar aos elementos "gramaticais" especificos do video, conceituados por Melo
e Castro e, mais especificamente, da videopoesia. Ao observarmos os videos Sopro
(2000, Super-8, DV) e Concerto para Clorofila (2004, Super-8, DV), ambas producdes

do Cao Guimaraes, percebemos um trabalho de experimentacdo das imagens, além



de outros elementos advindos das técnicas audiovisuais, como o préprio conceito de
montagem, corte, sobreposi¢des, e texturas.

Ao se considerar um artista da imagem, do olhar, tais videos produzidos por
Cao Guimardes, além de abrigarem em si possibilidades de experimentacdo e
fabulagcédo da imagem, ultrapassam o registro, e como observa Renata Alencar (2013,
s/p.) em seu estudo, no trabalho videografico do Cao Guimardes, as imagens
transcendem a visualidade do enquadramento, o que acaba por colocar ao alcance
dos espectadores potencialidades estéticas que sao inerentes ao video (ALENCAR,
2003, s/p.). Nesse sentido, voltamos para 0 ponto em que a poesia passa a migrar
para o territorio das imagens, além de incorporar as técnicas do video. Tal juncéo e
justaposicdo de signos visuais e, em alguns casos, sonoros também € o que
fortemente ird caracterizar a videopoesia como um espaco hibrido.

Neste ponto, parece-nos significativa a reflexdo de Mello (2007), a respeito da
contextualizacdo do surgimento dos experimentos em video, na qual ela o reafirma

como uma arte hibrida, dai a possibilidade do dialogo com a poesia:

Do modernismo a tropicalia, € possivel verificar que a producéo experimental
midiatica est4 e ndo esté relacionada com o passado. Nela, tudo se borra e
desaparece, como diria Hélio Oiticica. Na descoberta desse novo circuito
expressivo, encontramos a introducdo de maneiras desmaterializadas e
efémeras de insercéo da eletrénica no campo da arte. E dessa forma que o
video, uma arte hibrida e de constante devoracao de outros meios, manifesta
a partir desse periodo suas primeiras iniciativas em torno do pensamento
audiovisual contemporaneo brasileiro. (MELLO, 2007. P. 3)

Para tais técnicas incorporadas pela poesia, Ferreira (2004) as focaliza e

apresenta que o senso poético esta presente desde do principio nessas experiéncias

em video:

O espaco, a cor, 0 movimento e demais técnicas, como corte, zoom, (des)
sincronizagdo entre imagem e som s&o elementos sintaticos, elementos
semiodticos. A tela é pulverizada por flashes de imagens e ha frequentes
ruidos. Desde as primeiras experimentagfes videogréaficas, principalmente
com o surgimento de aparelhos de pos-producédo, o senso poético ja estava
incutido e o objetivo de trabalhar poesia em video. (FERREIRA, 2004, p.38).

Dai a importancia do termo "fric¢cdes"” utilizado por Casa Nova, o qual adotamos
para esse trabalho, pois, tal pensamento interliga inteiramente a ideia de atrito entre
as linguagens presentes no videopoema. E neste sentido que identificamos nos
videos Sopro (2000) e Concerto para Clorofila (2004) os elementos "gramaticais"

especificos do video de instabilidade trepidante da cor, de variacdo cromética, e 0



movimento autbnomo das formas e cores (em si proprias), conceituados por Melo e
Castro.

No video Sopro, Cao Guimaraes nos revela a ideia de sopro preso dentro de
uma bolha de sabéo, que flutua pela paisagem. O video é construido pela repeticdo
da bolha de sabdo suspensa no ar, desde do seu inicio até o fim. A bolha fica
suspensa no ar, acompanhada por uma auséncia de trilha sonora, um siléncio eterno,
uma fala muda. A escolha em utilizar bolha de sabdo, pelicula de agua e sabao que
normalmente dura apenas alguns segundos e logo explode por si mesma ao contrario
de outros objetos, ndo é simplesmente estética, mas a prépria iminéncia de explodir,
além de nos apresentar um movimento que se transforma a todo momento, aqui, nos
aproximamos do terceiro elemento "gramatico" especifico do video, o de movimento
autbnomo das formas (em si proprias) , conceituado por Melo e Castro (1993, p.238),
pois 0 video apresenta um jogo constante de forma e fundo, interior e exterior,
distensdo e contracéo, ao ponto que a bolha de sabao vai flutuando tdo levemente
guanto um sopro. Ha ai uma carga metaférica imensa de auséncia e presenca, vida
e morte. Tudo parece estar suspenso e por um triz, como a passagem do homem que

caminha para o fim.

Figura 8 - Inventario de Pequenas Mortes (Sopro),2000, 5min30seg, Brasil, Original: super-8.

Fonte: Acervo Cao Guimaraess.

O video é construido por um olhar poético; o olhar que fabula as realidades. Ao
partir de um registro aparentemente efémero, Cao Guimardes imerge nas
sensibilidades do ser. E nesse sentido que caracterizamos este trabalho como sendo

um videopoema de tendéncia ndo concretista, seguindo a subdivisdo estabelecida por

3 Disponivel em: <http://www.caoguimaraes.com/tag/2000/> Acesso em: 22 ago. 2020
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Ferreira (2004), ou ainda seria possivel classifica-lo como sendo de tendéncia
neoconcretista jA que nao temos a presenca do signo verbal, mas a imagem passa
ser o fundamento para a construcdo poética.

Ja em Concerto para Clorofila, no qual Cao Guimaraes divide a edicdo com o
cineasta pernambucano, Marcelo Gomes, ja observamos mais significativamente os
dois primeiros elementos "gramaticais" do video que séo: a instabilidade trepidante da
cor, e a variacdo cromatica. Tais elementos constitutivos aparecem pois o video se
trata de um exercicio poético em que a conjuncédo de cores, formas, sombras, texturas,
sera o fator denunciador da interrelacdo que caracteriza o video de tudo que € vivo e
pulsa. Melo e Castro descreve de que modo a instabilidade da cor e sua

potencialidade no video, distancia-se do cinema e da fotografia:

A variabilidade cromatica que o video possibilita distancia-nos, assim, da cor
guimica do cinema e da fotografia, dando-nos uma cor instavel e
tremeluzente que nada tem a ver com a cor realista da pintura ou com a cor
real da natureza. (MELO e CASTRO, 1993, p. 241)

As imagens construidas através de cores que se mostram instaveis, de
sombras que indicam movimentos, no Concerto para Clorofila, se colocam como parte
da construcéo plastica do video. E neste sentido que tais elementos "gramaticais”,
segundo Melo e Castro (1993, p. 238), "se tornam materiais para uma materializacao
virtual do fascinio das imagens.” Ainda para Melo e Castro, a videopoesia esta inscrita
no que se pode chamar de arte sinestésica, no sentido em que, ao assistirmos a essas
obras, nos colocamos em contato com a experiéncia de uma espécie de fascinio

praticado através da vista e essa adesao encontra equivalentes em outros sentidos.

Figura 9 - Concerto para Clorofila, 2004,7min25seg, Brasil, Original: super-8.

Fonte: Acervo Cao Guimaraes®.

4 Disponivel em:<http://www.caoguimaraes.com/obra/concerto-para-clorofila/> Acesso em: 22 ago.
2020



http://www.caoguimaraes.com/obra/concerto-para-clorofila/

Sendo assim, também experienciamos uma leitura sinestésica e, mesmo que nao seja
possivel pensar em outra leitura sendo sinestésica, no caso deste tipo de
manifestacdo artistica, a leitura passa a realizar-se através do olhar, mas que se
completa na relagdo com outros sentidos, que ultrapassam o sentido da visdo. Para
tal, Guimarées (2005):

A interconexdo de varias impressdes sensoriais, interligadas durante a
recepcdo do texto poético nas telas, provoca sensacfes que parecem se
relacionar umas com as outras de acordo com multiplos dados, que
sincreticamente, séo estocados e se processam na mem@aria, como estimulos
em contaminac&o. (GUIMARAES, 2005, p. 195)

Cao Guimaraes sempre foi um questionador de seus trabalhos. Toda sua
producéo é construida através de bases conceituais criadas por ele ou com focos
tedricos realizados em suas leituras. Com um olhar bastante sensivel para o efémero,
as coisas do dia a dia, sem grandes acontecimentos, como o barulho do transito, da
torneira aberta, esse artista, através do trabalho com o video e dos elementos
especificos de criacao, transfigura, transporta esses ocorridos e ruidos para lugares
muito mais perturbadores da nossa existéncia. Aqui se configura o poeta que faz
linguagem, conceituado por Pignatari (2005).

Para Cao Guimardes (GUIMARAES apud ALENCAR, p. 10), o video estimula
além da viséo, a tactibilidade. Essa observacao caracteriza-se de enorme importancia
nao soO para separacao da perspectiva de imagem do cinema (visdo) e do video (visdo
e tactibilidade), mas para a prépria experiéncia vivenciada na videopoesia. Alencar,

nos explica melhor como este sentido penetra o trabalho videografico:

A funcéo tactil da imagem videografica ndo deve ser compreendida em
sentido literal. O que define tal caracteristica pontuada por Guimarédes é a
maleabilidade que o video proporciona para as imagens, a plasticidade
trabalhada de forma privilegiada, a porosidade de sua materialidade, que a
trata como repeticdo, como duplo, espetacular. (ALENCAR, 2013, s/p.)

Ao articular as imagens através do video, a videopoesia se define em grande
parte por esta juncdo de sentidos. O leitor/espectador passa a experienciar essa
funcao tactil da imagem videografica instaurada néo sé pelos procedimentos técnicos,
mas pela propria construcéo poética do video, que estabelece um dialogo fortemente

com a poesia, caracterizando-o como um videopoema.



43. TEMPO VISUAL E O CONFRONTO ENTRE REPRESENTACAO E
APRESENTACAO

E curioso observar, mais fortemente no video Concerto para Clorofila (2004), o
confronto entre o que € imagem “natural” e o que é imagem “artificial”. Tais imagens
em alguns momentos dialogam, em outros se confrontam, construindo possibilidades
poéticas. Esse atrito, por exemplo, na passagem do video em que temos a imagem
de uma folha de arvore caindo, o registro de um acaso natural, e logo na sequéncia,
o diretor faz um corte para uma piscina, estabelecendo este choque de naturezas
distintas.

E este trabalho de técnicas de montagem, que permite ao video experimentar
os diversos alcances poéticos tendo como fundamento as imagens. Sendo assim,
Melo e Castro, nos traz a nocao de tempo visual, na qual estabelece uma relacéo
entre 0 “tempo de visdo de cada imagem e o tempo de sua total percepcao e
articulagao significativa com a imagem anterior e a subsequente” (MELO e CASTRO,
1993, p. 241), ou seja, quando o leitor/espectador se vé diante da imagem de uma
folha de arvore caindo e logo na sequéncia depara-se com um registro de uma piscina
com agua parada, estamos vivenciando uma fragmentacdo na construcdo das
imagens, que coloca o leitor/espectador diante de uma relacdo entre tempos reais
(tempo de visdo de cada imagem) e tempos subjetivos (tempo da percepcao e
articulacao da imagem).

Para tal, tomando como exemplo os trabalhos do cineasta japonés Ozu, e do

franco-suico Godard, Deleuze (1990) ira levantar questdes fundamentais:

Enfim, a fixidez da cAmera ndo representa a Unica alternativa ao movimento.
Mesmo mével, a cAmera ja ndo se contenta ora em seguir o movimento das
personagens, ora em fazer movimentos dos quais elas sédo apenas objetos,
mas, em todos 0s casos, subordina a descricdo de um espaco a func¢des do
pensamento. (DELEUZE, 1990, p.34)

Esse conceito é de grande importancia para a videopoesia, justamente porque
faz com que o video ultrapasse a linearidade em narrar algo, e ao mesmo tempo, 0
elege definitivamente como um meio de tecnologia particularmente apto para a
criacdo poética, criando imagens que desmontam, desconstroem a realidade.

Para além de uma discusséo ja quase fadada de distingdes entre cinema e
video, Casa Nova (2001, p.2) nos provoca de maneira que observamos no

videopoema uma experiéncia mais voltada para o conceito de apresentagédo do que



representacao da imagem. Para exemplificar melhor, abordamos a passagem em que
Casa Nova levanta essa questdao em seu estudo: “Nascido para mostrar e ndo para
contar, o cinema cai na armadilha da representacéo e faz da imagem cinematografica
um processo discursivo que faz do signo uma representacdo, um efeito real, uma
analogia, uma semelhanca”. E bem sabido que houve momentos em que o cinema
ultrapassou tal aspecto da representacdo, mas o video desde seu inicio buscou mais
uma apresentacao da imagem, no sentido em que essa NOGao experimenta a imagem
em si.

N&o se representa um mundo, se apresenta um mundo de imagens possiveis
qgue, para além da visdo, nos tocam por outros sentidos em busca do olhar que esta
por fabular tais imagens. Seja uma bolha de sab&o a flutuar por uma paisagem quase
morta, paralisada, ou uma conjuncdo de imagens de arvores, folhas, agua,
manipuladas, elas constroem um poema visual_que ndo depende necessariamente
do signo verbal, elas se sédo poesia. Neste sentido, o termo “fricgdo” o qual remetemos

constata ainda mais a relagéo entre poesia e a midia, mais especificamente, o video.



5 CONSIDERACOES FINAIS

Através de conceitos como imagem, tempo, memoria, buscamos observar
dentro da perspectiva do trabalho videografico, e tendo como foco as obras Sopro e
Concerto para clorofila, como esses elementos se apresentam no processo criativo
para a construgdo das obras. Com abordagens voltadas para a videopoesia e suas
especificidades, detectamos como a “friccdo” permeia este momento da producao
poética brasileira contemporénea, a partir da incorporacdo da poesia a outros
suportes além do objeto livro. Tais sinalizacbes em torno de dos novos meios de
producdo artistica dao visibilidade aos elementos estruturais das obras, além de
repensar as estéticas e narrativas do campo da comunicacgao.

Como neste tipo de producéo, o signo verbal passa a ndo ser o fundamento e
sim, a imagem; abordei conceitos que passaram a compreender a imagem dentro do
ambito das producdes audiovisuais, de maneira que fosse possivel identificar nos
videos analisados, os elementos, 0s aspectos e estudos intrinsecos a imagem, que
passaria a ser, desde dos primeiros passos da poesia visual, 0 nucleo para os
experimentos e analises do videopoema. Assim, pensando a midia como processo
artistico de execucao, e a arte tecnologica, busquei aproximar os espacos de criacao
da poesia com midia tecnoldgica, ou seja, ao tratar desses espacos hibridos, procurei,
neste trabalho, desenvolver uma reflexdo a respeito da utilizacdo do video,
respeitando suas especificidades, em processos poéticos contemporaneos.

Desse modo, como acentua o artista plastico Julio Plaza, esses processos
laboratoriais de experimento do video com a poesia apresentam-se como uma relacao
entre literatura, cédigo verbal e a linguagem das midias. Entdo, é um projeto que ira
contra o vetor conservador da tradi¢do, buscando o vetor inovador, de criacdo. Além
disso, especialmente ao abordar as produc¢des videograficos de Cao Guimaraes, aqui
denominadas de videopoemas, fiz um balan¢co dos recursos que as novas midias
podem trazer para a criacao dentro das perspectivas futuras para o relacionamento
arte/tecnologia que propde uma notavel evolucdo dos dispositivos em torno da
projecdo e desterritorializacdo das imagens. Essa necesséria discussdo do conflito
arte e tecnologia, implica debater também como as pessoas passaram a se relacionar
com a multiplicidade de manifestacdes artisticas em multimeios, além do surgimento

de novos modelos de interagéo possibilitados pelas novas tecnologias.



Neste sentido, os canais que desencadeiam imagens e tecnologias
empreendem o convivio do homem contemporaneo com as novas tecnologias, um
transito fervido de possibilidades inumeraveis, mesmo diante de um Brasil 2020
caindo aos pedacgos num poc¢o de conservadorismos & mediocridades.

A partir das afirmacbes que apontam a poesia para além da palavra, e 0
processo de execucdo aliado a midia e novas tecnologias, esta pesquisa procurou
debater ou pelo menos ativar uma provocacgdo para futuros questionamentos, a
respeito da poesia e do fazer poético que incorpora outras linguagens e meios para
se realizar, de maneira que acreditamos nao existir mais nenhuma possibilidade de
excluir tais producdes em constante "friccdo", em que geram novos codigos poéticos,
ao passo que cabe a nés o desafio de acompanha-los, ou continuarmos a imergir nos

lugares-comuns, estagnados no tempo.
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