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INTRODUCAO

Com o surgimento da energia elétrica se constituiu um grande “patrono” para
permitir suportes que produzem tantos produtos, tendo-a como moldura. O poder
de movimento e de deslocamento que a energia elétrica permitiu alterou toda uma
mecanica de producdo das mais variadas expressdes sejam elas: linguisticas,
sonoras ou imagéticas. A imprensa, principalmente, sofreu suas consequéncias,
tendo por decorréncia a quase obrigatoriedade de convivio com 0 casamento

texto-palavra com o texto-imagem.

De um discurso imagético que ja desafiava uma sintaxe mais simples, se é que
assim podemos chamar, da imagem fotografica no seu estatico de forma e cores,
extrapola-se agora para uma movimentacdo dessas formas, associada entre
outros, ao implemento do cromatismo que se apresenta com uma dinamica. E

entdo aparece o cinematografo.

O cinema vai permitir a popularizacdo da imagem em movimento no sentido de
que sua producao proporcionava a oportunidade de construgcdes expressivas que
se aproximassem da realidade cotidiana. Se socialmente a elite efetivamente
consumia o diadlogo palavra / imagem, o cinema veio dar dinamicidade a esse

duplo, movimentando-os.

Com a introducdo da televisdo, aproveitam-se as exploracdes cinematograficas
dentro do campo musical, por outro lado, a industria fonogréafica, detectando o
poder televisivo, investe nesta midia para aglutinar um elemento de visualidade a
masica. Some-se a isso, 0 surgimento de técnicas de gravagdo, caso do
videotape, numa estratégia de identificacdo entre os receptores do espetaculo e
0s receptores televisivos. Essa cultura de espetaculos vai originar 0 aparecimento
do videoclipe, principalmente como procedimento de marketing da induastria

fonografica.



O grande investimento no experimento que a publicidade patrocinou fez dessa
expressdo uma das mais promissoras vias de seducdo para objetos que j4 ndo
sao exclusivos da producéo industrial; a juncdo da comunicacdo social e do
marketing se serve agora de expressfes culturais cujos significados de base
constroem identidades como direcionam modos de organizacdo social,
destacadamente no grupo de jovens e criangas.

O intuito deste trabalho €, portanto, observar o videoclipe na sua estrutura
discursiva, mediada por um hibridismo de linguagens quanto aos seus suportes,
que sdo variados, transitando de formas signicas como o lingiistico, o sonoro e o
imagético, a sua producao de sentidos. Ao mesmo tempo, e em decorréncia deste
aprimoramento, vislumbrar o videoclipe como expressdo do multiculturalismo e

imaginario social.



1. ALINGUAGEM DO CINEMA

O cinema como arte criou sua propria linguagem e se firmou como a arte do séc.
XX — a arte do homem moderno. Nenhum meio artistico, atualmente, reflete tdo
claramente este homem e sua compreensao estética de ver o mundo, como ja
considerava Walter Benjamim que afirmava que nada revela mais claramente as
violentas tensdes do nosso tempo que o fato de que essa dominante tatil
prevalece no proprio universo da 6tica. E justamente o que acontece no cinema,
através do choque de suas sequéncias de imagens. O cinema se revela assim,
também desse ponto de vista, o objeto atualmente mais importante daquela

ciéncia da percepcao que os gregos chamavam de estética (BENJAMIN, 1983).

Da estrutura teatral a representacdo literaria, o cinema buscou bases para a
criacdo de uma linguagem visual nunca antes confrontada com o espectador
contemporaneo: a linguagem do movimento. Génios como Griffith e Eisenstein
contribuiram para a formacao da linguagem cinematogréfica, ja demonstrando o
que caracterizaria o futuro da teoria da sétima arte: um conflito de idéias quanto a

representacao e interpretacdo de sua imagem.

Os primeiros tedricos do cinema tinham especial interesse nas teorias sobre a
linguagem cinematogréafica com o intuito de apurar que efeitos as obras poderiam
causar sobre o publico e, principalmente, que elementos contidos na obra
resultariam em reagBes mais favoraveis por parte dos apreciadores do
“cinematografo”. Esses estudos deram abertura para muitas escolas e vertentes,
gue geram assim, uma variada gama de discursos, aléem de organizar a discussao

sobre os componentes que estruturam o processo cinematografico,

O russo Sergei Eisenstein est4 entre os poucos desbravadores da teoria do
cinema que tiveram a coragem de ir mais a fundo em suas investigacdes. E ele

0 que obteve maior éxito. Sua contribuicdo sobre estudos sobre o ritmo filmico



trouxe grandes avancos a cinematografia, em especial a partir de sua teoria sobre

a montagem.

Christian Metz, em Cinema, Estudos de Semidtica cita: “Louis Hjelmslev observa
gue a linglistica tem como objetivo especifico a lingua e como objeto estudado a
linguagem no sentido proprio.” Assim, a linguagem cinematogréafica, tem como
valor convencional e designa, na realidade, a semidtica cinematografica.” Tais
reflexdes levam a constatacédo de que a linguagem do cinema esta relacionada a
outras linguagens, remetendo a uma citacdo de MCLUHAN (1979, p.320), que o
cinema, “sendo uma forma de expressdo nao-verbal, como a fotografia, € uma
forma de expressédo sem sintaxe. No entanto, como a impressao e a fotografia, o
cinema pressupfe um alto indice de cultura escrita em seus apreciadores, ao
mesmo tempo em que intriga os analfabetos ou n&o-letrados.” (COVALESKI,
2003)

A linguagem do cinema induz o espectador a consumir um produto intangivel,
porém carregado de significados e simbolismos, os sonhos, que a industria e o
capitalismo transformaram em bens de consumo. Modas, valores, padrdes; tudo
podendo ser oferecido ao publico através dos artificios que a obra filmica suporta.
Na visdo de McLuhan, “ndo € por acaso que o cinema se caracterizou como 0o
meio que oferece, aos pobres, papéis de riqueza e poder que superam 0s sonhos

da avareza.”



2. A MONTAGEM CINEMATOGRAFICA

A montagem cinematografica pode ser compreendida como um procedimento de
organizacdo do conjunto de cenas, sequéncias e planos que formam o filme,

segundo uma ordem pré-determinada em seu roteiro.

A montagem ocupa um papel importante dentro do processo filmico de realizagédo
de uma obra cinematografica, e algum tempo atras, chegou a ser considerada
fator-chave da construcdo do discurso e da narrativa de um filme. Diferente das
montagens mais proximas de nosso cotidiano, as da videosfera, como batizou
Arlindo Machado, onde existem em trés niveis, a saber. montagem do programa,
montagem da programacé&o e entre breaks e a montagem do telespectador, com
seu controle remoto; a montagem no cinema tem, historicamente, outra
conotagdo. (COVALESKI, 2003)

Segundo BAZIN, a realidade perceptiva € igual a realidade espacial. A montagem
deve preservar a autonomia dos objetos e a ambiglidade do espaco real. A
solucdo encontrada por BAZIN esta na adocao das técnicas do plano geral, do re-
enquadramento e principalmente da profundidade de campo. Estas sancionam
ndo apenas uma unidade de lugar e de acdo, mas uma ambiglidade
potencialmente rica de significados. Particularmente no caso da profundidade de
campo, BAZIN considera uma aquisi¢ao capital para o cinema, “um progresso
dialético na histéria da linguagem cinematografica” cuja obra de Orson Welles é

exemplar.

EISENSTEIN, mestre na montagem cinematografica, deixou-nos mais do que
seus filmes. Ele deixa nos seus escritos toda uma teoria sobre a producédo de
filmes e deixa evidente o potencial a ser explorado através da montagem. De
acordo com EISENSTEIN, dois pedacos de filme de qualquer tipo, colocados
juntos, inevitavelmente criam um novo conceito, uma nova qualidade, que surge
da justaposicéo. (EISENSTEIN, 1990)



EISENSTEIN estabelece uma diferenciagao entre “imagem” e “representagdo” em
seus livros. A representagcdo estaria relacionada ao fragmento, enquanto que a
imagem se relaciona ao todo resultante da montagem. Cada fragmento de
montagem ja ndo existe mais como algo nédo relacionado, mas como uma dada
representacdo particular do tema geral, que penetra igualmente todos os
fotogramas. A justaposicdo desses detalhes parciais em uma dada estrutura de
montagem cria e faz surgir aquela qualidade geral em que cada detalhe teve

participacdo e que reune todos os detalhes num todo. (EISENSTEIN, 1990)

A montagem, além de um recurso técnico, propde uma selecdo sintatica dos
elementos constituintes da narrativa filmica e busca estabelecer uma relacéo entre
as partes do filme. Ela sugere uma relacdo semantica, para fins de avaliacédo e
retencdo da mensagem por parte do publico receptor. Atua com eficacia na
construcdo do sentido. A absorcdo do receptor se relaciona com a forma como a
histéria é contada. De acordo com SAES (2000), “sabe-se que a ordem de
apresentacao das cenas e sequéncias € determinante para a criacdo de estados
de animo no espectador’”. Existe uma inter-relacdo entre as narrativas
cinematograficas e as triviais, quando a sequéncia em que os fatos sédo
apresentados, geram reacles, percepcfes e intencbes distintas sobre o
interlocutor. (COVALESKI, 2003)

Benjamin entende o cinema como linguagem do fragmentario e dos ritmos
irregulares, ele tem a percepcédo de que, diante do filme, o espectador trafega por
novos territérios de sensibilidade estética e visual. De acordo com o autor, A
realizacdo de um filme, principalmente de um filme sonoro, oferece um espetaculo
jamais visto em outras épocas. Nao existe, durante a filmagem, um unico ponto de
observacdo que nos permite excluir do nosso campo visual as camaras, 0s
aparelhos de iluminagdo, os assistentes e outros objetos alheios a cena. Essa
exclusdo somente seria possivel se a pupila do observador coincidisse com a

objetiva do aparelho, que muitas vezes quase chega a tocar o corpo do intérprete.



A natureza ilusionistica do cinema esta no resultado da montagem. (BENJAMIN,
1983)

CHARNEY (2001) destaca o pensamento de Walter Benjamin acerca do tema,
gue compreendia como elementos interdependentes, o instante e o fragmento.
Benjamin propds um paradigma fragmentario, o da montagem aludindo ao cinema
a fim de expressar a priorizagdo do instante, como elemento constitutivo da
experiéncia moderna. As analogias dentro da teoria do cinema sdo comuns,

sobretudo junto a autores do periodo inicial da industria cinematogréfica.

Se na histéria da técnica a montagem cinematografica conhece poucas variagoes,
para a historia das imagens, ela € um ato fundador do cinema. Podemos dizer que
a montagem se caracteriza como um dos aspectos primordiais para o cinema
atingir a sua esséncia. Ela foi involuntaria de inicio e sistematizada ao longo do
tempo. A mobilidade da camera com sua dissociacdo do projetor e a montagem
trazem a grande “novidade” do cinema, “revertendo o plano cinematografico de

uma categoria espacial para um devir temporal”’, como aponta DELEUZE (1981)

Mesmo no inicio do cinema, quando se “pula” de uma imagem a outra sempre se
fez as custas de um pequeno trauma visual. As mudancas bruscas assistidas na
tela devem ter sido vividas como uma verdadeira agresséo, “uma monstruosidade

ocular”.

A montagem cinematografica € assim uma das maiores violéncias feitas ao olho
humano. Mesmo se o publico do inicio do século ja est4 acostumado as imagens
em grandes dimensdes, 0 que agride os espectadores é o disparate espacial da
sucessdo de imagens. A montagem deve ser considerada ndo em relacéo a sua
fragmentacdo, mas sim em relacdo a determinacdo de um conjunto de imagens, a
um corpo continuo e n&o a seus fragmentos, ou ao evento como afirma Bazin. “E

preciso que o todo seja o primeiro, de uma certa forma que ele seja pressuposto”.
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3. AESTETICA DO CINEMA

Em estudos filmicos ou sobre teoria cinematografica, correntemente sdo utilizadas
terminologias que possuem empregos diferenciados dependendo do ponto de
vista autoral. Estética, por exemplo, pode ser bem referida como uma teoria de
interpretagdo pessoal e intuitiva ou também como uma andlise de aspectos

“palpaveis” e literais de uma obra.

A dimensao estética do filme é o centro constante de indagacdes tedricas e
poéticas acerca da experiéncia cinematografica. Aparece sistematizada, pela
primeira vez, por Pudovkin, Eisenstein e Vertov na Moscou do inicio do século. As
investigacdes desses cineastas, na orbita do que ficou mundialmente conhecido
como “"Laboratério Experimental de Kulechov" , ja esbocava, ainda que de forma
intuitiva, as qualidades sensiveis inerentes a presenca do espectador no ambiente
de projecdo de imagens. No Brasil, sem a mesma publicidade, ja se tinha noticia
de filmes que enfatizavam esta dimensdo estética. Os irmaos Segreto, recém
chegados ao Brasil em 1898, filmaram a Baia de Guanabara do navio que os
trazia da Franca. O inusitado do registro estava na impressao de enjoo provocada
naqueles que assistiram ao filme e que, apesar de imdveis, sentiram-se em um
espaco oscilante. De acordo com COSTA (2002, p.86), “o conhecimento é o
resultado de processos mentais que vao modificando a imagem — sintese da
relacdo que mantemos com dado fendmeno — até transforma-la em uma idéia que,
além dos dados dos sentidos, envolve valores, afetividade e a relagdo da nova

experiéncia com imagens anteriores armazenadas em nossa memaoria”.

André Bazin teorizou que a problematica estética do cinema, a partir da
constatacdo do carater mecanico da reproducao, € a auséncia de uma intervencao
por parte da interpretante e a deformacio causada pela projecdo. E importante
dizer que a teoria estética do cinema provocou um choque no tradicional sistema
de se ver e de se tratar a arte em geral, e a impresséo da realidade que produz o
dispositivo cinematografico junto ao seu espectador € a esséncia de toda a

discussao estética.
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De acordo com COVALESKI, a maior concentracdo de estudos sobre o tema esta
mais relacionada as reflexdes sobre linguagem do que sobre as interferéncias
sobre a obra de arte gerada em si, fruto talvez do surgimento da semiotica dentro
da linguistica. Mas para ao menos ser tracado um panorama de como 0s aspectos
estéticos se apresentam, dentro da obra filmica, cabe apresentar a categorizacéo
dos elementos que constituem a manifestacdo estética no cinema. Tais
manifestacbes se dao sob varias formas, ora iconicas, ora fénicas, ora gréficas,

ora Oticas, ora sonoras, ora auditivas.

Segundo PLAZA (2000), a evolucdo de padrdes estéticos dentro do cinema
também se relaciona com a evolucdo e o surgimento de novas manifestacées
artisticas e de novas tecnologias da comunica¢do. Ainda conforme Plaza, houve
também, no decorrer do século XX, um deslocamento das func¢des instauradoras
(a poética do artista) para funcdes da sensibilidade receptora (estética), o que
produz no meio artistico uma grande confusdo conceitual, caracterizada pela
mistura e hibridacdo de géneros, poéticas e atitudes artisticas. Na visdo de Denize
Araujo, em um estudo sobre hibridagéo, talvez tenha surgido uma estética da
hipervencdo a partir da tentativa de definir e nomear uma estética que pudesse
explicar as interfaces arte-tecnologia, ou que ao menos pudesse sugerir novas

leituras.

A alguns autores, a questdo estética € tratada como uma espécie de fetiche
cinematografico, em que a adoragédo e a veneracdo de determinados elementos
constituintes da narrativa, do cenario, do figurino ou da prépria performance cénica
do ator, simbolizam objeto de culto, estabelecendo um valor icénico a este. Da
criagdo de mitos do cinema ao lancamento de moda, passando pelo
merchandising institucionalizado, a estética cinematografica contribui na formacéao
e evolucdo de comportamentos fetichistas por parte da sociedade, &vida por novas

divindades a cultuar e por novos sonhos de consumo.
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4. O REPERTORIO CINEMATOGRAFICO

A recepcdo que cada publico d4& a mensagem a que estd exposto, gera uma
construcdo de significacdo propria em cada individuo, a partir da atividade
cognitiva que todo receptor possui. Essa atividade atua sobre uma base de indices
e codigos que sdo identificados na mensagem. Mas, além de eventuais operacdes
de ordem cognitiva, ha também tracos de referéncias culturais e sociais com 0s
quais o individuo tenha se relacionado. (COVALESKI, 2003)

De acordo com PIGNATARI (2002, p.94), “o repertorio esta indissoluvelmente
ligado a linguagem. E muitos sao os cédigos, cada qual possibilitando informacdes
que lhe sao exclusivas”. O ato de incorporar temas ou figuras de um discurso,
como gque agregando repertorio a uma colecdo de conhecimento, é chamado de
interdiscursividade. A utilizacdo dos elementos incorporados dentro de um novo
discurso, pode ocorrer através da repeticdo de idéias — citacdo — ou da referéncia
a temas ou figuras para contextualizacdo — alusdo. Conforme FIORIN (1994), "a
alteridade € uma dimenséo constitutiva do sentido. Ndo h& identidade discursiva

sem a presencga do outro.”

Com o aparecimento da primeira arte industrial autbnoma, o cinema -
consequéncia histérica da arte fotografica — os limites da arte comecam a romper-
se, num processo que perdura até nossos dias, com o desenvolvimento do
desenho industrial e com a cultura de massas veiculada através do mass media:
jornais, revistas, radio, cinema, televisdo, processo de gravacdo sonora.
(PIGNATARI 2002, p.84)

Diante da vastiddo de conhecimento que o cinema proporciona, € natural que srva
como fonte de consulta para construgdo de novos discursos ou como ponto de
partida para a realizacdo de novas obras. Para METZ (1980), a interferéncia em
figuras significantes de uma obra, seja por empréstimo, decalque, imitacdo ou

adaptacao, é uma situagao que constitui uma regra e ndo uma excegao: “algumas
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configuracbes que mais evidentemente pareceriam cinematograficas reaparecem
nos desenhos animados, ou em literatura (como a "montagem alternada” nos
romances de Faulkner); alguns dos efeitos plasticos que pareciam mais ligados a

arte pictorica foram retomados pelos filmes expressionistas alemaes ou suecos.”
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5. VIDEOCLIPE

O videoclipe € um produto da industria cultural surgido no final dos anos 70, que
consegue reunir o som e a imagem, e é utilizado como veiculo de divulgacdo de
uma musica pela industria fonogréafica. Primeiramente, o videoclipe era apenas
uma ilustracdo da apresentacdo ao vivo de uma determinada musica. Embora
estes primeiros videoclipes fossem exibidos pelas redes de televisédo, eles ndo
eram produzidos especialmente para tanto, isto é, ndo havia uma producdo

especifica para a realizacdo do videoclipe, era apenas a filmagem do show.

Ja nos anos 80, com o surgimento de uma emissora especializada na transmissao
de videoclipes 24 horas por dia — a MTV (Music Television), que entra no ar nos
EUA em 1981 — o videoclipe se transforma completamente: surgem 0s primeiros
videos com ‘“histérias” que retratam o que diz a musica, e comegcam a ser
utilizados recursos tecnoldgicos para a finalizacdo dos clipes. Ainda na década de
80, grandes investimentos sdo aplicados nos videoclipes, agora ja reconhecidos
como principal meio de promocdo e divulgacdo na musica de consumo — em

especial da musica pop.

Por associar muasica, imagem e montagem no encadeamento de imagens, o
videoclipe acabou se transformando num poderoso instrumental de divulgacdo de
artistas da musica pop. A popularizacéo do videoclipe deu-se, sobretudo, nos anos
80 através da criacdo da MTV, como dito anteriormente. A prépria nomenclatura
gue define o videoclipe ja nos apresenta uma caracteristica: a idéia de velocidade,

de estruturas enxutas.
A principio, o clipe foi chamado simplesmente de numero musical. Depois,

receberia 0 nome de promo, numa alusdo direta a palavra “promocional’. Sé a

partir dos anos 80, chegaria finalmente o termo videoclipe. Clipe, que significa
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recorte (de jornal, revista, por exemplo), pinca ou grampo, enfoca justamente o

lado comercial deste audiovisual.

Ficou delineada uma primeira caracteristica do videoclipe: a nocdo de recorte,
pinca ou grampo. As imagens que ilustram o videoclipe sdo “amostras para
vendagem?”, portanto, devem ter rapido “prazo de validade”. Consumir logo antes
que estrague, parece ser a norma. Além deste principio, o de possuir imagens
rapidas e instantaneas, o videoclipe pode ser caracterizado por uma noc¢ao de
ritmo. O ritmo das imagens. Em alguns momentos, o que vai se destacar no
videoclipe ndo é especificamente sua natureza fotogréfica (imagética), mas sim,

uma relacao de grafismo visual e ritmico.

Atualmente o videoclipe ja esta consolidado como uma das principais formas de
divulgacdo na musica pop, lancado, além da musica, uma moda e uma linguagem
caracteristicas, associadas a pdés-modernidade. Para aperfeicoamento desta
“‘estética” do videoclipe, cada vez mais recursos tecnoldgicos avancados sao
utilizados. Inicialmente visto como um meio para vender discos, os videoclipes
capturaram o publico jovem que procurava estimulo visual rapido e evocativo
apresentado como pano de fundo para a apresentacdo aural de uma musica

simples ou uma série de musicas.

Postulamos o videoclipe como um fenémeno tipicamente pos-Pop Art, mesclando
experiéncias cotidianas e formas artisticas. Ao unir inUmeras ferramentas que
poderiam se contrapor ou se “chocar”, notamos que o videoclipe aponta o desejo
por uma estética, talvez, galgada no éxtase da superficialidade, remontando-nos a
uma espécie de cultura do escombo, da ruina e do desperdicio, propondo, de
acordo com CALABRESE, um prazer atraveés da série, da repeticdo, do gozo
desta série e do mesmo. O mais do mesmo. E por isso que uma teoria cientifica
que diz respeito a fendmenos de flutuagao e turbuléncia, e um filme que concerne
a mutantes de ficcao cientifica sdo aparentados: porque cada ambito fala de uma

orientacdo comum do gosto. Nao se descobriu a ordem do caos, ndo s6 por nao
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se poder fazé-lo, como, e principalmente, porque interessa pouco”. (CALABRESE,
1987: 10)

O clipe localiza-se naquilo que o préprio Calabrese pontua como prazeres
neobarrocos, evocando, assim, uma dinamica das fissuras do desejo pela
completude, quando tudo que o clipe pode oferecer € o incompleto, o corte, o
rasgo. E preciso perceber o videoclipe: a) como este instrumental de comunicacéo
qgue integra os conceitos do que € hibrido, reorganizando postulados culturais
aparentemente bem estruturados e sendo, em si, um elemento negociador dos
produtos culturais; b) como o evidenciador de uma estética da transtemporalidade,
que permite ndo sé perceber os proprios desgastes do audiovisual, mas também
se tornar referéncia de um ponto de vista, de um local discursivo no tempo; c)
como um objeto neobarroco, na medida em que seu consumo esta articulado a
principios como prazer, série e fruicAo — ou o videoclipe como um instrumental
comunicativo que proclama a superficie das referéncias intertextuais, dos restos

comunicacionais e do éxtase do agora.

5.1 VIDEOCLIPE = LINGUAGENS E SUPORTES

Se de um lado a conjuncdo de codigos e tramas de linguagens, caso do
videoclipe, viabiliza grandes complexidades expressivas, por outro, ha nela uma
fuga constante da normatividade. Enquanto as mensagens verbais sao

rigidamente estruturadas, na imagem, principalmente as de suporte tecnolégico.

Por outro lado, a sonorizacdo melddica musical como a imagética e a verbal,
possuindo em si mesmas estruturas normativas, também possuem pontos de fuga
nos quais se apoiam os discursos videografico, ou seja, para a afirmacdo da
linguagem videografica € necessaria a quebra, ou dobra (pontos de fuga), das
varias linguagens outras que a constituem, amalgamando-se no hibrido
videografico (MACHADO, 1997).
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Esse hibridismo é lido num transversamento do registro imaginario e o registro
simbdlico e suas inumeras re-significacbes, neste sentido, as diferencas
simbdlicas ganham unidade pela possibilidade de releitura anarquica imaginaria.
Assim, o hibridismo videografico € um fendmeno de significacdo e ressignificacdo
norteado pela instabilidade das formas; e torna-se “um canal de expressao dentro
da sociedade” (MACHADO,1997) operando numa regido fronteirica de intersecao
de linguagens cuja expressividade avanca sempre e em multiplas direcbes para

outras expressoes, relacionalmente.

Dentro de sua semantizacao, operam varios signos, que reformados transitam da
denotacdo para a conotacdo. Dessa forma, a dinamica criadora da instancia
comunicativa videografica faz com gque seu sistema de significante — ou suportes -
opere por um repertorio geral de tendéncias, testemunhando assim uma complexa

simultaneidade de elementos os mais heterogéneos (ECO, 1982).

18



6.TEXTUALIDADE VIDEOGRAFICA

Texto é a organizacdo de mensagens que contenha unidade de significacdo, com
coesdo e coeréncia. Dizemos que um texto é coeso quando sua estrutura se
compde de partes inter-relacionadas, ndo havendo entre essas partes rupturas
nem no nivel da forma nem no do sentido. Quando se trata de sentido, estamos no
campo da significacdo, e um texto é coerente quando as partes relacionadas

(coesdo) constroem conjuntamente o sentido do texto como um todo.

Observando, entretanto, a estrutura do videoclipe, pode-se afirmar que embora
apresente rupturas no campo formal, sua coeréncia é garantida exatamente a
partir dessas rupturas visto que, similar ao discurso poético, sua textualidade se
da nos desvios inerentes as linguagens, a verbal, a imagética e a sonora, em
separado, mas que conjuntamente viabilizam seus pontos de fuga.
(VASCONCELLOS, 1998)

O videoclipe, pode ser depreendido na andlise de seus signos. E necessario,
entretanto entender que o texto tem principio em uma intencionalidade anterior,
todo texto contém um pronunciamento dentro de um debate de escala mais ampla,
se estrutura em funcdo desse propdsito, mas s6 pode ser entendido na sua
“‘unidade de significacao” para além do texto; dito de outra forma, a significacédo

se realiza no contexto.

Tomar o videoclipe enquanto texto, portanto dentro de sua legibilidade, impde
observarmos nessa aglutinacdo de codigos quais dialogos e/ou conflitos séo
gerados afim de atentar para seus sentidos subjacentes ou, dito de outra forma, a
intencionalidade (ou intencionalidades) que o pontuam. Se a linguagem enquanto
fenbmeno complexo funciona na dimenséo de tempo e de espaco, o produto que
dela e com ela é operacionalizado — qual seja, o0 texto, compreende essa mesma

complexidade, e da mesma forma que temos o intertexto, temos o interdiscurso.
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Diz-se discurso ndo o texto em si, mas algo que esta para além do sentido do

texto ou das formas utilizadas.

O discurso opera num nivel extra-semiotico, ou seja, ele liga o pronunciamento
textual as condicbes soOcio-historicas que o originaram. O discurso € de carater

estritamente ideologico.

Tratar o discurso é vé-lo sob a perspectiva do dialogismo e da interacao, dai seu
carater social e historico. Dinamico, seu carater ideolégico atua como fator de
integracdo e coesao social na medida em que proporciona reconhecimento e

praticas sociais ao grupo que dele se serve como o alimenta.

Por este aspecto, o ideoldgico, o discurso € correlato a organizacao social e sua
hierarquia, portanto a seus valores de modo que ele pode, em principio, servir a
quaisquer ideologias. Toda formacdo discursiva corresponde a uma formacgéo
ideoldgica, contudo um texto pode ter formacdes discursivas diferentes e, nesse
caso, havera variacfes de sentido. (VASCONCELLOS, 1998)

A luz da videografia, considerando sua instabilidade formal, e tendo em vista que a
legibilidade de um texto diz respeito diretamente ao processo de producédo de
sentido. A medida que o texto videografico opera por aglutinacdo e/ou
justaposicédo de imagens e tendo em vista que seu suporte imediato — a tela em
dimensédo pequena, “impde” reduzido numero de informagbes, sua legibilidade

deve considera-lo estilizado, abstrato, sua legibilidade néo é tao direta.

O discurso videografico opera por parataxe Cujo processo expressivo compreende
a apreensdo da imagem do todo nas partes; sua simultaneidade compreende
aspectos como natureza, intensidade, duracdo ou extensdo, numa multiplicidade
em que ha entre os seus elementos uma “zona comum”, sdo blocos de

significacdo cuja relacdo ndo é explicita.
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A parataxe ndo admite a figura do receptor passivo visto que sua estrutura, sendo
anarquica e polissémica, requer certa autonomia do leitor que podera articular
seus sentidos em direcbes as mais variadas possiveis. O foco de sua
narratividade obedece aos critérios de percepcao, selecdo e compreensao a que
cada receptor se proponha. Visto por este prisma, o texto videografico possibilita
total subversdo no sentido de reinventar funcdes e finalidade do aparato
tecnoldgico.
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8. LINGUAGEM MTV
8.1 A MONTAGEM NO VIDEOCLIPE E SUA INFLUENCIA NO CINEMA

O ritmo no videoclipe pode ndo vir expresso exclusivamente através da edicao
(montagem), o que demonstra que o videoclipe € uma midia extremamente plural,
onde diversas formas de linguagens se imbricam. De acordo com MACHADO
(2001), muitas vezes, se critica o clipe por sua montagem demasiado rapida, seus
planos de curtissima duracdo e o encavalamento de diversas tomadas dentro do
mesmo quadro. (...) As imagens do clipe tém sido tdo esmagadoramente
contaminadas pelas suas trilhas musicais que acaba sendo inevitavel sua

conversdo numa calculada, ritmica e energética evolucdo de formas no tempo.

O videoclipe deve ser tratado como uma midia audiovisual constituida por
imagens “pingadas”, ‘“recortadas” e que estas imagens nao precisam
necessariamente “durar’ na tela. E a tonica de uma midia galgada na velocidade
das imagens, naquilo que ja nasce fadado a ter um fim. Elas parecem feitas para
serem “cortadas”, editadas, montadas, pos-produzidas. Estamos lidando com a
idéia da montagem, que teve no cineasta russo Sergei Eisenstein, o seu maior

entusiasta.

S&do as unidades constituintes do clipe, suas justaposi¢cdes e conflitos de planos
que poderdo gerar uma primeira inferéncia acerca desta midia. Como atesta
Jacques Aumont, “a montagem consiste em trés grandes operagdes: selecao,
agrupamento e juncdo — sendo a finalidade das trés operacfes obter, a partir de
elementos a principio separados, uma totalidade que é o filme.” (AUMONT, 1995:
54). Ja de acordo com LEONE: “A justaposi¢cao de dois planos deve assemelhar-
se a um ‘ato de criagdo’: cada corte deve gerar um conflito entre dois planos
unidos, fazendo com que na mente do espectador surja um terceiro conceito que
sera precisamente aquilo que Eisenstein chama de imagem” (LEONE; MOURAO,
1987: 51). Para Eisenstein, “o proprio pensamento légico, considerado como arte,

apresenta um (...) mecanismo dindmico”. Ele continua: “(...) a montagem é o meio
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de desdobrar o pensamento por meio de partes filmadas singulares. Mas, de meu
ponto de vista, a montagem ndo € um pensamento composto de partes que se
sucedem, e sim um pensamento que nasce do choque de duas partes, uma
independente da outra (principio “dramatico”). [grifos do autor]” (apud ALBERTA,
2002 pg.85)

A teoria de Eisenstein é marcadamente formalista na sua concepc¢do de
entendimento do filme enquanto algo estrutural, regido por forcas. O proprio
cineasta se atém com afinco a identificar os pormenores constitutivos da obra
cinematografica, resgatando assim o principio do método da imanéncia textual (no
caso, aqui, o “texto cinematografico”). O quadro filmico, para Eisenstein, é uma
célula de montagem, uma molécula e a nocédo de conflito vai estar no ambito de

sua articulacao.

Para que um filme utilize a linguagem MTV, ele precisa utilizar esse tipo de
montagem encontrada nos videoclipes. A primeira escolha é usar muitos close-ups
em vez de planos abertos. Essa escolha retira o contexto que, quando presente,
empresta credibilidade a sequéncia. A segunda escolha é enfatizar o primeiro
plano sobre o fundo do quadro. Se séo forem usados planos com teleobjetivas, em
vez de angulos laterais, ou através do avanco do personagem para a frente do
quadro, o que pode distorcer o personagem, ambas as escolhas levam ao mesmo

resultado: retira o contexto visual. (DANGYGER, 2003)

O videoclipe agrega os conceitos de conflito gerador de idéia, além de ser
considerado um objeto marcadamente desarménico. E é pelo fato de ser
desarmobnico que o videoclipe rege tantas nocdes existentes na sociedade
contemporanea. Neste sentido, a desarmonia existente no clipe € integradora de
uma maxima da contemporaneidade que, de alguma maneira, “exige” a existéncia

de forcas criadoras que vao de encontro ao principio estatico da regularidade.

23



8.2 CONSTITUINTES DA LINGUAGEM DO VIDEOCLIPE

Oscar Landi, J. Wyver, Peter Weibel, Arlindo Machado e Juan Anselmo
Leguizamon sdo alguns dos estudiosos que se preocuparam com a hormatizacao
dos elementos visuais constitutivos do videoclipe e se esforcaram para detectar
especificidades da linguagem do videoclipe, elencando uma série de
caracteristicas técnicas que apareciam na estrutura deste audiovisual. Eles
deixaram estudos para que se entenda de que forma signos usualmente

televisivos interagem, por exemplo, com formatos oriundos do cinema.

Oscar Landi chama essas caracteristicas de “sintomas” da constituicdo da
linguagem videocliptica, e é considerada fundamental para que se possa
desconstruir o videoclipe, gerando uma abordagem pedagdgica do fenémeno. A
“colagem” eletronica, através da insergédo de outras naturezas de imagem (vindas,
inclusive, de outros géneros audiovisuais) € apontada por LANDI como a “espinha
dorsal” de onde se parte a real constituicao da linguagem (nao sé do videoclipe,
mas do video). Aspectos como divisao e simultaneidade nas imagens videocliptica
geram a fragmentagdo da narrativa e do significado, podendo acarretar em
adiamentos de sentido ou um “soterramento” deste sentido (o sentido encontra-se

“submerso”, no meio das tramas de imagens “recortadas”).

De acordo com LANDI (1992), a manipulacao digital de cores e formas pode gerar,
no videoclipe, uma artificialidade na composicdo imageética através de
transformacdes geométricas, destacamentos crométicos ou efeitos graficos. Neste
sentido, podemos falar de uma proximidade do videoclipe com o conceito de
consciéncia de realidade simulada. Constituintes de edicdo como a fusdo e a
sobreposicao de imagens acarretam numa dissolucdo das unidades de planos,
com possibilidade de gerar conflitos de angulos e enquadramentos. LANDI se
remete também a uma montagem rapida (planos que duram pouco na tela), a uma
precisdo na edicdo (corte) e ao uso de iluminacdo em semelhanca com os spots

publicitarios. Tais elementos, logicamente, mais do que inseridos numa estrutura,
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fazem parte de uma pratica comunicacional, gerando, com isso, uma dependéncia

entre forma e contetdo acarretando numa interdependéncia continua.

Para mapear a linguagem do videoclipe e identificar seus elementos constitutivos,
€ importante que se volte ao passado para mostrar a relacdo que se estabelece na
idéia de sincronizar musica e imagem — o principio do que veio a se chamar
videoclipe. Segundo WYVER (1992), desde o inicio do século XX as projecdes de
cinema eram acompanhadas por musica, e a escolha da partitura estava
relacionada ao teor das imagens apresentadas. Era a partir da imagem que se
construia a musica, um efeito inverso, se pensarmos como, mais comumente, se

produzem os videoclipes atualmente.

Para BAZIN (1991), que jA chamava o cinema de “linguagem impura”, pois
agregava codigos do teatro, da danca, da literatura, rearticulando-os, o video leva
esta experiéncia ao extremo. Com a facil mobilidade das cameras, o video ndo s6
acelerou (ainda mais) o processo de cognicdo do espectador, como impds uma
nova experiéncia do ver em sintonia com distor¢cdes, recortes e limitacdes tipicas
deste aparato técnico. Como observa Arlindo Machado, “‘uma semidtica das
formas videograficas deve ser capaz de dar conta do fundamental hibridismo do
fendbmeno de significacdo na midia eletrénica, da instabilidade de suas formas e
da diversidade de suas experiéncias, sob pena de reduzir toda a riqueza do meio
a um conjunto de regras esquematicas e destituidas de qualquer funcionalidade”.
(MACHADO, 1997: 192). O hibridismo no videoclipe proclama também uma
espécie de estética da homenagem, inserindo, portanto, a discussao do clipe na
dindmica dos conceitos de intertextualidade e dialogismo postulados por Mikhail

Bakhtin, respectivamente.
Dessa forma, o videoclipe se localiza em algum lugar no agora, a partir da

perspectiva de que este lugar de onde é enunciado o clipe esta em relagédo a outro

(um passado ou um futuro), criando, assim, novas instancias articulatorias de
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linguagem. O videoclipe, como ja propds Juan Anselmo Leguizamon, proclama o

agora etos evidencia os desgastes da historia do audiovisual.

8.3 A INFLUENCIA DO ESTILO MTV NA MONTAGEM CINEMATOGRAFICA

O estilo MTV é hoje associado principalmente a televisdo, embora sua influéncia ja
tenha superado essa midia. Evitando os objetivos tradicionais da montagem,
inclusive a narrativa linear e a concentracao na trama e no personagem, o estilo
MTV tem recolocado a questdo com um enfoque multilateral. Pode haver apenas
uma histéria ou um personagem. Mas a semelhanca € que lugar, sentimento e tom

serdo os principios do videoclipe.

E também como o tradicional sentido de tempo e lugar das convencdes que s&o
usadas como referencia do tempo filmico com o tempo real, que sdo substituidas
por uma correlacdo bem menos direta. De fato, muitos videos musicais tentam
estabelecer seus proprios pontos de referencia entre realidade e tempo filmico.
Isso pode significar grandes lapsos de tempo e espacos, e a vivacidade do
resultado imagistico que permite uma nova correlagdo. No mundo do video clipe, o
lugar real € o menos importante. De fato, nada é tdo importante quanto as
referéncias a outros meios de comunicacdo e outras formas, as paisagens da
ficcdo cientifica e a filme de terror. E, em relagcdo ao tempo, em video musical, o
tempo € qualquer um. (DANCYGER, 2003). O estilo MTV rejeita a narrativa
tradicional e é considerado poderoso por conquistar a imaginagéao do publico.

Embora os experimentos antinarrativos de Luis Bufiel em “O cao andaluz” (1929) e
‘L’age  d’Or” (1930) carrega algumas similaridades com o videoclipe
contemporaneo, a base do formato € a musica que tem uma narrativa tanto quanto
personagem. Isso significa que temos de olhar para os dois primeiros filmes dos
Beatles, “Beatles — Os reis do ié-ié-ié” (1964) e Help! (1965) como um ponto de
partida de meados dos anos 60. Muito rapidamente, os filmes de Lester

combinaram-se com os filmes de Jonh Boorman com The dave Clark five, “Haven
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a Wild Weekend” (1965). Mais tarde, “A Fanny Thing Happened on the Way to the
Forum” (1966) de Lester e a série de filmes ndo musicais The Mounthy Python que
se seguiram em 1970 (End Now for Something Completely Different, [1972], The
Mounthy Python e o Santo Graal, [1975], e A vida de Bryan, [1979]). adicionaram

novos elementos estilisticos ao novo género. (DANCYGER, 2003).

Os filmes de Laster, como “Beatles — Os reis do ié-ié-i¢” e Help! — podem ser
considerados musicais porque 0S personagens principais sdo musicos, mas
podemos encontrar agqui 0s primeiros elementos estilisticos do videoclipe, com sua
base em musica, com uma narrativa ndo sendo muito importante, dando mais

atencdo ao sentimento, um dos objetivos centrais desta linguagem.

No estilo MTV, os close-ups sao usados para gerar uma intensidade menos
especifica. Ritmo e subjetividade ndo sdo usados com freqiiéncia para nos lancar
no arco dramatico. Em vez disso, eles sdo usados para intensificar o efeito do set
piece que pode ou ndo contribuir para o arco dramatico. O estilo MTV é mais
claramente compreendido se a estrutura da narrativa esta estabelecida como uma
narrativa linear e se, em vez de narrativa, é visto como uma série de set piece.
Nesse sentido, o estilo MTV subverte a experiéncia linear e valoriza a cena sobre

a sequéncia, um ato ou todo o filme.

O imaginario no texto videografico se coloca tanto no criador como no receptor, se
a condicdo imaginaria € inerente ao criador, ela o ratifica na interagdo com o
receptor. O traco marcante dessa interacdo estd no aspecto de ludicidade que
envolve a ambos. Ou seja, o imaginario do criador se predica nas apostas de
sentidos que caracterizam o videoclipe; apostar em sentidos significa colocar em

situacao ludica.
Nesse sentido, o texto videografico se configura em teia de aposta de sentidos em

busca de uma interdiscursividade para quem cria e para quem recepciona a

medida que disponibiliza grande numero de possibilidades de significacdo. A
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masica ou 0 sonoro, sendo um campo propicio a divagacdo, a transgressao,
quando associada a imagem, outro codigo, ganha uma potencialidade imaginaria
muito maior. A juncdo de dois ou mais codigos s6 o faz na condicdo de
tradutibilidade que também contém em si a imaginacao, visto que traduzir pode
ser lido como transporte de algo de um campo para outro. Se considerarmos que
a faixa infanto-juvenil compreende o periodo em que essa ndo normatividade é
mais acentuada, o videoclipe, em sua anarquia polissémica, traduz eficientemente

esse imaginario, corroborando-o.

Podemos dar como exemplo de filmes que utilizam essa linguagem “Assassinos
por Natureza” de Oliver Stone (1994), “In the mood for love” de Wong Kar-wai
(2000), “ O tigre e o dragao” de Ang Lee (2000), “Na linha vermelha” de Terence
Malick (1998) e “O resgate do soldado Ryan” de Steven Spielberg (1997)

8.4. O CURTA METRAGEM E A LINGUAGEM MTV

Em pouco mais de cem anos, ja houve trés padrdes de duracdes para os filmes:
quarenta e cinco segundos, quinze minutos, duas horas. Estabelecido pelos
irmaos Lumiére em 1895, o primeiro padrao, foi de 45 a 50 segundos. O filme
usado pelos Lumiére vinha em rolos de 35 mm de largura por 15 metros de
comprimento, 0os quais, passando pelo cinematografo na velocidade média de
entdo (entre 16 e 18 quadros por segundo) dava um tempo de filmagem e de
projecéo em torno de 45 a 50 segundos.

Alguns anos depois, se descobriu gue os filmes podiam ser montados, a principio
apenas emendados fisicamente uns nos outros, e logo conceitualmente
agrupados para contar uma unica histéria. Teoricamente, os carretéis dos
projetores poderiam crescer indefinidamente. Mas nao as latas em que os filmes
prontos eram armazenados e transportados. Por isso, a partir da virada do século
19 para o século 20, o padrdo de duracédo dos filmes exibidos nos cinemas do
mundo inteiro, passou a ser de 13 a 15 minutos - exatamente o tempo de

projecdo, com a velocidade média da época, de mil pés de filme 35 mm, ou o
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conteudo maximo de uma lata, a unidade basica de armazenamento e transporte
dos filmes de uma sala de exibicdo para outra. Em seguida foram feitas
experiéncias de filmes mais longos. Mas nao eram filmes de 30 ou 45 minutos,
eram filmes de 2 ou 3 latas, de 2 ou 3 rolos. Ou seja, a unidade padréo
permanecia. (BRASIL, 1992)

A primeira experiéncia bem sucedida comercialmente de um filme de duracéo
muito acima do padrao foi feita por David Wark Griffith, nos Estados Unidos, em
1915, com "O Nascimento de uma nacédo”, um filme de mais de duas horas de

duracéo.

A partir da década de 20, no mundo inteiro, entende-se "filme" como uma historia
contada em imagens (e, mais tarde, também sons) com duracao entre 90 e 120
minutos. Qualquer coisa que sair deste padrao necessita de um qualificativo extra:

filme de curta-metragem, filme de duracao extraordinaria.

Mas, apesar de ter sido superado como padrao, o curta-metragem permaneceu na
histéria do cinema como duragdo alternativa para alguns tipos especificos de
filmes como as comédias ligeiras e o cinema experimental. Também no campo do
documentario e do filme social, principalmente a partir dos anos 40, com o0s
trabalhos dos ingleses John Grierson e Basil Wright, o curta-metragem de 20 a 30
minutos permanece como padrdo, outro que também vai mais tarde aumentar de

tamanho para chegar a televisdo. (BRASIL, 1992)

E possivel encontrar no curta metragem um grande nimeros de caracteristicas do
estilo MTV, principalemnte nos trabalhos de Luis Brufiel, Maya Daren, Stan
Brakhage e Andy Warhol. Os trabalhos de Brufiel e Daren tém, particularmente,
muitas caracteristicas com essa linguagem. De acordo com DANCYGER (2003),
todos eles realizadores também criaram um estilo distinto e criaram uma
identificacdo tdo grande com o publico através de seus trabalhos quanto Lester
criou em seus filmes dos Beatles. A Unica diferenca entre os idealizadores e o
estilo MTV € o papel do som, particularmente da musica, como base do formato.
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Sob o ponto de vista visual, no entanto, o estilo MTV tem muito em comum com o

curta-metragem, particularmente o filme experimental.
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CONCLUSAO

A partir das colocacoes feitas e, considerando ainda que a formagao cultural de
jovens e criancas tém sido fomentadas por expressées como o videoclipe cuja
dindmica favorece toda uma recepc¢ao sinestésica das mensagens veiculadas por
este meio, depreende-se a necessidade de reflexdes que subsidiem leituras
criticas dos meios como forma de mediacdo entre os sentidos, quase sempre

autorizados, que sao veiculados e a producéo social desses mesmos sentidos.

O entendimento das manifestagdes culturais da contemporaneidade implica em
elucidar seu carater de multiplicidade visto que h& tantas culturas quantos
diferentes modos de configuracdo da vida social evidenciando que as formas
interativas de comunicacdo, caso das poéticas digitais, véem desmistificando a

homogeneidade na qual a época presente tanto tem investido.

Dentre as varias manifestacdes culturais infanto-juvenis, a musica particularmente
tem se mostrado representante de toda essa mistura de vertentes, colocando o
massivo e o popular como interfaces da realidade expressa; quando incorporada a
imagem, caso do videoclipe, seu hibridismo fica ainda mais acentuado, criando
uma intervencdo muito favoravel ndo s6 quanto a cultura popular como para suas

causas mais diretas.

Se por um lado o hibridismo videografico compreende uma complexidade
semidtica que busca exprimir o modo de conhecimento do homem
contemporaneo, por outro, toda essa producdo deslancha para uma interconexao
com o imaginario, tornando elastica as estruturas discursivas para movimentos de
deslocamento e condensacéo, tal fato repercute na recepcao dos videoclipes nas
faixas infanto-juvenis exatamente por provocar uma identidade com a estrutura do

imaginario destes.
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O videoclipe é lancador de tendéncias visuais do meio audiovisual, superando até
mesmo o cinema, quando falamos de imagem. O videoclipe enquanto execucgao é
mais rapido e A&gil. Enquanto no cinema vocé trabalha em um projeto,
normalmente (média) durante um ano ou um ano e meio, projetos de videoclipe
tem a pressdo do mercado fonografico por isso tem uma preocupacédo, enquanto

tempo de producéo e realizagdo, muito mais apertada.

Por estar relacionado ao universo da musica, que constantemente possui uma
abordagem tematica subjetiva, os produtores de cinema procuram se valer desta
mesma subjetividade na realizag&do. Isso proporciona um universo gigantesco de
novas possibilidades e sobretudo inovagcao, colocando o videoclipe na vanguarda

no que se refere a linguagem audiovisual.
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