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Escreverei meus pensamentos sem ordem e néo, talvez, numa confusdo sem
designio; eis a verdadeira ordem e a que marcara sempre meu objeto pela prépria
desordem. Seria prestigiar demais meu assunto trata-lo com ordem, visto que desejo
mostrar ser ele incapaz disto.

Pascal

Escreverei meus pensamentos com ordem, através de um designio sem confusao.
Se eles estao corretos, 0 primeiro que vier sera consequéncia dos outros. Eis a
verdadeira ordem. Ela marca meu objeto pela desordem caligrafica. Seria
desprestigiar demais meu assunto se ndo o tratasse com ordem. Desejo mostrar ser
ele capaz disto.

Lautréamont

O proprio gesto de considera-lo como um objeto o levaria a esquecer o0 seu sentido,
e que se trata antes de mais nada de uma aventura do olhar, de uma conversao na
maneira de questionar todo o objeto.

Derrida
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RESUMO

CASTRO, Jacksonilson dos Santos. Videoescritura: um objeto-quase.
Orientadora: SAMPAIO, Valzeli Figueira.

Esta dissertacdo de mestrado tem como objetivo uma abordagem do video artistico
através de conceitos da filosofia e dos estudos literarios, tomando a noc¢édo de
escritura como procedimento do video. A videoescritura, poténcia escritural do video,
se apresenta como o entrelacamento de signos eletrénicos do video com as no¢des
de escritura, texto, textualidade, oriundas dos estudos literarios em autores como
Roland Barthes, Leyla Perrone-Moisés, Neiva Pitta Kadota, Julia Kristeva e outros,
assim como das nocbOes de escritura e diferenca presentes na filosofia,
especialmente em autores como Jacques Derrida, Gilles Deleuze, entre outros. A
linguagem do video é abordada a partir de Arlindo Machado, Christine Mello,
Philippe Dubois e outros que séo trazidos para aproximar campos distintos do saber,
mas que operam com codigos comuns de expressdo. A partir de um olhar
transdisciplinar, estes diferentes campos se juntam para projetar um objeto-quase,
objeto dinamico, hibrido e que dialoga com diferentes linguagens (literatura, cinema,
filosofia, etc) formando um corpo diverso e sempre em deslocamento: a
videoescritura.

Palavras-chave: video - escritura - texto - diferenca - Literatura - Filosofia



ABSTRACT

CASTRO, Jacksonilson dos Santos. Videowriting: a quasi-object.
Orientadora: SAMPAIO, Valzeli Figueira.

This present master thesis brings as its research object artistic videos by means of
concepts of philosophy and literary studies, taking the concept of writing as a
procedure of the video. Videowriting, writing power of the video, presents the
interlacement of electronic signs of the video with the notions of writing, text,
textuality, originally from the literary studies in authors like Roland Barthes, Leyla
Perrone-Moisés, Neiva Pitta Kadota, Julia Kristeva and others, as well as the present
notions of writing and difference in the philosophy, specially in authors like Jacques
Derrida, Gilles Deleuze, between others. The language of the video is boarded from
Arlindo Machado, Christine Mello, Philippe Dubois and others that are brought to
bring near different fields of the knowledge, but that operate with common codes of
expression. From a transdisciplinar gaze , these different fields are joined to project a
guasi-object, dynamic and hybrid object and what talks to different languages
(literature, cinema, philosophy, etc.) forming a different body and always in
dislocation: the videowriting.

Keywords: video - writing - text - difference - Literature - Philosophy
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META-APRESENTACAO, METACAMPO, OUTRAS METAS E OUTROS CAMPOS

Como se faz uma dissertacdo? Parodiando a fé estrutural de Umberto
Eco, inclusive lancando mé&o da ironia como expediente “poés-moderno” (com a
precaucao das devidas aspas), talvez seja esta uma pergunta pertinente, do mesmo
modo que é elementar, como uma provocacado metodoldgica.

A preescricdo de uma férmula ou estrutura fixa que sirva de norte a um
trabalho € um expediente tanto necessario quanto perigoso, na medida em que traca
um quadrado, como as bordas em uma pintura, um horizonte de possibilidades do
gue se vai ter pela frente, o recorte, e, a0 mesmo tempo, lanca o risco das linhas
deste horizonte/quadrado/recorte enquadrarem demais (a redundancia se faz
necessaria) a empreitada, deixando do lado de fora algo que, por temor, possa ser
tomado como desnecessario ou até mesmo como um defeito na construcdo do
edificio de um pensamento, mas que num outro plano pode se revelar como a
prépria sustentacao do edificio inteiro.

Desta maneira, o esforco principal de um trabalho € estabelecer a relacéo
do dentro com o fora, tal qual Deleuze trata o aforismo na obra de Nietzsche,
lancando mdo da metafora do quadro, (“longe de ser a delimitacdo da superficie
pictérica, o0 quadro é quase 0 contrario, € o0 estabelecimento de uma relacéo
imediata com o fora”). Deleuze também fala de “um certo direito ao contra-senso”
presente nos textos do filésofo torto alemdo, e que deve ser, esta sim, a
reivindicacdo suprema deste trabalho.

O video em sua inabalavel errancia epistemologica, misto de dispositivo
tecnolégico — neopandptico da era da liberdade maquinalmente vigiada —, artificio
tecnoldgico e objeto artistico, se constitui como um objeto em constante mutacao,
deslocamento, por operar com signos que projetam sentidos extremamente
movedicos. Estudar o video a partir de leituras dos estudos literarios e da filosofia
pode parecer a primeira vista uma incongruéncia metodolégica sem medida ou
talvez apenas uma esquisitice tedrica de valor questionavel, no entanto, parece cada
vez mais importante perceber o video, dentro do processo de desmaterializacdo da
arte e do objeto artistico, como um dos principais operadores de um novo nivel no
transito entre arte e pensamento, ternura e tecnologia, o video como disparador de

sentidos, maquina de signos em rotacao.



14

A partir de processos e transformacdes que assolaram antes o campo
socio-econdmico-cultural, os territérios das artes sofreram uma série de reversoes
em sua ordem, especialmente a partir de meados do século XIX, assim diz a
historiografia oficial e pode de fato ser percebido em inUmeros casos como quando
do surgimento da fotografia e do cinema e nas mudancas de paradigmas ocorridos
na pintura e nas outras artes plasticas. A literatura também atravessou um turbilhdo
gue desembocou em intrincadas experimentacdes com a palavra por parte dos
poetas simbolistas até chegar ao territério pouco hospitaleiro da chamada literatura
moderna, o0 que por sua vez refletiu em uma poderosa descontrucdo da propria
nocdo de critica e teoria literaria, tramada em conjunto com alguns conceitos da
filosofia. Cada disciplina conta sua histéria, mesmo que algumas delas de forma
indisciplinada ou sem a unidade que as vezes um olhar mais cientificista desejaria
que houvesse, e ainda hoje é interessante observar como essas “historias” se
cruzam em diversas passagens, dando muitas vezes a impressao de que obedecem
a uma forca que é anterior e maior que tudo, ou seja, disfarcando sua face de
discurso.

Os rumos deste trabalho naturalmente atravessardo estes lugares
historicos e suas presencas serdo sentidas provavelmente em inUmeras passagens,
no entanto, os cortes operados aqui serdo de uma natureza outra, mais abrangente
no que toca a proépria histéria enquanto campo de saber, bem como de uma viséao
sua mais atravessada, de través, em relacdo a alocacdo dos fatos. Nao que se
negue a importancia ou a coeréncia do tal campo, ao contrario, mas que para um
entendimento mais em acordo com a aposta teorica e 0 objeto diverso deste estudo,
as linhas da historia provavelmente sofrerdo desdobramentos que acompanharéo o
nexo dos outros campos que circundam o objeto aqui pesquisado.

Inicialmente, tratar o video como “objeto-quase” — no momento oportuno
estas aspas cairdo — € fruto de uma aposta nos estudos literarios e na filosofia como
possibilidades de abertura do olhar, visando o deslocamento metaforico do objeto de
estudo, o video em sua poténcia artistica, partindo da nocdo de escritura como a
escrita artistica — para além da escrita considerada apenas em caracteres
linguisticos, mas voltada a producéo de imagens e analoga a producao da escritura
“diferente” de certa literatura, em especial a moderna, de James Joyce, Marcel
Proust, Clarice Lispector, Jodo Guimaraes Rosa, Samuel Beckett, entre outros. Esta

pesquisa observara que certos procedimentos de escritura, em sua malha literaria e
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filoséfica, podem ser traduzidos pelo video artistico, tratando videopoesia, videoarte,
videoinstalacdo e videoperformance como designacfes taxinbmicas especificas para
aludir a videoescritura, a grande area que reuniria a capacidade de cometer a
escritura através do video, levando em conta seus elementos formais e sua natureza
estrutural.

Obviamente, desde o titulo, ha uma referéncia a um livro de José
Saramago chamado Objecto quase, ressaltando assim, também, o espirito
intertextual e transdisciplinar da leitura, assim como a nocdo de quase-cinema, de
Hélio Oiticica. O Objecto quase de Saramago atravessa este trabalho na medida em
gue ambos, o texto literario e este trabalho académico, apresentam um olhar —
literario, no caso da coletanea de contos do escritor portugués — em direcdo ao
universo humano e sua relacdo com as maquinas e objetos do cotidiano, de uma
forma que provoca perturbacdes na distingdo naturalista entre o real e o ficcional,
elementos da representacéo literaria. Também é intencédo deste trabalho apostar no
afrouxamento das conexdes naturalistas entre a escrita de uma dissertacédo e o seu
referencial do mundo natural, apostando numa estratégia antinaturalista tanto de
escritura como na de percepc¢édo do objeto estudado, vertido aqui em objeto-quase.
Além disso, ha, ainda em comum com o texto de Saramago, o tratamento do video
em seu aspecto de maquina tecnoldgica e de objeto cotidiano, acrescido dos
sentidos de objeto artistico e objeto de estudo.

As conexfes com a nocdo de quase-cinema, de Helio Oiticica se déo
tanto no aspecto de referéncia intertextual e conceitual e no jogo de semelhanca
com o titulo, quanto a partir do que Christine Mello chama de “ambiente de trocas e
de reconfiguragbes de significados™, comum ao universo de criagdo de Oiticica,
desde suas experimentacdes plasticas até as midiaticas, que esta pesquisa emula
no momento em que abre espaco para o territdério da significacdo, que é o lugar
onde se operam os deslocamentos de sentidos. Além disso, o quase-cinema tracado
por Hélio Oiticica em parceria com o cineasta Neville de Almeida, se encaixa nas
ambicdes deste trabalho ao transformar reflexdo, esperimentacdo e escritura em
ataques contra um entendimento convencional da linguagem, da mesma forma que
faz todo o programa artistico de Oiticica, sem distingédo entre arte e vida, audiovisual

e literatura ou filosofia, como chama atencao Frederico Oliveira Coelho:

Y MELLO, Christine. Extremidades do video. 2008. P. 78.
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Os “momentos-linguagem” da escrita — a capacidade de incorporar
as vivéncias imediatas em forma de linguagem — dialogam com os
“‘momentos-frame” do quase-cinema desenvolvido por Hélio e
Neville. Assim como as CCs [Cosmococas, projeto visual-textual
empreendido por Hélio, do qual fazia parte o quase-cinema]
apresentam fotogramas como slides para formarem, em ultima
instancia, um “quase-filme” (em um “quase cinema”), seus textos
costuram fragmentos de textos préprios e alheios para formar em seu
todo um “quase-texto” (uma “quase literatura”?).?

Também cabem aqui alguns comentarios relacionados ao termo objeto,
lastreado pela imprecisédo do quase, particula formadora da ambivaléncia do titulo. O
uso do termo objeto ressalta o aspecto metodoldgico no jogo escritural — objeto
como um componente basico de uma pesquisa cientifica — e também consiste em
um expediente metadiscursivo por chamar a atencdo para um elemento do trabalho
académico que serd posto em discussdo no proprio corpo do trabalho. Ainda
reverberando tracos da metodologia (braco do conhecimento sistematizado e da
ciéncia), e ja deixando entrever tracos do poético (territorio do impreciso, logo das
artes), duas forcas que se comprimem e se dilatam dentro da pesquisa, 0 termo
objeto arrasta consigo a propria assinatura do obliquo que é o quase, ecoando o
“‘quase-método” de Paul Valéry lendo Leonardo da Vinci, ou a “guase-estética” e 0s
outros quase de Charles Sanders Peirce, ambos detectados pelo olho-mente de
Décio Pignatari, afastando o objeto de suas determinacdes objetivas e aproximando-
o do uso desviante do imaginario: desvio técnico, delirio funcional, designios do
termo no sentido de objeto artistico, caro a critica e historiografia de arte e ao
universo de criacdo artistica, de uma forma geral. Mais sentidos e aproximacdes
com os termos do titulo deverao surgir no decorrer do texto, bem como outros serao
projetados no espaco mental do leitor.

Retoma-se agora o Como se faz uma tese, de Eco, agora sob a desculpa-
proposta de seu atravessamento por A Crise da Filosofia Messianica, tese de
Oswald de Andrade. A proposta ndo € original, deve-se sem vergonha admitir, pois

Gonzalo Aguilar traca este paralelo em Poesia concreta brasileira: as vanguardas na

2 COELHO, Frederico Oliveira. LIVRO OU LIVRO-ME: Os Escritos Babilonicos de Hélio Oiticica
(1971-1978). 2008. P. 151.
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encruzilhada modernista, porém no corpo desta pesquisa ganha outras dimensdes
de sentido, mesmo conservando o tom aneddtico.

Em 1950, Oswald escreve a tese citada para concorrer ao cargo de
Professor de Filosofia na Universidade de S&o Paulo, o que néo se realiza pelo fato
de uma mudanca curricular exigir formacdo em filosofia, 0 que acaba tirando o
escritor modernista da jogada. Aguilar chama a atencao para o modo como Oswald
estrutura sua tese ao confrontar cidade (“lugar de multiplas entradas livres e nao
controladas”) e castelo (mundo sacralizado, defendido por muralhas), contrariando
ponto por ponto a l6gica normativa da tese enquanto género e sugerindo a invasao
da universidade, utilizando a escritura como um “Cavalo de Tréia” que permitiria
“‘conquistar o espago académico” de feicdes monasticas, que teria como avatar o
texto generalista e regulador de Como se faz uma tese, de Eco.

Corroborando a nocdo de tese como cavalo de Trdia, este trabalho, que
toma o ambiente virtual da imagem eletrénica como um dos lugares da pesquisa,
acrescenta o sentido de cavalo de Troia como invasor de ambientes virtuais dos
computadores (os Trojans, de Trojan Horse, em inglés, Cavalo de Troia, aludindo a
antiga histéria do “presente de grego”). Um trojan € um programa que oculta seu
objetivo principal de corromper e causar maleficios em um computador (roubar
senhas e acessar arquivos dos usuarios), se fazendo passar por uma ferramenta de
funcionalidade atil. Um trojan, diferentemente de um virus, ndo precisa infectar
outros programas para executar suas fungdes, necessitando apenas ser executado
pelo usério incauto, que pensando se tratar de um programa util, coloca em risco
suas informacdes, iludido pela aparente forma utilitaria do programa acessado.

Fazer do trabalho académico um cavalo de Tréia, um trojan, fortalece a
idéia de utilizar as ferramentas do préprio meio académico para toma-lo de assalto,
infecta-lo, ou, antes ainda, inverter a logica preescritiva de uma escrita normativa
académica anémica para transformar a poténcia discursiva da escritura em maquina.

Da maquina a maquina.



DO LINHO A LINHA
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Primeiramente, pois tudo precisa de ter um principio, mesmo sendo esse
principio aquele ponto de fim que dele se ndo pode separar, e dizer “ndo pode”
nao é dizer “ndo quer” ou “ndo deve”, é o estreme n&o poder, porque se tal
separacao se pudesse, é sabido que todo universo desabaria, porquanto o
universo é uma construcgédo fragil que ndo aguentaria soluges de continuidade.

José Saramago, Refluxo, Objeto quase

Podem-se queimar todos os suportes de papel, o papiro, 0s pergaminhos, as
bibliotecas de subjétil, ndo se destruira a forga.

Jacques Derrida, Enlouquecer o subijétil

1.1. Amé&o e a mente —imagem e escrita

Entre uma letra e um desenho existem bem mais relacdes do que sonha
uma va filosofia da linguagem. Imagem e escrita guardam relacdes que remetem a
sua etimologia, posto que grafico, representacado por desenho ou figura, do grego
graphikos, deriva de graphein, escrever, o que faz com que se atente ao fato de que
uma distincdo mais precisa entre os dois termos, bem como dos respectivos
procedimentos, consiste mais em um esforco bem intencionado de linguagem,
visando uma melhor compreenséao, mas que tomada de uma obsesséao racional pode
gerar uma cristalizacdo do pensamento, o que acaba por acomodar 0s conceitos em
espacos compartimentados. Esta claro que a formulacdo de conceitos, braco
importante de qualquer formulacdo sistematica, € importante como desencadeador
de novas formas de articulagdo dos sentidos de um determinado assunto, 0 que,
naturalmente, se mostra como um exercicio extremamente saudavel do
pensamento.

Entretanto, o que se discute aqui ndo € meramente 0 estabelecimento
desta ou daquela sistematizacdo de sentido, mas sim de que qualquer uma delas,
entendida de uma maneira mais aberta, bem ao gosto dos conceitos artisticos, visto
gue esta pesquisa trata de objeto artistico, pode resultar em uma experiéncia bem
mais rica e plural. Se 0 senso comum ocidental praticamente relegou ao segundo
plano as articulacbes possiveis entre imagem e escrita, cabe a um outro
pensamento retomar tépicos e expandir o campo de significacdo entre os dois

termos, de forma a salientar e aproximar novamente esses dois termos, visto que no
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ambiente da criagdo artistica esta relacdo sempre se mostrou intensamente
explorada.

Muito se fala do ostensivo interesse de artistas plasticos de fins do século
XIX e inicio do século XX pela arte oriental, mas geralmente pouco se alonga nos
desdobramentos que tais incursbes artisticas guardavam. O que todas estas
experiéncias parecem mostrar é que o percurso que leva a producdo de imagens
esta intimamente ligado a articulacdo do signo inscrito, ou se diria escrito, a ponto de
em certos estagios nao se poder distinguir uma forma de outra.

Esta se¢do busca rearticular os dois territorios como forma de esclarecer
pontos que levam a construcdo da imagem, esta ainda em estado original,
praticamente ideal, até chegar a imagem sintética, digital; se debater com a questéao
da linguagem na fronteira entre o mental e o0 material, da passagem do pensamento
até sua inscricdo, uma espécie de arqueologia do pensamento articulado com uma
sua codificacdo. No meio deste caminho surgirdo pedras, pixels, linhas, bits, fios,
bytes e duvidas, naturalmente, porém, mais interessante do que chegar a um destino
€, sem duavida, curtir a viagem. Aperte o cinto, o piloto sumiu.

Friedrich Nietzsche atentou para a palavra como desencadeadora e
produtora de sentidos e especialmente para seu carater transitério, como signo em
rotacdo que a cada novo lance se transmuta e produz uma nova imagem em um
fluxo ininterrupto, pensamento do qual, mais tarde, muitos outros fild6sofos,
estudiosos da linguagem e poetas se ocupariam, postulando ao signo linguistico o

papel de potente plasmador de imagens:

O que é uma palavra? A figuragdo de um estimulo nervoso em sons.
Mas concluir do estimulo nervoso uma causa fora de nos ja é
resultado de uma aplicacao falsa e ilegitima do principio da razao.
(...). Um estimulo nervoso, primeiramente transposto em uma
imagem! Primeira metafora. A imagem, por sua vez, modelada em
um som! Segunda metafora. E a cada vez completa mudanca de

esfera, passagem para uma esfera inteiramente outra e nova.®

% NIETZSCHE, Friedrich Wilhelm. Sobre verdade e mentira no sentido extra-moral. In Obras
incompletas, 1987. P. 33.
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Dispbe-se, entdo, como que em um tabuleiro, 0 jogo das semelhancgas,
em que o pensamento racional, interessantemente evocado ai por Nietzsche como
“aplicacao falsa e ilegitima do principio da razao”, atribui a identificagado de uma
coisa pelo reconhecimento de similaridade com outra, sem, no entanto, levar em
consideracao as diferencas individuais, erguendo os conceitos pela supressao da

diferenca:

Todo conceito nasce por igualacdo do ndo-igual. Assim como é certo
gue nunca uma folha é inteiramente igual a uma outra, é certo que o
conceito de folha é formado por arbitrario abandono dessas
diferencas individuais, por um esquecer-se do que é distintivo, e
desperta entdo a representacdo como se na natureza além das
folhnas houvesse algo, que fosse “folha”, uma espécie de folha
primordial, segundo a qual todas as folhas fossem tecidas,
desenhadas, recortadas, coloridas, frisadas, pintadas, mas por maos
indbeis, de tal modo que nenhum exemplar tivesse saido correto e
fidedigno como copia fiel da forma primordial.*

Nietzsche trata do estatuto da verdade e seus desdobramentos na vida
social, e através da figura da folha traz a tona a discusséo da imagem e seu distrito
de verdade, através da formulacdo dobrada do conceito de conceito como
desconsideracdo do individual. Ainda afirma que o conceito da a forma e que a
natureza ndo conhece a forma nem os conceitos.

E instigante observar como o filésofo alem&o opera com formula¢ées que
depois serdo retomadas pela filosofia contemporanea, especialmente a de matriz
francesa, como pode ser percebido pelo tratamento que Michel Foucault da a
semelhanca como paradigma, episteme, do século XVI, comentando que “colocando
como nexo entre 0 signo e o que ele indica a semelhanca (a0 mesmo tempo
poténcia e poder Unico), o saber do século XVI condenou-se a conhecer sempre a
mesma coisa”™.

A atencdo que Nietzsche da a figura da folha também ndo deixa de ser
mais uma das investidas do filésofo aleméo contra o castelo platbnico, assumindo

uma condi¢cdo de ironizar o algo “além das folhas”, uma “folha primordial” que

* NIETZSCHE, Friedrich Wilhelm. In Sobre verdade e mentira no sentido extra-moral. 1987. P. 34.
® FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. 1967. P. 52.
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resumisse a nogcao que temos de folha pela equalizagéo dos caracteres de diferenca
existentes entre todas elas (as folhas), buscando encontrar a semelhanca no seio
das diferencas, passando a vigorar, assim, a imagem, a figura da folna como uma,
una e capaz de representar todas as outras. Assim sdo construidos os alicerces do
edificio da semelhanca, de que comenta Foucault, citado anteriormente, e que
sobrevive por séculos na histéria do pensamento ocidental, resistindo as
“‘intempéries”.

A menc¢ao as “maos inabeis” que produzem as folhas que conhecemos
traz a tona toda a discussdo de mimese e representacao que reverbera o ancestral e
ainda muito pertinente poderio classico de Platdo e Aristételes. A mimese ocupa o
terceiro lugar na ordem descendente que parte do rei, ou seja, a verdade, no que
tange ao pensamento platénico d’A Republica, sendo o primeiro lugar ocupado pela
idéia de cada coisa, criada por Deus, algo similar ao conceito da folha primordial; e 0
segundo, pelos objetos criados pelas maos de operarios ou artesaos, copias da
realidade, designando a mimese como copia da coOpia, ou copia decaida. Nesta
corrente, posto que quanto mais distante da verdade, a semelhanca ou a fidelidade
ao modelo se perverte, a copia da copia € considerada uma copia degradada.

Estas consideracdes sdo praticamente o marco zero de toda teoria da
representacéo, desde AristOteles até a semidtica/semiologia, psicologia, ciéncias
sociais etc.; e nesse continuo movimento de verter a idéia em objeto, que se
desdobra inclusive nas teorizacGes sobre o objeto de arte, a no¢céao de signo se torna
uma importante ferramenta de leitura deste transito, como pode ser percebido no

seguinte excerto de Charles Sanders Peirce:

Um signo, ou representamen, € aquilo que, sob certo aspecto ou
modo, representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria,
na mente dessa pessoa um signo equivalente, ou talvez um signo
mais desenvolvido. Ao signo assim criado denomino interpretante do
primeiro signo. O signo representa alguma coisa, seu obijeto.
Representa esse objeto ndo em todos 0s seus aspectos, mas com
referéncia a um tipo de idéia (...).°

® PEIRCE, Charles Sanders. Semiética. 1977. P. 46.
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Neste fragmento & possivel notar a obsessdo pela divisdo triadica de
Peirce em seus estudos do signo (signo, objeto e interpretante) e observar como o
engenhoso pensamento do l6gico norte-americano traga um interessante eixo que
langca o signo sempre para além do significado fixo, sempre dobrando suas
possibilidades, como bem percebe um seu eximio leitor, Décio Pignatari, que
também registra como descoberta de Peirce que o significado de um signo seja um

outro signo (“descoberta” esta que muito interessa aos rumos desta pesquisa):

(...) Peirce cria um terceiro vértice, chamado Interpretante, que é o
signo de um signo, ou (...) um supersigno, cujo Objeto ndo € o
mesmo do signo primeiro, pois que engloba ndo somente Objeto e
Signo, como a ele préprio, num continuo jogo de espelhos.’

Em Ferdinand de Saussure, o signo aparece dividido em significado e
significante, o primeiro na condicdo de “representagdo psiquica” de uma coisa, seu
conceito; e o segundo apontado como a “imagem acustica” da coisa representada. O
plano dos significantes compde o plano de expressao, assim como o plano dos
significados o plano de conteudo. As proposi¢cfes de Saussure sdo cuidadosamente
e convenientemente comportadas em ambicdes linguisticas (tanto que, como se
pode perceber no excerto abaixo, sua divisdo do signo é estritamente do “signo
linguistico”), tendo em vista que ele considera a linguistica como parte da
semiologia, ou seja, a linguistica estaria subordinada a uma unidade maior e mais

complexa, que é a semiologia, a ciéncia geral dos signos:

O signo linguistico une ndo uma coisa e uma palavra, mas um
conceito e uma imagem acustica. Esta ndo é o som material, coisa
puramente fisica, mas a impressao (empreinte) psiquica desse som,
a representacdo que dele nos da o testemunho de nossos sentidos;
tal imagem é sensorial e, se chegamos a chama-la “material”, é
somente neste sentido, e por oposi¢cdo ao outro termo da associacao,
0 conceito, geralmente mais abstrato.?

" PIGNATARI, Décio. Semidtica & literatura. 2004. P. 49.
8 SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de linguistica geral. 2006. P. 80.
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O curioso é perceber que na introducdo de seu Elementos de semiologia,
Roland Barthes, que passa boa parte do livro debrucado sobre as consideracfes de
Saussure, propde uma inversao de polaridades, “remixando” a maxima saussuriana:
para o escritor francés, a semiologia € que estaria subordinada a linguistica, sendo
esta ultima a grande area “que se encarregaria das grandes unidades significantes
do discurso”, posto que todo esforco intelectual, em qualquer campo, sempre
passara pelo crivo de papel da linguagem. No mesmo livro, 0 mesmo Barthes,

comenta que:

Em Linguistica, a natureza do significado deu lugar a discussodes
sobretudo referentes a seu grau de “realidade”; todas [as discussdes]
concordam, entretanto, quanto a insistir no fato de que o significado
nao € uma “coisa”, mas uma representagao psiquica da “coisa”; (...) o
préprio Saussure notou bem a natureza psiquica do significado ao
denomina-lo conceito.’

Importante atentar para o posterior prestigio do termo linguagem no
campo das ciéncias humanas, em que certos deslocamentos metaféricos tendem a
ser naturalizados, uma vez que uma filiacdo aos estudos da linguistica é muitas
vezes mascarada, levando a crer que as linguagens séo tao naturais como o fato de
existir um ar que se respira. Muito longe de se querer provar ou mostrar que a
linguistica € a mde de todas as ciéncias, a intencdo € apenas salientar certos
procedimentos estruturais tomados pela linguistica, alguns inclusive de outras
ciéncias, podem ajudar a entender melhor como se da a passagem de um termo de
um campo para outro. No sonho de fundacdo de uma ciéncia da linguagem,
Ferdinand de Saussure, manifesta este movimento de deslocamento conceitual que

sedimentou o que a linguistica por fim se tornou:

Saussure, ao discutir a articulagdo da linguagem verbal, observa a
inter-relacdo de varios fendmenos agindo simultaneamente para a
producdo da linguagem, ou seja, a entrada em operacdo de um
sistema composto por uma unidade acustico-vocal (0 som), aliada a
uma unidade fisiol6gico-mental (a idéia) — de altissima complexidade,

® SAUSSURE, Ferdinand de. Ibidem. P. 80.
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sabemos hoje —, que ir4 colocar em interacdo os individuos e dar
suporte as relagbes em sociedade, possibilitando a transmisséo e o
intercambio do universo de conhecimentos, percepcdes e sensacoes,
alterando radicalmente a perspectiva dos estudos até ent&o.™

Quando Gilles Deleuze diz que “um grito ndo se assemelha ao que ele
assinala, tanto quanto uma palavra ndo se assemelha ao que ela designa™,
corrobora a nogéao de desdobramento do signo pela linguagem que retoma algumas
consideracdes de Saussure. Uma retomada, no entanto, sem mais a fé na fundacéo
ou propagacdo de uma ciéncia da linguagem, entendida dentro dos moldes
tradicionais, mas talvez mais interessada num desmonte da estrutura (mais proxima
de um pés-estruturalismo).

Isto posto, vale a pena concentrar a atencdo no que a maioria dessas
teorias postula: uma relacdo de auséncia e presenca na natureza do signo. Assim,
superando a nocdo de que o signo alcanca o estatuto de representacdo no qual
avulta o papel da semelhanga, torna-se mais importante ressaltar sua natureza
movedica, como um jogo de mostrar e esconder, de presenca e auséncia, situada na
intermiténcia — erética, bem frisou Barthes — na “encenagao de um aparecimento-

desaparecimento”™?

gue translada a informac&o de maneira obliqua, o que torna toda
esta secdo uma preliminar para o entendimento de elementos fundamentais na
observacéo do objeto eminentemente artistico desta pesquisa.

Aqui, mais distante dos imbréglios entre semidticos e semiologistas ou
das divagacdes sobre estruturalismo e pos-estruturalismo, a questao é atravessar a
floresta de signos (ir de través, obliguamente) ou, com as folhas de Nietzsche, as
arvores de Saussure e as equacOes do pensamento de Peirce, criar uma “outra
floresta”, ou, ainda, uma alegoria carnavalesca de floresta, de modo a entender que
0S conceitos de mimese, representacdo, espelhamento, entre muitos outros
tramados pelo concurso da semelhanca e da percepcdo do signo em seus
movimentos, podem ser tomados metaforicamente como operadores do transito

entre imagem e pensamento, nhum percurso que vai da mao a mente, juntando

imagem e escrita justamente para retoma-las e |é-las para além de uma trama que

19 KADOTA, Neiva Pitta. A escritura inquieta: linguagem, criacéo, intertextualidade. 1999. P. 21.
! DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: ldgica da sensag&o. 2007. P. 115.
2 BARTHES, Roland. O prazer do texto. 2002. P. 16.
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parece sustentar a fé ocidental em uma metafisica que dicotomiza e aparta o

pensamento da imagem.

1.2 A trama da linguagem — imagem, poder, ocidente, oriente: outras formas de

escritura

Pensar que uma coisa é uma coisa e outra coisa é outra coisa remete a
uma ordem do pensamento que retoma certos preceitos dicotdmicos dialéticos.
Talvez um dos maiores legados do Ocidente — cometendo a ja velha e velha mania
ocidental de determinar — seja o da distingdo, separacdo, importante para o
desbravamento de inUmeros saberes, mas que levado ao extremo também €& capaz
de inominaveis atrocidades.

A imagem nao é s6 a imagem, tal qual a conhecemos em seu uso
corrente. Hospedeira de ideologias e discursos mascarados, quando se vé a
fotografia de uma pedra, nela se |é toda uma carga anterior, uma espécie de alma
essencial daquela pedra, uma pedra primordial, que tece toda a perspectiva do que
ali se vé, sussurrando inadvertidamente “isto € uma pedra” e trazendo a tona a voz
natural de uma semiologia e o discurso velado da imagem, como que resguardando
um seu sentido para que este ndo se perca. E preciso que venha a arte e diga “isto
nao € uma pedra’, como o fez Magritte com seu famigerado cachimbo, ou que a

filosofia retorne (sem nunca ter ido) e diga (que)

néao é 3> /um cachimbo/

13

3 Figura tomada de Isto n&o é um cachimbo, de Michel Foucault, em que o filésofo dobra e desdobra
a famosa pintura de René Magritte em uma série de possibilidades que permitem interessantisimos
movimentos entre palavra e imagem.
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como fez Foucault, para que se retome uma leitura mais solta e fluida. Ou ainda que
se diga “pedra é pluma”, como afirma a diccdo poética de Octavio Paz sobre os
signos em rotagao.

Todo este surf de possibilidades garante ndo um interesse na fixidez do
sentido, “moeda gasta”, falando com Walter Benjamin, mas justamente em sua
distor¢cdo ou distor¢cdes, bem ao modo das operagfes artisticas. HA o interesse,
nesta passagem deste trabalho, em discutir as dobras da linguagem antes dela
perder a sua dimensdao de imagem, ainda como registro grafico, graphos, que
assenta no corpo a relagcdo com a escritura, como uma forma de entrever 0s
desdobramentos que levam do linho, o téxtil, o tecido, ao texto, esse complexo
diagrama que foi vertido em tabuleiro da civilizacdo ocidental e que hoje esta
presente em editores de texto virtuais (nova dobra do deslocamento metaférico
original), nas telas de computadores de todos os tamanhos, videogames, celulares,
anuncios luminosos e que em todo lugar da a idéia de imagem que hoje temos.

A idéia inicial deste item era tratar da distincdo entre o analdgico e o
digital, tracando um percurso do organico e do sintético no campo das artes. Vale
salientar, entretanto, que tanto a organicidade quanto a sintese aqui seriam
deslocadas de seus sentidos mais duros, cientificizantes, convencionados, para dar
lugar a entendimentos mais dicursivos, sem a mascara da objetividade que muitas
vezes cobre a face dos estudos académicos. Obviamente, ha varias formas de se
entender o significado de organico e sintético em objetos artisticos, desde a sua
apreenséao pelo uso do material até as formas mais dicursivas, filosoéficas, poder-se-
ia dizer; chegando, por fim, ao analégico e digital do ambiente tecnoldgico cientifico,
gue se ligam mais naturalmente a linguagem artistica do video, afinal, como ja havia
dito Décio Pignatari, “o estudo das relagcBes entre a ciéncia e a arte €, em boa parte,
o estudo das relacbes entre as comunicacdes digitais e as comunicacdes
analdgicas™.

Entretanto, é interessante observar como Gilles Deleuze, em Francis
Bacon: l6gica da sensacéo, tratando do analdgico e do digital tome como exemplo
0s sintetizadores musicais. H4a, ali, um deslocamento de campos em beneficio da
experimentacao tedrico-filoséfica, pelo fato dele estar lendo o trabalho de um pintor

a partir da filosofia e que o estudo acabe desaguando em outro territério, o da

4 PIGNATARI, Décio. 2003. P. 24.
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musica. No entanto, esta pratica, comum nos escritos deste fildsofo, parece iluminar
procedimentos de leitura que concentram seus esforgos em uma nédo centralizagéo
do objeto estudado, mas sim na abertura de linhas de fuga para um seu melhor
entendimento.

Ha muito o poder da imagem esta intimamente associado a imagem do
poder, desde os rituais xamanicos e suas simbologias fantasticas até as serigrafias
pop das latas de sopas Campbell’s, de Andy Wharol. Da revolugao tecnolégica do
cinema e do advento do video até as cameras de vigilancia 24 horas. Neste
percurso, passagens de signos, esboca-se toda uma dimensdo de poder que se
descola e cola novamente na imagem, principalmente na imagem multi-reproduzida,
industrial. Como o objeto deste estudo se move especialmente em ambientes
tecnoldgicos — e sabe-se muito bem que a industria da informatica se movimenta em
poderosos circulos de influéncia —, o préprio meio virtual tornou-se o meio real por
onde passam 0s principais interesses mercadoldgicos.

Julia Kristeva comenta de forma arguciosa a maneira como Karl Marx
pensou o social arquitetando um engenhoso sistema semiético de leitura que serviu
para tracar os fios da trama do sistema capitalista, vista como a operacdo de um

sistema de signos:

A grande novidade da economia marxista era, sublinhou-se diversas
vezes, pensar o social como um modo de producdo especifico. O
trabalho deixa de ser uma subjetividade ou uma esséncia do homem:
Marx substitui o conceito de “um poder sobrenatural de criagcéo” (...)
pelo da “producdo”, vista sob seu duplo aspecto: processo de
trabalho e relacbes sociais de producéo, cujos elementos participam
de uma combinatdria de l6gica particular.”

Conversao é um termo que pode transitar tanto em regimes financeiros
guanto em regimes artisticos; e certas operacgdes financeiras lidam com a abstracéo
da mesma forma que algumas leituras de textos artisticos, e em ambos a questdo do
valor é algo de extrema importancia. Também Jacques Derrida, trabalhando sobre
os escritos de Jean-Jacques Rousseau, ja havia notado que a circulacdo de signos

estd bem aproximada da circulacao de dinheiro:

1 KRISTEVA, Julia. Introducdo & semandlise. 1974. P. 34.
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Este movimento de abstracdo analitica na circulacdo dos signos
arbitrarios € realmente paralelo ao em que se constitui a moeda. O
dinheiro substitui as coisas por seus signos. Nao apenas no interior
de uma sociedade, mas de uma cultura para outra, ou de uma
organizacdo econdémica para outra.'®

Mas ndo é apenas na figura da moeda que poder e imagem se
encontram. Especialmente em uma época pouco afeita a discursos politicos mais
claros e em que a propria palavra dinheiro parece suja demais para valer a pena ser
mencionada em textos sobre arte: no jogo de poder atual, subtrai-se a palavra
dinheiro, quando ndo as vezes o proprio dinheiro, com a entrada em jogo de
interesses mais excusos.

Com a intencéo de observar como os sistemas de linguagens podem se
converter em sistemas de poder, aqui serdo apresentados alguns tracos do
desdobramento da imagem pelo pensamento oriental, como no caso da escrita
ideogramica, que se articula por uma légica outra, que ndo aparta a imagem do
pensamento, pendendo para uma relacao simbidtica entre ambos, hum movimento
de superacdo das oposi¢cdes binarias estratificadas pela forca do pensamento
racionalista ocidental, sua contrapartida tanto em aspectos de estrutura de
linguagem quanto seu outro lado da moeda no que tange a historia (colonizacao e
uso da forca em alguns casos e uma posterior e tacita dominacéao cultural), como
forma de promover a leitura mais plural das formas de escritura e linguagem de uma
maneira geral, 0 que ajuda, também, a entender como certos elementos formadores
da linguagem do video, elementos estes importantes para o entendimento da
organizacdo de seus arranjos artisticos como um todo, sugerem a leitura de uma
estrutura outra de linguagem, mais aproximada de certas formas orientais, sem
deixar, de atentar, no entanto e nas entrelinhas, para o fato de que quando se fala

em oriente fala-se também de ocidente®’.

'® DERRIDA, Jacques. Gramatologia. 2006. P. 367.

7 “Onde se |& ‘Oriente’, leia-se ‘Ocidente’. Para Eisenstein, falar da China ou do Jap&o é um ardil
para falar de si mesmo e do contexto cultural onde ele opera. (...) o Oriente sé interessa na medida
em que, por analogia ou oposicao, ele nos permita ver a nés mesmos no espelho de suas regras que
nos desafiam e nos incitam.” MACHADO, Arlindo. 1981. P. 67.
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Arlindo Machado trata em Eisenstein e o Oriente a associagdo com certos
arranjos estilisticos orientais na concep¢do de montagem do cineasta russo, bem
como no seu entendimento de cinema e de arte no geral, ressaltando a

desconfianca com que ele vé o interesse ocidental pelo Oriente:

E preciso ultrapassar a estupefacdo dos turistas diante de
fendbmenos que eles ndo sabem explicar e cujo sentido eles néo
podem entender, englobando-os entdo sob a rubrica geral de
“exotismo” com o intuito de impressionar aqueles que, por ndo poder
contemplar o espetéculo, se entregam com inveja aos relatos dos
viajantes.'®

Esta espécie de obsessédo pelo Oriente, esta insisténcia na retomada do
olhar estrangeiro que alguns artistas e pensadores ocidentais impetraram naquela
cultura diversa da sua talvez seja ainda a manifestacdo do velho desejo pelo exotico
de que fala Eisenstein. No entanto, é preciso ousar, como fez Barthes, chamando de
“Japao” certos tracos do pais que visitou, o Japao, deslocando o centro de
identificacdo do eu para um outro e ressaltando o carater de artificio deste tipo de
sentenca, solicitando uma nova volta na espiral do codigo de identificacdo, fundada
na diferenca.

Edward W. Said chama de Orientalismo o sistema de conhecimento sobre
o Oriente produzido no Ocidente, que “ganhou forgca e identidade ao se contrastar
com o Oriente, visto como uma espécie de eu substituto e até subterraneo”. Este
sistema, que criou complexos mecanismos de entender o vasto e diverso Oriente,
por vezes sob o suspeito e reducionista rotulo de “cultura oriental”, visava
inicialmente a expansdo e manutencdo dos poderes coloniais, mas com o passar
dos anos tendeu a naturalizar-se e a transformar-se em uma espécie de verdade
absoluta no senso comum. Said trata de chamar a atencdo para o carater de
constructo destas distin¢des, artificiosas mesmo por tras da mascara de seriedade e

naturalidade emprestadas por certos estudos académicos, atestando que:

8 EISENSTEIN, Serguei apud MACHADO, Arlindo. Eisenstein e o Oriente. In Revista DeSignos, n 6,
p. 67-88, 1981. P. 67.

9 SAID. Edward W. Orientalismo: O Oriente como invencdo do Ocidente. 2007. P. 30.
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(...) tanto quanto o proprio Ocidente, o proprio Oriente € uma idéia e
uma historia que tem uma tradicdo de pensamento, um imaginério e
um vocabulario que lhe deram realidade e presenca no e para o
Ocidente. As duas entidades geogréficas, portanto, sustentam e, em
certa medida, refletem uma a outra.?

Estas reflexdes se prestam a dizer que considerar uma unidade diversa
de pensamento, como a do Oriente, e chaméa-la de oriental — os préprios termos
Oriente e/ou Ocidente, tanto quanto oriental e/ou ocidental ja sdo, em certa medida,
arbitrarios e simplificadores — pode ser um procedimento necessario, mas nem por
isso isento de riscos, que aqui na propria exposicdo desta preocupacdo Sao
assumidos, sob a pena de incorrer nos mesmos equivocos expostos.

Quando se opta por trazer a luz estratificagdes da “cultura oriental” leia-se
o desejo de ultrapassar as consideracdes dicotomicas excludentes que consideram
a identidade o seu fio condutor. Assim como na concepcéao de diferenca em Derrida,
vé-se a necessidade de superacdo da visada dicotbmica de termos do
conhecimento, apreendidos pela logica ocidental desde a concepcéo de Ldgica de
Aristoteles.

Vale lembrar que o ataque a “tirania da ldgica”, esteio do pensamento
racionalista ocidental, foi oportunamente empreendido por Ernest Fenollosa em seu
seminal ensaio Os Caracteres da Escrita Chinesa como Instrumento para a Poesia,
no qual o filésofo e orientalista norte-americano, constesta, numa interessante e um

tanto quanto irbnica imagem, a estrutura silogistica de ordenacéo da linguagem:

De acordo com essa Légica européia, 0 pensamento é uma espécie
de olaria. Cozeram-no em pequenas e rigidas unidades ou conceitos.
Estes sdo empilhados em fileiras, segundo o tamanho, e depois
rotulados com palavras para utilizacéo futura. Utilizacdo que consiste
em apanhar alguns tijolos, escolhidos pelo rétulo adequado, e
coloca-los lado a lado, numa espécie de muro chamado sentenga,
juntando-os ou com o cimento branco da copulativa positiva “é” ou
com o cimento negro da copulativa negativa “ndo é”. Produzimos
assim proposicées admiraveis como “Um babuino de cauda malhada

nao é uma assembléia constitucional”.?*

2 |bidem. P. 31.

2l FENOLLOSA, Ernest. In CAMPOS, Haroldo de (org.). Ideograma: Légica, Poesia, Linguagem.
2000. P. 130.
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Contra a légica da identidade ocidental, na qual se fundamenta o
silogismo, a estruturagcdo do pensamento chinés prefere uma “légica de correlagéo”
ou da “dualidade correlativa’, onde os opostos se inter-relacionam
complementarmente, sdo integrados e ndo se excluem, como esclarece o fildsofo
chinés Chang Tung-Sun, afirmando que com a gramatica e a estrutura da frase

surge a ldgica, pois:

Na medida em que o objeto da Légica esta nas regras de raciocinio
implicitas na linguagem, a expressdo desse raciocinio deve ser
implicitamente influenciada pela estrutura da linguagem, e as
diferentes linguas terdo formas mais ou menos diferentes. Dai a
diferenca entre a Logica chinesa e a Légica aristotélica. O tipo
tradicional de proposigdo “sujeito-predicado” ndo existe na Légica
chinesa. Segundo a norma da Légica ocidental, numa sentenca
como “A se relaciona com B”, a forma nao constitui uma proposicao
com sujeito e predicado e sim uma proposi¢cao relacional. Porém, a
sentenca “A esta relacionado com B”, vem na forma em questéo,
porgue existe uma distingdo entre o sujeito e o predicado.?

Nesta torrente que desagua no discurso da identidade, amplamente
afirmado pela filosofia classica ocidental, a constituicho do ser se da como
fundamento para a preescricdo do sentido em termos indefinidos (de uma frase, de

um texto, de um livro, um filme, um video, em suma, da vida...),

(...) Como se vé na sentenca inglesa “it is”, que significa “existe”. O
verbo “ser” tem significado de existéncia, e a Logica ocidental esta
intimamente ligada ao verbo “ser’ nas linguas ocidentais. (...) Dele
decorrem muitos problemas filoséficos. Por ter o verbo “ser” um
significado de existéncia, a “lei da identidade” & inerente a Légica
ocidental; sem ela, n&do pode haver inferéncia lb6gica. Por
conseqguéncia, a Logica ocidental pode ser qualificada de “légica da
identidade”.

22 TUNG-SUN, Chang. Ibdem. P. 177.
% |bdem. P. 179.
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O video artistico retne uma complexa rede de caracteres do pensamento
I6gico — visto que sua constituicAo como suporte opera no meio virtual, digital, da
linguagem de sintese numérica, matematica, tradicionalmente atrelada ao universo
da ciéncia racional aristotélica, cartesiana —, porém empreende operacdes de
deslocamento desses signos fundadores sob uma légica outra, da diferenca, na
criacdo de uma linguagem hibrida, plural e de disseminacdo*. A esta linguagem
desviada abre-se a possibilidade de leitura pela via da correlatividade oriental, de
sua escrita iconica e de forte apelo visual. Julio Plaza, artista plastico, professor e
incansavel pensador das vocacdes iconicas das letras percebeu a diferenca entre os

modelos ocidental e oriental no que tange as estruturas de composigao:

A légica ocidental permite organizar 0s meios em sistemas e redes
universais, utilizados como suportes de reproducdo de linguagens,
ou seja, como veiculos de comunicagdo, inteligibilidade,
representacdo simbdlica e memdéria. A analdgica oriental, entretanto,
permite a transgressdo desses caracteres e a criacdo de imagens
proprias. E a producdo de contra-comunicacéo, o lado sensivel da
pratica tecnolégica. Se a comunicacdo permite que “os fins
justifiguem os meios” (valor de troca), a criagdo permite que “os
meios justifiquem os fins” (valor de uso).”

O apelo iconico/analégico da escrita ideogramica chinesa também é um
fator que justifica o interesse no nexo relacional da estrutura da linguagem oriental,
visto que o objeto desta pesquisa compartilha com ela algumas caracteristicas e,
assim como Eisenstein utilizou estas caracteristicas na formulacdo de sua teoria da
montagem e em seu cinema, ambos marcados pelo tom discursivo, experimental e
de inclinacédo poética como contraponto a teoria e ao cinema realista de montagem
transparente, projetam-se aqui possibilidade de didlogos teoricos, notando esses
tracos em comum. Haroldo de Campos comentou este traco de analogia presente

nos pictogramas chineses e a concepc¢ao de diferenca impressa neles:

% Os termos plural e disseminagéo remetem, respectivamente, as opgdes tedricas de Roland Barthes
e Jacques Derrida como substitutos para texto polissémico e polissemia, visto estes termos estarem
mais associados a uma perscrutacdo do sentido nos moldes hermenéuticos, em que o texto literario
expressaria ou representaria uma verdade, um sentido univoco.

2 PLAZA, Julio. In PARENTE, André (org.). Imagem-maquina: A era das tecnologias do virtual. 1993.
P. 86.
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Desde logo, o “pictograma” €& decididamente um “icone”™ é uma
pintura que, em virtude de suas proéprias carateristicas, se relaciona,
de algum modo, por similaridade, com o real, embora essa
“‘qualidade representativa” possa nado decorrer de imitagao servil,
mas de diferenciada configuracdo de relagbes, segundo um critério
seletivo e criativo (...); 0 “pictograma”, no seu quadriculo virtual (...)
era ja uma pequena pintura cubista, uma metafora agressivamente
metonimizada.?

O icone, um quase-objeto para Peirce, pura ficcdo quanto a sua
existéncia, abre a possibilidade de olhar a imagem do video como seu par, similar,
gue pelo expediente da escritura, num processo de inversao, nova dobra, torna-se

um objeto-quase.

1.3 As profanas escrituras

A escrita identifica o ser, torna-o social, cultural. Marco de uma civilizagao
gue reconhece e autentica pelo documento, corrobora a ordem e o bom convivio: a
Lei. A unidade do signo escrito € desejada e necessaria para a ordem de um certo
sistema. Assim, como qualquer codigo social, para que haja um seu entendimento e
bom uso, € necessario que sua compreensao se dé em niveis primarios. Partindo da
lingua como cobdigo primeiro e comum — divina, natural e perfeita, segundo 0s
gregos, em oposicao a fala, imperfeita e humana — a estratificacéo da linguagem, até
chegar ao coédigo escrito (ou aos codigos escritos) toma um percurso de
identificacdo e reconhecimento de caracteres, signos, de forma que possam ser
(re)produzidos e consumidos por uma sociedade.

Nem tdo metaforicamente assim, o uso da lingua também cristaliza a
unidade do poder, dai o “a lingua é fascista” de Barthes, pois a ordem da linguagem
€ necessaria tanto para evitar um caos comunicacional quanto para evitar uma
dissidéncia que pode partir da linguagem e chegar até as vias do pensamento
(quando néo as vias de fato), diferenca que pode afetar a manutencdo do poder de

uns sobre outros, fato que ocorre desde tempos remotos, pois “a liberdade é plural,

% CAMPOS, Haroldo de. In CAMPOS, Haroldo de (org.). 2000. Op. cit. P. 48/49.
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contraditéria e vive da tensdo dos contrarios; em contrapartida, a opressao é

monotonica, linear, unidirecional”™’. Kadota comenta isso:

O conceito classico de lingua nada tem de ingénuo em sua
formulacdo e sempre atendeu as necessidades dos poderosos
guanto a importancia de manté-la em seu estagio original, da lingua
perfeita, apoiando-se na inadmissdo de desvios de qualquer ordem,
0 que lhe permitiu estabelecer, e quase sempre manter, as
diferencas entre classes sociais e 0s povos ditos superiores e
inferiores, divididos por culturas distintas. Assim, o dominio das
culturas “mais adiantadas” sobre as menos favorecidas tem levado a
seculares subordinacdes passivas, como se observa de longa data, e
ainda hoje, nos territorios latino-americanos e africanos.?®

Se a escrita € a codificacdo da fala de uma lingua para um sistema de
signos inscritos (retomando aqui a no¢ao primeira de inscricdo, gravacao sobre uma
superficie com o uso de algum instrumento, tal como a gravura o faz), ha ai uma
retomada da questdo signo/referente, que se remonta as nocdes de mimese,
representagéo etc. Entretanto, se o signo representa seu referente, o faz, apresenta,
de uma outra forma: diferente. Assim fica patente que no movimento mais simples
de incrigdo (escrita), ha sempre o atravessamento de um sentido a outro. E como se

da a traducéo, muito bem salientada por Valéry na operacédo da escrita:

Escrever o que quer que seja, uma vez que o ato de escrever exige a
reflexdo e ndo é a inscricAo mecanica e sem interrupcdo de uma
palavra interna toda espontanea, é um trabalho de traducado
exatamente comparavel aquele que opera a transmutacdo de um
texto de uma lingua na outra.”

A escritura pode ser entendida como uma escrita da diferenca, uma
escrita que retoma o gesto — talvez gesto com uma finalidade sem fim — da inscricéo

corporal, tal qual a crianca que retorce o0 corpo para alcancar e riscar um lugar mais

2" MACHADO, Arlindo. Op. cit. P. 84, 1981.
% KADOTA, Neiva Pitta. A escritura inquieta: linguagem, criacéo, intertextualidade. 1999. P. 26.

% VALERY apud SELIGMANN-SILVA. O local da diferenca: ensaios sobre memodria, arte, literatura e
tradugdo. 2005. P. 189.
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alto da parede. Transgressao da escrita entendida em seu sentido comum, dobra do
gesto de inscricdo, da fixacdo da palavra em um suporte: perversdao do sentido
absoluto, metafisico.

Desta maneira, a insercao do termo escritura na acepg¢ao aqui utilizada
marca uma aproximacao desta pesquisa com o universo tedrico literario e filosofico,
que também se manifesta no uso alargado de termos como texto e linguagem
poética — sem, no entanto, fazer questéo de distinguir rigorosamente poesia e prosa,
preferindo o uso de poético como uma forma que contém tanto o discurso da poesia
guanto o da prosa, entrevendo a poténcia literaria no nao literario, € sem muito rigor
guanto aos imperativos categoricos do sistema literério.

Leyla Perrone-Moisés, em Texto, Critica, Escritura, atribui a Roland
Barthes em seu O grau zero da escritura 0 uso do termo écriture no sentido que lhe
€ atribuido hoje em dia, e que € adotado nesta pesquisa. Importante salientar que
nao existe uma distincdo lexical muito rigida em lingua portuguesa entre escrita e
escritura, mas ha uma clara opcao por parte de muitos tradutores brasileiros pelo
uso de escritura no lugar de escrita como uma traducdo possivel para o termo
ecriture (francés, no original) quando esta em jogo certas afinidades conceituais, em
gue escritura aparece como um termo mais vinculado ao estatuto do literario, ao
trabalho do escritor, enquanto que escrita estaria mais ligado as noc¢des tradicionais

de oposicao a fala e/ou leitura:

A adocao do termo escritura — tomado em seu sentido mais distante
da concepcao de texto religioso, Sagradas Escrituras, ou do jargdo
do tabelionato, mas, também, em certa medida, impregnado destas
ambiéncias — se liga & concepgéo da escrita como lugar da diferenca
(...), na disposic¢éo do texto como produtor de um discurso em que a
linguagem (...) é encenada, teatralizada, posta em lugar de destaque
na cena.*

Neste trabalho, desde o titulo, vertido em neologismo dentro dos espacos
em que é discutido o assunto, 0 uso de escritura € nitidamente tributario a leitura de

Roland Barthes, Jacques Derrida, Julia Kristeva, entre outros estrangeiros, e Leyla

% CASTRO, Jacksonilson dos Santos. Palavra e imagem: encontros da escritura literaria com a
escritura cinematogréfica. 2010. P. 16.
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Perrone-Moisés, Neiva Pitta Kadota, Maria do Carmo Peixoto Pandolfo, entre outros
brasileiros, que tomam o texto como o lugar da escritura, dai porque para que se
entenda bem esta nocao de escritura € importante atentar para a nogao de texto.
Texto é tecido, fios de sentidos que serdo enredados pela palavra e que
se multiplicardo alucinadamente para compor a trama textual. Julia Kristeva propde o
conceito de significancia no lugar de significagdo como forma de expandir os
caminhos do sentido, um trabalho de diferenciacéo que atravessa o sujeito e o signo
em direcdo a um confronto com uma unidade de comunicagdo, impedindo a
identificagdo da linguagem como sistema de comunicagdo de um sentido,
diferentemente da postura de uma ciéncia mais tradicional que normalmente
entende a linguagem e seu papel na constituicdo de um objeto de estudo de modo

mais linear:

(...) o texto inscreve seu dominio fora da ciéncia e através da
ideologia, como uma verbalizacdo (mise-en-langue) da notacéo
cientifica. O texto transpde para a linguagem, para a historia social,
portanto, os remanejamentos histéricos da significancia, evocando
aqueles que encontramos marcados em seu dominio préprio pela
descoberta ciencitifica.*

Esta proposicéo atinge em cheio o cerne da totalizacdo do pensamento —
atribuido as chamadas ciéncias duras, aquelas dotadas de uma centralidade do
sentido e de um entendimento cartesiano da fundacédo do conhecimento —, negando
uma compreensao da realidade social como um fator natural, linear e que possui um
sentido histérico absoluto. Como Barthes, Kristeva vé o texto como uma
possibilidade de saida dos ditames do pensamento, pois € preciso “introduzir nesse
imaginario racionalista a semente do desejo, a reinvindicacdo do corpo; é entdo o
Texto, a teoria do Texto”*. Sua teoria da producédo textual impde outra forma de

entender esta estrutura:

31 KRISTEVA, Julia. Op. Cit. 1974. P. 16/17.
%2 BARTHES, Roland. Roland Barthes por Roland Barthes. 2003. P. 16.
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Fazendo romper a superficie da lingua, o texto é o “objeto” que
permitira quebrar a mecéanica conceitual que pde em foco uma
linearidade histérica, e ler uma histéria estratificada: de
temporalidade cortada, recursiva, dialética, irredutivel a um anico
sentido, mas feita de tipos de praticas significantes nas quais a série
plural resta sem origem nem fim. Uma outra histéria se perfilara
assim, que serve de base para a historia linear: a histéria
recursivamente estratificada das significancias, da qual a linguagem
comunicativa e sua ideologia subjacente (socioldgica, historicista, ou
subjetivista) representam apenas sua faceta superficial.®

Deixando para trds o nexo tributario a uma identificagdo da voz do texto
com uma fala toda interna de um sujeito, o texto — ultrapassando assim a nocéo de
texto literario ou de obra literaria, visto que o estatuto do literario estaria mais ligado
a era da representacao, coisa que a escritura visa superar — ergue uma outra voz,
desguiada, de inflexdo poética, que a leitura transmuta em um novo texto-outro.

Jacques Derrida, um incansavel estudioso e experimentador das
possibilidades da escritura e dos desdobramentos do texto, observa de perto no
texto sua natureza téxtil (aquilo que se pode tecer, de que se fazem os tecidos),
responsavel pela vocacao de enredamento de sentidos outros, novos e diferentes, o
gue muitas vezes se tenta negar quando se da a um texto um sentido fechado,

porém que na experiéncia da leitura sempre gera uma renovacao:

A dissimulacdo da textura pode, em todo caso, levar séculos para
desfazer seu pano. O pano envolvendo o pano. Séculos para
desfazer o pano. Reconstituindo-o, também, como um organismo.
Regenerando indefinidamente seu préprio tecido por detras do rastro
cortante, a decisdo de cada leitura. Reservando sempre uma
surpresa a anatomia ou a fisiologia de uma critica que acreditaria
dominar o jogo, vigiar de uma s6 vez todos os fios, iludindo-se,
também, ao querer olhar o texto sem nele tocar, sem pdr as maos no
“objeto”, sem se arriscar a lhe acrescentar algum novo fio, Unica
chance de entrar no jogo tomando-o entre as maos. Acrescentar nao
aqui sendo dar a ler.*

¥ KRISTEVA, Julia. Op. cit. P. 14/15.
% DERRIDA, Jacques. A farmacia de Platdo. 1997. P. 7.
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Interessante notar como o filésofo francés vé que na constituicdo do texto,
esse tecido de signos, a formacéo do sentido se da pela participacdo do corpo, da
leitura, algo proximo ao que Barthes observa na escritura, retomando o gesto
primitivo da mao tecer os fios e fazer o tecido ou escrever o texto de proprio punho:
“a relagdo com a escritura é a relagdo com o corpo”®, visto que “o prazer do texto
seria irredutivel a seu funcionamento gramatical (...), como o prazer do corpo €
irredutivel a necessidade fisioldégica™®. Texto, corpo e escritura se conjugam em uma
unidade diversa, que desloca o sentido de um nucleo e o derrama sobre outras
superficies.

Destas superficies emergem novos sentidos que corroboram a natureza
ambigua do signo, que a escritura imprime sobre o texto. O trabalho da escritura pde
em jogo materiais diversos na unidade complexa do texto, materiais que a tarefa da
leitura torna a significar, tornando-os novos materiais para outras leituras em uma
operacao inesgotavel e irrepetivel. Esta dimensdo de ambivaléncia do texto,
praticado pela escritura/leitura pode ser percebida no comentario de Neiva Pitta
Kadota:

Em um ato de escritura, a dispersdo e reorganizacao signica é uma
atividade de motivacdo semidtica de  sobreposicdo e
entrecruzamento de cédigos e discursos que possibilita, a leitura,
multiplas travessias de sentido. E uma recirculacéo e rearticulacio
dos signos no espaco textual que parte de rupturas constitutivas de
materiais graficos/sonoros numa outra combinatéria, visando atingir
uma producdo de vozes diferenciadas, chegar a uma dimenséao
semantica regenerativa que se poderia denominar escrita-montagem
pelos recortes de que se compde.*’

E bom atentar para o fato de que toda experiéncia com o texto, de sua
leitura, bem como antes do ato de sua escritura ou, ainda antes, remetendo a
aventura inicial do signo, em sua condicdo de presenca e auséncia, contém um
sentido de perda, de impossibilidade, dai a interdicdo da escritura, feita por Platéo,

pela voz de Socrates, que Derrida trata em A farméacia de Platdo, chamando a

¥ BARTHES, Roland apud CASANOVA, Vera. Fricgbes: traco, olho e letra. 2008. P. 119.
¥ BARTHES, Roland. O prazer do texto. 2002. P. 24.
¥ KADOTA, Neiva Pitta. 1999. Op. cit. P. 55.
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atencdo para este carater de inconstancia, instabilidade de sentido que a escritura
carrega.

Aqui, no lugar de fazer um breve resumo da proposicdo de Derrida, sera
usada uma passagem de Subterraneos do texto®, de Maria do Carmo Peixoto
Pandolfo, tanto por ser ela j& suficientemente bem concebida como por motivos
taticos, visto que ele alude tanto ao texto de fil6foso francés (lendo as entrelinhas de
Platdo/So6crates) quanto ao do préprio Platdo, em que o uso do termo pharmakon é

designado para a pratica da escritura:

A escrita sempre pareceu suspeita a ordem, a Lei. Desde o mito de
sua invencao, tal como nos é contado por Sécrates, no Fedro. O
deus Thot apresenta a Tamuz, rei dos deuses, 0 mais recente fruto
de seu engenho: os caracteres da escrita (grammata). Gaba-lhe a
utilidade deste invento, auxiliar, segundo ele, tanto para a memoria
guanto para a instrucdo. Mas é Tamuz-Amon, instancia suprema e,
como tal, origem do valor, que decidira sobre sua eficacia. E, pela
autoridade de sua palavra, o Rei-Deus deprecia o pharmakon
apresentado. Jogando com este significante ambiguo, o mesmo
usado por Thot que, evidentemente, o inflete para remédio, qualifica
a escrita de nociva, pois favorece ademais ndo a realidade
(alétheian), mas sua representacéo infiel. O Logos divino lanca sobre
a escrita, exterior e secundéaria, produto de um subalterno, a
desconfianca com que a metafisica ocidental sempre a envolveu.*

H4, ai, a referéncia as mitologias grega e egipcia como autenticadoras do
interdito da escritura, por sua vocacdo errante e por ela se mostrar nefasta,
inapropriada ao uso corrente, desafiando os ditames da boa comunicacdo e
impingindo a norma, a ordem, o que garantiu a desconfianca e a depreciacdo do
Rei-Deus e de Sécrates. Existe em Derrida, também, uma atencéo especial dada ao

sentido ambivalente de pharmakon em Platdo, ao mesmo tempo remédio e veneno:

Sdocrates compara a uma droga (pharmakon) os textos escritos que
Fedro trouxe consigo. Esse pharmakon, essa “medicina”, esse filtro,

% Em Subterraneos do texto, a estudiosa faz uma leitura do texto de André Gide, Subterraneos do
Vaticano, utilizando um prodigioso referencial bibliogréfico que conta, além de Derrida e Platdo, com
nomes como Roland Barthes, Julia Kristeva, entre outros.

% PANDOLFO, Maria do Carmo Peixoto. Subterraneos do texto. 1985. P. 128/129.
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ao mesmo tempo remédio e veneno, jA se introduz no corpo do
discurso com toda sua ambivaléncia. Esse encanto, essa virtude de
fascinacdo, essa poténcia de feitico podem ser — alternadamente ou
simultaneamente — benéficas e maléficas.*

A escritura passa a questionar o modelo de representacao pela palavra,
tradicionalmente atribuido a literatura. Assim, o nexo de isto querer dizer aquilo cai
por terra com a inflamacao dos signos, estabelecendo uma cadeia de significacoes,
ou significancias, melhor diria Kristeva, que operam o tempo todo em deslocamento.

Desvios e deliros conduzem a nau do signo: nau a deriva:

A escritura é perigosa desde que a representacdo quer nela se dar
pela presencga e o signo pela propria coisa. E, ha uma necessidade
fatal, inscrita no proprio funcionamento do signo; em que o substituto
faca esquecer sua funcdo de vicaridncia e se faca passar pela
plenitude de uma fala cuja caréncia e enfermidade ele, no entanto, s
faz suprir.”*

Como lugar da escritura, vé-se o texto, assim, tomado pela ambiguidade,
pela errancia de sentidos, o que acarretaria numa suspeicao por ele se produzir de
maneira fora-da-ordem. Esse fora-da-ordem, fora-da-lei, contesta o discurso da
“verdade” oferecido pela filosofia classica e tomado como paradigma do pensamento

sistematico ocidental. E o que Kristeva atenta ao dizer que:

A “verdade” da produtividade textual ndo é passivel de prova nem de
verificagdo, o que significaria que a produtividade textual depende de
um outro dominio que ndo o verossimil. A “verdade”, ou sua
pertinéncia, da pratica da escritura é de uma outra ordem: ela é
indecidivel (ndo-comparavel, nao-verificavel) e consiste no
acabamento do gesto produtivo, ou seja, do trajeto da escritura a
construir-se e a destruir-se a si mesma, no processo de
correlacionamento de termos opostos ou contraditdrios.*

“ DERRIDA, Jacques. Op cit. P. 22.
“! DERRIDA, Jacques. Op cit. P. 22.
2 KRISTEVA, Julia. Op cit. P. 160.
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O estatuto da duavida como propulsor da “maquina escrituraria” € o que
marca a diferenca da linguagem poética, entendedo-se por poético a abrangéncia
tanto da linguagem “de poesia” quanto a linguagem “de prosa”. Leyla Perrone-
Moisés vé no pensamento de Roman Jakobson sobre a mensagem poética uma
aproximacdo com a teoria da escritura de Roland Barthes, pois ambas (mensagem
poética e escritura) apresentam como tragos “seu carater intransitivo, sua
inseparabilidade em termos de forma e conteddo, a énfase posta pela mensagem
em si mesma, sua autodesignacédo, sua auto-referéncia, em suma, seu carater auto-

reflexivo™. Jakobson afirma que:

A supremacia da funcdo poética sobre a funcédo referencial nao
oblitera a referéncia, mas torna-a ambigua. A mensagem de duplo
sentido encontra correspondéncia num remetente cindido, num
destinatario cindido e, além disso, numa referéncia cindida, conforme
0 expdem convincentemente os preambulos dos contos de fada dos
diversos povos (...).*

Barthes percebeu a ambiguidade referida nos conceitos do linguista que
tem seu nome vinculado ao Circulo Linguistico de Moscou e ao Circulo Linguistico

de Praga da seguinte maneira:

R. Jakobson insistiu sobre a ambiguidade constitutiva da mensagem
poética (literaria); isto quer dizer que essa ambiguidade n&o depende
de uma visao estética das “liberdades” da interpretagao, ainda menos
de uma moral sobre seus riscos, mas que podemos formula-la em
termos de cdédigo: a lingua simbdlica a qual pertencem as obras
literarias é por estrutura uma lingua plural, cujo cédigo é feito de tal
sorte que toda palavra (toda obra) por ele engendrada tem sentidos
multiplos. Essa disposigéo ja existe na lingua propriamente dita, que
comporta muito mais incertezas do que se diz (....).*

Esta ambiguidade acaba por se mostrar como uma diferenca do discurso

poético, ao qual a escritura aqui estudada se vincula, posto que, seja no poema, no

** PERRONE-MOISES, Leyla. Texto, critica, escritura. 2005. P. 40.
* JAKOBSON, Roman. Linguistica e comunicagéo. S/d. P. 149,
* BARTHES, Roland. Critica e verdade. 1970. P. 214/215.
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texto em prosa, no cinema ou no video, esta caracteristica toma a frente. Referindo-
se a poesia moderna, Octavio Paz diz que suas singularidades ndo vém das idéias
ou atitudes do poeta e sim “de sua voz. Melhor dizendo: do sotaque de sua voz. E
uma modulac&o indefinida, inconfundivel e que, fatalmente, a torna outra. E a marca,
ndo do pecado, e sim da diferenca original™®. Esta “diferenga original’”, em
interessante contraponto com a nogao religiosa de “pecado original”¥’, é traco de sua
distincdo que pode ser chamada de literaria, poética: artistica. Seria entdo a arte o
campo do saber que opera pela diferenca.

A partir do questionamento da linguagem enquanto lugar da identidade,
do ser, da presenca, cultivada pelo processo de significacdo do signo linguistico, que
V€ na escrita uma forma subserviente e decalcada da fala, expostas nas sentencas
de Saussure (“lingua e escrita sdo dois sistemas distintos de signos; a Unica razao
de ser do segundo é representar o primeiro”) e de Aristoteles (“os sons emitidos pela
voz sdo o simbolo dos estados da alma, e as palavras escritas, os simbolos das
palavras emitidas pela voz”), Derrida penetra surdamente no labirinto dos conceitos

e traz a tona, falando de estrutura e centro, uma outra no¢ao de linguagem:

Foi entdo o0 momento em que a linguagem invadiu o0 campo
problematico universal, foi entdo que, na auséncia de centro ou
origem, tudo se torna discurso (...), isto é, sistema no qual o
significado central originario ou transcedental nunca esta
absolutamente presente fora de um sistema de diferencas. A
ausencia de significado transcedental amplia indefinidamente o

campo e o jogo da significagdo.*®

A questdo do centro é aqui deslocada de uma visdo natural, de uma
metafisica da presenca, mas tomada como codigo, deslocamento incessante de

signos, em gue o centro ndo € pensado como um lugar fixo e sim como uma funcéo,

6 PAZ, Octavio. A outra voz. 1993. P. 141.

" Interessante observar que André Bazin, ensaista e critico de cinema, afirmou ser a perspectiva o
pecado original da pintura ocidental (BAZIN, André. Ontologia da imagem fotogréfica. In XAVIER,
Ismail. A experiéncia do cinema: antologia. Rio de Janeiro : Edi¢cdes Graal: Embrafilmes, 1983).

“® DERRIDA, Jacques. A escritura e diferenca. P. 409/410.
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uma “espécie de ndo-lugar no qual se faziam indefinidamente substituicbes de
signos™.

Talvez rechacando a pretendida supremacia linguisitica da fala sobre a
escrita, Derrida lanca mado de um jogo semelhanca fénica/alteridade grafica para a
criacdo de um neologismo cuja diferenca se mostra na escritura: différance® — sem
diferenca fonética do termo de lingua francesa différence —, a prépria escritura da
diferenca ou diferencga no seio da escritura. Différance cumpre o duplo movimento de
significacdo, a do verbo francés différer, em portugués, diferir, adiar, retardar; e do
ato de diferenciar, corroborando o jogo presenca/auséncia:

(...) a diferéncia [différance] torna possivel a oposicdo da presenca
e da auséncia. Sem a possibilidade da diferéncia [différance], o
desejo da presenca como tal ndo encontraria sua respiracdo. Isto
quer dizer ao mesmo tempo que este desejo traz nele o destino de
sua insaciedade. A diferéncia [différance] produz o que proibe, torna
possivel aquilo mesmo que torna impossivel®.

Pelo expediente da escritura é projetada assim a disseminacdo da
diferenca, numa euforia aporética que atravessa linguas, formas de escrita, leituras,
modelos e perpetrando no préprio ato da linguagem seus limites de possibilidades e
impossibilidades, ndo obedecendo nem distinguindo objetos, recortes, formulas ou

prescricdes metodoldgicas.

9 Ibidem. P. 4009.

* Em lingua portuguesa, o termo teve inimeras traducdes (diferancia, diferéncia, diferanca, diferenca,
difer-enca, diferensa, difereenca, differenca, diferéca, dipherenca), o que atesta uma proliferacéo de
sentidos indefinidamente. Paulo Ottoni sabiamente resume essas experiéncias de tradugdo: “Essa
disseminacdo € um acontecimento que encena, de modo magistral, a0 mesmo tempo, o préprio jogo
da différance, (con)fundindo desconstrucdo e traducédo, traduzindo e ndo traduzindo différance”.
OTTONI, Paulo. O tradutor de Jacques Derrida: double bind e dupla traducdo. Comunicacgao
apresentada no V Congresso Brasileiro de Linglistica Aplicada, realizado na Universidade Federal no
Rio Grande do Sul - Porto Alegre no dia 3 de setembro de 1998. Disponivel em
http://www.unicamp.br/iel/traduzirderrida/folheto4.htm.

*! A traducéio de différance neste trecho é a utilizada originalmente pelos tradudores de Gramatologia,
Miriam Schnaiderman e Renato Janine Ribeiro, tomando-se aqui apenas a precaucao de manter o
termo original, em francés, entre colchetes.

%2 DERRIDA, Jacques. Gramatologia. P. 176
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Livros, discos, videos a mancheia
E deixa que digam, que pensem, que falem.

Caetano Veloso, Lingua

2.1. E-storias do video: as linguagens do video

Muito embora o dicionario recomende o uso exclusivo do termo historia,
optou-se aqui pelo uso corrompido de estoria: e-stéria. Tanto pelo lastro literario,
escritural, que o termo projeta — vide as Primeiras estorias, de Jodo Guimaraes Rosa
—, quanto por apostar na estéria como um outro da histéria entendida no sentido
convencional, diferenca, uma historia escritural, que abriga o dado ficcional nas
malhas do texto académico de traco documental. O e emprestado a e-stéria também
reverbera o ambiente virtual, digital, o eletronic (eletronico) presente em e-mail
(correspondéncia eletronica), e-book (livro eletrénico) e tantas outras e-coisas que
proliferam no mundo atual, além de ressaltar um aspecto de artificio de linguagem,
importante para a concepcao desta pesquisa como um todo.

A abordagem de uma histéria do video aqui esta fora de propdsito, bem
como o levantamento de sua evolugcdo enquanto aparato tecnolégico, tendo em vista
gue outros trabalhos cumpriram estas funcfes de maneira louvavel e que a intencéo
desta pesquisa € outra, mais no lugar de uma percepc¢éo do video enquanto objeto
escritural de carater epistemoldgico errante, trazendo a tona toda uma linha de
pensamentos que corroboram prerrogativas de abertura de leitura, o que um olhar
mais historicista colocaria em segundo plano.

Como acontece com 0 cinema, em que 0 estabelecimento de uma
linguagem propria com uma gramatica especifica esta longe de ser assunto pacifico,
isto que se chama “linguagem do video” é uma denominacdo ndo isenta de
problemas, pois também o video € uma unidade complexa, hibrida e diversa, que se
faz de uma constituicdo e uso variados. Vale lembrar que, ainda em 1970, Gene
Youngblood parecia fazer pouco caso de uma especificidade no que se refere a
linguagem de cinema, langcando o conceito de “cinema expandido” como tatica de

retaliamento e retalhamento as e das teorias muito rigidas sobre aquilo que hoje &
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chamado de audiovisual, tratando de inserir aspectos de seu entdo mais novo
aliado, o video.

O importante a ser discutido aqui € que o surgimento da arte do video
abre uma linha de fuga que coloca em desconfianga a nogédo de representacgao,
entendida dentro dos moldes mais convencionados, pois se liga a um percurso de
perda da figura presa ao sistema figurativo do renascimento e, retomando questdes
importantes do pensamento projetados por artistas plasticos como Mondrian,
Malevitch e Kandinsky, se distancia da l6gica da perspectiva geométrica. Assim, o
video como elemento estrutural, produz a perda do fio condutor da figuracao, pois o
refente de sua imagem ndo recai mais sobre o real, mas sobre seus proprios
constituintes, eletrénicos por natureza.

Pause. Play backwards.

Em 1984, Candido José Mendes de Almeida, cujo nome ja parece figurar
sua propria inscricdo bibliografica, lanca O que € video, livro pequeno e de
pretensdes didaticas relativamente modestas que contrariam a abrangéncia do titulo.
Esta claro que o “o que é...” do titulo constitui op¢cao da linha editorial — o livro
pertence a colecdo Primeiros Passos em que 0s assuntos sao abordados de
maneira bastante simplificada e atendem por titulos dentro de uma férmula “o que é
cinema”, “o que é alquimia”, etc —, porém é interessante observar como, em uma
época de relativamente pouca circulacdo de material bibliografico sobre o assunto
em lingua portuguesa, 0 autor empreende uma interessante leitura daquele codigo
gue era considerado novo e de alto poder de obsolescéncia. Alias, o préprio Alimeida
percebe este fator nas linhas de seu livro quando diz que “a tecnologia deste setor
tem se desenvolvido com rapidez espantosa. A cada produto oferecido ao mercado,
novos e mais modernos recursos sdo acoplados, estimulando a obsolescéncia de
modelos mais antigos numa aplicacdo exemplar do capitalismo autofagico™:.

Vista de longe, a tarefa empreendida pelo autor € ardua - escrever sobre
um assunto relativamente novo em que as informacdes disponiveis sao
relativamente poucas e cuja obsolescéncia de seu material e linguagem é
incrivelmente dindmica —, o que por vezes compromete o rigor do texto por emitir
consideracdes apressadas e confusas quando na verdade a prépria matéria do

video poderia sugerir os principios de tratamento do assunto. Em certas passagens,

¥ ALMEIDA, Candido José Mendes de. O que é video. 1985. P. 31.
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Almeida deixa entrever certo ranco hermenéutico ao falar de forma um tanto quanto
esquematica das possibilidades da videoarte** (da qual ele considera como géneros
subsidiarios a instalacdo e a performance), pois justamente por se tratar de um
modelo novo, a cautela na hora de emitir sentencas muito rigidas parecia ser um

caminho mais prudente:

Os limites entre o compreensivel e o indecifravel, porém, sao
extremamente frageis quando se fala em video-arte. Talvez uma
resposta ao monumento, ao Obvio em que se transformou a
televisdo, a video-arte lida essencialmente com o conceito,
estimulando a participacéo intelectual do publico dentro do processo
de decifragdo da mensagem.®

Em certos momentos o autor parece entre deslumbrado, confuso ou
incomodado com a capacidade suspeita do novo modelo em emitir “sentidos”
verdadeiramente compreensiveis como, por exemplo, quando diz que a videoarte
“por se constituir em uma proposta conceitual, ndo-explicita”, lida com “cédigos e
informacdes situados acima da compreensao do publico médio” ou quando afirma
que “se o video debruca-se sobre a realidade, o instante presente, 0 cinema segue
uma linha mais voltada para o sonho, a fantasia”, em que tanto deixa de lado a
prépria videoarte e os videoclipes, vertentes que de muitas formas podem ser
apontadas como aventuras da fantasia e da imaginacdo no audiovisual, quanto
parece reduzir o cinema a uma matriz fantasiosa, o que € facilmente contestavel
pela constituicdo inequivocamente diversa do cinema, em que modelos de criacao
tdo dispares atendem a mesma unidade artistica.

No entanto, em outras passagens, 0 autor parece atentar acertadamente
para elementos importantes na constituicdo da nova linguagem: “o tempo do video é
o ‘aqui-agora’, ou “o contemporaneo € uma marca muito forte dessa producgao”, ou,

ainda, quando evoca o trabalho de Godard, pioneiro “ao combinar a formagao de

> Aqui se optou pela grafia videoarte numa vinculagdo a uma tendéncia contemporanea da utilizac&o
desta forma no lugar de video-arte. As cita¢cdes manterdo a grafia utilizada pelos autores no original e
nos comentérios faz-se sempre o uso do termo sem o acento e o hifen, sem, no entanto, fazer
qualquer distingdo de significado entre ambos.

% |bidem. P. 47.
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cineasta com a manipulagdo de meios eletrénicos” e, finalmente, afirmando que “a
producéo videografica € essencialmente literaria”.

No outro extremo destas e-stérias, distante apenas quatro anos da
experiéncia supracitada de Candido José Mendes de Almeida esta o lancamento de
A arte do video, de Arlindo Machado. Situado em outro contexto, de maior rigor
cientifico e académico, bem como cercado de uma maior cautela que o exame de
um material tdo vasto e errante quanto o do video solicita, sem no entanto deixar de
ousar, Machado empreende um trabalho detalhado e atentissimo as nuancas
movedi¢as da linguagem a que se dedicara, contrariando a especificidade sugerida
pelo titulo, indo além do que se Vé.

Logo de inicio, Machado etabelece o recorte e deixa claro ndo fazer
distingéo entre video e televisdo, concedendo a esta ultima uma “fungédo modular”,
extremamente afinada com suas vocac¢des atuais de exibicdo e monitoracéo. O autor
prefere dizer que seu estudo se concentra sobre a “imagem eletrénica”, esbo¢ando
uma defini¢cdo incrivelmente sucinta e precisa: “o termo video abrange o conjunto de
(...) fendbmenos significantes que se deixam estruturar na forma simbdlica da imagem
eletrbnica, ou seja, como imagem codificada em linhas sucessivas de reticulas
luminosas™®.

Distinguindo a imagem do cinema da do video, Machado, ultrapassa a
nocao que persistiu durante muito tempo de que a televisdo era a rival imediata do
cinema pelo fato das duas tomarem 0s mesmos tracos materiais, pensamento
compartilhado até por gente do porte de Christian Metz, renomado semidlogo da
imagem cinematografica. Segundo o autor brasileiro, enquanto a imagem
cinematografica € gravada em quadro fixo e na sua totalidade de uma sé vez, a
imagem televisual ou videografica é “escrita” sequencialmente por meio de linhas de
varredura, durante um intervalo de tempo, caracteristica que da a imagem
videografica um de seus caracteres distintivos, pois ela “retalha e pulveriza a
imagem em centenas de milhares de reticulas, criando necessariamente uma outra
topografia que, a olho nu, aparece como uma textura pictérica diferente, estilhacada

e multipontuada™’.

% MACHADO, Arlindo. A arte do video. 1988. P. 7.
" Ibidem. P. 41.
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Esta estrutura fragmentada faz com que a unidade da imagem

videogréfica seja multipla e indecomponivel em niveis convencionais e fixos, além de

garantir a ela aspectos de textualidade, como atesta Arlindo Machado:

N&o seria exagero dizer que a camera de video é uma maquina de
“escrever”’ imagens, porque, tal com na escrita verbal, a inscrigdo da
figura se faz em linhas individuais, da esquerda para a direita e de
cima para baixo. Cada imagem completa de 525 ou 625 linhas
corresponde a uma “pagina” de texto pictérico, cujos “morfemas”
seriam os sinais elementares de informacéo de tonalidade, saturacéo
e cor. S6 que o “texto” assim construido deve ser entendido como
uma entidade movel, inclusive na sua unidade constitutiva.*®

E interessante notar como essas consideracdes reverberam a nocéo de

escritura como gesto de inscricdo grafica em Jacques Derrida, que algca a mensagem

poética para além dos limites de seu suporte:

(...) s6 a inscricdo — embora esteja longe de o fazer sempre — tem o
poder de poesia, isto €, de invocar a palavra arracando-a ao seu
sono de signo. (...) Eis porque a escritura jamais serd a simples
‘pintura da voz’ (Voltaire). Cria o sentido ao consigna-lo, ao confia-lo
a uma gravura, a um sulco, a um relevo, uma superficie que
pretendemos que seja transmissivel ao infinito.*®

Como notara o préprio Arlindo Machado, a nogao da “origem da escrita,

no segundo milénio a.C., se baseou no retalhamento das imagens, desfiando-as em

linhas (pictogramas, ideogramas) como forma de abrir a visdo para 0s processos

invisiveis”, mencionando como referéncia a leitura de Vilém Flusser, que é trazido

aqui para estreitar o dialogo entre o universo do video e o surgimento da escrita,

através do olhar da filosofia:

%8 |bidem. P. 43/44.

* DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenca. P.16.
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Surgiram pessoas empenhadas no “relembramento” da funcéo
originaria das imagens, que passaram a rasga-las, a fim de abrir a
visdo para o mundo concreto escondido pelas imagens. O método do
rasgamento consistia em desfiar as superficies das imagens em
linhas e alinhar os elementos imaginisticos. Eis como foi inventada a
escrita linear.®

Stop. Fast forward. Play.

Anos mais tarde, com a chancela de Arlindo Machado, que ndo a toa
tornou-se referéncia nos estudos da imagem eletrénica, Christine Mello retoma a
discurso escritural sobre o video, apontando o aspecto meta-critico da linguagem e a

hibridez, numa leitura de suas extremidades:

(...) o video (...), em sua légica de escritura eletrbnica acrescentou a
experiéncia da televisdo o potencial critico da linguagem, chamando
a atencdo para a dimensdo temporal-performatica da imagem e do
som em movimento, para 0 seu processamento e para a hibridez das
formas no campo da arte.*

A hibridez do video projeta sua inespecificidade enquanto linguagem,
desviando da rota da fixidez sistematica académica, enquanto categoria de estudo e
firmando seu lugar na contaminacédo, dissolucdo e simbiose com outros campos,
desvios esses contemplados em Extremidades do video, de Christine Mello: “os
processos acelerados de semiose no video sdo 0s processos de conexdo do video
com outros signos, ou com outras linguagens, que introjetam no sistema simbdlico
uma informacdo nova, ou uma nova relacao de sentidos™.

Esta contaminacdo de signos assume papel importante na forma como o
video se configura, através de uma identidade fugidia, camalebnica, que lhe
assegura “‘um senso constante de ensaio, experimentacdo, da pesquisa, da
inovagao”, nas palavras de Philippe Dubois, como dimensdes que desafiam uma
I6gica narrativa que 0 cinema e a televisdo de interesses mais comerciais

implementam. A propésito, Dubois em Cinema, video, Godard traca uma

% FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta. P. 8.
1 MELLO, Christine. Extremidades do video. P. 26.
%2 |bidem. P. 29.
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interessantima trama lexico-etimolégica do termo video (do latim “eu vejo”),

apontando ja ai seu lugar errante, fundador de sua ambiguidade fundamental:

O video ndo é uma raiz, um centro, um objeto especifico identificavel,
nem por isso deixa de ser, enquanto verbo, a expressdao de uma
acdo que, ela sim, estd na raiz mesma de todas as formas de
representacao visual [“eu vejo”]. Assim, mesmo que nao se constitua,
conceitualmente, num corpo préprio, o “video” é o ato fundador de
todos os corpos de imagem existentes. Provavelmente por isso, a
palavra esta e permanece em latim, lingua fora do tempo, inatural e
matricial, generalista e genérica.®

Arquitetura da era das maquinas, de corpo indistinguivel, o video faz de
seu carater escritural a ponte que atravessa as linguagens e chega a terceira
margem do sentido, pelas extremidades, contaminado e disseminando signos em
constante rotacao, tornando-se moradia sem muito conforto para a arte, o lugar do

sempre-outro, das margens da tela fundando sua tela de margens.

2.3 Margens datela, tela de margens

Com o advento da fotografia, no século XIX, o estatuto da imagem
artistica sofreu sérios abalos, tanto pela natureza técnica do novo meio quanto pelas
novas formas de percepc¢do que ela instaurou, dando inicio aquilo que se chama de
crise da representacdo, que se estabelece definitivamente no século XIX, em que a
percepcao do objeto artistico, tomado historicamente como obra de arte, um produto
acabado, da lugar a um processo, um acontecimento, em que ndo mais apenas o
objeto, mas o contexto passa participar do processo de significacdo da obra,

superando a nocéo classica de representacao. Mello comenta esta passagem:

(...) observamos, ao longo do século XX, uma trajetéria calcada na
dimensao imaterial, de base tecnoldgica ou ndo. Nesse arco do

% DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. 2004. P. 72.
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tempo, é possibilitada a passagem entre uma arte fixa, objetual,
propicia ao acabamento para uma arte livre da dependéncia do
objeto, considerada efémera e descontinua, que rompe com o
proprio ato da contemplacdo e com o conceito tradicional de obra
como produto, sendo acrescida a ela a nogcdo de obra como
processo.*

A partir de entéo, a relacdo entre arte e materialidade ndo seria mais a
mesma: a pintura, questionando o estatuto da figura esquadrinhada pela perspectiva
renascentista, traz a tona todo um esforco no sentido de uma retomada do olhar
sobre sua estrutura matricial, encetando uma série de transformac¢des do campo
perceptivo que a resgatam enquanto superficie plana coberta de cores. Edmond
Couchot vé neste dado uma contribuicdo dos artistas daquele periodo para a
pesquisa da imagem que vai desencadear em importantes revelacdes especialmente

para o entendimento da imagem sintética:

O Impressionismo e sobretudo o Pds-Impressionismo, apoiando-se
na técnica do divisionismo e do pontilismo, tentaram sintetizar as
formas coloridas da pintura a partir da mistura (6tica) de pinceladas
de pigmentos puros, pontos de cores justapostos funcionando como
constituintes elementares.®

Numa era de profundas transformacdes, uma nova concepcdo da
realidade é projetada no imaginario através de maquinas e da velocidade; da
fotografia a pintura, dos panoramicos ao trem, um turbilhdo desencadeia uma série
de transformacdes na percepcao da imagem pelo homem da multiddo. Embaralhada
pela velocidade, esta percepcdo, como as manchas nas telas dos pintores
impressionistas, ira entrar num fluxo de constante deslocamento, legando ao olhar,
entre confuso e deslumbrado pela nova visdo, uma outra concepcdo de imagem.
Victor Hugo, que ja vira a arquitetura como escritura em Isto ha de matar aquilo,

reitera o aforismo poundiano do artista como antena da raca, percebendo que:

# MELLO, Christine. Op. cit. P. 41.

% COUCHOT, Edmond. In PARENTE, André (org.). Imagem-maquina: A era das tecnologias do
virtual. P. 38.
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As flores ja ndo sao flores sendo manchas de cor; ou melhor, sdo
vermelhas ou brancas, j& ndo tém mais pontos, tudo sao linhas. As
plantacdes de trigos se convertem em amplas plantagdes amarelas.
(...)- As cidades, os campandrios, as arvores executam um baile e se
mesclam disparadamente com o horizonte. De vez em quando
aparece um umbral, uma sombra, uma figura, um fantasma e
desagsarece como um raio. E a imagem trazida pela imagem do
trem.

Em meio ao surgimento de inimeros outros inventos épticos — alguns
simplesmente atropelados e deixados pra tras pelo trem da histéria —, 0
cinematégrafo surge dialogando com este contexto, capitaneado pela velocidade da
imagem tecnicamente produzida e cruzando maquina e imaginario numa nova
concepcao do espaco e do tempo, para aqueles que sentiram no corpo e no olho

moveis aquelas transformacoes:

A estrada de ferro, ou antes, as maquinas moveis a ela
associadas — o vagado, a locomotiva —, modelaram também o
imaginario, e a camera, em certos aspectos, ndo esta longe da
locomotiva: mecéanicas, metdlicas, tipicas do imaginario engenheiro
do século, e que repousam, alias, ambas, sobre a transformacéo de
um movimento circular em movimento longitudinal, de um movimento
no mesmo lugar em um deslocamento (...).*

Conforme ilustrado na perspicaz observacdo de Victor Hugo citada
anteriormente todas essas transformacdes serdo percebidas e processadas no
universo artistico e deixara os olhos, as maos e as mentes dos artistas atentos para
perceber que, num movimento que vai do Impressionismo ao formalismo plastico de
um Mondrian, da estrutura ideogramatica da poesia concreta até a tela estilhacada
do videoclipe, com a incorporacao da técnica como parte do programa artistico, ndo
€ mais possivel estabelecer um limite fixo para a pintura, a poesia, o filme ou o
video, desmontando em pouco mais de um século a visdo taxonémica de uma

histéria da arte mais dura.

% HUGO, Victor. In MELLO, Christine. Extremidades do video. P. 46.

8 AUMONT, Jacques. O olho interminavel [cinema e pintura]. P. 53.
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As imagens técnicas do cinema e da fotografia no uso corrente séo
codificadas por uma objetividade que d4 a quem as vé a clara sensacdo de
semelhanca com a realidade, percepcdo esta construida historicamente em um
processo longo e gradativo, tornado convencéo as vezes de forma nem tdo natural®.
A imagem eletrbnica do video, embora capitaneada em larga escala pelo uso
figurativo que a televisdo lhe empresta, estd mais proxima das artes de aspiracdes
abstratas que do cinema e da fotografia de cunho realista — a imagem videogréfica
entendida estruturalmente, em sua constituicao de pixels e linhas de varredura.

O aparecimento da arte do video tomou o uso dos caracteres estruturais
videograficos como um expediente expressivo que ressaltava 0 seu baixo aspecto
de verossimilhanca. Nao se pode mais falar de um referente fora da imagem quando
ela é toda produzida pela l6gica numérica dos computadores, dai o estranhamento
gue experiéncias radicais com a imagem do video causam a olhos acostumados
com os sistemas figurativos imperiosos. Este estranhamento esta no cerne da
imagem eletronica do video e quebra a logica da representacdo cujo modelo
perspectivista fornecia a visao a reproducao do mundo.

Edmond Couchot distingue a imagem Otica da imagem numeérica,
apontando a primeira como ligada ao modelo geral de figuracdo, numa linha que
descende da logica figurativa da imagem perspectiva do renascimento, que imprime
a nocao de analogia, de vinculo direto com o real, dado pela semelhanca; a segunda
substitui o real originario, o real em estado bruto, material, tomado para a
representacdo, e imp6e uma logica da sintese, produzindo uma imagem virtual,
sintetizada, artificial, que simula o real, como as imagens produzidas nos

computadores:

Enquanto para cada ponto da imagem 6tica corresponde um
ponto do objeto real, nenhum ponto de qualquer objeto real
preexistente corresponde ao pixel. O pixel é a expressao visual,

® As primeiras imagens fotogréficas e cinematograficas ndo passavam de um aglomerado de
borrdes, se forem vistas dentro da percepcdo convencional de imagem da atualidade. E interessante
atentar para o fato de que o alargado uso atual de efeitos e de cameras digitais deve impor
transformacgBes na percep¢do da imagem, de uma maneira geral, que pode promover mudancas
significantes nos parametros da imagem fotogréfica ou audiovisual, mudancas estas que ndo serdo
percebidas de imediato, pois ocorrem lenta e gradativamente.
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materializada na tela, de um calculo efetuado pelo computador,
conforme as instrugdes de um programa.®

Em uma pintura ou em um desenho, o traco ou pincelada remetem a
relacdo direta, tactil, do material utilizado pelo artista e a agdo do corpo deste sobre
uma superficie; na fotografia, embora esta relacdo se dé em graus diferentes (ha um
achatamento da imagem e ndo existe espessura da matéria), a foto, como objeto
fisico, projeta numa certa simbologia a relacdo de intimidade que néo esta separada
de sua condicdo de objeto que se manuseia. O cinema tende a obscurecer este
carater “objetal”, tornando a imagem cinematografica imaterial, tanto pelo
expediente de projecdo quando pelo da impossibilidade tactil (pode-se tocar a tela,
mas ndo sua imagem, que é fantasmatica). No entanto, o fotograma guarda a
materialidade da imagem cinematografica, mesmo sem sé-la propriamente, pois é
ainda fotografia: a imagem-movimento € uma imagem mental.

Dai que o video radicalize todas as premissas do cinema em relacéo a
materialidade da imagem, pois enquanto linguagem voltada para si, 0 video ndo da a
ver nenhuma referéncia de realidade no sentido convencional, a realidade do video
S&80 seus proprios elementos constitutivos. A imagem produzida em video ndo conta
a priori com um referente exterior, tendo em vista que ela € mais um processo do
gue uma unidade, o que é considerado ponto pacifico entre grande parte dos

tedricos do assunto, como pode ser observado no comentario de Arlindo Machado:

Na realidade, imagem alguma é armazenada num arquivo de
computacdo grafica, mas apenas fun¢cdes matematicas organizadas
num programa. O que a memoéria de um computador “guarda”, em
geral, € um modelo geométrico, ou seja, uma “imagem” puramente
estrutural do objeto, mais exatamente ainda o objeto entendido como
uma trama de relagdes numéricas.”

8 COUCHOT, Edmond. Op. cit. P. 42.

® Em Cinema, video, Godard, de Philippe Dubois, o tradutor usa objetal como traducdo do termo
francés objectal, que em nota ele designa como “carater de objeto em si mesmo” e ndo “a
objetividade da imagem” (DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. S&o Paulo: Cosac Naify, 2004.
P. 60).

™ MACHADO, Arlindo. Op. cit. 1988. P. 140/141.
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Em Philippe Dubois, o proprio estatuto de imagem é questionado pela
imagem eletrénica, sendo ela simplesmente impulsos elétricos codificados, o que sé

ressalta seu aspecto de artificio maquinico e matematico:

Pois o que é propriamente a imagem eletrbnica? Muitas coisas, mas
nunca uma imagem. Ela é sempre um mero processo. Ela pode ser
também o famoso “sinal” de video, base tecnoldgica do dispositivo,
necessdria para a transmissao e a propagacdo da informacgéo (por
onda ou cabo), mas que nido passa de um “simples” impulso elétrico
(composto, é verdade, de trés entidades: os sinais de crominancia,
luminancia e sincronizacg&o), e nunca é visivel como imagem.’

Edmond Couchot, outro arauto das imagens sintéticas, vé na errancia da
imagem eletrbnica a destituicdo da representacdo, que tem como lugar uma
realidade referente que a subsidia, fazendo ecoar a maxima de Paul Klee de “nao

mais representar o visivel, mas tornar visivel”:

A realidade que a imagem numérica da a ver é uma outra realidade:
uma realidade sintetizada, artificial, sem substrato material além da
nuvem eletrénica de bilhdes de micro-impulsos que percorrem 0s
circuitos eletrbnicos do computador, uma realidade cuja Unica
realidade é virtual. (...) Pode-se dizer que a imagem-matriz digital ndo
apresenta mais nenhuma aderéncia ao real: libera-se dele. Faz
entrar a légica da figuragdo na era da Simulagdo.”

Por isso, o video artistico, videoescritura por natureza, pde em pratica um
antigo sonho das artes plasticas: a volta ao ponto (pixel) e a linha (linhas de
varredura), jogando, brincando com os dispositivos imagéticos produzidos pelo meio
eletrénico, tornando dificii a associacdo com qualquer referente entendido
comumente como real.

Discutindo a trajetoria das maquinas a servico da imaginacdo, Arlindo
Machado atenta para o uso desviante das maquinas pelos artistas e que invenc¢des

como a do cinematografo se devem, além do investimento em pesquisas no campo

2 DUBOIS, Philippe. Op. cit. P. 63/64.
® COUCHOT, Edmond. Op. cit. P. 42.
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da técnica, também as experiéncias em campos tado diversos como a magia, arte,
loucura e diversao de massas, superando a crenca simplificadora na vinculagéo das
maquinas unicamente ao universo cientifico e suas derivacdes tecnoldgicas, como

se estes campos fossem auto-suficientes e isolados do ambiente social.

2.3 Como um objeto néo identificado: o objeto-quase

O sistema dos objetos € uma ciéncia rigida, ndo permite devaneios. Por
ser objetivo, enquanto sistema pressupde uma identidade, a determinagcao do ser,
uma presenca. A ciéncia € objetiva, técnica, carece de certos imperativos
categoricos para resguardar suas verdades. A identificacdo de um objeto é tarefa
imediata de qualquer pesquisa cientifica, a desta também.

Pelo lastro da poesia visual™, poder-se-ia dizer que o paragrafo acima nédo
€ verdadeiro, criando uma antinomia ndo desejavel do ponto de vista do rigor
cientifico, no entanto habitual do ponto de vista da maleabilidade do discurso
artistico. Anula-se uma sentenca em beneficio de outra que devolve a contra-
argumentacdo na mesma moeda fundando um jogo de espelhamento torto da
primeira, instaurando um estado de devir do sentido.

De outra forma, bem ao gosto das discussdes filosoficas, poder-se-ia
dizer que o sistema dos objetos é uma arte que permite devaneios, que pressupde a
diferenca, a indeterminacéo do ser, uma auséncia, e que o paragrafo acima também
nao é verdadeiro. Assim, toma-se ciéncia, arte e filosofia como lugares do discurso,

lugares que este trabalho propde transformar em um campo misto, de mdaltiplos

" Usa-se aqui como referéncia intertextual e transdisciplinar o poema Frase, de José Lino Grunewald
(abaixo), como mote para o argumento de que a escritura pode inscrever em seu préprio seio
mecanismos de desmistificacdo do discurso, huma atitude reflexiva cara & linguagem poética, mas
gue se manifesta também em outros tipos de linguagem.

a frase ao lado é verdadeira a frase abaixo é mentirosa

a frase acima é verdadeira a frase ao lado é mentirosa
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atravessamentos, de embaralhamento de signos, “lugar semiético (...) que remaneja
a distincao filosofia/ciéncia: nesse lugar, e a partir dele, a filosofia ndo pode ignorar
os discursos — os sistemas significantes — das ciéncias, e as ciéncias nao podem
esquecer que sao discursos, sistemas significantes” ™.

Roland de Azeredo Campos trata do entrecruzamento arte/ciéncia com
insuspeitado rigor, a ponto de denomina-lo arteciéncia, ndo apartando um termo do

outro e investindo na “afluéncia de signos co-moventes”:

Frequentemente se alega que a obra de arte, em conflito com a
objetividade cientifica, tem interpretacdo subjetiva. (...) Contudo
vejamos a questdo por outro angulo. O fluxo e refluxo das idéias na
ciéncia, com a eventual recuperacdo de intuicbes antes rejeitadas,
mostra que ai ndo ha objetividades definidas nem verdades
peremptérias.”

A opcdao de abrir uma senda literario-filosofica como ferramentas de leitura
do video enquanto expediente artistico denota um desejo de atravessamento de
disciplinas, numa pratica que poderia ser chamada de poética. Pratica poética mais
do que pesquisa poética. No lugar de um compéndio das experiéncias videograficas
ou de um manual de possibilidades técnico-expressivas do video, optou-se por um
desenvolvimento ensaistico-filoséfico de seus expedientes, todos marcados por uma
extrema mobilidade, como fora observada em inumeros pensadores do assunto.
Esta mobilidade gera um objeto débil, uma modalidade artistica errante, que exige
um tratamento que partilhe e se coloque em sintonia com esta condi¢cdo do objeto,
lancando o uso da transdisciplinaridade como procedimento que permeia e permite o
tratamento do objeto.

Vale ressaltar que uma metodologia transdisciplinar permite o surgimento
de um olhar cruzado e obliquo que vé de forma desviada o objeto da pesquisa,

tomando como lugar o campo das disciplinas constituidas e consolidadas, pois € l&:

" KRISTEVA, Julia. Introducdo & semanélise. 1974. P. 22.

® CAMPOS, Rolando de Azeredo. Arteciéncia: afluéncia de signos co-moventes. P. 66.
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(...) que o trans vai buscar sua ancoragem, e € partir de 14, tendo-a
encontrado, ensejando programas de pesquisa compartilhados, que
nos convidara a ir além delas, preencher os espacos existentes entre
elas e alargar as fronteiras do saber através delas, contra elas e
independentemente delas.”

O uso da filosofia franqueia uma abertura do ponto de vista da linguagem
que, desembotando uma visdo fixa do objeto video artistico, permite, através de
cortes na matéria do pensamento, colocé-lo na perspectiva de um constructo, sendo
o “recorte menos um dado de fato ou de realidade do que um artificio do engenho
humano, construido com as ferramentas do pensamento e os dispositivos do
sujeito™.

Gilles Deleuze, lancando o olhar sobre a dobra, tomado por ele como
conceito operatério do Barroco, fala das linhas e das curvas em variag0es infinitas
como produtora de dobras, produzindo uma nova nocdo de objeto, o “objéctil”,

relacionando-o a uma “concepc¢ao muito moderna de objeto tecnoldgico”, em que:

(...) o0 objeto ocupa lugar em um continuo por variacdo, quando a
produtica, a maquina que funciona por controle numérico, substitui a
prensa. Pelo seu novo estatuto, o objeto é reportado ndo mais a um
molde espacial, isto €, a uma relacdo forma-matéria, mas a uma
modulacao temporal que implica tanto a inser¢cdo da matéria em uma
variacdo continua como um desenvolvimento continuo da forma.”

Sem uma forma essencial, o “objéctil” ocupa o lugar em um continuo por
variacdo, mais temporal (pela modulacdo) do que espacial (pelo molde), pois a
modulacdo permite uma variacdo continua®, um desenvolvimento continuo da forma,

aspectos que permitem alinhavar o “objéctil” como um eterno presente, um eterno

" DOMINGUES, Ivan. In DOMINGUES, Ivan (org.). Conhecimento e transdisciplinaridade 1I: Aspectos
metodoldgicos. 2005. P. 39.

8 |bidem. P. 21.
" DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o barroco. 1991. P. 38.

8 A respeito de uma relagéo entre molde, modulaco e video, é interessante observar que Deleuze
afirma que a modulagao “é um fazer variar o molde, uma transformacédo do molde a cada instante da
operacao. Se ela remete a um ou varios codigos, é por enxertos, enxertos de codigo que multiplicam
sua poténcia (como na imagem eletrénica)’ ou “a modulagédo é a operagdo do Real, enquanto
constitui e ndo para de constituir a identidade da imagem e do objeto” (DELEUZE, Gilles. A imagem-
tempo. 2007. P. 40).
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guase do objeto, pois a variagdo continua ndo permite a sua configuragdo como
objeto propriamente dito, fixo, mas como objeto-quase. Esses tracos tornam possivel
uma aproximacao com o estatuto contemporaneo do objeto produzido pela sintese
numérica dos computadores, na conformacdo daquilo que talvez nem mais possa
ser chamado de objeto, mas sim como poténcia do atual, ou seja, o virtual: a
videoescritura.

Com as dobras e desdobras do objeto, a variacdo do ponto de vista vai
atingir em cheio justamente a nocao de centro da figuragcdo ou de uma configuracéo,
fundamentos do perspectivismo, pois também a nocdo de sujeito é deslocada,
correlativamente ao deslocamento do objeto. O sujeito deixa de ser o sub-jecto e
passa a ser 0 superjecto, 0 outro do sujeito, o “subjeto-quase” ou o subjétil**. Nesta
trama de dobras, desdobras e sobras da linguagem, emerge a videoescritura, o
outro do video, que em sua condicdo de escrita eletronica ainda presupunha um
sujeito da inscrigdo (o autor?).

Arlindo Machado vé na constituicdo do video uma poténcia de imagem
sem objeto, poténcia de fantasma, em que o quadro funciona como uma anti-janela
naturalista do mundo, desacreditanto a representacdo renascentista que tinha a
perspectiva como modelo. Na proposicdo daquilo que chama “anamorfoses
cronotépicas”, o autor chama a atencédo para o conceito original de anamorfose que
consistia em distorcer o modelo realista renascentista de representacao figurativa
através do deslocamento do ponto de vista perspectivista. Aqui, atravessando a
nocao de espaco e tempo enviadas pelas reflexbes de Deleuze sobre a dobra, toma-

se o texto de Machado afirmando que:

A imagem completa, o quadro videogréafico, ndo existe mais no
espago, mas na duracdo de uma varredura completa da tela,
portanto no tempo. A imagem eletrdnica ndo é mais, como eram
todas as anteriores, ocupagédo da topografia de um quadro, mas a
sintese temporal de um conjunto de formas de mutac&o.*

8 Aqui se entrelacam as nocdes de superjecto, de A. N. Whitehead, citado por Deleuze (DELEUZE,
Gilles. A dobra: Leibniz e o barroco. 1991. P. 39.), com a de objeto-quase, termo/no¢&o proposto por
este trabalho, e um seu possivel jogo/outro escritural, subjeto-quase, com subjétil, termo emprestado
de Antonin Artaud (que o havia recuperado da tradicdo da pintura e escultura renascentistas), que
Jacques Derrida retoma, revela e dissimula numa trama de enlouquecer a possibilidades de sentido
(DERRIDA, Jacques & BERGSTEIN, Lena. Enlouquecer o subjétil. S&o Paulo: Atelié Editorial, 1998).

8 MACHADO, Arlindo. Anamorfoses cronotdpicas ou a Quarta Dimens&o da Imagem. In PARENTE,
André (org.) 1993, P. 114.
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para dizer que “o quadro janela é substituido pela tabulagao, pela tabua
na qual sao inscritos linhas, nimeros, caracteres cambiantes (o objéctil)’®, ou seja,
um objeto-quase, a videoescritura.

Para tanto, numa atitude trans-artistica, a videoescritura pde em pratica
um antigo programa das artes plasticas e sua correlativa associagdo com 0s
primérdios da escritura, cruzamento do trabalho manual (a manufatura, o fabril) com
0 seu contraponto industrial (a fAbrica) em um entrelagcamento aqui lido pelo mental,
filoséfico: a volta ao ponto (pixel) e a linha (linhas de varredura), jogando, brincando
com os dispositivos imagéticos produzidos pelo meio eletrdnico, tornando dificil a
associacdo com qualquer referente entendido naturalisticamente como real. Isto fica
claro na percepcdo que Nam June Paik, considerado um dos precursores da

videoarte, tem do video:

Tudo é invencao pura, tudo se produz a partir de um entrelagamento
eletrbnico artificialmente produzido. (...) Ndo é a imagem que me
interessa, mas a fabricacdo da imagem: as condi¢cdes técnicas e
materiais de sua fabricacdo, ou, dito de outra forma, a exploracdo
vertical e horizontal das linhas de varredura.®

O trabalho da significacdo (ou da significancia, retomando o apelo de
Kristeva) tramado pelo concurso das maquinas de imagem cria um objeto difuso,
hibrido, mdltiplo, um objeto-quase: a arte como magia e técnica, em que a
determinacdo do poético em seu codigo, no caso do video, estendendo e
entendendo o poético como sindnimo de artistico, é dada pela medida desmesurada
do termo quase, uma determinacao indeterminada desta pesquisa.

Décio Pignatari diz que “0o homem é o quase signo por definicdo e
indefinicdo™ e imediatamente depois salienta que Charles Sanders Peirce “gosta do
quase”, usando o tedrico norte-americano da ciéncia das mdultiplas passagens e

paragens como exemplo (Peirce faz uso dos termos “quasi-mind”, “quasi-flow” —

% DELEUZE, Gilles. Op. cit. P. 54.
8 PAIK, Nam June apud MACHADO, Arlindo. A arte do video. 1988. P. 131.
8 PIGNATARI, Décio. Semidtica & literatura. 2004. P. 76.



63

guasi, em latim, no original, que quer dizer “como se”). Do ponto de vista da ciéncia
em sua acepc¢do normativa e normal, no entanto, o quase ndo da a ver nenhuma
objetividade. Seré isto um problema de proposi¢édo?

Na real e de viés, o video parece abusar do expediente do quase: “quase
cinema” (uso deslocado da nogcdo de movimento do cinema, assim como alguns de
seus recursos formais e expressivos; ou ainda através da diccao babélica de Hélio
Oiticica), “quase televisao” (aparato tecnoldgico e uso expressivo), “quase literatura”
(a partir da concepcdao de linguagem e da videopoesia), e até mesmo “quase pintura”
(nocbes de cores, quadro, pontilhismo e o retalhamento da figura, vide pintura
abstrata, etc.), o video se torna um objeto-quase pelo fato de ser um outro do objeto
tomado como base e entendido em nivel objetivo: € como se o video gritasse “eu é
outro”.

Este dado confirma a natureza pouco objetiva ou objetal do video, que
processa na tela sua imaterialidade intrinseca, esvaziando a imagem para “quebrar
seu estatuto de dependéncia ontoldgica do objeto”®. De uma realidade néo objetal, a
imagem do video leva ao extremo o processo de desmaterializacdo da arte, legando
ao espaco do mental e do virtual o lugar de sua producéo. Virtual, alias, como
ressalta Deleuze, ndo como oposicao ao real, mas ao atual, pois “o virtual possui

uma realidade plena enquanto virtual™’.

% WEISSBERG, Jean-Loius. In PARENTE, André. Imagem-maquina: A era das tecnologias do virtual.
1993. P. 117.

8 DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticéo. 2006. P. 294.
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(...) o objeto do artista ndo é tanto a obra, mas o que ela fara
dizer, e que nunca depende simplesmente do que ela é.
Paul Valéry, Introducéo ao método de Leonardo da Vinci

3.1 Texturas do video & o video ao infinito e além

A poténcia textual do video pode ser entendida para muito além das
relacbes de narratividade empregadas pela televisdo. E preciso que se repense a
metafora da textualidade a partir de deslocamentos e desvios que fazem do téxtil um
elemento ndo apenas de amarracdes seguras, mas também de alinhavos de des-
sentidos. E preciso voltar no tempo e pensar o ato de coser antes da costura como
meio de sobrevivénvia, rito social ou producdo industrial, mas como ato,
performance das maos e do corpo todo, que da prazer a quem o pratica antes de
servir para a feitura do objeto téxtil.

Como no ja antigo costume de algumas senhoras muito velhas ou de
mocas ainda muito jovens, que se entregavam ao ato da costura sem a finalidade
especifica de uma peca (colcha, toalha de mesa, babadouro, camisa, etc.), mas pelo
préprio prazer do ato, um exercicio, saber intransitivo, dotado de uma afetividade
gue pode até desencadear a generosidade do desapego e doacao da peca quando
finalizada.

O campo literario exala desde ha muito as metaforas do tecido (texto,
enredo, trama, novela [de novelo], etc.) para compor os fios da estrutura narrativa e
faz dessa tessitura o proprio entrelacamento do ato de narrar com o trabalho téxtil®.
Talvez o fluxo mental de uma pessoa que costura por prazer, sem uma finalidade
especifica, seja uma chave para aliar pensamento e producdo — ndo no sentido
capilatista do termo —, arte e técnica, um ato que seja a0 mesmo tempo matéria de
ligamento e desligamento do mundo.

Os estudos literarios, especialmente os de enclinacdo pés-estruturalista,

entendem o texto, matéria escritural, como uma unidade diversa, ambivalente, plural,

 Ana Maria Machado, em seu livro Texturas: sobre leitura e escritos, traca, em um belissimo texto
chamado O Tao da teia — sobre textos e téxteis, o percurso dos encontros entre 0 ato de narrar e 0
trabalho de tecer (In MACHADO, Ana Maria. Texturas: sobre leitura e escritos. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2001. P. 11-52).
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gue detona a condicdo de movéncia de sua constituicdo, como pode ser atestado

em Kristeva:

O texto ndo denomina nem determina um exterior: designa como um
atributo (uma concordancia) esta mobilidade heraclitiana que
nenhuma teoria da linguagem-signo péde admitir e que desafia os
postulados platbnicos da esséncia das coisas e de sua forma,
substituindo-os por uma outra linguagem, um outro conhecimento,
cuja materialidade no texto apenas agora comecamos a perceber. O
texto esta pois, duplamente orientado: para o sistema significante no
gual se produz (a lingua e a linguagem de uma época e de uma
sociedade precisa) e para 0 processo social do qual participa
enquanto discurso.*

Esta abertura de entendimento toma o lugar de uma fixidez da nocao de
texto, o que permite uma manipulacdo de seu conceito, como um artesdo que
manipula o barro para Ihe dar a forma desejada, de forma mais aproximada do
carater dinamico do objeto deste trabalho, pois o texto “cria para si uma zona de
multiplicidade de marcas e de intervalos, cuja inscricdo ndo-centrada pde em pratica
uma polivaléncia sem unidade possivel”®.

O videoescritura, 0 uso do video como procedimento artistico a luz de sua
composicao escritural, atenta para uma sua constituicdo como texto da diferenca.
“Arquiescritura”, diz Derrida, nomeando uma escritura primeira sem a precedéncia
historica, mas como uma forma que se liberta da representacdo secundaria e
decaida da palavra falada. Aliado a isso, toda a concepcdo do quase na qualidade
de proto, primitivo, primeiro sem esséncia, signo sem metafisica: escritura primeira,

derradeira estacao da imagem. Décio Pignatari comenta:

O signo poético-semidtico, que vela e revela a natureza da
linguagem, que é um possivel de formas, que é a linguagem
(homem) nascendo — ou que a quase-propde — € um proto-signo ou
quase-signo. (...) E pré-constelacional, tal como o quasar, fonte de
energia dos chamados corpos quase-estelares. (...) Ja ndo é o caos,
ainda ndo é a ordem. E um primeiro primeiro, o primeiro bit de
informagcdo da linguagem, a primeira precisdo da imprecisdo, a
primeira determinacdo da indeterminagdo, entendendo-se por

8 KRISTEVA, Julia. Introducdo & semandlise.1974. P. 12.
% Op cit. P. 13.
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primeiro um processo de ser primeiro sem ser o0 primeiro sendo
primeiro; fosse possivel eliminar o verbo ser: primeiro primeiro.*

A tela do video se expande para o texto e para além do texto, para além
da tela e da representacdo: apresentacdo primeira, inquieta, num constante
movimento de “dilacerar’ e ‘manifestar’ ao mesmo tempo, dilacerar para manifestar,
gesto propriamente revelador que se levanta contra o véu. Rasgado o Véu,
desvelada a verdade, a estrutura do téxtil entdo encetado lembra a tela™>.

Muitos tedricos apontam no video uma inclinacdo textual que pode ser
atestada pela funcdo que os pixels e as linhas de varredura tém na composicédo da
imagem videogréfica, o que por outro lado também lhe confere uma poténcia
escritural analoga a condicdo do ponto e da linha nos mecanismos de inscricao
grafica sobre uma superficie (desenho, gravura, escrita fonética, hieroglifo, etc.),
sem esquecer que ponto e linha também fazem parte do universo da costura,
projetando uma reativacdo da metafora primeira do tecido/costura, o video como
tecido sintético, fenda de leitura para a hibridez que constitui a sua linguagem de
videoescritura.

Vale ressaltar que o uso repetido do termo texto como produto da
linguagem verbal, hoje plenamente convencionado, faz esquecer que se trata de um
deslocamento metaférico. Arlindo Machado soube bem perceber o lado textual do
video (“maquina de escrever imagens”), porém foi além, encontrando outras

associacfes mais sutis entre os dois campos:

Na realidade, as cémeras eletrbnicas constituem o0s primeiros
dispositivos enunciadores realmente capazes de anotar o tempo em
imagens sequéncias, uma vez que o cinema apenas simula um efeito
de duracéo através de uma sucesséo de fotogramas fixos. Isso quer
dizer que a real cinematografia, levando-se em consideracdo a
etimologia da palavra (do grego kinema-ématos + graphein, “escrita
do movimento”, encontra-se materializada no video e na televisao,
mais do que no cinema propriamente dito.*?

L PIGNATARI, Décio. Semiética & literatura. 2004. P. 74/75.

%2 DERRIDA, Jacques. Enlouquecer o subjétil. 1998. P. 57.

% MACHADO, Arlindo. In PARENTE, André. Imagem-méaquina: A era das tecnologias do virtual. 1993.
P. 114,
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Dentro desta perspectiva, a intencdo desta pesquisa ndo é encontrar o
limite entre o texto propriamente verbal (o literario e o filoso6fico) e o videografico (a
videoescritura), mas trabalhar nas intermiténcias, nas fendas que permitem ir além
do visivel, do optico, para encontrar novas veredas, outras formas de ver o video,
como um objeto-quase. Por isso, € interessante olhar a textualidade do video como
uma passagem da videoescritura, uma vereda que leva a outros lugares, pelo lastro
do literario e do filosofico operando em niveis diferentes daqueles que habitualmente
eles desempenham.

Dai entende-se o literario para além “da literatura” em seu sentido
convencional, das belas letras. O estatuto do literario aqui se desenha como
desdobramento da escritura, mas também, ou antes, como carater de texto escrito
em qualquer superficie, meio, arranjo ou estilo. Por isso o literario se faz mais
importante do que a literatura, por lidar com a disseminacédo da textualidade, abrindo
novas portas para o deslocamento metaforico inicial que levou o tecido até a letra. O
filosofico também se encaixa aqui da mesma forma, como o trabalho de colocar uma
escada sobre as nuvens querendo chegar num outro plano dos conceitos. Longe de
desejar interpretacdes seguras do codigo da escrita ou de discursos sobre o texto,
pois a videoescritura é tecida em devir, esta pesquisa projeta o devir-literatura e o
devir-filosofia do video, fugindo de uma identificacdo do video com o literario ou o
filosofico, que estariam mais vinculados a uma nocdo de representacao.
Corroborando esta concepc¢do, pode-se tomar o comentario de Gilles Deleuze,
tratando de literatura e vida, ao afirmar o devir como poténcia que esta sempre

“entre” ou “no meio”:

Devir ndo é atingir uma forma (identificagéo, imitacdo, Mimese), mas
encontrar a zona de vizinhanga, de indiscenibilidade ou de
indiferenciagcdo tal que j& ndo seja possivel distinguir-se de uma
mulher, um animal ou de uma molécula (...).**

Poténcia e desvio como projecao de diferencas, pois:

% DELEUZE, Gilles. Critica e clinica. 1997. P. 11.
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A lingua tem de alcangar desvios femininos, animais, moleculares, e
todo desvio &€ um devir mortal. Ndo h& linha reta, nem nas coisas
nem na linguagem. A sintaxe € o conjunto dos desvios necessarios
criados a cada vez para revelar a vida nas coisas.”

A videoescritura traz consigo o rastro da diferenca pela auséncia de um
centro enquanto linguagem artistica, por ndo ser portadora de significado
transcendental, possibilitando ai o movimento da suplementaridade no campo da
linguagem do video®. A videoescritura como suplemento contraria o discurso de
identidade, dai ela ser um objeto-quase e estas reflexdes sobre texto, textualidade e
texturas do video tornado escritura, tornam-se, finalmente, importantissimos como
uma forma de fugir de uma dissimulacéo histérica da arquiescritura, que trabalhou
para reduzir a sua marca da diferenca, pois “escrever € saber que 0 que ainda nao
se produziu na letra ndo tem qualquer outra morada, ndo nos espera cComo
prescricdo em qualquer entendimento divino. O sentido deve esperar ser dito ou

escrito para se habitar a si proprio™’.

3.2 Enlouquecendo o objeto-quase: duas leituras

Esta parte da pesquisa se presta as leituras de duas videoescrituras com
a finalidade de operar a experimentacédo das teorias e conceitos estudados até aqui.
E importante atentar para o uso do termo leitura no lugar do comumente usado
analise, ndo pelo fato de ser menos comum, mas por reunir em si elementos que

permitem um maior transito com o material tedrico utilizado, além do rastro literario

% |bidem. P. 12.

% Aqui, o termo suplementaridade é utilizado no sentido que Derrida Ihe empresta: “A légica do
suplemento, da diferenca, se distingue, em Derrida, da l6gica da complementaridade, ou da
identidade, e da oposi¢éo binéaria em que se fundamenta a filosofia classica, por ndo estabelecer um
terceiro termo como solucao para as oposi¢des, ainda que desorganize este sistema. A compreensao
do jogo suplementar (jeu supplémentaire), das substituicbes suplementares, sé se torna possivel fora
do fechamento da metafisica da presenca, isto €, no espaco da desconstrucdo que instala a
possibilidade de configuracdo do signo (signo sem verdade presente) como suplemento e do estatuto
da escritura como suplementaridade”. In SANTIAGO, Silviano (org.). Glossario de Derrida. Trabalho
realizado pelo Departamento de Letras da PUC/RJ, supervisdo geral de Silviano Santiago. Rio de
Janeiro: F. Alves, 1976. P. 88).

" Derrida, Jacques. Gramatologia. 2006. P. 69.
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bem como de uma maior abertura frente ao que convencionalmente se chama de
cientifico, sem deixar de sé-lo, naturalmente.

As videoescrituras que serdo lidas séo TVGRAMA 4 — Erratum, de
Augusto de Campos, e Carnaval, de Arnaldo Antunes. A razdo das leituras € o
desenvolvimento dos topicos mais importantes apresentados no corpo teorico da
dissertacdo a partir do exemplo de videos que expressem bem essas reflexdes
sobre a videoescritura. O tom das leituras é ensaistico e prevalece a utilizacdo dos
campos envolvidos no corpo da dissertacéo, assim como de boa parte dos autores e
textos, sem, no entanto, deixar de inserir, pela especificidade de cada leitura, outros
textos/autores para complementar pontos especificos que forem julgados

necessarios.

3.3.1. MAPAS DO ACASO: NAVEGAR IMPRECISO

Dados iniciais

No complexo universo dos contemporaneos meios de criagdo artistica,
apesar de toda diversidade propalada por artistas e criticos, ha alguns tracos
comuns que parecem dar a tonica da producado atual: a contaminacao entre campos
artisticos e a hibridez na manipulacdo das linguagens sao dois deles.
Videoperformances, videoinstalacdes, poemas-pinturas, etc. trazem a tona a
multiplicidade do objeto artistico, 0 que vem constituir um interessante paradigma da
arte na atualidade, embora ndo consista exatamente em novidade, visto que parece
ser ainda uma realimentacéo do antigo ideario das vanguardas.

Esta leitura tracara a viagem que palavra e imagem empreendem em
TVGRAMA 4 — Erratum®, clip-poema de Augusto de Campos, que parece estar na
fronteira entre o que € considerado videoarte, videoclipe e videopoesia. No entanto,
vale lembrar que a intencdo deste estudo ndo € estabelecer limites, distinguir
géneros ou tipologias, mas, ao contrario, operar no transito entre as linguagens,
desfocando os limites, borrando as bordas, fronteiras e apostando na diferenca

como produtora de uma imagem outra: a videoescritura.

% Disponivel em http://www.erratica.com.br/abre_obra.php?id=98.
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Atendendo a um chamamento da imagem pela palavra e da palavra pela
imagem, comum ao tema deste trabalho, € interessante observar como surgem
novas conexdes entre a linguagem verbal e as linguagens propriamente visuais,
tradicionalmente entendidas de forma apartada, o que permite um entrecruzamento
gue descentraliza a leitura do objeto artistico, projetando uma recriacdo desse objeto
OuU sua hova constituicdo, como objeto outro, objeto-quase. Félix Guattari observa

este tipo de fendbmeno:

(...) todo descentramento dos pontos de vista, toda multiplicacdo
polifénica dos componentes de expresséo, passam pelo pré-requisito
de uma desconstrucdo das estruturas e dos cddigos em vigor e por
um banho de cadésmico nas matérias de sensacéo, a partir das quais
tornar-se-a possivel uma recomposicdo, uma recriacdo, um
enriquecimento do mundo (...), uma proliferacdo ndo apenas das
formas, mas das modalidades de ser.*

O lugar do poético e seus entrelacamentos entre imagem e palavra,
sobretudo no espaco da imagem de sintese, galaxia digital, origem e morada do tal
clip-poema, indicam um caminho de leitura que processa uma intensa
intertextualidade e deslocamento dos signos. O viés adotado para a abordagem
desta relacdo vem da nocdo de escritura estendida para além dos textos literarios,
como “deslocamento metaforico”, em expressdo de Jacques Derrida, e pratica de
estudo do signo inscrito como uma unidade complexa e multipla que opera
incessantemente na producao de sentidos, valorizando a prética significante.

Também serdo consideradas algumas relacdes entre os procedimentos
do texto literario e o do video, tracados por uma noc¢éo de traduc¢éo, cujo produto € a
imagem, seja ela verbal ou icénica. Alias, a traducdo ocupa um lugar de destaque no
projeto concretista, incorporado tanto na aventura critica como na pratica poética e
projetando no termo ‘“intraducdo”, ao mesmo tempo, sua possibilidade e

impossibilidade, afinal, poesia é risco'®. Haroldo de Campos, atento a este carater

% GUATTARI, Félix. Caosmose: um novo paradigma estético. 1992. P. 115,

190 ppesia é risco é o nome da antologia poético-musical produzida por Augusto de Campos em
colaboragdo com o musico Cid Campos. Interessante observar que o “risco” do titulo pode ser
entendido como a possibilidade de perigo que a experiéncia poética projeta (tanto como pratica social
de resisténcia, quanto pela (im)possibilidade semantica do projeto artistico de uma maneira geral); e
também como traco sobre uma superficie (como o desenho, a gravura e a propria escritura).
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poético da traducao, cita um excerto de A tarefa do tradutor, de Walter Benjamin,
que trata das traducdes para o alemao de Sofocles, feitas por Hoelderlin, que foram
recebidas com escérnio em sua época, aludindo “aquele imenso perigo primordial de
toda traducdo: os portais de uma linguagem tdo ampliada e tdo completamente
dominada ameacam abater-se e emurar o tradudor no siléncio”, pois “o sentido rola
de abismo em abismo até quase perder-se nas insondaveis profundezas da
linguagem™™.

A nocao de escritura adotada nesta leitura se liga a concepcao da escrita
como lugar da diferenca, na disposi¢cédo do texto como produtor de um discurso outro
em que a linguagem é encenada, teatralizada, promovendo, assim, o deslocamento
de uma nocdo mais tradicional presa a idéia de representacdo, mimese, que tomava
0 texto como transitivo de um referencial anterior e exterior. A respeito da escritura,
Leyla Perrone-Moisés tece, a partir de algumas nocdes de Roland Barthes, a

seguinte consideragéo:

Escrever € praticar uma linguagem indireta, cuja ambiguidade nao é
de fim mas de fato. A escritura parece constituida para dizer algo,
mas ela s6 é feita para dizer ela mesma. Escrever € um ato
intransitivo. Assim sendo, a escritura “inaugura uma ambiguidade”,
pois mesmo quando ela afirma, ndo faz mais do que interrogar. Sua
“verdade” ndo € uma adequacao a um referente exterior, mas o fruto
de sua prépria organizagao, resposta proviséria da linguagem a uma
pergunta sempre aberta.*®

Processando os dados

Giselle Beiguelman, em seu instigante O livro depois do livro, comenta, a
respeito da leitura em suportes materiais e virtuais, o problematico uso do verbo
navegar no meio virtual, atentando para o fato de que o verbo original, to browse, em
inglés, teria o sentido de ler, passear ou comer descompromissadamente, isto é,
fazer uma coisa sem té-la planejado antes. No entanto, o termo em portugués

(navegar) “implica ter uma bussola, nocdo de percurso, rumo entre pontos de partida

102 BENJAMIN, Walter apud CAMPOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provével. 1977. P. 95.
192 PERRONE-MOISES, Leyla. Texto, critica, escritura. 2005. P. 33.
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e de chegada. Em suma, implica prevenir-se para nao ficar a deriva™®,
corroborando, assim, uma nogdo de estabilidade de leitura que seria mais
compativel com os suportes impressos tradicionais.

Augusto de Campos subverte este aparente paradoxo terminolégico em
sua proposicao de escritura/leitura. TVGRAMA 4 - Erratum, definido pelo proprio
autor como clip-poema, desloca o programa da poesia concreta para 0 ambiente
virtual, digital, lugar da imagem sintética:

O que a gente observa é que hd uma compatibilidade muito grande
entre esse tipo de sintaxe espacial, mais reduzida, que foi o modelo,
digamos assim, das experiéncias da poesia concreta, e a linguagem
do video. (...) E esta linguagem mais &gil, que ndo tem muitos
conectivos, de curso nao-linear, ela é apropriada para o video, entao
ha uma certa facilidade de adequacédo. Por outro lado, vocé tem o
som e a imagem. Isso tudo parece que da muito certo. (...) eu acho
gue é um caminho extraordinario, que pode dar margem a coisas
muito interessantes. Abre o horizonte para a poesia, que parecia
fechado.'™

O clip-poema de Augusto se inicia com a inscricdo eletrbnica
(lancamento) de um poema (dado) na tela (pagina) ao mesmo tempo em que 0O
poema € lido, palavra a palavra, ao som da palavra tv falada abafada e
sussurradamente, sugerindo o ruido de uma maquina de escrever ou de um motor
de barco ou trem. A palavra tv € falada continuamente e seu som serve de fundo
para o poema lido, sua inscricdo verbal pode ser entendida tanto como linha de
intervalo para cada verso do poema quanto como um verso que se repete ao longo
de todo o poema, num procedimento visual muito utilizado pela poesia concreta para
marcar os intervalos e siléncios do texto verbal pela saturacdo do verbal. Saturacéo
também é uma das dimensfes no estudo da cor (neste video as letras estdo em
amarelo sobre um fundo preto) e um recurso comum nos aparelhos de televisao e
nos softwares de edicdo de imagem.

Desta forma, logo de inicio se estabelece a articulacédo de palavra, som e

imagem, naquilo que os poetas concretos chamavam de verbivocovisual, em termo

103 BEIGUELMAN, Giselle. O livro depois do livro. 2003. P. 64/65.

104 CAMPOS, Augusto de apud PEREIRA, Cristina Monteiro de Castro. In Revista Poesia Sempre.
2004. P. 37.
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emprestado de James Joyce. A parte seguinte do clip-poema é a insercdo de um
trecho de um video polonés retirado da Internet, do youtube, em que aparecem
imagens da capa de edi¢cdes de Lance de Dados, de Stéphane Mallarmé, em versao
francesa e polonesa. A referéncia (inter)textual a este poema de Mallarmé retoma a
palavra dado em multiplo sentido, incluindo o da informética, como elemento para
armazenamento, processamento ou transmissao de informacao por meio eletronico.
Importante salientar que o clip-poema deve ser entendido como todo o corpo
verbivocovisual, visto que a sua compreensdo a partir de apenas um de seus
elementos (como a estrutura dos versos, por exemplo, contida no video) corre o
risco de desprezar justamente aquilo que promove a poténcia signica daquela
videoescritura, que € o0 seu carater hibrido e plural, dai esta leitura privilegiar
especialmente a organizacao total do material expressivo, que se da pela articulagéo
dos diversos caédigos envolvidos, que criam um corpo uno e diverso, a0 mesmo

tempo.

H MALLARME
TUTUTUTUTUTUTUTUTUTLUTL
& FOLTIA FLIISTh
TUTUTUTUTUTUTUTUTUTLTL
Ih A TY nRAO0 Tk Vi
TUTUTUTUTUTUTUTUTUTUTY
O CIekFCEU Th ASIISTh

TUTUTUTUTUTUTUTUTUTUTY
kM SMUICKTIAL Y FLw
TUTUTUTUTUTUTUTUTUTUTL
J4 L T or rue
TUTUTUTUTUTUTUTUTUTUTY
TUu«Do RXISTh
TUTUTUTUTUTUTUTUTUTUTY
FEA ACARARE LM YOUTURE

(A letra amarela e a tela preta)

E possivel perceber no video a mencéo a varios termos que remetem ao
universo virtual (“cibercéu”, “Quicktime”, “flv’, “Youtube”, “sub™®), e a estrutura em

gue se desenha o texto na tela, vertida em pagina, suporte da videoescritura, que

105 “Quicktime”, “flv”, “Youtube” e “sub” s&o termos do universo da informatica que mantém relacgéo

com a visualidade e passaram fazer parte do vocabulario de quem utiliza o meio virtual: Quicktime,
suporte multimidia criado pela empresa Apple, que manipula formatos de video digital, texto,
animacao, musica, etc.; flv, formato desenvolvido pela Macromedia para visualizacdo de arquivos
Flash Video, suporte para animacgdes e videos comumente usados para a disponibilizacdo online;
Youtube, popular website em que se pode exibir, compartilhar e visualizar videos online; sub, de sub-
nick, espaco que aplicativos de bate-papo virtual, como o MSN, reservam para que se coloque,
abaixo do nome/apelido, frases e/ou figuras.
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deixa de ser branca e mimetiza o espaco sideral, lembra a de um outro famoso
poema de Augusto, Pulsar, em forma de constelacao textual. Este intertexto permite
a abertura de todo um universo constelar, tomado pelos poetas concretos como
analogo do espaco da paginal/tela: espaco sideral, ciberespaco e espaco do
pensamento, conjugacao de espacos e condensacdo do corpo poético que a leitura
desvenda'®.

Também é interessante o uso do termo ciberespaco, o espaco virtual,
matematico, numérico e ndo matérico, que foi trazido ao ambiente académico do
contexto original da ficcao cientifica, e que agora aqui € retomado pelo encontro da
literatura com o virtual tecnoldgico. Toda essa trama intertextual serve para assinalar
o caréter volatil e volavel, tracos que podem ser relacionados com um aspecto

préprio da linguagem videografica, dado de sua impureza e errancia epistemoldgica:

O discurso videografico é impuro por natureza, ele reprocessa
formas de expressdo colocadas em circulacdo por outros meios,
atribuindo-lhes novos valores, e a sua “especificidade”, se houver,
estd sobretudo na solucdo peculiar que ele da ao problema da
sintese de todas essas contribuicdes. (...) A midia eletrbnica opera
numa fronteira de intersecdo de linguagens, donde a obsolescéncia
de qualquer pretenséo de pureza ou de homogeneidade.'"’

* DX QUXR QUx . *$THJA

*M MARTx -9 *LD - RAD-
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PULSAR QUAS+ MUD e
ABRAG® » ANes Lz
eV N - NHUM soL AQV-C:

® oce -SCUR® -$QU - €

(Pulsar, o poema estelar)

106 A relacdo entre poesia e espaco, universo (cosmo), entoada pelos poetas concretos, ecoam 0
comentério de Paul Claudel sobre Um lance de dados: “grande poema tipografico e cosmogonico”.

197 MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & pés-cinemas. 1997. P. 190/191.
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Na transformacédo paradigmatica do espaco do texto poético, atribuida ao
famoso poema de Mallarmé, a palavra se projeta no espago, rompendo com a
versificacdo e abrindo novos territérios de projecdo de sentidos, a partir de um
desnudamento discursivo que chama a atencdo para o fracasso da linguagem.
Também é reconhecido ha muito a influéncia do poeta francés em boa parte da
moderna poesia, em especial na producao do trio fundador da poesia concreta (além
de Augusto, seu irmao Haroldo e Décio Pignatari), que inclusive selecionou, traduziu
e organizou a historica publicagdo de Mallarmé, em 1972. Em um dos textos deste
livro, Augusto de Campos afirma que:

(...) Mallarmé comeca por denunciar a falacia e as limitacbes da
linguagem discursiva para anunciar, no Lance de Dados, um novo
campo de relagbes e possibilidades do uso da linguagem, para o
gual convergem a experiéncia da musica e da pintura e dos
modernos meios de comunicacgao, do “mosaico do jornal” ao cinema
(...) e as técnicas publicitarias. E assim como a aparente
destrutividade da abolicdo do tonalismo em mdusica (Schoenberg-
Webern) e a da figura em artes plasticas (Cubismo-Malievitch-
Mondrian) levam a um novo construtivismo, a contestacdo do verso e
da linguagem em Mallarmé, ao mesmo tempo que encerra um
capitulo, abre ou entreabre toda uma era para a poesia, acenando
com inéditos critérios estruturais e sugerindo a superacao do préprio
livro como suporte instrumental do poema.'®

A questdo da superacao do formato livro tem a ver com a conquista da
espacializacdo na construcdo da palavra poética em articulagdo com uma nova
configuracdo do tempo, de forma que ocorre uma transgressdo da palavra, antes
presa ao papel. A partir dai, a tarefa do poeta e a do artista plastico se encontram
para a criacdo de um objeto mdltiplo e indefinido e de leitura mais complexa. Os
aspectos espacial e temporal sdo conjugados desta maneira em Lance de Dados,
sob a poténcia da escritura, dados que serdo relancados mais tarde pela imagem
eletrénica do video cometendo a videoescritura.

Segundo Arlindo Machado, a imagem eletrénica do video prop6e uma
nova configuracdo da imagem em seu aspecto espaco-temporal. Pare ele, o video

apresenta a verdadeira escrita do movimento:

18 CAMPOS, Augusto de. In Mallarmé. 1991, P. 26/27.
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(...) isto que n6és chamamos de “imagem” no universo do video ja
nem é uma representacao pictérica no sentido tradicional do termo,
ou seja, uma inscricdo no espaco. A rigor, em cada intervalo minimo
de tempo, ndo ha propriamente uma imagem na tela, mas um unico
pixel aceso, um ponto elementar de informacéao de luz.*®

Da mesma maneira que o video, o poema de Mallarmé, Lance de dados,
intertexto primordial de TVGrama 4 — Erratum, ndo ocupa uma topografia da pagina
e sim uma cronotopografia (espaco e tempo). O video de Augusto de Campos tece
toda uma trama de contaminagcbes em que a impureza aparece com lugar de
destaque. Este processo deslocador de um eixo fixo também pode ser percebido no
uso da fonte Nanotech, que retoma e atualiza os caracteres tipograficos empregados
pelos poetas concretos, impondo uma leitura fugidia e imprecisa que “amplia
indefinidamente o campo e o jogo da significagao”'*°.

N&o obstante, a palavra erratum do titulo do clip-poema lanca a mais
interessante chave para a navegacéao do texto: a travessia de sentidos em TVGrama
4 — Erratum se da pela logica da deriva, errancia: alguns codigos indicam um norte,
outros projetam desvios. A palavra erratum designa erro tipografico, em uma obra
escrita ou em parte dela, que pode ser impresso e acompanhar a edicdo com o tal
erro e depois passa a integrar edi¢cdes futuras. O uso mais conhecido é sua forma no
plural: errata, do latim errata, “coisas erradas”. Também do latim vem o verbo errar,
de errare, “vagar sem destino”, “desviar-se do caminho”.

A poesia e a citacao de Mallarmé, além de inscrever o video em toda uma
trajetéria histérica do uso da navegacdo como metafora do oficio do escritor, 0
trabalho da escritura, sdo signos dessa errancia, desvios de rota no mar dos
sentidos, em que o video de Augusto de Campos parece navegar ao sabor do
acaso. Entretanto, € interessante observar que até mesmo 0 termo navegar
comporta a possibilidade de erréncia e acaso, que pode se tornar fracasso pelo
contexto da navegacao maritima assim como se da o fracasso quando a linguagem
nao consegue projetar o sentido que pretendeu: se perder ou se achar — afastando

toda e qualquer metéfora colonialista sobre descoberta e descobridores, bem como

109 MACHADO, Arlindo. Op. cit. 1997. P. 247.
110 DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenca. 2009, P. 410.
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qualquer légica hermenéutica purista de investigacao do sentido — também pode ser
o desfecho de uma viagem e de uma leitura, e por mais estavel que parega o meio
de transporte ou suporte de leitura, ha sempre o risco de se naufragar, 0 que no
caso da videoescritura, mesmo que ndo seja um destino planejado pelo condutor

nao faz nenhum mal ao viajante.
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3.3.2. CARNAVAL, FESTA DOS SIGNOS

Vamos pra avenida

Desfilar a vida

Carnavalizar.

Arnaldo Antunes, Carlinhos Brown e Marisa Monte, Carnavalia

Entre o ler e o ver

O mesmo olho que Ié um poema vé uma pintura, um video, uma
escultura, uma casa. A imagem se mostra e ao ser mostrada, € vista e ao ser vista, é
incessantemente significada. As imagens em um video estdo, assim, para os olhos,
como as imagens de um poema, pintura, escultura, casa. Tudo é imagem. O
trabalho do poeta da imagem é igual ao trabalho do poeta da palavra. Tudo é
imagem. Palavra também € imagem. O entendimento de um poema se configura na
experiéncia com as palavras, na convivéncia com os signos lingtisticos que langcam
mao e mente de estratégias que fazem com que 0s signos girem em propulséo.
Assim sucede com os entendimentos de outros tipos de discursos imagéticos. Ler
entender. Entender como decodificar, operar tradu¢cdes com 0s signos, transmuta-
los, traduzi-los. Ler é traduzir, assim como escrever também é traduzir. Tudo é
traducdo.

O encontro entre literatura e artes visuais propiciou um desdobramento do
entendimento da escrita para além dos moldes convencionais atrelados a linguagem
verbal, fazendo da escrita escritura. O signo lingiistico, principalmente a partir da
poesia simbolista, das experiéncias plasticas das vanguardas, da literatura
modernista e da poesia concreta penetrou espacos pouco explorados pelo universo
literario mais tradicional, conduzindo a uma constante atualizacdo da propria nocao
de escritura, do verbal ao iconico-visual até o mental.

Ultrapassando o campo teérico de uma visualidade mais pautada na
imagem icOnica, esta leitura tratara da experiéncia da palavra com a imagem em
Carnaval, videoescritura de Arnaldo Antunes, através do atravessamento pela via
literaria e filoséfica, numa insercédo do literario pelo viés da “imagem mental”’, que

segundo Gilles Deleuze:
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(...) € uma imagem que toma por objetos de pensamento objetos
gue tém uma existéncia propria fora do pensamento, como 0s
objetos de percepcao tém uma existéncia prépria fora da percepcao.
E uma imagem que toma relagbes por objeto, accdes simbdlicas,
sentimentos intelectuais. Ela pode ser, mas ndo € necessariamente
mais dificil que as outras imagens. Ela tera necessariamente com o
pensamento uma nova relagdo, directa, inteiramente distinta da das
outras imagens.'*!

Deleuze fala da imagem-mental a respeito dos filmes de Alfred Hitchcock
como uma imagem que se da pela relagdo, como um raciocinio ou equacdo
matematica, em que a narrativa € encadeada por uma relacdo mental, o que leva a
imagem-movimento a uma crise. Para Deleuze, a imagem-movimento € como se
processa a imagem no cinema narrativo classico, cujo processo se da dentro das
leis de um esquema narrativo que apela ao sensoério-motor, em contrapartida a
imagem-tempo do cinema moderno, de ligacao eliptica e dispersiva com a realidade
de suas situagdes “Optico-sonoras puras”. Hitchcock estd no limite da imagem-
movimento, pois ja acena para a imagem-tempo através da substituicdo da simples

visdo pela vidéncia:

A imagem mental ndo seria tanto uma consumacdo da imagem-
acdo, e das outras imagens, mas um novo questionamento de sua
natureza e de seu estatuto. Mais ainda, toda a imagem-movimento é
gue seria posta em questdo, através da ruptura dos vinculos
sensorio-motores neste ou naquele personagem. O que Hitchcock
desejara evitar, uma crise da imagem tradicional no cinema, adviria
entretanto apés Hitchcock, e em parte por meio de suas
inovacdes.'*?

Deleuze, o cinema, Hitchcock e a imagem mental atravessam a
videoescritura de Arnaldo Antunes e conduz a imagem pelo viés do pensamento,
pois, apesar do forte poder de verossimilhanca presente neste video, 0 esquema
sensorio-motor € ancorado pelo mental em uma relacdo que supera a identificacédo
do visivel com o verdadeiro, e assim, as imagens iconicas podem ser entendidas

nao como consequéncia do mundo real, natural, mas como devires e desvios do

111 DELEUZE, Gilles. Cinema 1: A imagem-movimento. 2004. P. 263.
112 DELEUZE, Gilles. Cinema 1: A imagem-movimento. 2004. P. 263.
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real, operado pela vidéncia e impregnando o quadro videografico de indefinicdo ao

tomar a visdo de assalto.

Uma cancéao singela, brasileira

O cancioneiro popular brasileiro € rico em experiéncias bem sucedidas em
qgue as letras das canc¢des dimensionam a imagem através da palavra, desde as
narrativas urbanas, de Noel Rosa ou Cartola, até o lirismo da Bossa Nova. Mas é
principalmente a partir da Tropicalia que essas possibilidades sdo potencializadas
por um cruzamento entre palavra e imagem que promove novas perspectivas
formais, fortemente inspiradas no legado das transgressdes vanguardistas do inicio
do século XX, na poética modernista e especialmente na poesia concreta.

Este leitura se detera em Carnaval, de Arnaldo Antunes, texto audiovisual
em toda sua poténcia: imagem (verbal e icOnica, palavra e video); som (melodia e
harmonia, muasica cantada e articulacdo de sons verbais); e letra (signo linguistico,
imagem grafica e mental). Este texto, multiplo em sua unidade, chama a atencéo
pela forma como articula imagem e palavra, utilizando os elementos do video como
deflagradores de uma escritura outra.

Sem grandes efeitos eletronicos, sendo o video utilizado mais como
suporte, corpo de inscricdo, seus elementos formais ndo sdo explorados de maneira
radical, porém, seu devir-digital conduz a imagem pelo que ela tem de banal (méo,
guadro branco e caneta), legando a imagem um tom levemente familiar, cotidiano,
de realidade, que €, ao mesmo tempo, transgredido pela sua condi¢do ludica
enquanto linguagem.

A escritura é utilizada neste video em toda sua poténcia signica: elemento
grafico, rabisco, risco, rasura e saturacdo, o texto e suas texturas como operacfes
de desmonte e remonte de signos apontando para um devir-imagem da palavra,
territério sem fronteiras e inscricdo da diferenca, fazendo do dispositivo eletrbnico, o
video, um suporte para o analdgico, a escritura manual. Interessante observar o
signo méao alcado a aventura linguistica e visual, verdadeiro signo do encontro entre

palavra e imagem, mediado pelo corpo.
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Carnaval (Arnaldo Antunes)

arvore

pode ser chamada de
passaro

pode ser chamado de
maquina

pode ser chamada de
carnaval
carnaval
carnaval

A letra da cangdo'?, conforme se Ié acima, se compde em uma estrutura
gue apresenta quatro substantivos (“arvore”; ‘passaro”; “maquina’”; e “carnaval’),
intercalados por uma sentenca (“pode ser chamad(o)a de”) e cada um desses
substantivos, nomes, pode ser tomado como uma palavra-chave. Cada palavra-
chave é também um desfile (como um desfile carnavalesco) de idéias que remetem
aos primordios da relacdo palavra/coisa (impressa no proprio titulo do DVD que
contem este video: Nome), fazendo vibrar no¢des de Ferdinand de Saussure, que
inclusive utiliza as palavras “arvore” e “passaro” em seu Curso de Linguistica Geral;
Roland Barthes, em sua fase estruturalista de Elementos de Semiologia, ecoando o
mesmo Saussure; Julia Kristeva e sua Histéria da Linguagem; e, finalmente, o
Michel Foucault de As Palavras e as Coisas. Estas referéncias inscrevem no texto
como uma relacao de intertextualidade, ndo apresentadas de modo linear, até por se
tratar de um texto poético, mas que uma leitura transdisciplinar pode fazer perceber.

O proprio encadeamento das palavras-chave sugere uma gradacdo que
vai de dois elementos naturais (“arvore” e “passaro”), essencialmente primitivos e
matéricos a outros dois artificiais (“carnaval”’ e “maquina”), de forte poder simbdlico e
Nnos quais ira se concentrar majoritariamente esta leitura, até pra reforcar o carater
de artificio do texto. A palavra maquina remete a toda uma série de relacoes
histéricas que no universo da arte poderia ser atestada pela dimensao irbnica ou
glorificadora (indice de desenvolvimento, progresso e também da superacdo da
relacdo do homem com a natureza) que as vanguardas do inicio do século XX Ihe

atribuiam, especialmente o Futurismo.

3 |nteressante observar que a parte verbal de uma cangéo é comumente chamada letra, sinal gréfico
gue designa os vocabulos em uma lingua escrita. Letra, do latim littera também originou a palavra
literatura.
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Também no terreno da intertextualidade, pode-se pensar em textos como
A Méquina do Mundo, de Carlos Drummond de Andrade, este ja um intertexto de
Camdes, para ressaltar os aspectos textuais de Carnaval, maquina de costura
poética que se da pelo entrelagamento de fios ou “trama de signos”, como diria
Derrida, remetendo a metéfora originaria da palavra texto: tecido. A palavra maquina
pode ser ainda estendida a propria idéia de carnaval como aparelho de um sistema
gue prima pela organizacdo e mercantilizacdo de seus bens culturais, como se
tornou o desfile das escolas de samba, signo de festa e negdécios: showbuziness.

Ressaltando o aspecto escritural do texto, pode-se salientar a imagem da
tela em branco como espaco de escritura, suporte para a inscricdo em relacdo com o
corpo, remetendo a toda histéria da escrita e da poesia, trazendo a tona a angustia
do escritor diante da pagina em branco, marco inicial da criagdo poética vertida em
escritura. Arnaldo Antunes, espécie de pupilo tardio da geracao de poetas concretos,
parece fazer referéncia ou reveréncia ao poeta que é considerado por esta geracao
como o principal responsavel pela reconfiguracdo da relacdo da palavra com a
imagem, transformando radicalmente a dimenséo espaco/tempo no texto poético,
gue € Stephanie Mallarmé. Mallarmé, com seu poema Lance de Dados,
praticamente inaugurou a moderna poesia, criou a palavra lancada na pagina de
forma aleatoria transgredindo a ordem do discurso poético e subvertendo a logica da
linearidade e fazendo da leitura uma verdadeira experiéncia de criacao de sentido.

Carnaval remete ao célebre poema do escritor francés ao lancar as
palavras na tela/pagina em branco, so que, diferentemente de Lance de Dados, que
abusa de varios caracteres tipograficos, € a mado que lanca os signos linguisticos,
capturados pelo video e marcando a relacdo do corpo com a escritura, retomando o
sentido de inscricdo grafica pela méao, riscos e rabiscos, rasuras, apagamentos sobre
a superficie da tela/pagina, signos da relacdo de afetividade do corpo do artista e
sua obra, pois, como diria Barthes, “a relagdo com a escritura é a relagdo com o

corpo™*. Poesia € risco:

114 BARTHES, Roland apud CASANOVA, Vera. Fricgdes: traco, olho e letra, 2008. P. 119.
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(Videoescritura: poesia e risco)

Sem grandes efeitos eletrénicos, a tela do video se mostra como espaco

de inscricdo e projecdo de imagens, o video utilizado como suporte, corpo, mesmo
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gue seus elementos formais ndo sejam explorados de maneira radical, pois seu
devir-digital condiciona a imagem pelo que ela tem de banal, familiar, vertidos em
linguagem poética pelo uso articulado com a cangdo. As palavras inscritas na
superficie branca acompanham vagamente a letra da can¢do, como se colhesse
dela sé as principais informacdes, dai a denominagcdo aqui de palavras-chave, para
sua apresentacao imageética.

Os outros termos, de ordem sintatica e semantica, que garantem o fluxo
linear e narrativo a letra sdo expulsos do contexto da tela do video, como em uma
reversao do platonismo de Republica — no qual o poético é designado como indigno
do convivio social, portanto expulso da cidade por seus aspectos transgressores —
fazendo da palavra poética, ndo-linear (inclusive ndo ha linhas na tela/texto), um
sopro, salto para além da sintaxe da lingua, deixando ficarem os elementos
dispersos, soltos, “em estado de dicionario”, diria Drummond, corroborando a idéia
de que este tipo de discurso é o lugar privilegiado da poesia, procedimento que
reforca o carater artificial da linguagem, tanto a verbal como a audiovisual, como

ressalta Machado:

(...) no terreno dos modernos meios audiovisuais, ‘linguagens”
nunca sao fenémenos naturais, como s&o ou parecem ser (mas isso
também é um assunto muito controverso) as linguas chamadas
“naturais”, de extracdo verbal. Tudo, no universo das formas
audiovisuais, pode ser descrito em termos de fendmeno cultural, ou
seja, como decorréncia de um certo estagio de desenvolvimento das
técnicas e dos meios de expressdo, das pressdes de natureza
socioecondmica e também de demandas imaginarias, subjetivas, ou,

se quiserem, estéticas, de uma época ou lugar.'*

Outro aspecto interessante de se observar nesta videoescritura € a forma
gue € usada o quadro. Jacques Aumont, tratando das relacdes pictdricas no
enquadramento do cinema, fala do “quadro-limite” como aquele que estabelece o
“limite fisico (...) e sobretudo limite visual da imagem; ele regula suas dimensdes e
proporcoes; rege também o que chamamos de composi¢cao”°. Para Aumont, que

ainda trabalha com algumas nocdes de Rudolf Arnheim, a organiza¢do do quadro se

15 MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & pés-cinemas. 1997. P. 191.
116 AUMONT, Jacques. O olho interminavel [cinema e pintura]. 2004. P. 113.



86

da levando em conta idéias de centralizacdo e ordenacédo para criar a composicao, o
que faria a tela falar, criando uma espécie de retérica visual, concepgéo esta que a
linguagem do video também abarcou, especialmente em sua vertente televisual.

Porém, a videoescritura de Antunes transgride uma idéia mais ordenadora
de composicdo — que o proprio Aumont admite ser um termo de dificil definicdo —,
pois ali a tela fala de outras formas, como que brincando com a possibilidade de
limite: as palavras falam para transgredir os limites do quadro, desmonta-se a nogéo
de composicdo de enquadramento ao paralisar o quadro e utilizar praticamente
todas as suas areas sem que seja estabelecido um ponto de equilibrio: o
enquadramento € claustrofébico. Aumont, ao tratar de quadro, enquadramento e
composi¢cdo corrobora um discurso de identidade, da tela como espaco de
representacéo, em que predomina uma leitura da imagem ainda investida da nocao
de esséncia, da imagem portadora de um sentido, enquanto aqui prefere-se ver o
sentido como algo em constante deslocamento, o0 que em Antunes e em outros
experimentadores do video, como Jean-Luc Godard ou Peter Greenaway, pode ser
observado salientando que a tela fala a voz da diferenca, a “outra voz”, como
defende Octavio Paz.

Este uso deslocador dos eixos de sentidos fixos pode ser atribuido a um
uso especial dos elementos do video ou identificados com um elemento préprio da

linguagem videografica, dado de sua impureza:

7

O discurso videografico é impuro por natureza, ele reprocessa
formas de expressao colocadas em circulacdo por outros meios,
atribuindo-lhes novos valores, e a sua “especificidade”, se houver,
esta sobretudo na solugédo peculiar que ele da ao problema da
sintese de todas essas contribui¢des. (...) a midia eletrénica opera
numa fronteira de intersecdo de linguagens, donde a obsolescéncia
de qualquer pretenséo de pureza ou de homogeneidade.*"’

Mas o aspecto mais interessante de Carnaval parece se referir ao seu
préprio titulo, elemento aglutinador de toda sua diversidade enquanto unidade
textual. Dentre as palavras-chave, os substantivos da letra da cangao, “carnaval” é a

Unica que se repete, e repete por varias e varias vezes, assim como também é a

7 MACHADO, Arlindo. Op. cit. 1997. P. 190/191.
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Unica que € inscrita por varias e varias vezes, até o esgotamento do espaco em
branco da tela. Este fato parece querer dizer mais dessa palavra em relacdo as
outras.

Aqui se retoma a nogao de intertextualidade para chegar ao carnaval de
Arnaldo Antunes: a nogao de originalidade passa a ser questionada por uma relagéo
de intensa intertextualidade, que vé o mundo como texto e os textos como tributarios
de outros textos anteriores ou, como observa Julia Kristeva, “todo texto se constroi
como um mosaico de citacdes, todo texto € absorcao e transformacdo de um outro
texto”'®, Estas definicbes encontram eco na concepcédo de dialogismo, de Bakhtin,
gue serviu de base para que Kristeva postulasse sobre a intertextualidade. O
dialogismo se estabelece como o discurso que se faz tomando outros discursos, a
identificacdo de varias vozes em um texto, em que a relacdo de alteridade se
destaca como um elemento constituidor de um novo texto, fundado na “atracéo e
rejeicao, resgate e repeléncia”™*® de textos anteriores.

Bakhtin estabelece o dialogico, polifénico, de multiplas vozes, como o
elemento que se opde ao monologico, dogmatico e sério, e que rege o estatuto das
coisas e do sistema social que as circunda com uma tendéncia ao sentido univoco,
absoluto. O dialogismo instaura o mdultiplo e vé no Carnaval um fendmeno que

expressa essa diversidade e subversédo da ordem social:

Bakhtin enfoca o Carnaval como a forma dialégica, e o discurso
carnavalesco instaurando um estado de mundo dindmico porque
ambivalente e contraditério. Diferentemente do texto monoldgico,
centrado em si mesmo, “oficial”’, autoritario, ha um outro discurso em
que varias vozes dialogam (polifonia) numa intertextualidade
continua.*®

E ai que se encaixa o Carnaval de Antunes, como um outro discurso que
dialoga com outras vozes (as referéncias linguisticas, musicais, poéticas e
videograficas) fazendo do texto, projetado pela escritura (a cometida pela méo e a

videografica), uma aventura dos signos ou, dialogando com Barthes, “a escritura faz

118 KRISTEVA, Julia apud SAMOYAULT, Tiphaine. A intertextualidade, 2008. P. 16.
19 FAVERO, Leonor Lopes. Parddia e dialogismo. 2003. P. 50.
120 FAVERO, Leonor Lopes. Parddia e dialogismo. 2003. P. 51.
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do saber uma festa™*. O dialogo com a musica se estabelece pelo canto (as vozes
de Arnaldo e Marisa Monte, que divide o vocal com ele) e pelo instrumental, um
batuque carnavalesco sintetizado (produzido por instrumentos eletrbnicos) que
salienta o carater artificial da cancéo e do video, linguagens forjadas para dialogar
com outras linguagens. Arte e artificio, técnica e ternura: escritura como festa dos
signos, Antunes escreve um video em que a diferenca é o lugar de outras maneiras
de se entender os sentidos de um texto, pela percepcao de linguagens que, embora

distintas, podem muito bem harmonizar juntas.

121 BARTHES, Roland. Aula, 2007. P. 20.
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ULTIMAS DOBRAS DA VIDEOESCRITURA

Escrever sobre o video ndo é tarefa das mais faceis. Talvez por isso
desde o inicio a principal reivindicacdo desta pesquisa tenha repousado sobre outras
camadas de formulacdo e abordagem do problema. Refletir sobre algo remete a dar
uma espiadela (mesmo que néo desatenta) ao espelho que representa o campo
visado, e uma visada na representacdo nunca foi a intensdo desta pesquisa, até
porque nao havia espelho a ser mirado por perto.

Porém, a imagem do espelho ainda serve e pode ser trazida a tona de
outra forma na figura ndo de um espelho, mas de varios pedacos de espelhos
estilhacados que criam ndo um reflexo perfeito ou mesmo distorcido de uma figura
original, mas dobras de fragmentos de reflexos sobre fragmentos de outros reflexos,
formando um corpo caleidoscépico que faz perder a nocédo de unidade da imagem: a
fragmentacao da figura do texto.

A diccéo filosofico-literaria da abordagem do video instaurou a traicdo das
linhas fixas da significagdo, como nas varias linguas numa mesma lingua para
desequilibrar a lingua padrdo, em Deleuze e Guattari. Num mesmo discurso foram
projetados diversos discursos outros fundando uma babel transdisciplinar do
pensamento académico.

Riscos de toda natureza estiveram presentes na empresa: uma certa
superficialidade no tratamento de desdobramentos do assunto; pouco rigor formal no
uso de varios tipos de discursos; perda da precisdo do foco em nome de um
desfocamento dado pelas numerosas lucubracfes filosoficas; entre muitos outros
riscos assumidos sob a pena de eventuais fracassos. Entretanto, o fracasso também
foi cautelosamente tomado como poténcia criadora capaz de iluminar as veredas do
percurso.

Por isso, uma conclusao definitiva € evitada a todo custo aqui sob o risco
decisivo de lancar sobre o trabalho o fechamento que o tratamento escritural e
metodoldgico evitou o tempo todo. Entdo ndo havera sentencas definitivas sobre o
video “ser ou ndo ser” uma escritura (um prolongamento desinteressante e
desnecessario do axioma shakespeariano) ou, ainda, no caso dele ser, a
videoescritura logo tornar-se um objeto-quase (pdés-macaqueamento do cogito

cartesiano). Conforme dito na meta-apresentacéo deste trabalho, Deleuze fala de
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‘um certo direito ao contra-senso” como um traco que poderia ser legado a
juventude pelos textos de Nietzsche. Talvez a reinvindicagao final e n&o-conclusiva
deste trabalho repouse sobre o direito ao contra-senso, ndo um contra-senso
gratuito e in6cuo, mas o0 contra-senso como forma de modular os conceitos,
projetando outros conceitos e/ou tratando-os de outra forma, diferente da fonte, o
gue € uma licenca filosofica e uma nova forma de ver a imagem. Talvez ndo uma
imagem justa, mas justo uma imagem.

A aposta deleuziana sobre tal caracteristica da escritura nietzschiana ndo
deixa de levar em conta uma dose de ironia na proposi¢ao de estar em um sistema
com convencgdes definidas, regras estabelecidas (como um Programa de Pos-
Graduacdo) e reinvindicar ao mesmo tempo a saida deste sistema, estar do lado de-

) [

fora estando do lado de dentro: “ndo penso, nem por isso deixo de ser’, “sou e nao-
sou”.

Escrever um trabalho sobre a escritura, tema normalmente acolhido pelas
letras, em uma pos-graducdo em artes, empresta além de um tom de
experimentacao tedrica, a poténcia de fazer ver em um campo estratos de um outro
campo. Exercicio transdisciplinar mais do que multiciplinar ou interdisciplinar, visto
gue trabalha por entre as disciplinas, atravées delas, e contra elas, distante de uma
idéia de colaboracdo pacifica. Dito isto, saltam alguns pontos que chamaram a
atencdo, no que tange aos campos encharcados que se entrelacaram, durante o
percurso deste trabalho que chega ao fim sem uma concluséo definitiva:

1. As artes visuais emprestaram tanto o lado artistico quanto o visual e as
teorias do video trouxeram o arcabouco para que o objeto pudesse ser discutido
com o cuidado e o conhecimento necessario, sempre primando por uma leitura
aberta dos textos utilizados, em movimentos de cruza-los, atravessa-los pelos dos
outros campos envolvidos, numa espécie de elogio e traicdo do objeto.

2. O viés literario (chamando de literario os estudos da linguistica e
praticamente toda a malha textual envolvida nos processos de escritura desta
dissertacdo), talvez o campo de origem da escritura, forneceu municdo para a
artilharia textual da tese proposta, afinal, veio das reflexdes sobre o texto literario em
Rolando Barthes e seus seguidores o uso de escritura que foi aqui destecido. A
torcdo das linhas se deu tanto pela trama literaria quanto pela filoséfica.

3. Uma vez talhada a indumentaria desta pesquisa (talhar no sentido de

cortar um pano a feicdo do corpo, preparando-o para a costura), as linhas de fuga
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foram instauradas pela filosofia, que soube descosturar e rescosturar novamente 0s
panos sem amarra-los em uma costura muito forte, definitiva, pois as linhas das
artes visuais (do video e além) e da literatura (poesia, prosa, linguistica e além) em
certos estagios ja estavam enredadas de tal forma que quando se juntaram as da
filosofia ndo havia mais como evitar que dali resultasse uma roupa rota.

Um trabalho académico sobre a arte do video com a dic¢do, o sotaque,
filoséfico e literario com a intencdo de libertar o pensamento dos muros da escola,
converter a poténcia da contradicdo em maquina aporética. Um tema das artes
visuais, um objeto tornado quase pelo tratamento a partir do literario e filoséfico.

Fica, ainda, o desejo de sobrepor novas cores e linhas no tecido ja
vestido no corpo (vertido em corpus) e inserir outras e novas voltas no espiral da
videoescritura, quem sabe a partir da experimentacdo da prépria videoescritura em
corpo de objeto-quase (a criacdo de videos), ou, talvez, na producdo de novas
leituras que utilizem o mesmo tratamento e material tedrico, tendo em vista que as
dobras deste trabalho ja se ligavam antes a um percurso de estudos do audiovisual
e da escritura como dispositivos discursivos capazes de fazer ver sutis camadas de
pensamento no corpo de objetos artisticos que as vezes escondem em sua
composicao dialogos com outras linguagens: imagens e palavras.

Ou entdo deixar a aventura da videoescritura seguir seu proprio rumo e se
perder no mundo, quem sabe ela néo figue a espreita esperando o momento de

voltar a superficie para completar suas travessuras e sua travessia.
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