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RESUMO

Esta dissertacdo pretende refletir sobre as experimentacGes “poéticas” que estdo
sendo realizadas nos suportes video e computador, a partir das concepcdes de
imagem/percepc¢ao, técnica/tecnologia, realidade/virtualidade, tempo real/tempo ficcional
e da prépria poesia em si.

Parto da seducdo que as imagens tecnoldgicas despertam nas pessoas para uma
possivel educacdo do olhar através do video experimental e do video poesia, e, em
seguida, para o prazer estéetico relacionado tanto a producdo quanto a recepcéo da obra de
arte, aqui no caso a poesia multimidia. O video experimental e a holografia (holopoemas)
retomam, entdo, a questdo do estatuto da obra de arte e a questdo do novo enquanto
tentativa de ruptura. A mudanca de suporte e uma possivel "linguagem™ para o video-
poesia-experimental ou, melhor ainda, tendéncias verificadas nos trabalhos de video

makers, também serdo enfocadas nesta dissertacao.



ABSTRACT

This dissertation intends to analyze the poetical experimentation made in video
and computer, starting from conceptions about image/perception, technique/technology,
real time/ fiction time and from poetry itself.

I begin with the seduction that the technological images cause to people, then a
possible education through the experimental and the poetry video, and the esthetic
pleasure on production and reception of the art, in this case, the multimedia poetry. The
experimental video and the holography (holopoems) take back the question about art and
innovation as rupture. Media changing and a "language™ to the experimental and to the
poetry video, that is, tendencies in video makers' works, will also be verified in this

dissertation.



Infinitas capas de idéias, imagens e
sentimentos cairam sucessivamente sobre
vosso cérebro, tdo docemente como a luz.
Parecia que cada uma sepultava a anterior, mas,

na realidade, nenhuma havia desaparecido.*

'Apud Charles Baudelaire. In: Paul Virilio. Estética de la Desaparicion, p.31.



INTRODUCAO

"Infinitas capas de idéias, imagens e sentimentos." Verdades e mentiras hoje
criadas pelas midias e que geralmente precisam do visual para se confirmarem ou se
anularem. "Imagens pornograficas” que seduzem pela emocdo, pelo fascinio, pela ilusao.
Capas e filtros encobrem o sol que arde, brilha e queima muito mais do que podemos
perceber e sentir.

No mundo artificial das imagens digitalizadas em que quase todos sdo geralmente

"2 Parto dessa

observadores passivos necessarios, "o visual é essencialmente pornogréafico
afirmacdo de Fredric Jameson para iniciar esta dissertacdo que toma a imagem como
matéria de estudo e mais precisamente a chamada poesia visual, produzida e animada nos
suportes tecnoldgicos do video, computador e holograma.

Para Jameson, este "essencialmente pornografico™ se refere a fascinacao irracional

que o homem tem pelas imagens produzidas pelas midias eletrdnicas. Tais imagens sao

2 Fredric Jameson. Marcas do Visivel, p.1.



criadas para dar prazer, um prazer visual, na maioria das vezes, relacionado as
expectativas, sonhos, utopias. Jameson afirma que "pensar seus atributos transforma-se
em algo complementar se ndo houver disposicdo de trair o objeto; os filmes mais
austeros, por sua vez, extraem por forca sua energia da tentativa de reprimir os proprios
excessos (em vez de tira-la do esforco mais ingrato de disciplinar o espectador).”

Pode-se dizer que atualmente esses filmes "mais austeros” restringem-se
principalmente a producao independente que tem como proposta um "produto” distinto ao
do cinema comercial, cada vez mais atraido pelos efeitos especiais, pela violéncia gratuita
e por uma infantilizacéo acritica da sociedade.

Tais filmes "mais austeros”, mas ndo necessariamente herméticos, como a maioria
dos trabalhos de Jean Luc Godard e Peter Grenaway, por exemplo, € o que percebo em
producdes de jovens diretores independentes. Entre eles: Kevin Smith (O Balconista,
Barrados no Shopping, Procura-se Anny, e o ainda inédito Dogma); Danny Boyle
(Trainspotting - Sem Limites e Por uma Vida Menos Ordinaria); Todd Solondz
(Happiness).

"Mais austeros” no sentido de quebrar as expectativas. Os padrdes sociais passam
a ser questionados, e, assim, o espectador é obrigado a uma reflexdo, a um (auto)
questionamento. Dogma e Happiness (Felicidade) sdo dois dos melhores exemplos. A
intencdo ndo é "simplesmente” agradar ao espectador, mas sim fazé-lo pensar atraves da
desconstrucdo das "verdades" e hipocrisias individuais e coletivas. Tais filmes

funcionariam como um soco ou até um nocaute. E na maioria dos casos, 0 que chama

atencdo ndo ocorre mais no virtualismo ou experimentalismo das imagens, mas na propria

% Idem, ibidem, p. 1.
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tematica temperada com inteligéncia e ironia, e que, como conseqiiéncia, acaba gerando
polémica.

No Brasil, devido aos altos custos de producdo, a experimentacdo no cinema se
restringe a poucos trabalhos, geralmente amparados por leis de incentivo. Enquanto isso o
video, praticado principalmente fora das concepcdes comerciais, vem assumindo esse
papel com grande desenvoltura.

No video experimental ou video poesia, a narratividade geralmente linear,
apresentada na maioria dos filmes, é substituida por uma montagem néo sequencial e que
pretende ser também ndo narrativa. 1sso inibe o interesse da maioria dos espectadores
presos a uma concepcdo tradicional das "imagens em movimento”. Concepcdo esta
imposta pela inddstria cinematografica que estabelece como modelo historias
cronoldgicas com comego-meio-fim e que ndo confundam o espectador. Assim o
entretenimento parece ndo combinar, por exemplo, com imagens fora do padrdo e/ou com
alguma complexidade. O que esse cinema-industria quer ser € apenas um parque de
diversdes virtual que gere muito lucro.

Dificilmente o video experimental conseguira seduzir o espectador acostumado
apenas a assistir aos filmes comerciais hollywoodianos. O que pode ocorrer é uma
curiosidade em relacdo ao estranhamento das imagens videograficas, mas ndo a
"fascinacdo irracional™ obtida nesses "filmes pornograficos”, ja que no video
experimental a linguagem estad sempre sendo testada e discutida. A quebra de padrbes
passa a ser sua principal caracteristica. E por isso mesmo, o espectador comum tem

dificuldade em aceita-la.
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H& mais de cem anos, o0 cinema comecou sua historia de magia e sonhos. As
pessoas se tornaram espectadores e o olhar sobre o mundo nunca mais foi 0 mesmo.
Algumas décadas depois, a televisdo passou a substituir em grande parte a fome por
imagens-sonhos que se conseguia no cinema. O video cassete, 0 computador e 0 DVD
complementam agora 0s suportes que proporcionam essa busca por mundos ficcionais
que tornam o cotidiano suportavel.

Hoje o mundo tecnoldgico sem as imagens que cria e manipula seria impensavel,
ou mesmo, impossivel. A historia contemporanea é a histdria do olhar sobre as coisas,
objetos, pessoas etc., enfim, sobre 0 mundo que sempre foi mais imagem do que palavras
e pensamentos. Agora, esse mundo se define através das imagens também gravadas e
recriadas e, por que néo dizer, ampliadas ou reduzidas.

Na sociedade tecnoldgica, ndo had mais como escapar as imagens das midias
eletronicas. Elas estdo em quase todos os lugares pedindo para serem consumidas e para
que consumamos 0s produtos por elas anunciados. Até o computador, leia-se Internet,
esta se transformando em um poderoso "garoto propaganda™ do merchandizing.

A imagem-luz-movimento seduz facilmente o olhar que como uma borboleta tonta
fica hipnotizado pelo seu brilho. Essa seducdo inerente a imagem produzida pelos
suportes tecnologicos também € agora perseguida pelos poetas envolvidos com a
producdo do que eles chamam de poesia multimidia.

Para Paul Virilio a seducgéo precisa sempre ir se ampliando para poder continuar

seduzindo: "é como uma inflacdo exorbitante das leis do movimento e das capacidades
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vetoriais do corpo, com uma aceleracdo da desaparicéo irresistivel do companheiro (ou
companheiros) no espaco e no tempo.™

Quanto mais velocidade, mais desejo de amplia-la. O que o corpo-mente quer €
vencer 0 espacgo-tempo. Dominar 0 que ndo pode ser dominado, mas que por algum
tempo pensa fazé-lo. Nas altas velocidades, a consciéncia é anulada e da lugar apenas ao
prazer proporcionado pela propria velocidade que igual a um vicio s6 acaba no acidente
ou na morte.

Assim como a velocidade, a seducdo pelas imagens também precisa sempre se
ampliar: reinventar-se, modificar-se, criar novos fetiches para ndo perder sua capacidade
de seduzir. O seu limite esta apenas nas restri¢cdes do aparato tecnoldgico.

As imagens tecnoldgicas ja se tornaram elemento chave nas relagcdes que se
estabelecem entre as pessoas e 0s produtos e servicos a serem consumidos. Mas assim
como todo modismo, essas imagens sedutoras cansam logo e, portanto, devem dar lugar a
outras que consigam continuar seduzindo para vender coisas, ideias, sonhos, ideologias,
ou, simplesmente, imagens. Nao modificar-se € morrer. O espectador-consumidor exige
sempre coisas "diferentes” que possam "suprir” de algum modo o seu "vazio existencial”
cada vez mais presente na sociedade capitalista.

Para Karl-Eric Schollhammer, o perigo da beleza e do espetaculo presente nas
imagens é o seu poder de enganar pela aparéncia fazendo com que ndo se enxergue 0
essencial. "Mas se as imagens representam uma tentacao, elas podem com a mesma forga

representar o invisivel e assim educar o olhar ingénuo e distraido do espectador.”

* Paul Virilio. Estética de la Desaparicion, tradugéo para o espanhol de Noni Benegas, p.95.
® Karl-Eric Schollhammer. "As tentagdes de Santo Antonio"”. In: Canones e contextos. Anais do 5°
Congresso ABRALIC. Rio de Janeiro, UFRJ, 2 de agosto de 1996, p.332.




13

E possivel considerar esse "educar o olhar* como uma das principais
caracteristicas da poesia visual nos meios tecnologicos, ja que ela ndo quer simplesmente
a seducdo barata imposta por um comercial de televisdo, por exemplo. CriacGes
inusitadas, defeitos-efeitos, distor¢bes, colagens e todos os recursos disponiveis e
inventados poderdo fazer parte da concepcao final dos trabalhos artisticos.

Na poesia multimidia, palavras se unem as imagens, cantam e dangcam com elas.
Interagem. Movimento, cor, luz e som elevam o "poema” a condicdo de “espetaculo”.

ENTRE(!) PALAVRAS E IMAGENS, PALAVRAS-IMAGENS, IMAGENS-
PALAVRAS, INTERROGACOES, PERCEPCOES. O MUNDO, NOSSO, TODO,
ALGUM E NENHUM.

Apds alguma experiéncia como artista plastico autodidata e poeta, senti
necessidade de partir para a producédo daquilo que sempre me seduzira desde a infancia:
imagens-movimento-som. Com uma filmadora de video, idéias surgiram e ja a partir dos
primeiros trabalhos, tentei apresentar uma visdo plastica dos mundos que passei a criar.
Uma visdo influenciada por meus gostos e preferéncias artisticas tanto na literatura como
no cinema, fotografia, pintura etc. Assim nasceram os videos Casulo®; Sucateando’;

Lightnight®; Eu sou eu, vocé, todomundo e ninguém?; Steps'®; Xerox Poems™; Deforming

61994 (1 minuto) - primeiro video realizado exclusivamente por mim e que consiste na apresentagdo de um
corpo humano contorcendo-se por baixo de um lencol.

71995 (9 minutos) - Video realizado em um Ferro-velho com os componentes do Grupo Sucateando de
Artes Plasticas do qual eu também fazia parte, juntamente com os artistas: Luizana Pellizzari e Jodo
Carneiro. O video foi selecionado para o | Saldo de Artes da Bahia e recebeu mengéo honrosa no Saldo
Aurte Curitiba. E foi apresentado também em uma exposi¢ao que fizemos no Masc de Florianépolis.

8 1995 (9 minutos) - Video com poemas de minha autoria e imagens. Realizado com ajuda do cineasta
Fernando Severo, no Cefet de Ponta Grossa.

® 1996 (1 minuto). Neste video, rostos de professores e alunos do Cefet foram “deformados"
(simetrizados) pelo efeito espelho de uma camera de video Super-VHS. O video foi selecionado para o
Festival do Minuto de 1996.

101996 (9 minutos). Video realizado a partir de uma instalag&o sobre violéncia e tortura. O video participou
do Festival FILMTAG na Alemanha neste mesmo ano.
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Picasso'?; até os mais recentes Procura-se Maria@Com.br™®; O varal*; Galeria de
Arte®™ etc. E assim a producdo de video, em parte, passou a substituir minhas outras
investidas artisticas.

Desde um pré-roteiro até sua finalizacdo, o video pode passar por varias mudancas
estéticas e significativas. Imagens gravadas pela cdmera necessitam de um procedimento
de (re)elaboracdo na edicdo para darem como resultado a prépria obra videogréafica.
Também a recepcdo desse material por parte do espectador deve ser levada em
consideracdo ja que o artista precisa preocupar-me com aquilo que deseja passar enquanto
imagem-conteddo-"arte™: 0 qué, como e para quem.

Cabe entdo uma reflex@o sobre o prazer estético, enquanto algo relacionado tanto
a producdo quanto a recepc¢do do que se convencionou chamar de obra de arte, e que aqui
abordo através do video poema, video arte e video experimental.

Além do sentimento do belo, o sublime também estaria relacionado a este prazer
estético. Em uma perspectiva pds-moderna, Jean-Francois Lyotard parte da nocdo de
sublime kantiano para abordar as vanguardas artisticas em seu ensaio "O sublime e a
vanguarda”, de 1983. Para Lyotard, a elaboracdo da estética do sublime no romantismo

aponta para um mundo de possibilidades de experimentacfes artisticas, nas quais 0S

vanguardistas modernistas vao tracar o seu rumo®®. O sublime seria 0 now: o agora, 0

11996 (15 minutos). Video feito a partir de colagens de gravuras e de poemas de minha autoria.
Selecionado para o Primeiro Festival de Cinema e Video de Curitiba de 97.

121997 (9 minutos). Feito a partir de colagens de trabalhos do pintor Pablo Picasso.

131998 (1 minuto) video realizado especialmente para o Festival do Minuto de 1998.

141998 (1 minuto) video realizado especialmente para o Festival do Minuto de 1998.

151998 (5 minutos) Este video se utiliza de imagens de janelas abertas, gravadas dentro de uma Olaria,
para "construir" uma Galeria de Arte inusitada.

18 Jean-Francois Lyotard, O inumano - consideragdes sobre o tempo, p. 105.
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momento onde a consciéncia da lugar a ocorréncia que pode ser o agora do fazer do
artista e o agora do ver-observar do receptor da obra de arte.*’

O sublime se manifesta na tentativa de exprimir o inexprimivel. S6 a genialidade do
artista seria entdo capaz de colocar esse sublime no trabalho artistico e assim transforméa-lo
em uma obra de arte onde a sensibilidade do receptor podera aludir a esse inexprimivel.

Com as vanguardas do modernismo, o sublime passa a ser considerado também a
propria ocorréncia que se transforma em producéo: "o que € sublime é que exista esse
quadro, em vez do nada™®. Na noc&o moderna, o sublime j& pode se expressar através das
imperfeicdes, da fealdade, da monstruosidade e, portanto, a arte ja ndo imita a natureza, ja
ndo a representa como no romantismo, “cria um mundo ao lado (...) onde 0 monstruoso e
o disforme tém os seus direitos, ja que podem ser sublimes.**"

A partir destas reflexdes de Lyotard, € possivel estabelecer um paralelo com a
atual producdo artistica multimidia que envolve video experimental, video poesia e video
arte, ja que neste caso a experimentacdo também assume um papel determinante, agora
atraves da tecnologia fornecida principalmente pela informatica. O sublime estaria entdo
justamente na experimentacdo com o0s recentes recursos tecnologicos de hardwares e de
sofwares: no hibridismo das linguagens e na descontinuidade do video experimental que
tenta romper com os padrdes vigentes.

Ja o sublime na recepcdo de um video experimental poderia se apresentar

inclusive no ndo entendimento, nas interrogacées, no estranhamento e na atracao/repulséo

propiciados pelas imagens/som diante do receptor, aqui no caso espectador.

" |dem, ibidem, p.96,98.
8 |dem, ibidem, p.98.
9 |dem, ibidem, p.102.
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Um video experimental em uma estagdo de metré ou terminal de Onibus
certamente
ndo chamaré a atencao da maioria dos apressados passantes que poderdo confundi-lo com
um programa ou comercial de televisdo. Mas alguns parardo, mesmo que por apenas
poucos segundos. Outros até podem ficar mais tempo tentando retirar do video algum
significado ou apenas curiosos diante das imagens. Mesmo ndo entendendo o que tudo
aquilo significa alguns poucos poderdo se deixar levar pelas imagens esquecendo do
cotidiano para entrar em um estado de sublime.

Retrocedo, entdo, mais de vinte anos em relacdo ao ensaio de Lyotard para
observar na obra Teoria Estética®® de Theodor Adorno, filésofo ligado & Escola de
Frankfurt, que a sublimacéo estética era vista como a condi¢do do sujeito esquecer-se de
si e, assim, desaparecer na obra de arte que admirava: "a identificacdo que ele realizava
era, segundo o ideal, ndo a de tornar a obra semelhante a si mesmo, mas antes a de se

assemelhar a obra"?

. Assim, de certo modo, o receptor do trabalho artistico deixaria a sua
consciéncia para entrar na "“consciéncia” da obra. O sublime, entdo, seria a propria
"liberdade” de ndo-pensar, de apenas sentir a arte. O sentir expressando a subjetividade do
espectador.

Para Adorno, a obra de arte desqualifica-se quando passa a ser considerada a partir

das projecdes subjetivas:” por um lado, torna-se coisa entre as coisas; por outro, faz-se

0 Conforme nota do tradutor Artur Mor#o, esta tradugdo do livro Teoria Estética "segue a segunda edicio
do texto alemao, preparada por Gretel Adorno e Rolf Tiedemannn. Como se sabe, Th. W. Adorno ndo teve
tempo, devido a sua inesperada morte em 1969, de dar ao texto o tratamento e a ordenacdo adequados,
embora fosse essa a sua intengdo. Juntamente com a Dialéctica Negativa e outra obra de filosofia moral, que
nunca chegou a ser concretizada, a Teoria Estética comporia um triptico central na producéo de Adorno. O
que ficou reline partes mais antigas e outras mais recentes, visto que o seu ensino de estética se estendeu ao
longo dos anos cingiienta e sessenta." Teoria Estética, p. 9.

2! Theodor W. Adorno. Teoria Estética, p.29.
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dela o veiculo da psicologia do espectador. O espectador substitui 0 que as obras de arte
reificadas ja ndo dizem pelo eco estandardizado de si mesmo que percebe a partir delas. A
indUstria cultural pde em andamento este mecanismo e explora-0".%

Partindo desta analise de Adorno, pode-se dizer que a "arte” passa a ser produzida
pela industria cultural em funcdo do espectador, ou melhor dizendo: consumidor. Perde-
se assim geralmente a qualidade estética e significativa, ja que dificilmente se oferece a
esse consumidor algo além do que ele pensa desejar. O que importa agora € que essa
"obra" consiga agrada-lo, conquista-lo, "saciar" suas "necessidades” mais escondidas ou
cria-las, até ser descartada e substituida por outra.

A arte "elitista” como é "conhecida™ principalmente através dos livros, museus e
galerias ndo interessa mais ao capitalismo, pois ndo se pode transforma-la em produto
serial de venda, sem que se perca a sua esséncia, a sua aura de objeto Unico. Toda e
qualquer "arte™ sé vai interessar se puder ser reproduzida para atingir o maior nimero de
consumidores possivel. A cultura é agora produzida para ser consumida e assim gerar o
deus-lucro. Ja ndo importa a qualidade de um determinado produto com intencbes
"artisticas”, mas sim a sua possibilidade de vendas em milhdes e milhdes de unidades.

A "arte”, produto de consumo, agora é feita "para as massas”, mas nao “pelas
massas". E a industria cultural — representada principalmente pelas gravadoras, editoras,
redes de televisdo e radio, produtoras de filmes — que estabelece suas diretrizes, seus

formatos, seus contetdos, suas formulas, tudo de acordo com o que poderia almejar o

consumidor. O sucesso é o0 acerto.

22 1dem, ibidem.
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Antigamente as obras de arte eram vistas como uma finalidade sem fim, sem fim
pratico. Hoje em uma sociedade cada vez mais globalizada em que tudo se transforma em
mercadoria, essa concep¢do de obra de arte € abalada. Em nosso mundo extremamente
consumista ndo existem mais diferencas entre pagar, por exemplo, um ingresso para
assistir a Guerra nas Estrelas — A ameaca fantasma ou outro para visitar uma exposicao
no Masp (Museu de Arte de S&o Paulo).

A "obra de arte", entdo, ndo € mais considerada pelo seu valor qualitativo em si,
Para Fredric Jameson, agora a obra de arte vale "apenas na medida em que possa ser
‘usada’: as varias formas de atividade perdem suas satisfac@es intrinsecas imanentes como
atividade, e tornam-se meios para um fim"?. Toda "obra" deve agora gerar a satisfacio de
consumo e conseqlientemente o lucro.

O que se observa na industria cultural é que livros, CDs, revistas, filmes, games e
agora ate a Internet tornaram-se os principais suportes para divulgar esse tipo de "arte".
Paradoxalmente, o mercado consumidor pode colocar, em termos de vendagem, por
exemplo, o ultimo trabalho de um cantor reconhecido inclusive internacionalmente como
Caetano Veloso ao lado de um grupo de pagode que copia e recopia formulas apenas para
obter sucesso imediato e descartavel.

idolos sdo criados, transformando assim, muitas vezes, esse tipo de comércio em
um culto, algo quase religioso. O maior exemplo continua sendo Elvis Presley, "o rei do
rock”, que muitos anos apos sua morte ainda é adorado e copiado por milhdes. No Brasil

o0 cantor Raul Seixas assumiu, em parte, essa sina.

% Fredric Jameson, Marcas do Visivel, p.11.
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Para o receptor-consumidor comum dos produtos da industria cultural, o que
importa é esquecer-se de seu mundo cotidiano, entrar no prazer proporcionado por uma
mausica, um filme, um livro, um programa de televisao. O sublime € o agora da recepcao,
onde a consciéncia das coisas da lugar a um encantamento. Pessoas/zumbis sentadas
diante de um televisor ligado representariam bem o extremo dessa situacéo.

Remando contra a maré das imagens de consumo, o video experimental-arte-
poesia retoma a questdo do estatuto da obra de arte ao criar trabalhos muitas vezes
considerados pela maioria como herméticos, confusos, experimentais demais, diferentes,
estranhos. O fazer artistico aqui ndo se curva ao mercado de consumo, mas as intencdes e

desejos do artista. O sublime retorna aqui no sujeito criador e no ato de se fazer arte.



A matéria, para nés é um conjunto de
"Imagens". E por "imagens" entendemos uma
certa existéncia que é mais do que aquilo que o
idealista chama de representacdo, porém menos
do que aquilo que o realista chama uma coisa —
uma existéncia situada a meio caminho entre a

"coisa" e a "representacdo".**
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IMAGEM MOVIMENTO PERCEPCAO

Por muito tempo o ser humano achou que todo o universo girava ao redor de suas
idéias e pensamentos. Mas assim como ele, observa o fildsofo Nietzsche, a mosca, se
pudesse passar sua impressao sobre aquilo que a cerca, também revelaria ser ela o centro
de tudo®. A visdo é a responsavel por essa fome de mundo. Os olhos engolem imagens
de lugares, objetos e coisas. Algumas vezes ja querendo possui-los.

A imagem-luz-movimento-acdo fascina o olhar. Segundo José Américo Pessanha,
"a hegemonia da visdo na producdo do conhecimento estaria claramente expressa desde
Aristételes. Desta hegemonia do olhar surgiria entdo a pretensdo de razdo unitaria."*®
Podemos observar isto na televisdo que se utiliza das imagens para passar ou vender
"verdades" que sdo geralmente aceitas pelas pessoas.

O olhar nos abre as portas para 0 mundo. Um mundo de imagens que estdo
pedindo para serem classificadas, conceituadas, analisadas. O olhar passa a se "achar" o

sentido "onipotente”, privilegiado em relacdo aos outros sentidos. Para Pessanha, € a

partir dele e em relacdo a ele que o conhecimento se estabelece.”’

% Henri Bergson. Matéria e Memoéria, p 1.

% Friedrich Nietzsche. "O pensamento vivo de Nietzsche". Martin Claret Editores. 1991.
% José Américo Pessanha. "Bachelard e Monet: 0 olho e a m&o0". In: O olhar, p.154.

2" |dem, ibidem, p.154.
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Mesmo sendo um sentido que se engana tdo facilmente, podemos considerar que 0
olhar é aquele que dita 0 que € a "verdade". A partir dai, cria-se o padrdo, o convencional:
um mundo racional e objetivo apenas para ser lido sob a ética da ditadura da "verdade".

Estabeleco entdo um contraste com o texto de Gebhard Rusch, autor pertencente
ao construtivismo alemao, que afirma que essa hegemonia do olhar ndo existe. Assim a
vivéncia das coisas seria um truque da organizacdo auto-referencial dos sistemas
nervosos, uma modalidade de funcionamento dos sistemas cognitivos humanos.

O homem nédo vé e vive o0 mundo que pensa perceber, "mas mantemos nossa
existéncia com e por meio da geracdo de um mundo realizado por nossas cognigdes".
Portanto o conhecimento da realidade absoluta ndo pode existir para o ser humano pela
propria especificidade de seu sistema cognitivo. "Por essa razdo, é também impossivel ao
ser humano atingir objetividade no sentido de um acesso direto, e ndo adulterado, a
objetos e fatos, ou no sentido do conhecimento puro ou imediato, sem mediacéo
alguma".

Tanto a observacdo de Pessanha quando a de Rusch em relagéo ao olhar, apesar de
contrastantes, ndo estabelecem oposi¢do. Ambas podem caminhar juntas, j& que uma nédo
anula a outra, mas se complementam. E portanto o olhar que pensa ter a hegemonia
daquilo que V&, esta, na verdade, deixando-se iludir pelo mundo-imagem que o cerca.

Em muitos casos, diferentemente das coisas e objetos do cotidiano, a "obra de
arte™ parece receber desse olhar um tratamento especial, uma atencdo que deseja assim ir

além do que pode ser percebido. A intencdo do artista € justamente esta: tentar ampliar

a capacidade perspectiva no espectador.
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O mundo s6 pode ser percebido através dos sentidos. Cabe a imaginacéao
(re)trabalha-lo, (des)construi-lo, enquanto matéria simbolica para a elaboracdo de outros
mundos representacionais.

Os meios tecnologicos atuais, assim como as artes plasticas, tentam, entdo, de
certo modo, atuar como amplificadores da percepcdo. No cinema, os efeitos especiais
conseguem facilmente atingir tal objetivo. Nos museus e galerias de arte, 0 préprio
espaco destinado a obra de arte ja assume a funcédo de torna-la especial.

Enquanto a percepcdo é o contato sensivel com o mundo (também
representacional), a imaginacdo se faz como processo, “producdo”, e precisa de um
sujeito para realiza-la. No mundo criado e vivido pelo ser humano , a percepcéo sofre a
influéncia de conceitos e preconceitos. A propria natureza é "deformada™ através deles.

Para Adorno, "quanto mais intensamente se contempla a natureza, tanto menos se
penetra na sua beleza." A eloqliéncia da natureza assim como da obra de arte prejudicaria
a objetividade. Ambas sO seriam inteiramente perceptiveis no temps durée, "cuja
concepcao provem em Bergson da experiéncia artistica™, ou seja, no tempo de duracédo da
propria observacdo, determinada pela percepcdo e pela lembranca inconscientes. A
contradicdo se estabelece entdo na tentativa de unir o que parece ser inconciliavel:
"espontaneidade que necessita também da intencionalidade, da concentracdo e da
consciéncia."?®

A partir da concepcao de Adorno, é possivel considerar que a experiéncia artistica

seria para o espectador um penetrar inconsciente na obra e o esquecer do mundo la fora.

%8 Gebhard Rusch. "Teoria da histéria, historiografia e diacronologia”. In: Heidrun Krieger Olinto.
Historias de literatura - as novas teorias alemds, p.147-148.
# Theodor W. Adorno. Teoria Estética, p.85-86.
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O momento presente da apreciacdo do trabalho artistico negaria a estética que precisa da
objetividade, do padrdo para se estabelecer. Por outro lado, o inconsciente pleno também
ndo é possivel. Ele é intermediado pelas influéncias que ja recebemos do mundo e estéo
impregnadas em nossa mente como uma marca, uma tatuagem.

A obra de arte primeiramente é imaginada e criada pelo artista para depois ser
percebida pelo espectador. Nos meios tecnologicos atuais, a imaginacdo € a virtualidade
que quer parecer "real” atraves principalmente dos efeitos especiais desenvolvidos pelo
computador e apresentados no video e cinema. O que o leitor-espectador deseja €
paradoxalmente algo mais real do que a realidade. Um real-virtual que mata sem matar,
que beija sem beijar, que ama sem amar.

Para Jean Baudrillard, filésofo p6s-moderno da decada de noventa, o hiperreal é
uma simulagdo gerada por modelos de um real sem origem ou realidade®. Principalmente
0 cinema cada vez mais se utiliza do recurso da hiper-realidade para apresentar imagens
que parecam mais reais do que a propria realidade.

Os efeitos especiais que geraram monstros pré-histéricos no filme Parque dos
Dinossauros sdo um exemplo. Os espectadores aguardam ansiosos pela ilusdo
apresentada de "maneira realista”. O mundo virtual-digital com som dolby stereo
surround apresenta-se bem mais interessante que o0 nosso. Vive-se "perigosamente”
durante mais ou menos as duas horas de um filme de aventura e depois volta-se ao
monotono dia-a-dia. Razdo estereotipada. Imagens estereotipadas. Parece que a Visdo
somente capta o que ja foi previamente (pre)conceituado pelo senso comum. Uma

"verdade" apenas que pode muito bem ser mentira.

% Jean Baudrillard. Simulacra and Simulation, traducéo de Sheila Faria Glaser, p.1.
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Para Gebhard Rusch, a verdade é humanamente impossivel em seu sentido
absoluto. "Assim, os métodos de verificagdo que aplicamos as proposi¢des em nossas
comunidades de socializacdo podem ser apenas paralelos, e nossos julgamentos sobre a
verdade ou falsidade das proposicdes, meramente intersubjetivos"3.

A realidade objetiva, portanto, ndo existe. O cérebro a constroi parcialmente e
depois a traduz. S&o os sistemas cognitivos que estabelecem concepg¢des, construgdes
dessa realidade que serd intersubjetiva. Eles podem “interagir" com outros sistemas
cognitivos, "especificando os objetos correspondentes em seus respectivos dominios de
cognicdo. De acordo com o grau de seus paralelismos estruturais e funcionais e
dependendo da intensidade e duracdo de suas interacdes, podem estabelecer dominios
consensuais, sistemas de orientacdo mutua, dominios linglisticos e concepgdes de um
realidade objetiva (isto &, intersubjetiva).*

Subjetividades se inter-relacionam para formar um senso comum, uma verdade
que sO é verdade porque passa a ser aceita como tal por um determinado grupo ou
maioria, que "pensa” e se relaciona dentro de critérios aproximados de paralelismos
estruturais e funcionais.

O todo nunca se mostra por completo e ndo se traduz enquanto absoluto. A
percepcao e sempre deficiente e, por isso, ndo pode ser aceita como Unica resposta aquilo
que vé e |é. Portanto, a realidade absoluta, também ndo é possivel. Mas isto ndo importa.

O conhecimento humano ndo precisa corresponder ou ndo a ela. "O ponto crucial é a

eficiéncia dos varios sistemas conceituais para 0 nosso pensar e fazer, isto €, para 0 modo

%! Gebhard Rusch. "Teoria da histéria, historiografia e diacronologia". In: Heidrun Krieger Olinto.
Historias de literatura - as novas teorias alemas, p. 148.
%2 |dem,ibidem, p.147.
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"3 ou seja, a autoproducdo e permanente

como realizamos a nossa autopoiesis
reproducdo atraves dos sistemas autopoiéticos que Sdo 0s sistemas organizacionais e
estruturais dos seres vivos.

Tais sistemas autopoiéticos realizam procedimentos auto-referenciais e tém a
capacidade "de variar e modificar suas estruturas concretas”, como por exemplo, crescer,
compensar deformacbes e danos fisicos, aprender, especializar-se etc. Apresentam-se,
portanto, como unidades vivas e podem ser afetados, transformados e deformados por
mudancas no meio em que vivem**

Percebemos entdo que o meio-imagem também pode modificar esses sistemas
autopoiéticos ja que, no caso dos seres humanos, cria e transforma suas concepcdes sobre
0 mundo e as coisas. Para Henri Bergson, no livro Matéria e Memdria, escrito no final do
século passado, "as imagens que nos cercam parecerdo voltar-se em direcdo a nosso
corpo, mas desta vez iluminada a face que o interessa; elas destacardo de sua substancia o
que tivermos retido de passagem, o que somos capazes de influenciar".®

O que fica claro aqui em Bergson € que as imagens sempre se apresentardo de
maneira deficiente aos olhos. As imagens sdo entdo incompletudes, ja que nunca poderédo
se mostrar por completo. Assim do mesmo modo acontece com 0s corpos sexuados: eles
sdo desejos e, portanto, incompletudes também. Conseqiientemente, sentem necessidade

de se "complementar" com outros corpos, objetos, coisas. Os corpos e 0s objetos se

comunicam, trocam luz e parcialidades, referéncias de um mundo incompleto. Miragens?

%% |dem, ibidem, p.148.
% Idem, ibidem, p. 145-146.
% Henri Bergson. Matéria e Memoéria, p.25
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Alucinacbes? Percepcdes. As pessoas deixam, em parte, 0 seu mundo para entrar em
outros mundos. O ser humano é um voyeur de fantasmas.

H& mais de cem anos, 0 cinema "democratizou™ o voyeurismo, tornando-o
acessivel a todos os seus espectadores. Em frente a "tela magica”, passou-se a observar
confortavelmente mundos ficcionais que ganham "vida" com o falso movimento das
imagens inventado pelos irmdos Lumiére. Esse falso movimento é criado pela seqiiéncia
rapida dos quadros ou fotogramas.

Roland Barthes, no livro O oObvio e o obtuso, analisa o fotograma como as
fotografias do filme mostradas na entrada do cinema. Para ele, o fotograma € um
"subproduto longinguo do filme, uma amostra, um modo de atrair freguesia, um extrato
pornogréafico e, tecnicamente, uma reducdo da obra pela imobilizacdo daquilo que se
considera a esséncia sagrada do cinema: o movimento das imagens."°

Por outro lado, o fotograma pode ser visto simplesmente como um dos milhares
de milhares de quadros de um filme (pelicula em negativo). E assim, um conjunto de
fotogramas projetados em uma tela branca, a vinte e quatro quadros por segundo, forma o
que Bergson, em Matéria e Memoria, convencionou chamar de imagem-movimento. No
cinema ndo hé possibilidade de separarmos uma da outra.

Esse movimento ilusorio pode ser criado basicamente de trés maneiras: quando se
filma um objeto que se movimenta; quando a camera vai se deslocando para filmar uma
paisagem, por exemplo, e, na edicdo, atraves dos cortes rapidos que podem passar

também idéia de movimento.

% Roland Barthes. O 6bvio e o obtuso, p.57
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Para Barthes o "movimento de que se faz a esséncia do filme ndo é de modo
nenhum animacdo, fluxo, mobilidade, 'vida', cOpia, mas apenas a armagdo de um

desdobramento permutativo”®’

que se estabelece através da substituicdo de um quadro ou
fotograma por outro. O que parece mais importante aqui em Bergson é o filme enquanto
matéria, mas ha de se considerar também a sua imaterialidade obtida através da projecédo
das imagens na tela branca onde a imagem-movimento aparece para 0 espectador como
uma grande viagem ao mundo dos sonhos e da fantasia.

Ao se observarem alguns metros de um filme negativo, a impressdo que se tem é
de que dezenas e dezenas de quadros ou fotogramas estdo repetidos. As diferencas entre
eles muitas vezes sdo praticamente imperceptiveis, mas existem. Tais diferencas, na
passagem rapida pelo projetor, estabelecem a magica do cinema que se traduz em
movimento das "imagens de luz".

A cémera de filmar, de certo modo, funciona como o olho humano. O mundo é
percebido através de angulos de viséo que corresponderiam ao enquadramento no cinema.
Todo enquadramento € uma limitacao e, portanto, a capacidade visual de captar o mundo
sera sempre limitada. A visdo seleciona imagens. Imagens-percepcdes. Imagens-
verdades”. Imagens-movimento. Corte para um piscar dos olhos. A edicdo é feita quase
instantaneamente pelo cérebro. As imagens mais importantes serdo percebidas.

A imagem-movimento se processa atraves da velocidade dada aos fotogramas que

passam sequencialmente pelo foco-luz do projetor de filmes. Paul Virilio observa, no

livro A estética da desaparicdo, que "a velocidade trata a visdo como matéria prima, com

¥ idem, ibidem, p. 57-58
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a aceleracdo viajar equivale a filmar, ndo tanto produzir imagens quanto marcas
mnemanicas novas, inverossimeis, sobrenaturais."*

Em uma viagem, o corpo permanece inerte a uma poltrona. Os olhos estardo
dormindo ou entdo abertos assistindo a aceleracdo das imagens através da janela. Para
baratear um passeio turistico, a maioria das pessoas prefere ficar dentro de casa mesmo e
observar o0 mundo acontecendo através da janela-televisdo. O que o corpo-olho-mente
deseja é fugir da monotonia do dia-a-dia. Viajar sem se deslocar para outros lugares,
outras realidades. Viajar para esquecer. A emocao esta nas imagens que se aceleram: em
perseguicOes cinematograficas, nos acidentes espetaculares, nas explosdes, nos crimes,
em um beijo, em um ato sexual.

Imagem. Movimento. Velocidade. Idéias. Para Paul Virilio, "a primeira producao
da consciéncia seria a velocidade que Ihe é propria durante o recorrido de seu tempo.
Entendida assim, a velocidade seria idéia causante, idéia anterior & idéia."*® E entéo para
se observar a realidade de maneira cientifica, haveria, segundo Virilio, necessidade de um
tipo de "transe controlado”, ou melhor ainda, de um controle da velocidade da
consciéncia para que a realidade possa ser comunicada e aceita de maneira comum as
pessoas.”’ Sem esse controle ndo haveria a possibilidade de se estabelecerem critérios,
"verdades", padrdes, objetividades.

Pela janela do trem, do 6nibus, do carro, as paisagens e 0s objetos vao passando.

Quando mais velocidade, mais as formas tornam-se abstratas e até podem se anular e

desaparecer em manchas, borrdes, faixas, riscos.

% paul Virilio. Estética de la Desaparicion, p.67.
% Idem, ibidem, p.23.
“0 |dem, ibidem, p. 33.
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Nas altas velocidades técnicas, o0 viajante tera como resultado "a desapari¢ao da
consciéncia enquanto percepcéo direta dos fenémenos que informam sobre a sua propria
existéncia™.*! A altas velocidades, a mente sera ent&o apenas velocidade. A consciéncia
sera velocidade.

Para Jeffrey Schnapp, em sua comunicacéo Crash: antropologia da velocidade®,
de 1998, sobre o manifesto futurista, a velocidade ¢ um "meio que assegura que a
conjuncéo entre individuos humanos e mecanicos vai engendrar ndo relaxamento e tédio,
mas sim uma vida mais plena: sentidos agucados, faculdades mais alertas, poderes visuais
amplificados; atos de heroismo, improvisacdo, e inovacdo; acidentes espetaculares e
catéstrofes; erupcdes de alegria."** A velocidade, assim vista, assume o papel da aventura,
da busca de novas emocoes e, portanto, do perigo que torna todo “"empreendimento”
arriscado, imprevisivel. A velocidade é vida e também pode ser acidente e morte. Busca
0 paraiso e algumas vezes encontra o inferno que também pode ser o paraiso. E nesse
paradoxo que estaria o sentido da vida para muitos.

A conjuncéo entre individuos humanos e mecanicos de que fala Schnapp assume o

seu &pice ou extremo no filme Crash**

de David Cronnemberg, onde o casal protagonista
sai do tédio de uma vida a dois atraves da velocidade e do acidente erotizados. Um
orgasmo, por exemplo, pode ser atingido a mais de cem quilémetros por hora diante do

perigo proeminente de uma batida ou capotamento. Dor, cicatrizes, sangue, ferimentos

*! |dem, ibidem, p. 120.

%2 Jeffrey Schnapp est4, no momento, desenvolvendo um livro de mesmo titulo.

#3 Jeffrey Schnapp. "Crash: antropologia da velocidade”, p.11.

* Filme produzido em 1997 e que gerou polémica por trabalhar com uma temética a0 mesmo tempo inédita
e chocante para a maioria das pessoas.
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excitam 0s personagens que, inclusive, mantém relacdes sexuais junto ao proprio carro
destruido em um acidente.

Na anélise do livro Crash de onde foi baseado o filme homénimo de David
Cronnenberg, Jean Baudrillard observa que "cada marca, cada traco, cada cicatriz
deixada no corpo € como uma invaginacdo artificial, como as cicatriza¢des dos selvagens
que sdo sempre uma resposta veemente a auséncia do corpo. Apenas o corpo ferido existe
simbolicamente — para si proprio e para 0s outros — 'o desejo sexual' ndo é nunca
qualquer coisa, mas a possibilidade dos corpos combinarem e trocarem seus signos™*.
Um corpo busca no outro aquilo que ndo tem, aquilo que ndo é e nem pode ser. A
sexualidade trabalha com a falta. Corpos dominam e querem ser dominados. Ferem e sdo
feridos. Para Baudrillard, o sexo "eé nada exceto a inscricdo de um significante
privilegiado e algumas marcas secundarias — nada proximo a troca de todos os signos e
feridas da qual o corpo é capaz. Os selvagens sabiam como usar todo o corpo para este
fim, na tatuagem, tortura, iniciacdo -- a sexualidade era apenas uma das possiveis
metéaforas de trocas simbélicas."*®

Em Crash, o sexo precisa de outras trocas simbolicas para atingir sua plenitude.
O orgasmo ndo vem mais apenas dos corpos-carne. Ha a necessidade de interagdo com o
corpo-maquina-automével. O acidente que deixa suas marcas, suas feridas, suas
cicatrizes, suas penetraces na carne pode ser comparado ao proprio ato sexual. E aqui
toda a extensdo do corpo pode ser "penetrada”, ndo existindo mais um lugar especifico

para a "invaginacdo™. Corpo e tecnologia agora se fundem, interpenetram-se.

Ao se considerar tudo movimento e, portanto, tudo velocidade, o acidente seria o

** Jean Baudrillard. Simulacra and Simulation, traducio de Sheila Faria Glaser, p.114-115



32

momento mais aguardado, o éxtase, o climax, o prazer absoluto possivel. Para Paul
Virilio, "nossa existéncia de veiculo metabolico poderia resumir-se em uma série de
colisBes, traumatismos, que podem tomar o aspecto de caricias lentas e perceptiveis,
segundo o impulso que lhes dé, ou converter-se em choques mortais, apoteoses de fogo,
mas sobretudo em uma maneira diferente de ser."*’

Partindo dessa concepcdo de Virilio, é possivel observar que os acidentes nao
podem ser vistos apenas como algo negativo, pois sdo eles que dinamizam o ciclo da
existéncia. Atraves deles, a vida se transforma, ganha novos contornos, experimenta
outros caminhos ou, simplesmente, morre. Todo acidente estabelece uma mudanca
inesperada na rota determinada pelo cotidiano. Um choque, um alerta, um desvio. O
proprio surgimento da vida talvez seja o maior de todos os acidentes

No filme Crash, os acidentes acabaram por gerar em muitos espectadores mais
aversdo e repugnancia do que aqueles que acontecem todos os dias nas estradas deste
planeta e que sdo muitas vezes apresentados de maneira sensacionalista pelos jornais e
canais de televisdo. O que parece mexer tanto com as pessoas aqui é o fato da velocidade
e do acidente gerarem prazer. Uma libido prisioneira no inconsciente humano, revelada
agora por um filme.

E, as imagens, as vezes, incomodam, quando n&o se "comportam" conforme o que
se espera delas. Mas as imagens ndo sdo a verdade e nem estdo pedindo para ser. As
palavras também ndo. Entdo, agora, ja consigo até fingir melhor. E sinto que talvez o

maior de todos 0s enigmas seja ndo haver enigma algum. Vivo o mundo e todas as suas

(in)certezas.

“® |dem,, ibidem, p.115
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Diferentemente do narrador em primeira pessoa do livro "A inven¢do de Morel"
de Adolfo Bioy Casares - nao sou nenhum fugitivo em uma ilha deserta. Talvez um outro
tipo de fugitivo. Minha ilha sou eu mesmo.

Caminho dentro de mim. Caminho em minha ilha. Nunca a saberei por completo,
mas, paradoxalmente, acho que me conhe¢o por inteiro. Coloco nela sonhos, idéias,
conceitos. As angustias e 0s medos parece que sempre estiveram la que € aqui.

Tudo o que busco dentro de mim esta fora também. Minha percep¢do impregnada
de lembrancas assimila, através das imagens, 0 mundo. Pelo menos um pedacinho dele.
Bem ou mal digerido. Para Henri Bergson, "uma imagem pode ser sem ser percebida;
pode estar presente sem estar representada; e a distancia entre estes dois termos, presenca
e representacgdo, parece justamente medir o intervalo entre a propria matéria e a percepcéao
consciente que temos dela."*®

Para ilustrar melhor os procedimentos teoricos tratados aqui, farei uso também
de trechos da historia do personagem-narrador de A invencédo de Morel de Adolfo Bioy
Casares. O seu universo serd aos poucos desvendado e comeca agora:

Depois de cem dias solitario em sua ilha refugio, o narrador, finalmente, vé os
capinzais da colina se cobrirem de pessoas, que dancam, passeiam e nadam(?) na velha
piscina abandonada e suja. Comportam-se como veranistas ali instalados faz tempo. A
principio, passou pela sua cabeca que tal aparicdo inexplicavel pudesse ser uma

alucinacdo. Efeitos do calor. Porém, sua certeza visual o faria concluir: "sdo pessoas

verdadeiras, pelo menos tdo verdadeiras quanto eu."”

*" Paul Virilio. Estética de la Desaparicion, p.118.
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Acreditar piamente naquilo que se vé pode ser muitas vezes um problema. A visao
certamente apresenta-se como um dos sentidos mais enganadores. Os magicos sabem
disso e se "aproveitam” dessa "ingenuidade” do olhar. Afinal, eles vivem dos enganos
visuais assim como o cinema, principalmente o americano que se utiliza cada vez mais
dos efeitos especiais para obter grandes bilheterias.

Para Paul Virilio, a afirmacéo "filma-se o que ndo existe™ — utilizada por alguns
cineastas europeus - ndo é exata, porque o que filmam existe de um modo ou outro.
Virilio observa que Georges Méliés foi o primeiro cineasta a utilizar efeitos especiais no
cinema e para Melies, o truque pode fazer com que o sobrenatural, o imaginario e o
impossivel se tornem visiveis.*

Diante da tecnologia atual, todos os truques tornaram-se visiveis. EXistem
industrias que se especializaram nessa arte de "enganar” os olhos dos espectadores. A
mais famosa delas com certeza é a de George Lucas, o criador da série de filmes Guerra
nas estrelas.

O mais triste da imagem enganadora (e toda imagem se comporta assim) € o fato
de ela poder ser manipulada (ideologicamente). Infelizmente a visdo é o sentido que
parece ter certeza sobre tudo e todas as coisas.

Cada campo de visdo pode dar ao objeto-imagem um tipo de interpretacdo. Para
Henri Bergson, "o objeto € bem diferente daquilo que se percebe, que ele ndo tem nem a
u50

cor que o olho lhe atribui, nem a resisténcia que a médo encontra nele

Talvez a maior de todas as alucinacgdes seja justamente aquela que nao parece ser:

“® Henri Bergson. Matéria e Meméria, p.24.
* paul Virilio. Op. cit, p.14.
%0 Henri Bergson. Op. cit., p. 1-2.
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a realidade-miragem: construindo e engolindo certezas. "Decifra-me ou nao e eu, esfinge,
te devorarei sempre!” Tal refeicdo liberta, aprisionando; e vice-versa. O eu-"verdade™ se

dissolve nos acidos do estdmago.

A "certeza" do narrador em relacdo a presenca dos visitantes na ilha permanece
por poucas paginas de seu diario. Afinal, para ele, ha dificuldade material em vé-los.
Estdo no alto do morro e parecem gigantes fugazes: "Talvez eu tenha sido vitima de
alucinages".

Por muitos seculos, ou melhor, milénios, o ser humano teve a certeza de que o sol
girava ao redor da Terra. Seus olhos "diziam" isso. Galileu Galilei ousou desmentir aquilo
que se mostrava Obvio e para ndo ser condenado a fogueira pela Santa Inquisi¢do foi

obrigado a negar que era a Terra que girava ao redor do Sol.

"O sol ainda estava acima do horizonte (ndo o sol; a aparéncia do sol; era o
momento em que o0 sol j& se pds ou vai se por, e a gente o vé onde ndo estd).>™ O
narrador aqui ja observa que as coisas nao sao e nem sempre estdo onde parecem. O que

jando é ainda se apresenta como sendo. A auséncia ainda se reflete enquanto presenca.

Presencas e auséncias se relacionam com o mundo e, portanto, também com o
mundo do narrador. Ele se sente o centro de seu universo-ilha, de seu universo-corpo, de

seu universo-ilha-corpo. Sentidos e atos fazem o seu mundo girar. Para Bergson®, as

5! Adolfo Bioy Casares. A invencéo de Morel, p.33.
%2 Henri Bergson. Op. cit., p. 11.
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imagens exteriores influenciam uma imagem privilegiada que é o corpo, transmitindo a

ele movimento.

Meu corpo é minha casa. Meu aconchego. Pode ser até uma casa cansada, cheia
das marcas do tempo, cicatrizes, rugas, doencas, mas € a Unica que tenho e terei. A
ciéncia ainda ndo "permite” que alguém mude de residéncia. Esse "meu corpo” &, "no
conjunto do mundo material, uma imagem que atua com as outras imagens, recebendo e
devolvendo movimento, com a Unica diferencga, talvez, de que meu corpo parece escolher,
em uma certa medida, a maneira de devolver o que recebe."*

O corpo é movimento e, portanto, um instrumento de acdo. Movimento também
das celulas, do sangue correndo nas veias, do coracdo, dos desejos, da respiracao, das
secrecOes. SA0 esses e outros movimentos que me dizem que estou vivo para sentir e
perceber a mim mesmo e a0 mundo a meu redor.

Ao utilizar o movimento como matéria prima de seducéo, as midias tecnologicas
conseguem "hipnotizar” o meu e o teu corpo-olhar. Difundindo determinadas ideologias,
elas desempenham muito bem o papel de manipular "verdades” e "mentiras” diante de
espectadores geralmente desinformados e passivos. Filmes, desenhos animados,
videogames, programas de televisdo, novelas, telejornais passam a sensacdo desse
movimento- representacao.

Movimento-representacdo. Realidade-representacdo. O mundo sO se deixa

conhecer assim. Os sentidos ndo sdo capazes de capta-lo como realmente ele €. Apesar

disso, as pessoas acham que respiram uma sensacdo de realidade quando sentem o

%% |dem, ibidem, p.11.
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movimento das coisas e do mundo, jA que esse movimento dificilmente se traduz
enquanto iluséo para os olhos.

Sem 0 movimento, o cinema™, a televisdo e o computador simplesmente ndo
existiriam. As relagfes humanas se estabelecem atraves dele. A vida é sempre movimento
mesmo quando se encontra em repouso. Até o pensamento € movimento. Para Gilles
Deleuze, em La imagem-movimento. Estudos sobre cine 1, os grandes cineastas podem
ser comparados ndo sé aos pintores, arquitetos, musicos, mas também aos pensadores, por
eles "pensarem” com imagens-movimento e com imagens-tempo, ao invés de

simplesmente conceitos>”.

O mundo-ilha do narrador torna-se agora mais movimento ainda através da
presenca de visitantes. Seu corpo e, mais precisamente, seu sistema nervoso em particular
percebe a imagem de uma mulher. Ela-movimento contempla o pdr-do-sol todas as tardes
e ele-movimento todas as tardes escondido a contempla. Por vezes, seus pensamentos
ensaiam uma aproximacao. Ate que finalmente a paixao vence o medo de ser denunciado
a policia e resolve se mostrar em corpo e palavras aquela mulher que "tinha a calma da
tarde, se bem que mais intensa”. Porém, a sua presenca acompanhada de frases e até de
siléncios ndo consegue despertar a atencdo de Faustine. Ela permanece totalmente

indiferente como se o narrador ndo estivesse ali: "N&ao foi como se ndo tivesse ouvido,

O filme é composto por fotogramas que em seqiiéncia nos passam uma idéia de movimento. Devido a
um "defeito” em nossa retina, ndo conseguimos, identificar os intervalos (cortes) entre eles. O movimento
do cinema é portanto criado através da velocidade do projetor que faz "correr" nada mais do que fotos
refletidas através da luz em uma parede branca.

% Gilles Deleuze. La imagem-movimento - Estudos sobre Cine 1, p.12.
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como se ndo tivesse visto; foi como se 0s seus ouvidos nao servissem para ouvir, COmo se

0s seus olhos ndo servissem para ver">®

, pensa ele.

Todas as imagens ultrapassam a percep¢do. Mas o ser humano acha que retém
todas elas em seu mundo "absoluto™ que cria a partir de um visdo que se pretende
"onipotente”. Para Deleuze, um raio de luz ao passar de um meio a outro geralmente
muda de direcdo. "Mas podem ser tais as densidades respectivas dos dois meios que, a
partir de um certo angulo de incidéncia, ndo haja mais refracdo possivel. Entdo se produz
a reflexdo, que simboliza, de algum modo, a impossibilidade de os raios luminosos
prosseguirem seu caminho. A percepcéo é um fendmeno do mesmo tipo."’

E, portanto, toda percepcéo se apresenta como uma deformacéo da "realidade” que
SO consegue ser captada parcialmente atraves dos sentidos. O que € percebido pode
grudar-se e se fixar na memoria, e deste modo, tornar-se também parte dela. Jameson
observa que acima de tudo as memorias sdo recordacbes dos sentidos, pois "sdo 0s
sentidos que lembram, e n3o a 'pessoa’ ou a identidade pessoal™.>®

Quando as palavras séo sensoriais, elas imediatamente se ligam a memoria: o bau
particular de imagens e sensacfes. Toda palavra sensorial se relacionara a uma

experiéncia, a um detalhe, a um momento guardado ou escondido em nosso passado-

memoria.

% Adolfo Bioy Casares. A invencéo de Morel, p.35.
%" Gilles Deleuze. Op. cit., 1, p.25.
%8 Fredric Jameson. Marcas do visivel, p.2.
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A palavra sensorial "flor" pode fazer com que venha a mente do narrador do livro
A invencdo de Morel ndo a imagem de uma rosa, mas 0 proprio rosto meigo e suave de
Faustine. Entretanto agora o que ele precisa é encontrar uma ldgica para toda aquela
"realidade™ que lhe parece tdo estranha pelo fato de ndo comungar com o seu aparente e
cotidiano mundo real. Ja que os visitantes ndo podem vé-lo, nem ouvi-lo, cria entéo
"raz0Oes" para justificar aquilo que se aparenta inexplicavel. Para ele, talvez o deficiente
local onde ficava, acompanhado de uma alimentacdo também deficiente o tivessem
tornado invisivel: "objecdo: ndo sou invisivel para os passaros, os lagartos, as ratazanas,
0s mosquitos.” Outra possibilidade seria o fato de aqueles visitantes pertencerem a outra
natureza, outro planeta: “"com olhos, mas ndo para ver, com orelhas, mas ndo para ouvir."
Até o francés correto que falavam ganharia uma logica toda sua: "um atributo paralelo
entre os nossos mundos, dedicado a diferentes fins."*°

O ser humano tem medo daquilo que ndo esta de acordo com 0 Seu universo
"l6gico”. E assim continua o narrador criando hipdteses que lhe dao a confianca de que o
seu mundo ainda estd sob seu controle mental: "Que eu estivesse morto! Quanto me
entusiasmou essa idéia (vaidosamente, literariamente)."®

Neste momento, o narrador acaba de cair do livro "A invencdo de Morel".
Possivelmente um leitor desatento tenha sido o responsavel por tal queda. Ndo me
perguntem como, mas agora ele ja se encontra dentro de uma escura galeria de arte. Ainda

um pouco desnorteado por estes ultimos estranhos acontecimentos, observa uma colecéo

de hologramas, aqui no caso holopoemas, onde as fronteiras da poesia impressa sdo

%% Adolfo Bioy Casares. A invencéo de Morel, p.63.
% |dem, ibidem, p.65.
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transpostas a uma dimensdo tridimensional. O poema-palavra aos poucos danca,
provocando o narrador e 0s visitantes com sutilezas unicas como ponto de vista:

graduacdes de animacdo, posicdes relativas de letras e palavras.

Os objetos necessitam da luz para serem percebidos. Sua dimenséo, forma, cor se
modificam conforme eu me aproximo ou me afasto deles. Circundando-os observo
atraves de novos angulos, novas possibilidades visuais. Também a intensidade dos odores
e sons pode aumentar ou diminuir em relacdo a distancia estabelecida pelo meu corpo.

Ja que os objetos nunca sdo realmente objetos para o corpo-olhar, mas sim
imagens, ndo vejo impedimento em compara-los aqui a um holograma, esquecendo é
claro algumas questdes como a do cheiro, ja que a tecnologia ainda ndo conseguiu
virtualiza-lo.

Assim como nos filmes de ficcdo cientifica, possivelmente num futuro ndo muito
distante, os hologramas, entdo ja imagens tri-dimensionais de alta definicdo, possam
realmente enganar o olhar e serem confundidos, nos lugares mais comuns, com objetos
reais. Por enquanto, ainda as pessoas precisam freqlientar museus e galerias de arte para
observa-los fluorescendo dentro de "redomas de vidro™ como se observassem um aquario
cheio de peixes e outros objetos (virtuais).

O narrador de Casares agora faz parte de uma nova "realidade” criada por mim.
Agora, ele é um personagem que observa em um holograma letras que individualmente
comecgam a aparecer:

Elas se torcem e se viram para formar fila através de uma fumaca

luminosa. Um “e” aparece seguido por um “s” e um “y”. Cada letra surge
em uma forma movel e a sua colocacdo de maneira aleatoria cria um
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numero de possibilidades de palavras: SEES?, SEX?, YES? De repente a
palavra aparece: € EYES. Ela flutua em uma nuvem de fumaca
transformando a sua presenca iluséria em uma experiéncia poética
completa. EYES é um holopoema, uma forma literal contornando o
dominio da metafisica onde mais é dito pela relagdo das palavras com seu
espaco do que os significados do dicionario. EYES, por exemplo, é
realmente sobre a nossa habilidade de ver e algumas vezes ndo ver®.

O holopoema é uma lampada fluorescente, e os espectadores, mariposas ou
mosquitos "flutuando” ao seu redor. A holopoesia toma todos pelo sentido mais
"apurado™: a visdo. O ludico ganha maior "visibilidade" e se incorpora a0 poema-
movimento. Ler-ver poesia passa a ser assim uma brincadeira visual e corporal por parte
do leitor-espectador. A "magica” na poesia holografica s6 se realiza com a sua
"participacdo”. Atraves de seu movimento ao redor do holograma, as transformacoes e
metamorfoses vao acontecendo. E assim o holopoema se apresenta magico, dinamico,
translucido. E paradoxal em si mesmo: "materializa-se™ na imaterialidade. Assume o
papel de objeto auratico em um local "sagrado” que € a galeria ou 0 museu. E "morre™

assim que a luz for desligada.

81 “Eduardo Kac coloca aqui a fumaga como ambigiiidade devido a sua natureza ddbia: em uma visdo
matérica e como um meio transparente.(...) Eyes é um holopoema intitulado Omem(1990), onde a
combinacdo de palavras e fumaga cria uma metafora prolongada que expressa, como observa Kac, 'uma
brumosa visdo de uma ocorréncia futura'." Louis Brill in (http://mww.uky.edu/FineArts/Art/ Kac/ Kachome
html)
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Em uma outra sala, apenas iluminada por um holograma, o narrador presencia, ou
melhor, percebe agora as palavras fluorescentes (A LUZ, ILUDE, A LENTE, LENTA e
MENTE) comporem mltiplas possibilidades de combinag&o®.

Arlindo Machado, no livro Maquina e Imagindrio, observa que a maior parte dos
poemas holograficos, construidos com a luz paralela do laser num espaco virtual de trés
dimensoes, consiste em adaptacdes tridimensionais de poemas que ja funcionavam bem
na folha de papel. Como em todas as tecnologias recentes, esse inicio de contato poderia
entdo ser considerado como um periodo de adaptacdo e descobertas. Agora, levar em
conta apenas tais trabalhos como representantes absolutos dessas tecnologias e taxar toda
e qualquer experiéncia em multimidia como apenas mudanca de suporte € assumir uma
postura simplista equivocada. E justamente para contrapor-se a essa idéia, Machado
observa que o holopoema pode explorar as possibilidades de uma escritura
verdadeiramente tridimensional, onde as palavras ndo estdo mais arranjadas pela
linearidade e cujas relagbes sintaticas encontram-se em permanente transformacao,
deixando o leitor diante de um texto aberto, paradoxal e desconcertante®.

Em uma terceira sala, o narrador observa agora o poema Luz/ Mente/ Muda/ Cor

de Augusto de Campos, na versao hologréafica de Julio Plaza:

distribuidos no espaco tridimensional em diferentes posicdes das
coordenadas X, Y, z, os grafemas "muda”, "luz", "cor" e "mente" podem ser
combinados de varias maneiras, possibilitando maultiplas leituras. N&o
existindo espaco plano, ndo ha sequéncia "logica” de leitura, nem qualquer
especie de hierarquia regendo as combinagfes, tanto mais que o simples

deslocamento do leitor diante do objeto virtual j& faz com que o arranjo

82 Arlindo Machado cita este poema intitulado "Quando?" onde o poeta multimidia, Eduardo Kac, teve a
idéia de associar 0 movimento do leitor com o movimento do préprio holograma ao girar em torno de seu
€ix0.(1997, p.4)

% Arlindo Machado. Magquina e Imaginéario, p.167.
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tridimensional se altere em relacdo a ele. Dependendo de como cada leitor
se posiciona em relacdo aos vocabulos em cada momento, as funcdes
gramaticais se alteram: "muda" pode ser verbo ou adjetivo; "mente"” pode
ser verbo, substantivo e até mesmo sufixo adverbial.**

Além da ambiglidade do arranjo estrutural apresentada no poema, uma outra
também chama atencéo: sdo os efeitos cromaticos da holografia. As cores se alteram
quando o leitor se movimenta. Para Arlindo Machado o poema de Augusto de Campos
funciona muito melhor no holograma do que na folha de papel, pois adquire uma forma
dindmica que ndo se mostrava muito evidente na pagina impressa®. Essa transposicdo
para 0 meio holografico transforma o poema em um outro poema. Aqui ele ganha novas
possibilidades interpretativas e uma outra relacdo com o leitor se estabelece. A "caixa
maégica de luz" fascina a todos e a poesia contida nela ndo se estabelece simplesmente

através da leitura como estavamos acostumados a fazer. Agora ela ocupa um espaco real-

virtual. Um espaco luminoso.

O retorno do narrador ao livro aconteceu também inexplicavelmente e bem no
momento em que Morel, o lider dos visitantes da ilha, comecou a ler a todos os presentes
umas folhas de papel de seda amarela, escritas a maquina. Para ndo cansa-lo, leitor,
selecionei apenas um pequeno mas importante trecho: "O meu abuso consiste em té-los
fotografado sem autorizacdo. E claro que no se trata de uma fotografia como as outras: é
a minha dltima invencdo.Viveremos para sempre nessas fotografias. Imaginem um

cenario

% Idem, ibidem, p.167-169.
% Idem, ibidem, p.1609.
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em que se representasse completamente a nossa vida nestes Ultimos sete dias. Noés
representamos. Todos 0s nossos atos ficaram registrados."®
Toda a presenca do narrador fora do livro agora lhe é auséncia. Nenhuma marca
de memodria ficou registrada em seu cérebro. Afinal, tal experiéncia inusitada poderia
modificar o seu mundo e talvez a continuidade de "A invencdo de Morel"” fosse outra.
"Essas fotografias” de que fala o personagem Morel sdo, na verdade,
hologramas®’. Entretanto, o personagem as descreve com algumas peculiaridades capazes
de enganar também todos 0s outros nossos sentidos:
Uma pessoa, um animal ou uma coisa é, diante dos meus aparelhos, como
a estacao que emite o concerto que vocés escutam pelo radio. Se ligarem o
receptor das ondas olfativas, sentirdo o perfume dos jasmins que ha no
peito de Madeleine, mesmo sem vé-la. Ligando o setor de ondas tacteis,
poderdo acariciar seus cabelos, suaves e invisiveis, e aprender, como 0s
cegos, a conhecer as coisas com as maos. Mas se ligarem todo o jogo de
receptores, Madeleine aparecerd, completa, reproduzida, idéntica; nao
devem esquecer que se trata de imagens extraidas dos espelhos, com os
sons, a resisténcia ao tato, o sabor, os cheiros, a temperatura perfeitamente
sincronizados. Nenhuma testemunha admitira que sdo imagens. E se agora
aparecerem as nossas, VOc&s mesmos ndo me acreditardo.®®
Nada porém presente nesses hologramas parece ir além dos cinco sentidos. Assim
como qualquer personagem de um livro, filme, novela, desenho animado, a Unica
"consciéncia” presente neles € aquela ja estabelecida, aqui no caso, ja gravada pela

maquina. Os simulacros de pessoas e animais nunca serdo pessoas e animais. Falta-lhes o

principal que € a consciéncia de si proprio. E nenhuma gravacao pode ter essa consciéncia

% Adolfo Bioy Casares. A invencéo de Morel, p. 78-79.
87 A esséncia do holograma esté na fotografia que através do laser é processada em trés dimensdes.
% Adolfo Bioy Casares. Op. cit., p. 83-84.
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ja que esta impedida de mudar uma realidade. Ela simplesmente é uma marca e, portanto,
ndo tem a possibilidade de realmente (inter)agir. Apenas repete-se como um CD
qualquer.

A aura do objeto-coisa-animal-pessoa ndo pode ser processada por maquina
alguma. As méaquinas de enganar os olhos e os outros sentidos s6 podem eternizar as
imagens e nada mais.

Mesmo que uma maguina pudesse copiar célula por célula, 6rgéo por 6rgéo, enfim
todo o organismo de um ser humano, ainda faltaria a essa cépia aquilo que define o
original: sua historia-memdria. Os clones de ovelhas e outros animais desenvolvidos em
laboratdrio contém a estrutura genética do original, mas jamais captardo sua "alma". O
que Walter Benjamin fala a respeito da autenticidade da obra de arte serve aqui também
neste caso: mesmo na reproducdo mais perfeita, um elemento esta ausente: o aqui agora
do ser reproduzido, sua existéncia Gnica no lugar em que ela se encontra®.

Desde a litografia, passando pela imprensa, cinema, video, holografia, CD, CD-
ROM, a reprodutibilidade técnica tornou-se caracteristica intrinseca destes meios. A
"alma" ou aura’® ndo est4 mais entdo no original. Para Benjamin, ela se atrofia, ja que a
reprodutibilidade técnica substituiu o objeto Unico, a obra de arte, pela existéncia serial,
condicdo e exigéncia da sociedade de massas.”

Arlindo Machado vé que a cultura da reprodutibilidade — a partir da

desmaterializacdo do objeto cultural — torna a cdpia destituida de significado, ja que ela

% Walter Benjamin. Magia e técnica, arte e politica - obras escolhidas, p.167

0 Aura é uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a aparigdo Ginica de uma coisa
distante, por mais perto que ela esteja. Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de
montanhas, no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nos, significa respirar a aura dessas
montanhas, desse galho." (Walter Benjamin, Op. cit., p.168-169)

™ Walter Benjamin. Op.cit., p.168-169.
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agora esta aprisionada a um objeto Unico que ndo é mais o “original”, mas a matriz . E
esta, no caso das reproducdes digitais, ndo se diferencia mais de suas préprias copias.

Em breve esses dois termos “copia™ e "matriz” ja ndo terdo mais funcdo em uma
sociedade tecnoldgica onde o importante serd o acesso as informagdes disponiveis nos
bancos de dados da Internet.

Um holograma poderia ser reproduzido infinitas vezes ja que sua estrutura é
composta basicamente da memoria armazenada em programas de computador. O
problema aqui € uma tecnologia de suporte que ainda ndo permitiu fazer com que ele se
tornasse acessivel a um nimero maior de pessoas. Por enquanto, a holografia esté restrita,
principalmente, aos laboratérios de imagem, museus, galerias. Questdes técnicas
impedem que possa ser reproduzida em massa como 0s outros objetos tecnologicos e, por
isso, de certo modo, ainda mantém a aura da unicidade presente nas obras de arte.

Durante uma visita a Gltima Bienal de S&o Paulo, pensei ter visto o meu primeiro
holograma. O artista francés multimidia Patrick Sorin mostrou algumas instalacfes de
videos e, em uma tela de mais ou menos quinze polegadas, a imagem tridimensional de
uma cena cdmica me chamou atencdo. E entdo me fiz a pergunta inevitavel: "mas é isso
um holograma?" Agora pensando melhor, acho que ainda ndo tive "contato” com a
holografia. O que eu assistia era a um video tridimensional preso a uma parede branca.
Minha movimentacdo ndo alterava em nada as imagens. Ndo havia possibilidade de
contorna-las ou interagir com elas. Mesmo com toda a teoria sobre o0 assunto, eu estava

tdo avido em conhecer um holograma que me deixei enganar por aquela imagem tri-

"2 Arlindo Machado. Mégquina e imaginario, p.18.
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dimensional. E assim como a maioria das pessoas, continuo ainda sem o primeiro
""contato imediato™ com essa tecnologia.

O holograma se apresenta como um fantasma. Um fantasma luminoso em terceira
dimensédo. Talvez algum dia ainda consiga parecer mais real que a propria realidade e
assim enganar completamente os olhos e até quem sabe 0s outros orgaos dos sentidos
como aconteceu com o narrador do livro A Invencdo de Morel. Mas mesmo assim

continuara sendo um fantasma.

O narrador continua lendo o texto de Morel que descreve agora os hologramas
como pessoas reconstituidas, que desaparecem assim que se desliga o aparelho projetor.
Todas as cenas apresentadas diante dos seus olhos e até outros sentidos, na verdade,
haviam sido previamente gravadas. As pessoas-hologramas s6 viviam 0s momentos
passados que foram filmados, ou melhor, holografados. O narrador, ao saber disso, sente
repugnancia, um quase nojo por aquelas “pessoas” em sua incansavel e repetitiva
atividade: "Estar numa ilha habitada por fantasmas artificiais era o mais insuportavel dos
pesadelos; estar apaixonado por uma dessas imagens era pior do que estar apaixonado por
um fantasma (talvez sempre tenhamos querido que a pessoa amada tenha uma existéncia

de fantasma).""®

Diferentemente do holograma que tenta imitar objetos e pessoas, a holopoesia (ou
poema holografico) ndo tem, é logico, a intencdo de representar a realidade dos corpos,

mas sim apresentar palavras luminosas dentro da dindmica movimento-espaco,

" |dem, ibidem, p.90
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interagindo assim enquanto “proposta poética”. Palavras “concretas” dancam, fazem
malabarismos diante de nossos olhos.

O leitor do texto impresso (que pode ser um poema), agora € também espectador:
bem vestido, entra em uma sala na penumbra e, curioso, comeca a observar o conteudo-
luz-forma que vai se revelando dentro de "recipientes de vidro". Espanta-se diante da
mutacédo das formas.

O poeta multimidia Eduardo Kac enfatiza que a poesia holografica ndo é
simplesmente a reproducdo luminosa de palavras em terceira dimensdo, mas sim uma
nova possibilidade de escrever poesia em um espacgo onde as leis sdo diferentes daquelas
do mundo das palavras impressas. Tais leis sdo conferidas pelo meio tecnoldgico e assim
todas as possibilidades inventivas estdo condicionadas a esse meio.”

Kac cria um holograma a partir da selecdo de uma ou varias palavras apropriadas
e sua relacdo. Usando um processador de imagens, um modelador tri-dimensional e
animacéo, ele comeca a dar forma ao holopoema. Segundo ele: “luz, forma, escala,
textura e direcdo de movimento das formas de letra sdo todas focadas para criar o ritmo
proprio do poema.” O proximo passo € a colocacdo de um filme em sistema de
transferéncia filme/holograma conhecido como impressora integral. Cada quadro de
celuloide é transferido em sua forma equivalente como uma imagem hologréfica. E cada
holopoema é uma composicao de 87 quadros de filme.

Um poema holografico € um poema concebido, feito e apresentado hologra
ficamente. Isto significa, primeiramente, que um poema € organizado nao-
linearmente em um espago imaterial tri-dimensional que o leitor ou

observador vé, muda e da a ele novos significados. Assim quando se 1€ um
poema no espaco, ele move-se relativo ao holograma e o leitor

" Revista Visible Language.
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constantemente modifica o texto. Um holopoema é um evento espaco-
temporal que evoca processos e ndo seus resultados. Um holopoema néo é
um poema composto em versos e colocado em um holograma, nem é um
poema concreto ou visual adaptado & holografia.”

A "poética hologréafica" consistiria, entdo, resumidamente, na apresentacdo de
letras e palavras produzidas pelo laser e que se distribuem espacialmente de maneira
tri-dimensional. O mais interessante aqui € o fato de a participacdo do leitor ser
"responsavel” pela apresentacdo, pela "existéncia” do proprio poema hologréfico. Sem a
movimentacdo desse espectador, o poema simplesmente ndo "acontece". As suas
transformacdes, mutacdes ndo se realizam. Os seus significados ndo se estabelecem.

Quando se diz que é o leitor quem muda, transforma o poema, talvez seja um
pouco de exagero. O poema ja fora concebido e as suas possibilidades técnicas e
significativas, avaliadas e incorporadas. O que o espectador faz é simplesmente seguir
trajetérias espaciais que irdo apresentar-lhne os "caminhos" possiveis do poema
hologréfico.

Para o0 poeta e critico Bernardo de Carvalho, a holografia acabou se mostrando um
cacoete tecnolégico passadista’®. Portanto, o que era para ser o supra sumo da tecnologia
de ponta, dinamizando e animando a relacdo do espectador com o trabalho artistico, ndo
conseguiu ainda se impor como uma imagem verdadeiramente tridimensional. Faltam
ainda inovacdes técnicas que transformem o holograma em um "objeto” verdadeiramente

virtual, capaz, por exemplo, de enganar os olhos como acontece em uma visita a um

Museu de Cera onde seus personagens chegam inclusive a assustar pelo seu realismo.

" Eduardo Kac. "Holopoetry”. In: Visible Language, p.186
"® Folha Ilustrada, 27 de maio de 1998.
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Outro problema da holografia é o fato de ficar ainda restrita praticamente a
Museus e Galerias de Arte. A tecnologia holografica precisa ainda se desenvolver
bastante para se tornar acessivel a um niumero maior de pessoas. Até agora ela ainda néo
"disse™ muito para o que veio.

Talvez daqui a alguns decadas possa surgir a holografia cinética, ja idealizada em
alguns filmes de ficcao cientifica como, por exemplo, O Vingador do Futuro e Jornada
nas Estrelas.

"UM HOLOGRAMA ASSALTOU UMA VELHINHA NA RUA". O que parece
aqui algo completamente absurdo pode, quem sabe, muito bem ser noticia comum em um
chip-jornal no ano de 2100.

Sem perceber, o ser humano vive a realidade que também é virtual, substituindo a
companhia de outros corpos humanos pelas imagens dos aparelhos de superar auséncias
(telefone, radio, televisdo, video, cinema, computador). Alguns ja nem precisam mais dos
outros para conviver. Os eletro-eletronicos parecem-lhes muito mais confidveis: ndo
traem, ndo enganam. NAO AMAM. E quando estragam é s6 consertar ou comprar um
novo.

IMAGENS-FANTASMAS. IMAGENS DE FANTASMAS.

A imagem que o publico fazia do cantor e ator Frank Sinatra, por exemplo,
sempre fora virtual. Uma imagem criada pela midia para vendé-lo como um produto de
consumo. Muitos choraram sua morte, mas logo ja substituiram tal “perda™ pelos seus
CDs, videos, fotos. Frank Sinatra continuara eternizado em suas gravacdes. Sua auséncia
¢ agora somente presenca virtual. Mas ndo e assim que sempre fora? Um fantasma

cantando e dangando nas imagens do tempo?
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Mesmo a imagem que uma pessoa faz da outra € uma imagem virtual, ja que
nunca podera corresponder a realidade objetiva, pois esta realmente nao existe. Nada é o
que é, mas aquilo que parece ser através de um consenso estabelecido que, em geral, ndo
aceita controvérsias. A realidade passa a ser esse consenso, que funciona como um porto
seguro. Coisas, objetos e situacdes sdo intitulados realidade porque assim parecem ou
assim foram determinados.

Fredric Jameson compara dois quadros famosos para falar sobre essa questdo. O
primeiro, Um par de botas, de Vincent Van Gogh, da a impressdo de uma "realidade”
aparente, uma expressividade conseguida pela pintura que mostra o préprio desgaste do
tempo e assim passa uma determinada construcao de vida e histéria. O segundo quadro,
Diamond dust shoes, do artista da pop arte Andy Warhol, apresenta varios sapatos que,
conforme observa Jameson, formam "uma colecdo aleatoria de objetos sem vida,
pendurados na tela como se fossem nabos, tdo desprovidos de sinais de sua vida anterior
como uma pilha de sapatos que ficaram em Auschwitz..."”’

Seria essa tal vida anterior o que se busca nas imagens para considera-las
realistas? Se ambos o0s quadros fossem apresentados a varias pessoas € a elas se fizesse a
seguinte pergunta: "qual deles retrata melhor a realidade?", possivelmente teriamos como
resposta o trabalho de Van Gogh. Isso ocorre porque a maioria das pessoas esta
condicionada a ver o realismo como uma imitacdo, uma coOpia, uma fotografia da
realidade.

A memoria precisa comparar uma determinada imagem a algo que ja se viu ou

que ja se possuiu de fato para aceitd-la como realista. E nada melhor do que a pintura de

" Fredric Jameson. Pés-Modernismo - A Iégica cultural do capitalismo tardio, p.35
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um par de sapatos velhos, com seu volume e detalhes, para representar uma realidade que
ird conter uma historia criada por nos.

Pode-se "ver"”, ou melhor, imaginar a dor, o sofrimento, a miséria, o trabalho
arduo ali nagqueles sapatos. E nada parece ser mais real do que isso. Ver e "sentir” o limite
da propria realidade. Ja as coisas boas, doces, meigas, positivas ficariam muito mais no
plano dos sonhos, ou somente na "realidade™ de alguns poucos.

Os "sapatos de Van Gogh" passam a idéia de que ja foram bastante usados por
um trabalhador an6nimo como séo todos os trabalhadores. Ja no quadro de Andy Warhol,

o falso brilho, "a superficie externa colorida das coisas""®

e o fetichismo parecem ligar
seus sapatos apenas ao achatamento ou falta de profundidade presente nas mercadorias de
consumo.

Aparentemente o primeiro quadro representaria a realidade e o segundo apenas a
superficialidade. Aparentemente apenas, porque ambos sdo representacoes, tdo falsos
quanto qualquer verdade que se queira impor como absoluta. Ao mesmo tempo
representam realidades diferentes.De um lado a miséria, do outro o luxo e o consumismo.

Para o narrador de A invencdo de Morel, sua concepcdo de realidade é abalada
através da descoberta de que os visitantes s&0, na verdade, hologramas. "E verdade que o
rocar das imagens me produz um ligeiro mal-estar (principalmente quando estou
distraido), mas isso também passara e o fato de poder me distrair indica que vivo com
certa naturalidade. Estou me acostumando a ver Faustine sem emocdo, como se fosse um

simples objeto.""

"8 |dem, ibidem, p.37
" Adolfo Bioy Casares. A invencéo de Morel, p.95.
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As imagens tecnoldgicas, prisioneiras dos filmes, das fitas magnéticas, dos
disquetes, dos CDs, desempenham a tarefa rotineira de repetir-se até a exaustdo. E
somente assim tornam-se “eternas”. O narrador comenta: "A eternidade rotativa pode
parecer atroz ao espectador: para os seus individuos, é satisfatoria. Livre de mas noticias e
de doencas, vivem sempre como se fosse a primeira vez, sem recordar-se das
anteriores."®

Toda imagem gravada passa uma idéia de eternidade. Infelizmente ou ndo, uma
eternidade também virtual, parte de muitos enganos e desejos, o reflexo de um momento
ja percebido pelo olho de alguém. A imagem esta morta e é sempre um fantasma, mesmo
parecendo ser, através da ilusdo do movimento captado, o instante presente e real.

No livro de Casares, a invencdo de Morel tira a alma das pessoas. O que resta
delas séo seus corpos virtuais, seus movimentos, suas atitudes, alguns de seus dias na ilha
repetindo-se pela eternidade. E assim como as outras imagens holograficas, repetem-se
sempre como se fosse pela primeira e Unica vez. Aos olhos e outros sentidos do narrador
ai esta a eternidade dos momentos previsiveis e suaves. "Acostumado a ver uma vida que
se repete, acho a minha irreparavelmente casual. Os propdsitos e emendas sdo vaos: eu
ndo tenho proxima vez, cada momento é Unico, distinto e muitos se perdem nos
descuidos. E verdade que, para as imagens, tampouco hé primeira vez (todas s&o iguais a
primeira)."

O narrador e a maioria das pessoas tém medo do imprevisivel. E, entdo, tentam

adequar suas vidas a uma rotina que lhes pareca palpavel e segura. Afinal, somente desta

8 |dem, ibidem, p.101.
& |dem, ibidem, p.101.
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maneira se consegue a falsa seguranca do controle sobre uma realidade que o ser humano
julga ser de seu dominio.

E claro que uma determinada rotina dificilmente sobrevive por muito tempo. As
vezes, morre em um acidente de carro ou simplesmente se desfaz dando origem a uma
outra e outra e assim sucessivamente. Para o narrador, a Unica possivel eternidade esta
justamente na rotina absoluta de uma gravacdo. Aquela que transforma os seus
personagens em escravos dos acontecimentos que se repetem sem consciéncia. A
eternidade precisa tirar a alma das pessoas para assim poder apresentar infinitamente os
seus residuos (de imagens).

O paraiso para o0 narrador agora se resumia novamente a “presenc¢a” de Faustine e
aquela semana virtual que se repetiria infinitamente diante de seus olhos. Fazer parte
daquelas cenas que ele j& conhecia tdo bem tornara-se sua obsessdo. Uma obsesséo
também pela possivel “eternidade”.

Ao se deixar filmar pela maquina, o seu corpo vai aos poucos sofrendo o processo
de desmaterializacdo: "Quase ndo senti o processo da minha morte; comecgou nos tecidos
da mdo esquerda; ndo obstante, progrediu muito; o aumento do ardor € tdo paulatino, téo
continuo, que ndo o noto. Estou perdendo a vista. O tato €, agora, impraticavel; cai-me a
pele; as sensacdes sdo ambiguas, dolorosas; procuro evita-las."®
A0s poucos vao assim, entdo, desaparecendo para o narrador 0s sentidos que séo

as janelas para 0 mundo. Um corpo e uma mente sem eles ndo podem mais interagir com

nenhum tipo de realidade ou ilusdo. A eternidade so se grava na pedra que nada sente.

8 |dem, ibidem, p. 122
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O narrador ainda ndo morreu. Sua consciéncia permanece em seus ultimos
instantes. A vida brinda e agoniza em pensamentos: "Minha alma ainda ndo passou para a
imagem sendo eu teria morrido, teria deixado de vez (talvez) Faustine, para estar com ela
numa visao que ninguém recolhera."®

O livro A invencdo de Morel termina um paragrafo depois. O narrador sera apenas
um holograma, repetindo-se infinitamente ao lado dos outros hologramas ja tdo bem
conhecidos por ele. Pelo menos essa era a sua intengdo. Ninguem imaginaria que, alguns
anos depois da publicacdo do livro, pudesse surgir um ladrdo de personagens e
sequestrasse o narrador de sua eternidade. Este ladrdo, personagem também, ira controla-
lo até o final deste texto. Seu nome néo se sabe; sua funcao: aparecer nesta dissertacao de
vez em quando (sem pedir licenga) como narrador em primeira pessoa:

Descobri no aparelho de gravar uma nova funcdo que nédo fora descrita no texto de
Morel. Ela permite a manipulacdo de todas as virtualidades: coisas, pessoas, cenarios.
Tudo pode ser modificado pela minha vontade e inspiracdo. Posso, por exemplo, mudar
personalidades, atribuir-lhes outras caracteristicas. Com minha "ajuda”, o narrador de A
invencdo de Morel podera agora visitar outros lugares, outros tempos. Assim como num
jogo de computador, eu direcionarei 0s seus passos e atos. E através dele, serei eu
também quem estard "deslumbrando-se” com as viagens que faremos, ja que a
consciéncia dos sentidos existe em mim e ndo mais nele.

Na verdade, o narrador A Invencdo de Morel fora sempre apenas 0 Seu

protagonista. Sua consciéncia é uma criacdo literaria, uma ficcdo que continuara agora

além do livro. Também esse "eu™ que se coloca aqui, enquanto narrador das historias do

8 |dem, ibidem, p. 124.
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narrador-protagonista de Casares, nada mais é do que uma constru¢do, um recurso para
esta dissertacao de mestrado.

Ficcdo e realidade muitas vezes se confundem. E possivel tentar diferencia-las
partindo do fato de que a primeira tem do leitor-observador um entendimento prévio de
que tudo o que ele esta lendo ou assistindo € apenas criacdo de um artista. A realidade,
por sua vez, apresenta-se como um "porto seguro”. As pessoas tém certeza de que ela se
desnuda completamente, mas o que mostra é apenas uma de suas muitas faces e, por isso,
SO pode se apresentar aos seres vivos de maneira subjetiva e parcial. Todos se sentem
inseridos nela, apesar de ela ser também uma construcdo dos sistemas cognitivos.

Certas concepcdes sociais como familia, amigos, trabalho e cotidiano fazem parte
de experiéncias pessoais €, por isso mesmo, sao tomadas como reais. Ha convencgdes que
determinam o que deva ser considerado real ou ndo. Todas elas fazem parte dos
paralelismos estruturais e funcionais ja comentados neste capitulo por Gebhard Rusch.

Paul Virilio observa que "o mundo é uma iluséo e a arte consiste em apresentar a
ilusdo a0 mundo"®. Mas, entdo, o ser humano aceita a ilusdo da arte e geralmente se
esquece da ilusdo do mundo. Uma realidade-ilusdo desmascararia ou colocaria em cheque
as "verdades" impostas pela sociedade. "Certezas" sdo mais faceis de serem aceitas e,
portanto, podem manipular e dar ao mundo sua forma.

Na era da informatica, cada vez mais a "realidade™ passa a ser copia de si mesma.
Surge aqui o termo "virtualidade”, utilizado para as criaces ou imitagdes da realidade,
feitas no suporte computador. O virtual pode ser hiperreal, elaborado a partir de oposic¢des

binarias e combinacdes algébricas.

8 paul Virilio. Estética de la desaparicion, p.39.
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Para Jean Baudrillard, o virtual "é uma questdo de substituicdo dos signos do real
pelo real, isto €, de uma operacdo de impedir cada processo real via sua operacéo
dobrada, uma maquina programada, perfeitamente descritiva que oferece todos 0s signos
do real."® E assim o virtual se produz no lugar do real. Ja é possivel, por exemplo, a
criagdo em computador de personagem virtuais com uma semelhanca humana
assustadora, inclusive nos gestos e nos movimentos faciais. Em breve, poderemos vé-los
em filmes, contracenando com atores de carne e 0sso.

A virtualidade é, portanto, simulada. E a representacdo tambem pode ser? Para
Jean Baudrillard, a representacéo seria resultado do principio da equivaléncia do signo e
do real, enquanto que a simulacéo resultaria da utopia do principio dessa equivaléncia.
"Enquanto que a representacdo tenta absorver a simulagcdo ao interpretad-la como uma
falsa representacéo, a simulacdo envolve a construcdo completa da propria representacao
como um simulacro."

Tanto a representacdo quanto a simulacdo tomam a imagem como "matéria-
prima”. Para a primeira, o signo-imagem vem de um real e o representa. Para a segunda,
ndo existe a possibilidade de equivaléncia, ja que o signo mataria a propria referéncia. E,
portanto, dependendo de um ou outro principio, 0 signo pode ser tanto representacéo
quanto simulacéo.

Ao se observar a condicdo estabelecida pela simulacéo, a imagem gravada do real

através de uma camera de video, por exemplo, passaria a ser simulacro. E assim também

toda criacdo artistica.

8 Jean Baudrillard. Simulacra and Simulation, traducéo de Sheila Faria Glaser, p.2.
8 jdem, ibidem, p.6.
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Para Baudrillard, a imagem teria sucessivas fases: poderia ser a reflexdo de uma
profunda realidade; mascarar e desnaturalizar essa profunda realidade; mascarar a falta
de uma profunda realidade e, finalmente, ndo ter nenhuma relacdo com qualquer tipo de
realidade e, assim, ser pura simulacio®’. De qualquer modo, sempre a imagem seré criada
e/ ou absorvida de acordo com o0s propositos humanos de verdade, mentira,
entretenimento, manipulagéo.

No atual capitalismo, todas as coisas, objetos e "obras de arte” sO interessam
enquanto mercadorias marcadas pelo simulacro, pela reproducéo de cépias sem original,
sem referente — conforme analisa Baudrillard. A imagem tecnoldgica também passou a
ser vista e consumida como um outro produto qualquer. Dentro desse contexto, ndo
haveria mais a possibilidade de inovacdo. Tudo estaria condenado a eterna repeticao, com
pequenas variantes. No cinema, 0s géneros comedia, policial, drama, terror, ficcéo
cientifica etc., marcariam bem tal procedimento, ja que geralmente se repetem enquanto
férmula a um publico que, na maior parte dos casos, deseja isso mesmo.

Através de uma perspectiva marxista, Fredric Jameson, apega-se aos fundamentos
do modernismo para repudiar tais concepc¢des apocalipticas do pensador pds-moderno
Jean Baudrillard. Para Jameson na postura ideologica tradicional de toda a teoria e pratica
modernizadoras, observa-se uma "énfase estratégica na inovacdo e na novidade, a ruptura
obrigatdria com os estilos previos, a pressdo — geometricamente crescente com a cada vez

mais rapida temporalidade da sociedade de consumo, com suas mudangas de estilo e de

8 Idem, ibidem, p.6.
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moda a cada ano ou estacao — para "fazer o novo", produzir algo que resista e rompa com
a forca de gravidade da repeticéo, enquanto traco universal da equivaléncia mercantil."®

Um exemplo claro disso tudo estaria, para Jameson, no ideal da escrita
esquizofrénica enquanto manifestacdo estética modernista. Tal escrita, contrapondo-se a
concepcao pos-moderna de "texto™, produz "sentencas que sao radicalmente descontinuas
e que desafiam a repeticdo, ndo apenas no nivel da ruptura com antigas formas ou antigos
modelos formais, mas agora no seio do microcosmo do texto em si *.%

Contra a eterna condenacdo a repeticdo dos procedimentos humanos da era Pos-

Moderna, contra o fim ou a morte da arte, Jameson ainda vislumbra um retorno a

ruptura do Modernismo como fuga do apocalipse de Baudrillard.

% Fredric Jameson. Marcas do visivel, p.17
% |dem, ibidem, p.18.



a palavra grega téchne, de onde deriva
tecnologia, se referia a toda e qualquer pratica
produtiva e abrangia inclusive a producdo
artistica. Os gregos nao faziam qualquer distincéo
de principio entre arte e técnica e esse
pressuposto atravessou boa parte da historia da
cultura ocidental até pelo menos o Renascimento.
Para um homem como Leonardo da Vinci, pintar
uma tela, estudar a anatomia humana ou a
geometria euclidiana e projetar o esquema técnico
de uma maquina constituiam uma Unica atividade

intelectual.®
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TECNICA, TECNOLOGIA E POESIA

Primeiro o mundo se fez matéria. Ou sera que sempre foi matéria? Nao importa.
Muito depois, num pequeno "gréo de areia™ que orbitava no espago, a matéria formou o
caldo da vida. E desse caldo, surgiram 0s primeiros seres unicelulares que em um
determinado momento foram desenvolvendo os oOrgaos dos sentidos. A inteligéncia
comecou justamente na interacdo dos sentidos do corpo com o meio ambiente. E entéo
cada criatura com o tempo passou a achar que 0 mundo era seu.

Conforme observa Gebhard Rusch, a respeito da teoria dos sistemas
autopoiéticos® (do grego auto = préprio; poin = fazer), os sistemas vivos operam de um
modo auto-referencial, mesmo quando um observador descreve o comportamento desses
seres como interacdo com 0s objetos no mundo. Tais sistemas sdo capazes de variar e
modificar suas estruturas concretas, tendo como intencédo e propdsito a adaptacdo ao seu
meio. "Nesse sentido, ndo pode haver nenhum organismo que exista sem estar adaptado

ao seu meio. E, portanto, a chamada selecéo positiva (survival of the fittest ) ndo pode ser

% Arlindo Machado. Méquina e Imaginario, p.25.
L A teoria dos sistemas autopoiéticos foi desenvolvida pelo biélogo chileno e neurofisiologista Humberto
R. Maturana.
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um principio da evolucdo biologica; antes tem de ser suposto um principio de selecéo
negativa (death of the unfit)."%?

Desenvolvendo técnicas para suprir suas deficiéncias, a principio fisicas, 0 homem
venceu as adversidades impostas pela natureza. Sua inteligéncia, também técnica, passou
a desenvolver outras técnicas. Se hoje, em muitos casos, elas sdo criadas apenas para
tornar sua vida mais e mais comoda, ja funcionaram também como pré-requisito a propria
manutencdo de um determinado grupo humano. Criaturas melhor adaptadas tém mais
chances de vencer na ardua luta pela sobrevivéncia. E ndo poderia ser diferente com o
homem que, desde o seu surgimento neste planeta, foi criando técnicas que permitissem a
ele se adaptar ao mundo, ou melhor, ter o mundo adaptado a si préprio.

A técnica se apresenta como um conjunto de processos, métodos, normas, meios,
procedimentos para a realizacdo de algo: uma tarefa, um objeto, uma arte, uma profissao.
Toda técnica tem relacdo com um fazer, um repetir. Para o professor Nilton Vargas, em
ensaio de 1983, a tecnica apresenta-se como sendo "a maneira de executar o trabalho
(mecénico e/ou humano) de forma a reproduzir um mesmo efeito transformador ou
criador®,

Partindo do conceito acima, € possivel dizer que a técnica se incorpora ao corpo e
passa a ser parte de sua "constitui¢cdo”. O homem que caca torna-se cagador; 0 que pesca,

pescador. Toda a esséncia humana vai sendo modificada pela técnica. Ou melhor, ela

passa a fazer parte de toda a esséncia humana.

%2Gebhard Rusch. "Teoria da histéria, historiografia e diacronologia". In: Heidrun Krieger Olinto. Histérias
de Literatura - as novas teorias alemés, p.144-145.
%Nilton Vargas. "A tecnologia é de deus ou do diabo? -- visées e conceitos de tecnologia”, p.85.
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Ja a tecnologia é o conjunto dos conhecimentos (cientificos e, portanto, tambem
técnicos), sua aplicacdo e teorizacdo a producédo geral. Ela incorpora todas as técnicas e
pode também analisar suas intrincadas relagdes sociais, politicas, culturais.

Vargas observa que "no meio empresarial costuma-se dizer que na ‘transferéncia
de tecnologia' o comprador conhece 0 know-how mas ndo o know-why."** Ent&o, no
primeiro caso tem-se apenas informacoes restritas a producdo, ou melhor, a reproducéo de
determinados procedimentos que gerardo determinados produtos ou mercadorias; no
segundo, todo o conhecimento cientifico para o dominio dessa producéo.

Para Jean-Francois Lyotard "a técnica ndo € invencdo humana. (...) Tanto
antropélogos como bidlogos admitem que o organismo vivo, mesmo o mais simples
como sejam os infusorios, pequenas algas existentes na beira das pocas, sintetizadas pela
luz h4 j4 milhdes de anos, sdo um dispositivo técnico. "%

Deste modo pode-se considerar que todo tipo de vida tem a técnica incorporada
em sua praxis e, portanto, ela € a performance permanente que cada ser desempenha no
mundo. Mas nem s0 a vida bioldgica é técnica. O universo pulsante, suas galaxias e seus
sistemas solares também s&o formados por ela.

Técnica para respirar - correr - brincar - amar- defecar - urinar - sorrir - chegar -
ir - esperar - sentir - pisar - esquecer - apertar - fazer - estudar - escrever - parir - ouvir -
comer - matar - beber - abragar - dormir - mamar - cair - levantar - rolar - sonhar -
cheirar - lamber - ver - trabalhar - cocar - vomitar - chorar - nadar - beijar - sofrer -

cozinhar - adivinhar - enganar - crescer - contrair - dilatar - suar - viajar - partir - explodir

- viver - morrer - apodrecer... Técnica para digitar este texto.

% |dem, ibidem, p.85-86.
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Retomando Lyotard, "é técnico qualquer sistema material que filtre informacéo
atil a sua sobrevivéncia, que a memorize e a trate, e que induza, a partir de uma instancia
reguladora, determinadas condutas, ou seja, a intervir sobre 0 meio ambiente assegurando
pelo menos a sua perpetuidade"®.

A partir dessa concep¢do, sem a técnica a vida seria impossivel. A técnica é
movimento, repeticdo, mutacdo, adaptacéo, transformacéo; pensamento, analise, reflexao;
nascimento, existéncia, sobrevivéncia e morte. Até a pedra precisa da técnica para rolar
ou criar limo.

Para Paul Virilio, em A Estética da Desaparicéo, quando a esfinge propde a Edipo
0 enigma que é uma pergunta sobre o estranho ser que se move através do tempo, o que
se questiona séo as diversas técnicas utilizadas por esse ser, técnicas que servirdo para
caracterizar 0 homem em relac&o aos outros animais®’. O veiculo (metabélico) se oferece
como enigma do movimento, e as respostas erradas sdo castigadas pelo animal predador,
misto de zoofilia, cujo potente corpo oculta energias assassinas.

Em uma das cenas iniciais do filme 2001- Uma Odisséia no Espaco de Stanley
Kubrick, um macaco pre-histérico langa um 0sso ao ar e tal imagem em close €, entéo,
substituida por uma nave espacial. Arlindo Machado, professor de semidtica, vé nessa
montagem intelectual a sintese absoluta de toda a evolu¢do humana, de todas as técnicas

desenvolvidas para que o homem pudesse ter chegado até a era tecnoldgica dos

computadores e das viagens espaciais™.

% Jean-Francois Lyotard. O inumano - consideracées sobre o tempo, p. 20-21.
% |dem, ibidem, p.21.

" paul Virilio. Estética de la Desaparicion, p.99.

% Arlindo Machado. "O video e a sua linguagem", p. 13.
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Nas observacgdes de Lyotard, Virilio e Machado, a técnica se apresenta como base
de toda estrutura dos seres vivos. Mas o ser humano foi o Unico animal que conseguiu
desenvolver técnicas para criar outras técnicas e assim modificar completamente a sua
relacdo com o mundo e as coisas. Hoje o0 homem néo é somente técnico, mas também
tecnoldgico.

Uma de suas maiores inven¢des foi uma "armadura” para que ele pudesse vencer
as distancias em um espaco de tempo menor. Aos poucos o carro se transformara em um
dos principais objetos de desejo de uma sociedade que se estruturava para entrar
definitivamente na era do capitalismo.

Para Arlindo Machado, o século XX esta marcado pela aceleracédo tecnoldgica e
cientifica jamais antes concebiveis. "Foram necessarios milhares de anos para passar do
barco a remo a caravela ou da energia edlica ao motor de explosdo; e em algumas décadas
se passou do dirigivel ao avido, da hélice ao foguete interplanetario. Em algumas dezenas
de anos, assistiu-se ao triunfo das teorias revolucionérias de Einstein e a seu
questionamento."*°

Essa aceleracdo tecnologica tem ainda como um de seus principais icones o
automovel. E ndo é por acaso que ele passou a representar o progresso tanto enaltecido
pelo Futuristas. Marinetti, o principal idealizador do Movimento, propunha um super

homem antropocéntrico, uma mistura de homem e motor com a desapari¢éo do corpo nas

volumosas proéteses produzidas pela tecnologia da época.

% Umberto Eco. Sobre os espelhos e outros ensaios, p.25
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Para o professor Jeffrey Schnapp, esse homem "hibrido” seria "algo parecido ao
mutilado de guerra do conto de Poe'®, convertido em um quebra-cabecas de 6rgéos e
membros injetados, um tipo de boneco mecanico capaz de desarmar-se a si mesmo e de
desaparecer completamente quando deseja descansar."*™*

O ser humano e seu automovel, de certo modo, poderiam representar esse projeto
de homem-maquina que traz embutido em si todas as teécnicas até entdo criadas,
conscientemente ou ndo, para que o sonho pudesse ser transformado em realidade.

Conforme observa Schnapp, Marinetti e seus amigos passam a proclamar a
superacdo da mitologia gracas ao surgimento de dois novos modos de transporte: o
automovel e o avido. O primeiro representaria o Centauro e o segundo o Anjo. "A
mitologia é superada na medida em que, na visdo de Marinetti, a tecnologia realiza aquilo
que antes era apenas um sonho poético ou uma ficcdo teoldgica. Ela da origem a
maquinas 'vivas' que sao (...) capazes de servir como uma ampliacdo protética do corpo e
da psiqué humanas."'%?

Principalmente com o carro que vai aos poucos se tornando cada vez mais
popular, 0 homem ganha poder.O poder de ir e vir.O poder de acelerar.O homem com sua
armadura de rodas sente o desejo de se libertar da realidade através das altas velocidades.

A adrenalina vai aumentando em seu corpo. 100, 110, 120, 130, 140, 150 quilémetros por

hora e ele quer mais, mais, mais velocidade. Mais, mais, mais prazer. Até o acidente

100 Referindo-se a Edgar Allan Poe, escritor norte americano do século XIX.
191 paul Virilio. La Estética da Desaparicion, p.75.
192 Jeffrey Schnapp. Crash, p.1
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apresenta-se como uma forma de trauma que causa excitacdes. Essas excitagcdes
representariam "uma revisio marcadamente moderna do sublime".**

Aparentemente o carro-armadura-e-velocidade da ao homem uma idéia de poder
ilimitado. Dentro de seu automavel, ele é o senhor absoluto. Com o volante nas maos e o
pé no acelerador, ganha as ruas, as estradas. Sua liberdade parece infinita. A idéia de
sublime conjugaria com tudo isso: excitacdo, prazer, poder, liberdade. O seu coracdo e o
motor do carro aceleram juntos e, de certo modo, quase em sincronia, passam a ser uma
coisa s0: 0 homem-magquina se dissolve nas proteses tecnologicas.

Mas o que é o homem afinal? Um animal que pensa? Talvez fosse melhor dizer
agora: um animal que anda de carro; um animal que usa objetos estranhos; um animal que
voa de avido; um animal que digita e inventa coisas no computador; um animal
tecnoldgico. N&o toda a humanidade é claro. A maioria ainda tem pouco ou quase
nenhum acesso a tecnologia desenvolvida nas ultimas décadas. A tecnologia da miséria
ainda é um prato de comida qualquer.

Hoje o homem desenvolve maquinas que também criam novas técnicas e,
inclusive, outras maquinas. Mas de todas as técnicas, possivelmente a mais importante
surgiu ha milhares e milhares de anos: a linguagem. Esse componente técnico determinou
0 homem ao diferencid-lo dos outros animais. Tornou possivel também que ele fosse
desenvolvendo sua humanidade e todas as outras milhares e milhares de técnicas.

Técnicas para criar o seu proprio mundo e poder entdo interagir nele de acordo com as

regras que estabeleceu e continua estabelecendo.

193 1dem, ibidem, p.2.
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Para Arlindo Machado, a linguagem talvez seja a mais avancada de todas as
tecnologias ja praticadas pelo homem, "todas as demais 'proteses’ da acao ou percepcao
humanas seriam encaradas como ‘artificiais' e, por consequéncia, desmerecedoras de
atencdo valorativa, excluidas do universo da cultura."%*

Por outro lado, é possivel considerar as maquinas também como “préteses
humanas”, ndo sé pelo fato de terem sido criadas pelo homem, mas por transformarem
todas as suas acgoes e relagdes, ampliando as possibilidades do seu corpo e até por que
ndo dizer da sua "alma".

As méaquinas-movimento substituem o esforgo-movimento do homem e agora lhe

permitem ir mais além: a maquina que grava e reproduz imagens funciona como parte de

nossa memdria visual e assim passa a ser de certo modo um prolongamento de sua mente.

Pane na maquina. Algumas faiscas. Um pouco de fumaca. A principio pensei que
havia perdido as virtualidades gravadas. Este € o problema dos meios imateriais. Um raio,
um curto-circuito, um virus e tudo pode desaparecer como em um passe de magica atroz.
Uma explosao nuclear de grandes propor¢des acabaria com o0s principais meios de
comunicacgdo e 0s seus sobreviventes certamente retornariam a pré-histéria humana.

Por sorte parece que aparentemente nada de grave aconteceu com os hologramas
prisioneiros da maquina. Mas talvez melhor seja grava-los em um disco. Afinal ha tantos
por aqui.

Imagens que ja foram pessoas podem "conviver" agora com "pessoas"-imagens

criadas pelo computador. Basta que eu "cole” algumas em um arquivo povoado por outras

1% 1dem, ibidem, p.9-10.
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e atribua a elas as funcbes que quiser. Cada imagem-personagem “viverd" de acordo as
minhas indicacOes e desejos. No mundo virtual tudo parece possivel. Somente ndo a

consciéncia de seus participantes. Por enquanto?

Neste momento o narrador de Casares acaba de entrar em um programa de
computador que mostra a vida e a obra do génio Leonardo da Vinci. No mundo das
imagens interativas todos 0s personagens e coisas ja podem ser tridimensionais com
milhdes de cores de definicdo. E pelo fato de a virtualidade permitir a adequacdo das
imagens ao meio em que serdo "projetadas” e manipuladas, o narrador ja ndo é mais um
holograma e se apresenta como todos 0s outros personagens e coisas do programa.
Através de comandos no teclado do computador, dou a ele movimentos e o conduzo pela
"Italia" dos séculos XV e XVI.

Ao se aproximar de uma planicie, o narrador "vé&" um homem dormindo. Ao
"toca"-lo, passa a "presenciar” tambeém seu sonho: pessoas "vestidas" com enormes asas
voando sobre cidades e florestas. Mais um togque e 0 personagem acorda assustado. Sai
correndo e o narrador vai atras.

Durante alguns minutos sou obrigado a utilizar as teclas direcionais do teclado
para fazer com que o narrador consiga finalmente agarrar seu objetivo pela roupa. O
personagem entdo se apresenta como Leonardo da Vinci e passa a narrar um pouco de sua
vida atraves de imagens que véo surgindo na tela do monitor.

d105

Lewis Mumfor em O mito da maquina, de 1967, observa que Leonardo

previu, por exemplo, que o0 homem andaria sem se mover (carro), que falaria com outras

195 |_ewis Mumford. The Myth of the Machine, p. 287.
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pessoas ausentes (telefone), que escutaria aqueles que ndo falam (fonografo). Se por esse
lado o génio do Renascimento vé a frente 0 homem inventando maquinas e técnicas para
satisfazer suas necessidades, em outra fantasia (escrita em forma de carta) imagina um
monstro hediondo atacando e destruindo a humanidade

O monstro do sonho-pesadelo de Leonardo ndo € um alienigena ou um misterioso
ser saido das profundezas da terra. O monstro de Leonardo € subhumano e feito de
técnica, velocidade e guerra. Apresenta-se como a parte mais obscura de nossa
humanidade e se pluraliza nas proteses tecnologicas.

Muitas das fantasias mecénicas de Leonardo tornaram-se realidade. Sua técnica
nasceu de uma necessidade que muitas vezes o sonho (ou o pesadelo) cria. "Uma
descoberta como a geometria fractal de Benoit Mandelbrot tem repercussdes diretas tanto
no campo das artes quanto no das ciéncias exatas. Um objeto fractal corresponde hoje
exatamente aquilo que Leonardo da Vinci designava como fantasia essata, ou seja, algo
que é a0 mesmo tempo um achado da imaginacao e um modelo de conhecimento."*®

Se para Leonardo arte e técnica se fundiam em uma sO esséncia, a partir do
romantismo as duas teoricamente se separam. A primeira passa a representar a
subjetividade do homem e a segunda é vista como mecénica e objetiva, estando em geral
a servico do poder. Entretanto o artista romantico, paradoxalmente, também precisava da
técnica para desenvolver sua arte.

Para Arlindo Machado, ao mesmo tempo que o artista romantico reivindica para si

0 monopolio do belo, também acaba por definir, através de intervencdo autbnoma e

espontanea, "0 novo contrato matrimonial entre a arte a tecnologia que se dara em nosso

1% Arlindo Machado. Maquina e imaginario, p.26-27.
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tempo: uma adesdo tensa, em que cada parte ndo se deixa mais dissolver na outra, nem se
tornam ambas homogéneas ou idénticas. A partir de entdo, a produtividade tecnoldgica
devera conviver com a gratuidade anarquica da arte.'”’

Alguns artistas ja experimentam as possibilidades criativas oferecidas
principalmente pelos suportes video e computador. O poeta portugués Melo e Castro, por
exemplo, cria atualmente poemas fractais, onde palavras se dissolvem em imagens
abstratas, cheias de cor e movimento. O ser humano chegou a era da virtualidade
eletronica, porque a outra virtualidade ja nasceu com ele estabelecendo maneiras de ler e
identificar as coisas do mundo.

Possivelmente a virtualidade tenha sido uma das primeiras técnicas dos seres
vivos para poder interagir com a natureza. Muito depois a linguagem e, entdo, a lingua
iriam inscrever o homem em um mundo de c6digos virtuais que passou a determina-lo.

Lingua é técnica. Literatura é, portanto, a técnica da técnica. Uma técnica leva a
outra técnica que leva a outra técnica, infinitamente. A partir dessa concepcdo, todo o
fazer, todo o ato criativo seria também técnico.

Para Octavio Paz, técnica e poema sdo realidades distintas. Técnica "é um
procedimento susceptivel de aplicacdo repetida: seu valor dura até que surja um novo
processo. A técnica é repeticdo que se aperfeicoa ou se degrada: é heranca e mudanca (...)
Cada poema € um objeto unico, criado por uma "técnica” que morre no instante mesmo
da criacéo. 1%

Sendo assim, uma formula para o poema significaria sua morte. A técnica, nesse

97 1dem, idibem, p.27.
198 Octavio Paz. O arco e a lira, p.20.
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caso, ndo pode mais ser pensada enquanto repeticdo de um procedimento. Ela é aqui o
proprio fazer do poeta, a construcdo do poema enquanto obra unica. E o mundo do poeta
passa também a fazer parte de sua técnica.

Toda técnica exige um tipo de suporte que também faz parte dela na medida que
estabelece os limites daquilo que pode ser experimentado. O cinema, por exemplo, €
diferente do video. O primeiro possui alta definicdo de imagens e custos elevados de
producdo. O segundo apresenta baixa resolucdo de imagens, mas se tornou acessivel a
um ndmero extremamente expressivo de "video makers caseiros”. Apesar de ambos
trabalharem com a criacdo de imagens, exigem técnicas e procedimentos diferentes.

O cinema trabalha com a narratividade que vem dos romances da literatura. O
video, alem dessa possibilidade, pode partir para a experimentagdo, criando obras nédo
narrativas. Na chamada poesia multimidia, a técnica precisa de uma maquina concreta
para adquirir, paradoxalmente, sua consisténcia que so pode ser virtual. A escolha por um
desses formatos ird determinar todas as etapas de producdo e também as técnicas que
precisardo ser aplicadas.

A técnica nas artes € aquilo que caracteriza o trabalho artistico dando-lhe
"personalidade”. A pintura de Van Gogh se difere de um outro pintor impressionista
justamente pela sua técnica, seu modo personalissimo de misturar as tintas sobre a tela. E
vai certamente além. O passado, 0 presente e até o futuro-sonho do artista também podem
se expressar atraves da técnica. A vida é técnica e suas marcas geralmente se fixam nas
coisas, nos trabalhos, nas ideologias, na areia, no vento.

Dos diversos movimentos poeticos através dos seculos, a técnica (poética) seria

justamente aquilo que distingue poesia de prosa. Para Octavio Paz, "cada poema é um
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objeto Unico, criado por uma “técnica” que morre no instante mesmo da criacdo."*® Mas
mesmo "morta”, ela pode ser percebida em parte pelos seus leitores. E claro que aqui a
intencdo do poeta e a recepcdo do poema ndo sao coisas idénticas, mas sempre havera
aspectos em comum.

Para Claus Cliver, em seu ensaio de 1996, o que impede a leitura de um poema é
"menos a falta de regras do que a interferéncia das nossas expectativas e 0 conhecimento
das convencdes da poesia tradicional.™™® Sendo assim, o poema pode se tornar
desinteressante, dificil ou até mesmo hermético para o leitor que, mesmo
inconscientemente, cria tais barreiras em relacdo ao texto poético que foge as suas
concepcdes de poema/poesia.

Também pelo fato de "existirem” quase sempre juntos, no imaginario popular
poesia e poema se confundem, passando a ser praticamente sinénimos. Ao diferencia-los,
dizemos que poema é forma; e poesia, sentimento, lirismo e, portanto, também o préprio
conteudo significativo do poema.

POESIA E TUDO E NADA. E O SOL E A ESTRADA.

Para o poeta Octavio Paz, o poema sé pode ser considerado verdadeiramente um
poema quando a poesia estiver presente nele. Como exemplo, Paz cita o caso do soneto
que alem de estrofes, métrica e rima precisa também ser tocado pela poesia. "Ha
maquinas de rimas, mas ndo de poetizar. Por outro lado, ha poesia sem poemas:

paisagens, pessoas e fatos podem ser poéticos: s&o poesia sem ser poemas."**

199 1dem, ibidem, p.20.

10 Claus Cliiver. In: "Canones e contextos”. Anais do 5° Congresso ABRALIC. Rio de Janeiro, UFRJ, 2 de
agosto de 1996.

1 Octavio Paz. O arco e a Lira, p. 16.
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A poesia pode estar em todas as coisas. Sera necessario um olhar "sensivel” ou
"poético” para encontra-la até embaixo das pedras. Mas embaixo das pedras ndo ha o
poema que se coloca como o habitat natural da poesia criada a partir das palavras.

No poema, as palavras devem tocar a poesia ou, talvez, seja a poesia que deva
tocar as palavras. As vezes, 0 poema resume-se simplesmente em versos rimados e a
poesia simplesmente ndo se manifesta nele. Ha a necessidade de uma unido entre ambos
para que um estado poético possa se estabelecer em todo o seu esplendor. "S6 no poema a
poesia se recolhe e se revela plenamente (...) O poema é um organismo verbal que
contém, suscita ou emite poesia. Forma e substancia sd0 a mesma coisa."**?

O poeta com sua "lente de aumento virtual” amplia as coisas e também torna o
invisivel, visivel. A poesia é justamente essa maneira outra (0 negrito poderia ser
também plural) de se criar e de se ler o mundo. Esta "técnica poética” talvez fique mais
evidente quando ha necessidade de se estabelecerem diferencas dentro da propria poesia.
De um lado se tem a poesia "tradicional™ composta de versos e rimas: uma poesia que
ainda permanece como modelo e norma para a maioria das pessoas. Do outro lado, a
poesia concreta: das palavras-imagem, do olhar interagindo com o espaco da folha de
papel; uma poética desconhecida e ndo reconhecida por muitos.

Cada fazer poético exige do poeta um tipo de direcionamento que ira influenciar
em seu trabalho criativo.A criatividade nédo surge simplesmente do nada e precisa também
de regras, muitas vezes impostas pelo proprio suporte, para se manifestar em um "produto

acabado". E a poesia trabalha com uma "matéria” extremamente “ingrata": sdo palavras-

conceitos-preconceitos-ideologias-sentidos se inter-relacionando, ganhando e perdendo

12 1dem, ibidem, p.17.
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significados, indo e vindo, sendo e ndo sendo. O poeta precisa dar "forma" e
""consciéncia” as palavras que pedem por um toque de poesia.

Na poesia concreta que surge no Brasil a partir da década de 60, a forma do poema
ganha também significado. O poeta Augusto de Campos observa que "contra a
organizacdo sintatica perspectivista, onde as palavras vém sentar-se como ‘cadaveres em
banquete’, a poesia concreta opde um novo sentido de estrutura, capaz de, no momento
histérico, captar, sem desgaste ou regressdo, 0 cerne da experiéncia humana
poetizavel "

Essa estrutura proposta pelos poetas concretistas libertava a palavra dos versos,
estrofes e rimas, dando a ela a possibilidade de interagir com o proprio espaco em branco
da folha de papel. A poesia tornava-se visual. As vezes comportava-se cOmo um jogo,
uma brincadeira, um ideograma, um slogan. Para aqueles ainda prisioneiros as
concepcdes tradicionais, a poesia concreta podia ser tudo, menos poesia.

No Brasil, os principais representantes desse movimento chamado Concretismo
foram os poetas Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari. O que eles
reivindicavam era uma nova poesia, assim como fazem hoje os poetas multimidia que
também propdem uma poética "revolucionaria”, agora dentro dos suportes tecnoldgicos
do video, computador e holografia.

Eric Vos, tedrico em semiotica e literatura experimental, em artigo para a revista

Visible Language™**, observa que muitos dos criadores desses "novos" processos poéticos

também estdo tentando estabelecer as bases da poesia multimidia ou, pelo menos, um

3 Augusto de Campos. "Poesia Concreta”. In: Teoria da Poesia Concreta, p.50-51.
1 Eric Vos. "New Media Poetry - Theory and Strategies". In:Revista Visible Language, p.216.
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contorno dela. Essa base é teorica e incluiu consideracdes sobre comunicacdo, teoria da
informacdo, semiotica e interarte.

Diferente da poesia escrita ou impressa na folha de papel, a poética multimidia sé
pode existir num meio imaterial onde tudo é representado por nimeros em equacoes,
matrizes etc. Ha sempre a necessidade de uma maquina para traduzir o "poema" que
agora esta gravado em disquetes, fitas eletromagnéticas, hologramas, microfichas.

Fora desses meios tecnologicos as construcdes poéticas perderiam ou teriam o seu
significado reduzido. Um exemplo claro aparece na revista ja citada: seis fotos em

preto e branco™®

tentam representar um holopoema de Eduard Kac. Entretanto pelo fato
de a leitura de uma imagem hologréafica exigir do leitor um deslocamento espacial, o que
temos aqui na passagem para o papel é uma anulacdo das possibilidades interativas da
holografia. Tridimensionalidade e movimento também deixam de existir. Seria como
mostrar alguns fotogramas nao sequenciais para alguem e dizer: "Isto aqui € a mesma
coisa que um filme!"

A questdo do movimento tdo teorizada pelos concretistas encontra na poesia
tecnoldgica do video e do computador talvez o seu principal elemento diferenciador. E é
a tecnologia que agora oferece a "linguagem™ que sera utilizada nas criagdes artisticas.

Muitas vezes softwares''® precisam ser desenvolvidos especialmente para satisfazer as

propostas dos artistas em multimidia.

115 Revista Visible Language, p.225.
118 programas ou aplicativos que ddo ao computador praticamente infinitas possibilidades de manuseio e
criacao.
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Octavio Paz observa que cores e sons possuem sentido e fazem parte das
linguagens plésticas e musicais™’. E assim a poesia multimidia ndo deve simplesmente
ser vista como versos "impressos” na pagina-tela do computador, mesmo que o Sseu inicio
tenha sido este. As palavras vdo agora assumir uma postura plastica através do
movimento, das mutacdes, incluindo o morfismo, efeito criado por alguns sofwares que
permite transmudar uma determinada imagem em outra: um carro pode ir se
transformando em um besouro ou uma pessoa em outra em questdo de poucos segundos.
O cinema e a televisdo nos ultimos anos ja chegaram a usar esse efeito a exaustao.

Além de trabalhar com todas as possibilidades disponiveis nos softwares de
criagdo das imagens digitais, a poesia multimidia ird incorporar também o som e a
musica. E ¢ através dessa interacéo que ela se singulariza.

O "poema™ nesses meios imateriais parece ganhar forca durante o seu processo de
experimentacdo. Depois disso, quando o poeta ja lidou com todas as possibilidades
oferecidas pelas atuais proteses tecnoldgicas, sente necessidade de partir para novas
aventuras. Mesmo que para isso ele preciso abdicar da propria palavra. A poesia vai entéo
se diluindo em imagens e em outros procedimentos. E o poeta prefere, entdo, uma nova
nomenclatura, mais de acordo com essa nossa contemporaneidade virtual. O poeta agora
quer ser chamado simplesmente de "artista multimidia”.

Atualmente,Eduardo Kac,0 poeta dos holopoemas, realiza trabalhos que discutem
a relacdo homem/maquina neste quase inicio de terceiro milénio.Em um deles, um robd
"doa" glicose para o artista e recebe em troca o sangue do corpo de Kac.Em seguida, o

oxigénio ¢ retirado de seu sangue e o robd acende uma pequena chama com ele. Para

7 Octavio Paz. O arco e a Lira, p.22.
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Gisele Beiguelman, da Folha de Séo Paulo, "quando injeta sangue em robds, como em ‘A
Positivo', apresentado durante o ISEA™®, Kac est4 refletindo sobre o que vem sendo
chamado de vida artificial no ambito das novas biologias. Um contexto criativo em que a
vida deixa de ser pensada como uma singularidade da Terra e passa a ser encarada como

(...) parte do processo de auto-organizagio do universo."**

Em Time Capsule, Kac toma uma anestesia local para a introducdo de uma
maquina miniaturizada, projetada especialmente para o trabalho em seu corpo. Time
Capsule envolve o que se convencionou chamar de “tecnologias de vigilancia
intracorporal”.

Em Blood and Poems*®, Kac injeta palavras microscépicas em uma quantidade
de sangue retirada de seu corpo. Através de um microscopio, podemos entdo vé-las
se agrupando aleatoriamente para formar "poemas" de nonsence.

As criacbes mais recentes de Kac refletem uma das grandes discussdes do
momento. Estamos humanizando as maquinas ou maquinizando o ser humano? Seus
robds, ao contrario daqueles utilizados nas inddstrias, ndo assumem um carater utilitario.
Ganham a forma de passaros e até de ornitorrincos. Sua "funcéo” pré-estabelecida € a de
explorar, ndo as paisagens de Marte, mas ambientes planejados pelo artista. "Do outro
lado, no controle, monitores, linhas telefonicas e até capacetes de realidade virtual. O

resultado sdo experiéncias tnicas"***

118 8o|SEA (International Symposium of Electronics Arts) realizado em Chicago, em setembro de 1997.

119 Gisele Beiguelman. Folha de S&o Paulo. Ilustrada,10 outubro de 1997

120 Esta experiéncia poética nunca foi realizada por Kac, e que eu saiba, nem por qualquer outro poeta.
Surgiu de uma idéia minha a partir das Gltimas criagdes de Kac. Entdo achei que deveria cita-la como mais
uma possibilidade de criagéo dentro das poéticas experimentais.

12L Folha de S#o Paulo, Ilustrada, 10/10/97.
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A arte produzida a partir da interacdo homem/robd parece estar no linear das
ultimas fronteiras do homem. Além disso teremos o qué? A prépria maquina produzindo
arte ou "escrevendo™ poemas? A maquina imaginando no lugar do homem ou, como em

Bladerunner, assumindo a sua humanidade que muitas vezes parece se perder?

O que se percebe na fala de muitos dos que produzem e também teorizam sobre "a
poesia" nos meios tecnologicos € que muito mais importante do que o trabalho artistico-
poetico em si parece ser a necessidade de enquadrd-lo no novo. Talvez isso ocorra
principalmente para se chamar a atencdo de um publico sempre &vido por "coisas
diferentes” daquelas que estdo incorporadas ao seu cotidiano. E esse novo agora seria
aquilo que a tecnologia coloca como "as ultimas tendéncias para o0 mercado": realidade
virtual, robdtica, telepresenca e assim por diante.

Muitos artistas tentam assim fugir ao padrdo estabelecido (mais precisamente
aqueles que nao fazem parte dele). O que se deseja é criar 0 "novo™ em relacdo a tradicéo
do momento. Rompe-se com um padrdo para se tentar impor um outro. Mas nem sempre
tal busca ainda incessante pelo original termina em qualidade artistica superior.

Para Adorno, a tradicdo depende na sua natureza das estruturas econémicas e
sociais. E assim ela permanece pelo tempo que interessa a essas estruturas. "A posicéo da
arte atual perante a tradicao, que se lhe reprova de muitos modos como perda de tradicéo,
é condicionada pela mudanca interna da prépria tradicdo. Numa sociedade essencialmente

nao-tradicionalista, a tradicdo estética é a priori suspeita."**?

122 Theodor W. Adorno. Teoria Estética, p.33.
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O Novo precisa, portanto, da tradicdo e geralmente se estabelece em oposicéo a
ela. Mas pode acabar ficando velho em pouco tempo por ndo ter muito o que dizer ou
pelo fato de ndo conseguir ser aceito pelas estruturas sociais e econdmicas. Sua aceitacéo
estd hoje condicionada ao mercado que decidird se 0 Novo devera ou néo fazer parte dele.
Caso afirmativo, ele podera se transformar em um simples modismo ou vir a se tornar
ainda tradicéo.

Adorno observa ainda que o Novo é "o sinal estético da reproducdo ampliada,
juntamente com a promessa de abundancia ilimitada. A poesia de Charles Baudelaire foi
a primeira a codificar o fato de que a arte, no seio da sociedade de mercadorias totalmente
desenvolvida, consegue apenas na sua impoténcia ignorar esta tendéncia.(....) a arte €
moderna através da mimese do que esté petrificado e alienado™?®

O Novo canibaliza a tradicdo. Tenta ainda devora-la para se impor, mas ja néo é
capaz de se criar por si mesmo. Precisa colar os pedacinhos do passado para se produzir
enquanto presente. O Novo precisa da tradi¢cdo que tem como papel "ratificar o principio
burgués na arte”. O Novo torna-se tradicdo ao colocar como premissa a propria
destruicéo da tradicéo.

Na poesia multimidia, a intencdo de se estabelecer o Novo como principio do
fazer artistico surge outra vez na fala de alguns desses poetas que também teorizam sobre
seus procedimentos nos meios tecnoldgicos de ponta. Mas a tecnologia por si s6 nédo cria
novas "linguagens", apesar de interferir enquanto meio para a expressao. Como observa o
artista multimidia Bill Viola: "antes as pessoas iam ver obras de video instalacdo e

ficavam tdo

12 1dem, ibidem, p.33.
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fascinadas com a tecnologia que se esqueciam de perceber o trabalho. A tecnologia tem
de se dissolver no contetido da obra. Neste caso, 0 meio n4o é a mensagem."?*

Para Arlindo Machado, a escolha do meio de exibicdo sera responsavel pelo
carater formal da mensagem. Toda imagem no computador ndo passa de equacéo
matematica, qualquer mudanca em seus parametros numeéricos ira transforma-la em outra
coisa. Com a tecnologia do computador, uma peca musical ja pode ser "vista" numa tela,
uma imagem pode ser "ouvida" numa caixa de som e um poema pode ser experimentado
como uma escultura holografica. O canadense David Rokeby e 0 americano Ted Nelson
sdo dois exemplos de artistas comprometidos com esse tipo de experimentalismo. O
primeiro criou uma "camera" capaz de interpretar como musica as imagens de um
bailarino em acéo e o segundo concebeu uma forma textual tridimensional (a qual deu o
nome de hipertexto) que possibilita trabalhar a escritura como se fosse uma escultura de
textos superpostos’®.

A mudanca do suporte nestes casos ira estabelecer novas possibilidades de leitura
e uma determinada obra em questdo podera se multiplicar em vérias outras obras de
acordo com o numero de suportes para os quais for "traduzida". Recentemente em S&o
Paulo a apresentacdo da Brain Opera teve como funcdo ludico-didatica mostrar ao
publico justamente a interacéo de diversos suportes em multimidia.

O fascinio pelas tecnologias atuais pode fazer com que artistas preocupados

apenas com modismos se tornem reféns do mercado. A criacdo artistica sera entdo

somente uma tentativa de se buscar sempre o0 "novo™ em detrimento de um trabalho

124 Depoimento concedido pelo artista na 462 Bienal de Veneza, 1995.
125 Arlindo Machado. Maquina e Imaginario, p.18.
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consistente. Muitas vezes 0 que encontrardo ja é algo bem velho, esquecido no tempo e
em alguma memoria. Com um pouco de "polimento”, "tinta fluorescente™ nascera entéo
um novo "novo”, travestido de sua falsa originalidade.

Para Umberto Eco, no livro Sobre os espelhos e outros ensaios, de 1989, se
experimentar é agir de modo inovador em relacéo a tradicéo, toda obra significativa foi, a
seu modo, experimental. Observa ele ainda que o sonho do autor experimental é que suas
experiéncias, com o tempo, tornem-se normas, ou seja, transformem-se também em
(nova) tradicéo™®.

Com os poetas e artistas em multimidia, parece-me que tal questdo assume o seu
apice atraveés da pretensdo de projetar o ato de inovar como processo permanente do fazer
artistico. Ha neles uma necessidade de se buscar sempre 0 "novo"”, o "diferente”. Afinal,
ndo é assim que poderdo ser reconhecidos?

Octavio Paz observa que na histdria da poesia do Ocidente, o culto ao novo surge
com um regularidade que nédo seria ciclica, mas nem tampouco casual. "Ha épocas em
que o ideal estético consiste na imitacdo dos antigos; ha outras em que se exalta a
novidade e o inesperado."**’

O novo passa a ser sempre uma tentativa de ruptura, de quebra com aquilo que se
tornara padrdo. E ai o que o artista deseja € criar um novo padrdo, e assim hajam
"novidades" para novas "rupturas"!

N&o sei até onde os "poetas em multimidia” irdo e nem se todo esse fazer criativo

significara para o futuro algo revolucionario e interessante assim. Mas 0 que me parece

126 Umberto Eco. Sobre os espelhos e outros ensaios, p.92.
127 Octavio Paz. Os filhos do barro, p.19.
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Obvio é que tais artistas inseridos nos meios tecnoldgicos nao se fazem mais por si S0, ou
através do respaldo de um passado que confirmam ou negam. Agora eles precisam
dominar a maquina chamada computador. Principalmente os sofwares que sdo 0s
programas que d&o vida e alma a quase infinitas possibilidades criativas.

E assim a poesia multimidia e outras experimentacdes artisticas de ponta véo se
desenvolvendo juntamente com as inovacdes da informéatica. Tempo e espago se
redimensionam e se entrelacam. A criatividade precisa interagir nesses sistemas
multimidiaticos. Em um futuro breve, possibilidades até entdo inimaginaveis fardo parte
do mundo. A virtualidade digital cada vez mais ditara as regras do jogo.

Novas idéias precisardo de novos programas. E também novos programas
desenvolverdo novas idéias. Surge aqui entdo a figura do engenheiro de sofware que terad
a funcdo de desenvolver para o "artista” aquilo que ele vislumbra em seu universo
utopico.

Para Arlindo Machado, o verdadeiro artista da era das maquinas € aquele que,
como o homem da ciéncia, inventa formas e procedimentos e "recoloca permanentemente
em causa as formas fixas, as finalidades programadas, a utilizacao rotineira, para que o
padrdo esteja sempre em questionamento e as finalidades sob suspeita.’®®" O artista ¢,
portanto, critico e ndo simplesmente alguém interessado no lucro imediato que possa
obter do seu trabalho.

Décio Pignatari, em entrevista ao jornal Folha de S&o Paulo, comenta seu mais
recente romance ainda em producdo e com o titulo provisorio de "Obra em Obras: o

Brasil”. O que o autor pretende € despersonalizar o romance e a escritura: "Estou

128 Arlindo Machado. Maquina e Imaginario, p.15.
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interessado na estrutura da obra, onde acho que posso fazer melhor do que Cortazar e
Cabrera Infante.'?"

Na fala de Décio Pignatari, a ruptura e o novo funcionam principalmente como
apelo publicitario. Sua intencdo parece ser causar polémica: "Venho pela primeira vez
declarar publicamente que quero que a lingua portuguesa ultrapasse finalmente o nivel da
lingua e vire linguagem."

O mesmo procedimento de Pignatari aplicado a poesia concreta retorna agora na
prosa. Voltamos, entdo, novamente ao valor do novo, do original.

Quando Pignatari fala que quer chegar com seu novo romance ao nivel épico de
Guimarées Rosa e de Euclides da Cunha, ele pode estar querendo dizer, nas entrelinhas,
de certo modo, que pretende ir além: "Primeiro € preciso aprender a escrever uma nova
prosa. E intil tentar imitar Joyce ou fazer o que foi feito pelos grandes prosadores.*¥"

Nessa entrevista Pignatari mantém sua "preocupacdo” com a necessidade da
ruptura. O adjetivo NOVO aparece varias vezes em sua fala assim como nos artigos da
revista Visible Language dos poetas contemporaneos que praticam a chamada poesia
multimidia.

Hoje o que se convencionou chamar de mass media domina a cena mundial.
Todos querem ver e serem vistos. Consumir e serem "consumidos”. E 0 meio para isso é
tecnoldgico e virtual. Para Pignatari, € impossivel na atualidade uma prosa que néo se

abra para a midia ou outros sistemas de signos. Mas como o artista pode interagir nesse

processo sem se render aos apelos mercadologicos?

129 Eolha de Sdo Paulo, llustrada, 27/05/98.
130 1dem.
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"Para fazer coisa para a massa, vocé tem de fazer para hoje, se quer ter sucesso.

Os grandes criadores tém um publico no tempo,a longo prazo™'*

, complementa Pignatari.

Bernardo Carvalho questiona o risco de um provincialismo nesse fascinio pelas
midias tecnoldgicas. Um fascinio por uma modernidade s6 de superficie.** Um
deslumbramento apenas pela tecnologia em si, ndo levando em conta uma producéo
artistica consistente e criativa.

Tecnologia pela tecnologia significa simplesmente forma pela forma. De certo
modo, um "neoparnasianismo™ obcecado pelas possibilidades oferecidas pela maquina,
mas gue por esse motivo mesmo pode deixar de lado o contetdo para um segundo ou
terceiro plano.

Marjorie Perloff, em seu livro Writting poetry in the age of media, de 1991,
corrobora com a idéia de Carvalho. Para ela, o impacto da tecnologia eletronica em
nossas vidas agora é objeto de intenso estudo, mas o que permanece obscuro é o papel
que esta tecnologia tem em formar a pretensa linguagem particular da poesia. O
entusiasmo pelas experimentacdes poéticas que podem ser obtidas através do computador
causa um otimismo exagerado e no critico da cultura onde tal tecnologia opera.**®

Esse entusiasmo pelas experimentacfes poéticas restringe-se ainda a alguns poetas
e artistas. O leitor de textos poéticos continua comprando livros e frequentando
bibliotecas. Quando entra em alguns dos milhares de sites sobre o assunto, o que procura

e encontra sdo geralmente poemas em versos de autores consagrados e alguns de novos

poetas. Nada mais do que simples transposicdo de um suporte a outro. AS

131 1dem.

"3 |dem, 27/05/98.
133 Marjorie Perloff. Writing poetry in the age of media , p.19.
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experimentacdes poéticas que utilizam os recursos do video e do computador ainda se
apresentam de maneira timida por parte daqueles que pretendem reivindicar uma
revolucdo da poesia multimidia.

Para a maioria dos leitores, a idéia de poesia esta vinculada a uma tradi¢do de
séculos. Os poetas concretistas aboliram o verso, mas ainda € ele, para 0 senso comum, 0
principal identificador do poema. Romper com tudo isso leva tempo e exige um
aprendizado das novas possibilidades do texto poético nas midias atuais. O problema
parece ser o fato de a tecnologia andar a jato e a humanidade a pé. Quando conseguimos
compreender uma determinada "realidade™ tecnologica, esta ja se apresenta "obsoleta™ em
relacdo a novas possibilidades interativas.

A palavra fascinio talvez possa definir melhor a relacdo que se estabelece entre o
artista e as midias tecnologicas. Interacdo, telepresenca, inteligéncia artificial passam a
ele uma idéia de novidade que incorporada ao seu trabalho teria como funcao apresenta-lo
como algo inovador e portanto merecedor de reconhecimento.

Levar aos extremos as possibilidades "interativas™ das maquinas parece ser o lema
da atualidade virtual tecnoldgica. Alguns taxis em Nova York ja vém equipados com um
gravador onde vozes de pessoas famosas dizem aos passageiros para colocarem o cinto de
seguranca e pegarem seu recibo. A realidade agora também €& uma "performance”
artistica.

A tecnologia da telepresenca que acontece em tempo real permite hoje a qualquer
pessoa plugada na Internet superar aparentemente todas as distancias geograficas. O olho
se prolonga ao infinito e pode agora ver "tudo" e "estar" em todos os lugares da Terra e

até em outros planetas.
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E assim cada vez mais a comunicacdo e as relacfes entre 0s seres humanos vao
sendo intermediadas pela maquina. Para a cantora e artista multimidia Laurie Anderson, a
humanidade estd sofrendo de intoxicacdo tecnologica. As maquinas, segundo ela,
estariam roubando aquilo que nos define como humanos: a comunicacéo.***

Se por um lado essa comunicacao é roubada através de veiculos como a televiséo
e 0 video que, muitas vezes, substituem os dialogos na familia; por outro, as distancias
simplesmente deixaram de existir através da Internet e do telefone celular.

Com relacdo a Internet, o que esta ocorrendo é algo até surpreendente: a volta
entusiasmada a escrita. Nunca em toda a historia da humanidade, as pessoas escreveram
tanto e trocaram tantas informac@es entre elas como agora através do correio eletronico.
A comunicacéo tornou-se agil e praticamente instantanea. Em poucos segundos podemos
entrar em contato até com as regides mais distantes do planeta.

O que a tecnologia das comunicacGes tem conseguido é democratizar as
informacdes que estdo disponiveis em milhdes de milhdes de sites. O acesso as
bibliotecas virtuais vem tornando-se uma realidade inclusive em lugares nunca antes
imaginados. Organizacdes Ndo Governamentais estdo assumindo o compromisso de
levar a informaética até as favelas e também promover o acesso a rede aquelas pessoas que
jamais teriam condic¢des econémicas para tal.

Os computadores, maquinas de gravar informacdes, estdo modificando o homem,
maquina de pensar e criar. Para Gilles Deleuze e Félix Guattari, uma maquina € um
sistema de cortes. "Qualquer maquina esta, em primeiro lugar, em relacdo com um fluxo

material continuo (hyl€) que ela corta. Funciona como uma maquina de cortar presunto:

3% In Folha de Sdo Paulo, Ilustrada, 10 de outubro de 1997.
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0s cortes fazem extragdes do fluxo associatico. E assim se tem o anus e o fluxo de merda
que ele corta; a boca e o fluxo de leite, e também o fluxo de ar e o fluxo sonorof(...)**"

Maquina-olho, méaquina-boca, maquina-ouvido, maquina-méaos, maquina-pernas,
maquina-sexo, maquina-coracdo, maquina-cerebro, maquina-rim, maquina-seio,
maquina-homem, maquina-bicho, maquina-familia, maquina-escola, maquina-favela,
maquina-meio-ambiente, maquina-natureza, maquina-fabrica, maquina-penitenciaria,
maquina-lanchonete, maquina-shopping-center, maquina-bolsa-de-valores, maquina-
cidade, maquina-sociedade, maquina-ideologias, maquina-paises, maquina-planeta,
maquina-galaxia, maquina-uni verso, maquina-escritor, maquina-maquinas.

Assim como uma técnica se relaciona a outras e outras, uma maquina-técnica
também se conecta a outras e outras maquinas-técnica. "Uma maquina-0rgéo esta ligada
a uma maquina-origem: uma emite o fluxo que a outra corta. O seio € uma maquina de
produzir leite e a boca uma maquina que se liga com ela.**®"

As maquinas foram postas no mundo para produzir. A producdo é o movimento e
a consciéncia para as maquinas-bioldgicas. Objetos parciais, maquinas parciais que
produzem fluxos. "Fluxo de cabelo, fluxo de saliva, fluxo de esperma, de merda ou de
mijo, que sdo produzidos por objetos parciais, sempre cortados por outros objetos parciais
que, por sua vez, produzem outros fluxos.""

De todos os fluxos, aqueles que realmente nos interessam aqui s@o os produzidos

pelas maquinas-tecnologicas que trabalnam com as imagens. A maquina-camera-de-

filmar “"produz" o fluxo-filme. A maquina-televisdo, os fluxos-novelas-programas-

135 Gilles Deleuze e Félix Guattari. O anti-édipo - capitalismo e esquizofrenia, p.39.
138 1dem, ibidem, p.7
57 1dem, ibidem, p.11.
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noticiarios-propagandas. A maquina-computador interage com todos eles e "produz”
também muitos outros, como por exemplo esta dissertacdo. E claro que por detras de
todas as maquinas esta o verdadeiro produtor de imagens e idéias, a maquina-homem que
torna possivel toda uma gama de possibilidades criativas.

POETAS INTOXICADOS PELAS MAQUINAS. POETAS-MAQUINAS
INTOXICADOS PELA POESIA.

Possivelmente vocé ja deve ter ouvido falar no poeta experimental da telepresenca
Paul Heart. Ele esta neste exato momento na Internet se mostrando em tempo real para
milhdes de pessoas como no filme The Truman Show(1998) de Peter Weir. Com algumas
diferencas € claro. Foi Heart quem transformou sua vida em uma grande performance 24
horas por dia.

Dezenas de micro-cameras instaladas nos sete aposentos de sua casa podem ser
acessadas pelo computador. Sem censura todo o seu cotidiano nos € revelado. Desde a
sua higiene pessoal até as relacdes sexuais com a esposa.

8 horas e 30minutos. Heart acaba de "bisnaguear” um poema "concreto” com
catchup sobre o suporte omelete. Para os afixionados em poesia "experimental”, este
americano de 42 anos anuncia que pretende ainda hoje escrever pelo menos mais trés
"poemas” em lugares também bastante inusitados.

Aqueles que estiverem interessados nos livros de Paul Heart, incluindo o seu
mais recente Nude Life, podem encomenda-los nas melhores livrarias ou diretamente no
sitt WWW.HEART.COM. Mais de duzentos outros produtos — desde canecas,
chaveiros, até camisinhas, todos com frases-poemas de Heart — também podem ser

adquiridos via Internet.
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Recentemente uma mulher deu a luz via Internet e um casal de jovens anunciou
que se "desvirginaria™ em um determinado site. A grande rede passou a servir de "palco”
para todos aqueles que julgam ter algo "inedito” para apresentar. E tudo passa a ser
inédito a partir do momento que ainda ndo foi mostrado nesse recente meio de
comunicacgdo interativa. O mesmo ja acontecera com a televisdo ha alguns anos. Mas
agora aqueles que se apresentam na Internet sdo simplesmente pessoas ligadas a rede e
que querem algum tipo de repercussdo. O poder absoluto da televisdo ditando o que as
pessoas podem ver e como ndo funciona aqui. Todos tém livre acesso a praticamente
qualquer tipo de informacdo. Até que se descubra um meio de censurar certos sites, a
Internet continuara sendo o veiculo de comunicagdo mais democratico que ja existiu, pelo
menos para aqueles que tem acesso a ela.

Paul Heart, inspirado ou ndo nos casos mencionados, também transformou sua
vida em uma representacao para o publico internauta. Sua casa é agora o palco onde ele e
seus familiares fingem ser eles mesmos. Para o poeta, toda a sua existéncia cotidiana e
artistica indoors (e ele raramente sai de casa) permanecera sendo um "livro aberto" até os
ultimos de seus dias e quem sabe além. Heart j& esta projetando um caixao especial com

varias cameras que mostrardo, apos sua morte, a decomposi¢édo de seu corpo.

No filme EdTV(1999), o personagem principal também se deixa filmar 24 horas
por dia, transformando assim sua vida privada em uma performance publica vista por

milhdes de espectadores.
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Cada vez mais as fronteiras entre o que é privado e o que € pablico deixam de ser
claras. Exemplos ndo faltam. O mais famoso deles teve como protagonista, involuntario,
0 proprio presidente dos Estados Unidos Bill Clinton.

Para "mostrarem a cara” na "telinha" e, assim, serem vistas, notadas, comentadas,
algumas pessoas se sujeitam, inclusive, a situacdes vexatorias. Poucos minutos ou até
mesmo segundos de "“fama™ parecem suficientes para que suas vidas ganhem sentido.

A possibilidade de exibicionismo na televisao por parte de pessoas comuns limita-
se ainda a poucos programas. Ja a Internet pode dar a muitos a chance de aparecer. O
unico problema é que o numero de espectadores, ou melhor internautas, dispostos a
assistir a essas performances caseiras € bem menor. Mesmo assim nao faltam sites onde
determinados individuos se "promovem” de alguma maneira. Alguns até se apresentam
nus em fotos, ou em video — realizando algum tipo de atividade artistica, esportiva,
literaria etc.

A vida se mistura com a "arte™ e o corpo humano se torna veiculo de sua propria
"manifestacdo artistica”. A Televisdo e agora a Internet podem fazer com que esse corpo
se apresente em sua performance, ao vivo, ou em forma de gravacdo digital para o
mundo. N&o existem mais limites que separem vida e arte, publico e privado, ja que esses
veiculos de transmissdo de imagens e idéias passam a tratar tudo como se fosse uma

coisa so.



O mosaico videografico nos oferece ndo apenas
figuras em mutacdo permanente, figuras
escorregadias e dispersas de uma totalidade
impossivel de recompor, mas tambem as faz
imbricar umas nas outras, acumulando-as
infinitamente dentro do quadro, donde a
Impressdo de saturagdo e excesso de certos
produtos assumidamente videograficos. Fala-se ja
de um novo barroco ou, para 0s mais criticos, de
um neomaneirismo, que teriam como emblema o
recurso do chromakey, a insercdo de imagens

umas nas outras.®

138 Arlindo Machado. Maquina e imaginario, p.49.
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A POESIA E O VIDEO EXPERIMENTAL

O narrador virtual é agora novamente e s6 um personagem** prisioneiro deste
texto. Um visitante passeando, em um outro tempo, pelas paginas de um outro livro: As
Cidades Invisiveis de Italo Calvino. Em Valdrada, ele admira "as casas repletas de
varandas sobrepostas e com ruas suspensas sobre a dgua desembocando em parapeitos
balaustrados".**® Para o narrador e qualquer outro viajante, Valdrada parece ser duas
cidades: "uma perpendicular sobre o lago e a outra refletida de cabeca para baixo."***

Qualquer ato do narrador na Valdrada "real” reflete-se na outra. E mesmo ele
sabendo disso, toda uma noite de luar e um dia com a prostituta Jesebéu o fariam
esquecer o espelho d'agua vigiando seus mais infimos e intimos atos.

Quando os amantes com 0s corpos nus rolam pele contra pele a procura da
posicdo mais prazerosa ou quando o0s assassinos enfiam a faca nas veias

escuras do pescoco e quanto mais a lamina desliza entre os tenddes mais o
sangue escorre, 0 que importa ndo € tanto o acasalamento ou o

139 também virtual, é claro.

10 [talo Calvino, As Cidades Invisiveis, p. 53.
L 1dem, ibidem, p.53.
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degolamento mas o acasalamento e o degolamento de suas imagens
limpidas e frias no espelho.**?

E obvio que na antiga Valdrada no existia televis&o, mas assim como esta, o lago
tinha o poder de, as vezes, aumentar o valor das coisas ou de anula-las. O narrador amou
uma prostituta de dezoito anos completos. No reflexo ela parecia uma meninininha de
nove.

Cadeia para o narrador... Julgamento... Pena de morte por afogamento.

Desde a invencdo do cinema, a imagem-movimento aumenta ou reduz
"realidades”. A humanidade agora se vé refletida no espelho tecnoldgico que seduz o
olhar desejante.

No cinema mudo, muitos cineastas utilizavam em seus filmes textos animados
(intertitulos entre as imagens). Arlindo Machado observa que Eisenstein encomendou 0s
intertitulos de seu filme O Encouracado Potemkin ao poeta futurista Nikolai Asseiev. O
cineasta queria que o texto funcionasse na tela como uma poesia dialogando com as
imagens do filme. O proprio Eisenstein realizou uma poesia mesclando palavra-imagem-
movimento em seu primeiro filme A Greve: "no célebre exemplo da palavra 'HO' (a
conjuncdo mas em russo; pronuncia-se 'no’), que interliga e contrapde duas seqtiéncias do
filme, e cujas letras constituintes se superpdem e comecam a girar, convertendo-se em
seguida na roda dentada que movimenta a fabrica onde se passa a agdo."**?

Assim 0 movimento, elemento retdrico préprio do cinema, iria sendo aos poucos

incorporado a poesia. Podemos dizer que atualmente ele se constitui em um dos

2 |dem ibidem, p.53.
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principais diferenciadores entre a poética da palavra na folha de papel e da poética
produzida em video, computadores, hologramas.

Muitos poetas do Concretismo também ja pensaram a poesia enquanto
movimento. Um movimento, poderiamos dizer, "representacional”, pelo fato de ter sido
concebido de forma estatica no suporte livro. Um "movimento™ baseado nos desenhos
animados feitos em folhas de papel que, através do manuseio rapido, mostravam figuras
que pareciam se mover, enganando assim o olhar.

O principal diferenciador entre 0 poema impresso e 0 poema no video e no
computador ndo estd tanto na questdo do suporte quanto no "movimento™” criado pelo
cinema e utilizado hoje pelas recentes midias tecnologicas.

Principalmente a partir da Gltima década, o video e o computador se tornaram 0s
meios para experimentacdes "poéticas”. E a reflexdo sobre essas formas de se fazer
"poesia” estd se intensificando justamente nos ambientes midiaticos. Alguns dos
expoentes mais notorios sdo os escritores Melo e Castro, Pedro Bandeira, Julio Plaza,
Lucia Santaella, Philadelpho Menezes e Eduardo Kac.

O video propicia intervencOes artisticas inusitadas, mas existe um limite que é a
sua propria aparelhagem. Ele comecou a ser praticado na década de 60 — herdando
principalmente do cinema e da televisdo o seu aparato tecnologico e por isso mesmo €
ainda visto por muitos como simples veiculo desses dois processos de significacao.
Parafraseando o cineasta Humberto Mauro: cinema é cachoeira - ndo podemos controla-

lo. Somos absorvidos por ele. Ja o video € chuveiro. Aumentamos ou diminuimos o fluxo

43 Arlindo Machado. "Poesia e tecnologia”, p.4.
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de agua. Mudamos a temperatura. Controlamo-no de acordo com as nossas
necessidades.'*

Fredric Jameson se utiliza de uma parabola de Kafka para analisar a relagédo entre
a teorizacdo do cinema e do video: “discutindo a hesitacdo dos escritores judeus da
Europa Central entre escrever em alemé&o ou iidiche, Kafka disse que essas duas linguas
eram demasiado proximas uma da outra para que fosse possivel qualquer traducéo
satisfatoria. Algo semelhante a isso parece dizer respeito a relagédo entre a linguagem da
teoria do cinema e da teoria do video.'*”

N&o sei se seria possivel entdo falar em uma linguagem especifica para o video, ja
que na experimentacdo, cada trabalho vai procurar a sua prépria "linguagem”, de acordo
com as possibilidades interpretativas a que se propde. Mas &, segundo Arlindo Machado,
gracas a essa procura que o video “deixa de ser concebido e praticado apenas como uma
forma de registro ou de documentacgédo, nos sentidos mais inocentes do termo, para ser
encarado como um sistema de expressdo através do qual é possivel forjar discursos sobre
o real (e sobre o irreal). *®”

Para Fredric Jameson, o florescimento e a multiplicidade das formas e linguagens
visuais vém acontecendo justamente no que se convencionou chamar video
experimental*’. Certamente podemos também unir a tal convencéo a video arte e a video

poesia, ja que ndo existem parametros ou fronteiras nitidas para separa-las. E afinal de

contas € a propria experimentacdo que as singulariza. Dificilmente, qualquer descri¢do ou

144 Conforme observagéo feita pelo professor José Gatti em sua aula de Literatura e Cultura de Massas -
20/06/97.

15 Fredric Jameson. P6s-Modernismo. A l6gica do capitalismo tardio, p. 94.

18 Arlindo Machado. "O video e a sua linguagem", p.8.

YEredric Jameson. Op.cit., p.97
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teoria serd capaz de dar conta de toda a diversidade do video experimental. Poderiamos,
entdo, concluir que este estd sempre em processo de remodelagem e seu objetivo maior é
justamente quebrar os paradigmas.

Possivelmente, se 0 video ja existisse na época em que Walter Benjamim analisou
0 cinema, ele o teria mencionado como o mais revolucionario aparelho das metamorfoses
visuais. Sua impressdo ficou restrita a cinematografia que para ele correspondia a
"metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, como as que experimenta 0 passante,
numa escala individual, quando enfrenta o trafico, e como as experimenta, numa escala
histdrica, todo aquele que combate a ordem social vigente. 243~

A partir da citacdo de Benjamin, observa-se que quando o ser humano anda pela
calcada de uma rua (movimentada) recebe milhares de informacgdes fragmentadas. Tais
informacdes sdo visuais, auditivas, olfativas: carros, prédios, placas, vitrines, postes,
luminarias, arvores, calcadas, pessoas, roupas, sapatos, fumaca, cheiro de esgoto,
perfumes. O que se tem é um mundo fragmentando pela simultaneidade do espa¢o-tempo
e que pode muito bem ser comparado a um video experimental, sem os odores por
enquanto, ¢é claro. O olho, através do deslocamento espacial, vai selecionando imagens,
metonimias.

O video experimental ndo é cinema e ndo é televisdo, apesar de utilizar também as
especificidades desses dois meios. Hibrido por exceléncia, ele tem compromisso com a

experimentacdo praticada geralmente livre das imposi¢cdes do mercado de consumo.

Destruindo regras para impor as suas e depois destruindo-as também para propor outras

148 \Walter Benjamin. Magia e técnica, arte e politica, p.192.
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construcdes, o video experimental canibaliza todas as possibilidades ditadas pelos meios
midiaticos e também canibaliza a si proprio.

A experimentacdo no suporte video manifesta 0 mesmo desejo de criar o Novo
nas artes em geral. Para Adorno os artistas criativos se véem compelidos a
experimentacao que teve o seu conceito modificado para as categorias do moderno. Tal
conceito significava a vontade consciente do artista em experimentar processos técnicos
desconhecidos. Adorno observa ainda que o gestus experimental inerente e obrigatorio a
realizacdo do Novo "manteve-se, mas hoje designa de muitos modos, com a passagem do
interesse estético da subjetividade comunicativa para a consonancia do objeto, algo de
qualitativamente outro: o fato de que o sujeito artistico pratica métodos cujos resultados
concretos ndo pode prever.*°

Deste modo, a imprevisibilidade, nos resultados dos procedimentos artisticos, que
pode tornar-se “obra de arte” ou apenas uma experiéncia que ndo deu certo, faz parte do
processo experimental. Entretanto a experimentacdo por si s6 ndo cria 0 Novo, apesar de
ser esse, geralmente, o seu objetivo. Ela estara subordinada as limitagfes impostas pelo
proprio "material™ escolhido como meio de expressdo artistica, aqui N0 NOSSO €aso: 0S
meios tecnoldgicos atuais com seus softwares, CDs, fitas de video etc. Seu procedimento
consiste em desestruturar, apontar outras direcGes para o fazer artistico apresentado como
norma. No video, essa horma se encontra principalmente na televisao comercial.

Apesar de ndo existirem "regras” para o video experimental, certas tendéncias
utilizadas na criacdo das imagens videograficas podem ser observadas. O recorte fechado,

por exemplo, estabelecido pelo primeiro plano, mantém a “boa” imagem do video. Ja o

9 Theodor Adorno. Teoria Estética, p.36.
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plano geral tornaria “o objeto” desmaterializado devido a baixa definicdo desse meio.
Mas para o video maker criativo, a gramatica do video ndo é normativa. “Regras”, ou
melhor tendéncias, sao apenas uma indicacdo, uma possibilidade. O seu projeto vai
manté-las ou nega-las.

Arlindo Machado vé o video e o computador como os dispositivos mais utilizados
pelos poetas multimidia para gerar textos animados. O computador pode ser usado para
criar textos bi ou tridimensionais. Depois a gravacdo é feita em video que sera o
dispositivo final de exibicdo™. O video Nome de Arnaldo Antunes utiliza-se dessa
construcdo. Outra possibilidade € o uso do préprio computador como dispositivo final de
exibicdo e agora também de interacdo. O leitor manipula o poema (em disquete ou CD-
Rom) e navega em sua ndo-linearidade como em um jogo de videogame. O mais
interessante aqui é que a "poesia™” ganha uma outra dimenséao (cinética, sonora, musical e
interativa).

Ainda para Machado, o casamento perfeito (em termos de construgédo
significativa) entre texto-palavra e texto-imagem pode ser visto no video Media Ecology
Ads(1982) de Anténio Muntadas:

Uma espécie de anticomercial ou anti-spot publicitario(...) Numa das
partes desse trabalho, vemos apenas um chuveiro despejando um grande
fluxo de agua, enquanto o gerador de caracteres faz correr dos dois lados
dessa imagem, em alta velocidade, palavras isoladas tais como slow, down,
images, making, money, media, consume, etc. Mas a velocidade com que
as palavras correm na tela compromete a sua inteligibilidade, tornando
impossivel a sua leitura e a sua inter-relacdo, medida que o video evolui, 0

fluxo de agua que cai do chuveiro vai sendo controlado e a velocidade das
palavras diminui, permitindo a leitura e a interpretacdo dos vocébulos.***

%0 Arlindo Machado. "Poesia e Tecnologia®, p.5.
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Tais experimentacdes no video, onde o texto se relaciona perfeitamente com as
imagens propondo uma nova concepcao interpretativa, raramente acontecem no cinema.
Alguns exemplos dessa linguagem hibrida unindo imagem e palavra aparecem com 0s
cineastas Jean Luc Godard nos anos 60 e mais recentemente com Peter Greenaway em A
ultima tempestade(1991) e em O livro de cabeceira(1996) onde palavras e ideogramas
ganham a tela grande, incorporadas as imagens, e também ao corpo, literalmente falando.

Neste ultimo filme citado, a personagem principal escreve seus livros no corpo
dos homens que sdo apresentados nus em frente de um editor homossexual: tatica usada
para conseguir publica-los. E assim os homens tornam-se o0 objeto das palavras, dos
ideogramas: livros-vivos. O corpo nu representa a folha em branco que sera preenchida. E
aqui a mulher tem o dominio. Sua caneta, seu pincel € falico. O ato de escrever é sexual.

Retornando ao video experimental (video-arte, video-poesia), sua linguagem
pode apresentar-se como a mais "democratica” de todas, ja que esta aberta a invencéo, a
experimentacdo como elemento indispensavel do processo criativo. E mesmo ancorando-
se, as vezes, na tradicdo do cinema e da televisdo, o video experimental nunca sera
cinema e nem televisdo. Incorpora também outros cdodigos significantes distintos: teatro,
literatura, radio, videogame e computacéo grafica.

Para Arlindo Machado, “o discurso videografico € impuro por natureza, ele
processa formas de expressao colocadas em circulagdo por outros meios, atribuindo-lhes
novos valores, e a sua ‘especialidade’, se houver, esta sobretudo na solucdo peculiar que

ele d4 ao problema da sintese de todas essas contribuicdes.”2

51 Arlindo Machado. "O video e a sua linguagem", p.13-14
152 1dem, ibidem, p.8.
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Partindo dessa analise, aparentemente a linguagem do video experimental pode
parecer “cadtica”. Observando os limites do proprio aparato tecnoldgico, cada obra, em
particular, tentard estabelecer a sua invencdo artistica. Nao existe valor universal ou
normativo, nem leis, apenas um repertério geral de tendéncias. Arlindo Machado analisa
trés dessas tendéncias que aparecem no universo videografico cada vez com mais
intensidade: a decomposicdo analitica das imagens; a estrutura circular e reiterada e a
metamorfose das imagens.

Primeiramente, a decomposic¢éo analitica das imagens seria uma das tendéncias do
video pelo fato de este meio ter uma definicdo precaria e ndo ser capaz de aceitar
detalhes minuciosos ou profundidade de campo, como acontece no cinema. Muitas
informacdes, colocadas em uma tela pequena, s6 confundiriam o espectador, a ndo ser
que esse fosse 0 objetivo, e por isso, 0 video “comporta-se” melhor trabalhando com
cenarios fechados ou closes.

Na decomposicdo analitica, uma imagem vai sendo apresentada a partir de seus
fragmentos metonimicos. O todo se forma, entdo, no final, na mente do espectador. O
quadro videogréafico se constroi de maneira menos realista do que no cinema e tende a
estilizacdo e a abstracdo. Arlindo Machado comenta que Eisenstein foi buscar os
principios da montagem do cinema, obedecendo a decomposi¢édo analitica, no modelo de
escrita das linguas orientais:

A lingua chinesa, por exemplo, trabalha basicamente com ideogramas, que
sdo sobrevivéncias estilizadas de uma antiga escritura pictorica,
uma escritura que faz articular imagens para produzir sentidos. Essa lingua
representava um desafio para Eisenstein: ela ndo tinha nenhum rigor, era
destituida de flexdo gramatical e, por ser escrita em forma semipictorica,

ndo contava com signos para representar conceitos abstratos. Como
puderam entdo os chineses, com base em uma escritura ‘de imagens’
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construir uma civilizagdo tdo prodigiosa? A resposta esta no mesmo
processo empregado por todos 0s povos antigos para construir o seu
pensamento, ou seja, no uso das metaforas (imagens materiais articuladas
de forma a sugerir relacGes imateriais) e das metonimias (transferéncias
de sentido entre imagens). **3

Esse tipo de montagem, através do pensamento de imagens, passa a fazer parte da
criagdo cinética de Eisenstein: juntam-se duas imagens que estabelecerdo um significado
novo, do mesmo modo quando unimos duas palavras para formar uma outra.

A segunda tendéncia do video experimental € a estrutura circular e reiterada que
obedece as caracteristicas especificas deste meio: tela pequena, distracdo, tédio, a
possibilidade de manipulacdo do aparelho pelo espectador, audiéncia momentanea. Os
videos precisam entdo passar sua “mensagem” de forma ndo linear, descontinua, para
entdo serem entendidos pelo publico de video (disperso, passageiro) que é bem diferente
do publico de cinema. A “linguagem” fragmentaria parece entdo ser a mais adequada.

Ja a metamorfose das imagens (terceira tendéncia) pode ser realizada através da
mudanca das cores , luminosidade e principalmente atraves dos efeitos especiais. O
video, por exceléncia, na maioria das vezes, ganha sua forma somente na ilha de edicéo
— principalmente se estivermos falando de videos experimentais.

Fredric Jameson observa que a multiplicidade de novas formas e linguagens

visuais encontra inclusive no tédio(reacdo a situacdes de paralisia do espectador) resposta

estética, mas ndo uma tendéncia. O paradoxo dos textos estaria no fato de que, mesmo

153 1dem, ibidem, p.12.
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entediantes, podem ser bons ou interessantes. Por outro lado, textos excitantes que
incorporam diverséo, distracdo podem ser também ruins™*.

No video e no cinema, o tempo real ¢ substituido pelo tempo ficcional que encurta
radicalmente a realidade dos segundos, minutos, horas, dias etc. O espectador sente-se
geralmente desconfortavel ou até mesmo incomodado, toda vez que o cineasta ou video
maker resolve, por qualquer motivo, utilizar o tempo real em sua criacéo.

Um video que mostre uma imagem mondtona por alguns poucos minutos torna-se
praticamente insuportavel ao espectador. A monotonia geralmente mata o poder de
seducdo das imagens. Mas ao mesmo tempo poderia funcionar como um processo de
interacdo com o espectador. E assim cria-se entdo uma obra monotona justamente para
causar uma reacdo as imagens, diminuindo ou anulando o poder delas. Tal proposta
experimental passaria a existir realmente a partir dessa interacdo com o espectador. O
video por si s6 pode ndo conter nada de especial, mas confrontado-o com o efeito (tédio e
panico) ocasionado no espectador, ganha interpretacdes interessantes. Os “indefesos”,
“imobilizados” e “neutralizados” séo forcados a algum tipo de reacéo.

Essa tentativa de levar ao espectador algo novo ocorre mais raramente no cinema.
Longe dos grandes estudios que praticamente sO se preocupam com o retorno rapido de
seus investimentos, o cinema independente luta com dificuldades para colocar no
mercado filmes de qualidade e que, as vezes, conseguem inovar sua linguagem.

Na grande maioria das vezes a proposta do cinema € o entretenimento, porém isso
pode trazer também embutida uma ideologia politica, como, por exemplo, a americana.

Independence Day e, principalmente, alguns outros filmes de agédo, foram feitos para dar

154 Fredric Jameson. P6s-Modernismo. A l6gica do capitalismo tardio, p. 96-97.
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grandes bilheterias e, também, reafirmar ao mundo a hegemonia dos Estados Unidos em
assuntos de "defesa" e "democracia” internacionais. A ficcdo € criada para respaldar e
idealizar certas possiveis "a¢fes" politicas e militares.

No cinema, os espectador sdo engolidos pela tela grande, hipnotizados durante
duas horas e depois va@o para casa ou a uma pizzaria. O Unico compromisso parece ser a
distracdo e a ilusdo. O tédio aqui é inimigo mortal da bilheteria. E portanto o que se tem
ainda no mainstream é uma narrativa linear nos recortes de camera para ndo confundir o
espectador com o seu pacote de pipoca e 0 copo de Coca-cola na mao.

Essa narrativa linear surgiu no inicio do século com cineastas como Griffith'> que
criou, por exemplo, o plano americano, onde 0s personagens sao mostrados da cintura
para cima. Na época tal "invencdo" causou polémica e muitos o ridicularizaram dizendo
que ele estava simplesmente "mutilando” os atores. Entretanto muitos de seus feitos e
regras de continuidade ainda sdo mantidos como uma férmula que deu certo,

principalmente para o cinema comercial.

As conquistas obtidas por Griffith e por seus contemporaneos foram téo
eficazes para a nascente inddstria cinematografica, implantaram-se com tal
poder para as geracdes posteriores e se estratificaram tdo solidamente no
seio da cinematografia, que é dificil deixar de encara-las hoje como
‘naturais’, assim como € dificil imaginar como poderia 0 cinema ser
praticado diferentemente, segundo uma ‘gramatica’ diversa. No entanto,
poderia. E de fato pbde, em certas circunstancias historicas privilegiadas,
notadamente com a escola sovietica dos anos 20 (Dovjenko, Vertov,
Eisenstein), que foi capaz de construir um grande cinema sem cumprir
praticamente nenhum dos canones da ‘gramatica’ griffithiana.'*®

155 O mais importante, caro e conhecido filme de Griffith foi Intolerancia.
15 Arlindo Machado. O video e a sua linguagem, p.9.



105

Ja a aceitacdo de videos experimentais por parte do publico ainda € pequena ou
praticamente nula, pelo fato da maioria estar ainda “viciada” na concepcdo visual de
Griffith, e também pela falta de acesso a tais criacfes videograficas. A divulgacdo de
trabalhos preocupados com a experimentacdo fica restrita no Brasil a canais estatais
como a Rede Cultura de Televiséo, em horarios nada nobres.

No video-poesia experimental Nome, o poeta e musico Arnaldo Antunes faz com
que as palavras e as letras que formam palavras "ganhem vida" através do movimento, da
cor, da textura etc. Tudo se transforma. Antunes diz: “a insercdo do movimento na
palavra escrita, acho que nessa hora a palavra escrita tende a musica, ndo sO porque
ocorre no tempo, mas porque ela produz uma danca que diante do olho que I&, gera uma
nova significacdo.*"”

A poesia multimidia se processa nessa danca das palavras, em seus movimentos
inusitados, em suas cores, em suas mutacdes, geralmente acompanhada de som e mausica.
O "balé" das letras passa a ser "poético™ para o0 espectador que se deixa levar pelos
"acontecimentos” do poema que, no video e no computador, assume outra escrita,
desvinculada dos versos e estrofes comuns no poema impresso.

O critico Nelson Brissac Peixoto, em seu livro Paisagens Urbanas, comenta que
os videopoemas de Antunes “se articulam caleidoscopicamente numa trama de escrita,
imagens e sons. (...) Arnaldo Antunes da énfase a plastica das palavras, a dimensao fisica
da letra. A escrita é tomada como um palimpsesto”.**®

Ao assistir ao video Nome, tal escrita palimpsesta, onde o texto primitivo é

apagado para dar lugar a outro, aparece claramente com essa intencdo no poema

7 Folha de S&o Paulo, Ilustrada, 10 de dezembro de 1996, p.14.
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"Carnaval". Em uma folha de papel em branco, a "méo-personagem do poeta"” escreve em
preto a palavra "arvore" que é riscada e substituida pela palavra "passaro” e entdo pela
palavra "maquina” e depois pela palavra "carnaval”. Esta Gltima vai sendo reescrita até
preencher todos os espagos em branco da folha. Uma can¢do de Antunes acompanha o
processo onde o significante/significado é substituido por outro significante/significado:
"arvore pode ser chamada de passaro que pode ser chamado de maquina que pode ser
chamada de carnaval, carnaval, carnaval, carnaval..."™®

Segundo Arnaldo Antunes, o seu processo de producdo é muito mais um ato de
refazer do que de fazer: “Trabalho sempre por montagem. Rabisco, faco um pedaco,
elimino, reimprimo, passo a limpo. E tudo meio rascunho. Tudo que faco é matéria-prima
para um trabalho de montagem e de reelaboracéo.”*®

Antunes, ao unir poesia, musica e video, criou um trabalho multimidia
experimental que foi recebido, na época de seu lancamento em 1993, com desconfianga e
até desdém, pela critica e publico. Segundo ele "a reacdo, em parte, veio de uma
mentalidade de especializacdo: ou vocé é poeta ou é musico ou faz video. As pessoas
ficam com um pé atras quando o registro de atuacio néo esta bem definido."***

Os manipuladores das midias —gravadoras, produtoras, editoras — precisam manter
bem delineadas as fronteiras de seus dominios para assim controlarem melhor 0 mercado

consumidor. Trabalhos hibridos e experimentais permanecem ainda como excegfes a

regra. Marcos Augusto Goncgalves — da Folha de Sdo Paulo — entrevistando Arnaldo

158 Nelson Brissac Peixoto. Paisagens Urbanas, p. 220.

159 Arnaldo Antunes. Video Nome. Poema “Carnaval”.

180 Folha de S&o Paulo, llustrada, 10 de dezembro de 1996, p. 14.
151 1 dem, p.14.
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Antunes - diz que "o Brasil sempre foi muito livre em relagdo ao transito entre um
repertorio e outro, do culto para o popular ou para a cultura media. Essa idéia de
compartimentos estanques é mais européia e norte-americana."%?

Para Antunes, a grande contribuicdo original do Brasil ao mundo esta ligada
aquilo que ele diz em uma de suas musicas: "somos o que somos, inclassificaveis".**®

Algo inclassificavel significa que ndo tem referéncias claras que possam ser
observadas, seguidas, manipuladas. Para aqueles que dominam as midias tecnoldgicas tal
procedimento ndo parece ser nada interessante, ja que eles estdo sempre tentando criar
modismos, ou melhor, formulas de sucesso barato que déem muito lucro até a saturacéo
do mercado consumidor. Logo entdo tais formulas ja serdo substituidas por outras e
outras e outras.

Um trabalho artistico que ndo se renda aos modismos impostos pelo mercado
possivelmente terd dificuldade em ser aceito e "consumido”. Em Nome, Antunes teria,
segundo alguns, realizado um projeto por demais intelectualizado para atingir o grande
publico que sempre foi 0 seu objetivo enquanto artista. As préprias radios acabaram
também "boicotando™ seu trabalho que se inseria nas midias livro, video e CD. E assim a
grande maioria nem teve a oportunidade de conhecer esse seu trabalho.

Infelizmente aqueles que detém algum tipo de poder nas midias sdo os que
estabelecem o que o publico deve ou nédo ler, ver ou ouvir. "Um produto por demais

intelectualizado™ ja recebe uma marca, um carimbo dizendo que tal trabalho ndo devera

ser "vinculado”. Ao publico ndo é dada a chance de escolher. Ja fazem isso por ele.

192 1dem, ibidem, p.14.
183 1dem, ibidem, p.14.
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Assim aconteceu com Nome. O video homoénimo que integra esse seu trabalho,
por exemplo, foi apenas apresentado nas redes publicas de televisdo. Nele, Antunes
mostra uma necessidade de tornar tudo coisa, tudo matéria. Até a letra passa a ser algo
palpavel. Nao existe lugar para a abstracdo. O interessante também € a brincadeira que o
poeta faz com o proprio paradoxo se estabelecermos uma relacdo com o todo do video.
Ao mesmo tempo que quer diminuir a importancia dada as palavras ao dizer que elas nao
sdo as coisas (poema Nome ndo), Antunes sente a necessidade de redefini-las (poema
Cultura) dando a elas significados poeéticos estranhos. A todo momento Antunes faz a
desconstrucdo das palavras e das idéias. O que era ja ndo é, torna-se outra coisa. Tudo
pode tornar-se outra coisa.

Nelson Brissac Peixoto observa que o video funciona como um mecanismo de
transito: as imagens maultiplas teriam a funcdo de irem se dissolvendo umas nas outras.

O mundo todo parece estar sempre entrando e saindo. As superposi¢des
estabelecem um outro modo de conexao, propriamente visual, nao verbal.
Vamos de uma imagem a outra mediante um evento imagético. E no

entrelacamento das passagens, entre 0 que €& propriamente escrita e 0

desenho, a fotografia, o video, que a palavra encontra seu lugar. ‘Entre

Terra e Marte, entre parto e morte, entre parte e parte’.®*

No poema Pessoa legendas pretas correm pela tela (da direita para a esquerda)
sobre fundo branco cheio de rabiscos pretos que também véo passando (em direcao
contraria): "COISA QUE ACABA. TROCO QUE TEM FIM. SUJEITO. QUE NAO
DURA, QUE SE EXTINGUE. MINGUA. NEGOCIO FINITO, QUE FINDA.
FESTA QUE TERMINA. COISA QUE PASSA, SE APAGA, FINA. PESSOA,

TROCO QUE DEFINHA. (..)"

184 1dem, ibidem, p. 221.



109

Uma voz em over'®

utiliza-se da nomenclatura gramatical para classificar as
palavras que passam pela tela: "Sujeito. Sujeito. Predicado. Ponto. Aspecto
determinativo. Ponto. Substantivo. Ponto. Pronome adverbial. Verbo no presente.
Virgula. Oracdo subordinada adjetiva. Ponto. Oracdo pressuposta. Ponto. Nome.
Adjetivo. Virgula. Intransitividade. Ponto (...)"

Um som metalico e sinistro se repete enquanto "fundo musical™. O espectador, ao
receber informacdes que vdo acontecendo rapidamente pelos seus olhos e ouvidos, acaba
ficando confuso. E nesse aspecto que Antunes atinge o objetivo de modificar a recepgéo
geralmente passiva do espectador que aqui constata que nem tudo pode ser assimilado por
ele. O que Pessoa parece estar a todo momento dizendo € que o dominio humano sobre o
mundo e as coisas € extremamente limitado e assim também a sua compreensao.

Para Peixoto: “os significados também véo se ajuntando como num monturo. As
definicdes remetem a coisas que acabam, fenecem, apodrecem. Tudo aquilo que definha e
vira cinzas.*®”

E assim a partir da propria definicdo, o ser humano ja vai "matando™ as coisas e
as pessoas, pois as definicdes também ndo sdo as coisas e as pessoas, mas a concepcao
que se faz a partir delas.

No poema Soneto a cAmera passeia por uma folha com palavras que ndo podem
ser lidas devido as ondulacdes do papel. Uma voz em over declama o poema cortado e

mixado pela edicdo de som que s6 nos deixa perceber uma ou outra palavra, mas nao ha

possibilidade de entendimento do texto. Peixoto complementa que: “0 poema €

1%5 \/oz em over é aquela onde o locutor ndo aparece no video e, portanto, geralmente, nio pode ser
reconhecido pelo espectador-leitor.
1% Nelson Brissac Peixoto. Paisagens Urbanas, p. 221.
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apresentado numa folha de papel vincado que se dobra cada vez mais. As palavras vao se
ligando com outras, as linhas se sobrepondo. Também a narracdo ecoa varias vozes
simultaneas. A textura visual e sonora vai ficando mais densa e complexa.'®””

Se 0 Rap depende muito do ritmo, do entrelagamento da fala e do som, os
videopoemas de Arnaldo Antunes estruturam-se enquanto todo imagem, musica e som.
N&o ha como eliminar um desses componentes sem prejudicar a concepgéo final da obra.

Arlindo Machado observa que o ritmo tem mais afinidades com a estrutura
musical do que com a métrica do modelo poético convencional. No video experimental, o
ritmo é determinado pela musica com que o poema &, geralmente, sincronizado.

Ele pode ser um ritmo pulsante, determinado por tambores primitivos, que
fazem aparecer e desaparecer as palavras no tela (como no Objetotem de
Melo e Castro), ou um ritmo mais irregular e frenético, como no Se ndo Se
de Arnaldo Antunes, em que as letras de varios abecedarios se revezam
velozmente num painel, mas se congelam bruscamente quando formam
uma palavra que coincide com aquela cantada na trilha sonora.'®®
Assim, na poesia para 0 video, representada aqui pelo trabalho de Antunes, as
palavras visuais ou sonoras interagem com o som e a musica. O todo poema se constroi a
partir da juncao desses elementos.
Ainda para Machado, os ritmos sdo "grandemente incrementados pelo estilo dos
cortes: em geral, ritmos mais rapidos pedem corte seco ou passagens através de cortinas
rapidas, enquanto ritmos mais lentos sdo melhor obtidos através de fusdes, superposi¢des

ou passagens através de escurecimento (fade out) e clareamento da tela (fade in)."*

157 1 dem, ibidem, p.221.
1%8 Arlindo Machado. "Poesia e tecnologia”, p.7.
199 1dem, ibidem, p.7.
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Pode-se observar entdo que o ritmo se produz através da edicdo das imagens em
concomitancia com som e masica. O nimero de cortes determina a duragao e o ritmo do
texto audiovisual. Quanto mais cortes, mais velocidade das imagens e menos
possibilidade do leitor-espectador conseguir assimila-las por completo. O filme
Assassinos por natureza de Oliver Stone trabalha com as imagens em ritmo de videoclips.
Milhares de seqiiéncias sdo despejadas sobre a retina e, o cérebro sente-se forcado a
selecionar "aleatoriamente™ algumas.

A rapidez com que passa 0 texto visual pode impedir a sua leitura; ou lenta
demais, cansar o espectador. Arlindo Machado cita Insect Desperto de Eduardo Kac e
Ndo tem Que de Arnaldo Antunes como exemplos "em que a legibilidade ¢é
propositadamente dificultada pela velocidade com que o texto é apresentado na tela.
Neste caso, a leitura efetuada pelo leitor é necessariamente fragmentaria e evocativa,
decorrente das palavras que este Gltimo consegue captar aleatoriamente e dos sentidos que
é capaz de construir com elas."*"

Tal intencdo do poeta em alterar o tempo de leitura de um poema pode estabelecer
novas possibilidades interpretativas de seu trabalho. O leitor é forcado a "correr” para
alcancar algum tipo de significacdo. O ritmo aqui também é imagem-movimento. E,
portanto, o video ndo pode ser considerado simplesmente como um outro meio para
transposicdo de textos poéticos.

Para Octavio Paz, no fundo de todo fendmeno verbal ha um ritmo e esse ritmo se

estabelece atraves das palavras que se juntam e se separam. "Se a linguagem € um

continuo vaivém de frases e associagdes verbais regido por um ritmo secreto, a

0 1dem, ibidem, p. 6-7.
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reproducéo desse ritmo nos daré poder sobre as palavras. O dinamismo da linguagem leva
0 poeta a criar seu universo verbal utilizando as mesmas forcas de atracéo e repulsa.”"*

Observa-se, entdo, que o ritmo ndo € invengdo do poeta, pois existe em todos 0s
idiomas. Entretanto, no poema, ele faz parte intrinseca de sua constituicdo, de sua
matéria-prima, da "técnica” criada pelo poeta. Sem ritmo, o poema possivelmente seria
outra coisa.

O poema em video ou computador, além de utilizar o ritmo do poema impresso,
sera hibrido por exceléncia, justamente ao incorporar questdes relacionadas a cinética e as
concepcdes artisticas em geral. Os poetas inseridos nos meios tecnolégicos poderao agora
incorporar todos o0s recursos dos sofwares disponiveis para criar aquilo que eles chamam
de "poesia multimidia".

Na tela do video, as palavras escritas do poema podem se apresentar de diversas
formas. A mais primitiva delas foi copiada do cinema e da televisdo na apresentacdo dos
créditos. O americano Richard Serra, o espanhol Antonio Muntadas e o portugués Melo e
Castro produziram videos em geradores de caracteres para serem lidos. Temos aqui 0
inicio da producdo de poemas em video. Podemos dizer que tal "pré-histéria” da poesia
vidiatica, apesar de ja assumir algumas questdes proprias de sua linguagem, é a que mais
se aproxima do poema escrito na folha de papel.

Algumas décadas depois e ja se utilizando dos recursos da computacgéo gréafica,
Arnaldo Antunes faz as palavras se apresentarem no video de diversas maneiras. No

poema Acordo duas cordas esticadas na horizontal se animam e formam as palavras

concordo, discordo, acordo que acompanham a letra e o ritmo musical.Em Fénis dezenas

"1 Otavio Paz. O arco e a Lira, p.64.
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de letras repetidas em f, p ,& ,n, i, s circulam acompanhando um redemoinho de leite (?)
No poema Dentro a camera vai entrando em uma boca até a garganta. Enquanto isso a
palavra dentro vai saindo.

Em Ar a palavra mascara é recortada do seu fundo e vai aumentando ate atingir o
primeiro plano da tela e perder a sua legibilidade. Outra palavra mascara toma o lugar da
anterior e assim por diante. Por fim, uma das Gltimas palavras mascara para quando dela
podemos ler seu recorte: AR.

No poema N&o tem que Antunes utiliza imagens rapidas de partes de placas,
neons, cartazes, nimeros que acompanham a batida cadenciada da masica.

Para Nelson Brissac Peixoto, em muitos poemas de Antunes existe uma urgéncia
das coisas em serem nomeadas: “Tentativas tautologicas de ligar as coisas aos seus
nomes. A palavra sai do papel para conquistar formas de ser: tato, olfato, virtualidade
eletrénica”(...) “Tentativa de ordenacdo que aponta para o inseparavel divércio entre o
signo e a coisa, a perda de lugar dos objetos, a perda da capacidade das imagens de
identificar.”!"

Praticamente para cada poema do video Nome, as palavras recebem um tratamento
visual diferente. Cada video-poema passa entdo a ser unico em sua visualidade, em sua
plasticidade. O meio video e 0 meio computador determinardo suas peculiaridades. E

assim o video-poema nédo sera mais simples transposicdo do poema impresso para a tela

ou monitor. Ele exige uma concepc¢éo de ideias de acordo com seu aparato técnico.

172 Nelson Brissac Peixoto. Paisagens Urbanas, p.221.



114

Arlindo Machado cita o caso de Cidade, poema de Augusto de Campos, que
consiste em uma Unica palavra quilométrica, constituida através da imbricacdo dos
radicais de varias palavras terminadas em -cidade:

Esse poema, tdo dificil de se adequar a forma impressa (uma vez que, na
concepcao original do autor, 0 seu unico “verso” nao pode ser quebrado
em linhas sucessivas, mas deve ser escrito numa unica e longuissima
linha), encontra na tela o seu meio de apresentagdo mais adequado, gracas
ao processo de rolamento horizontal, conforme se pode verificar nas
versdes em filme (de Tata Amaral), em video (de Walter Silveira) e em
painel eletrénico (do proprio Augusto de Campos). Pessoa de Arnaldo

Antunes parece ser um dos melhores exemplos de uso criativo do
rolamento horizontal.*"®

O que a poesia multimidia pretende estabelecer como pressuposto basico é
justamente a criacdo de poemas feitos especialmente para o suporte video e/ou
computador. Poemas que ndo poderiam ser apresentados em outros meios sem terem as
suas propostas significativas alteradas ou anuladas.

Susan Sontag observa que por muito tempo a arte tinha bem delineados os
conceitos de seus "objetos™: uma pintura era uma pintura, uma escultura era uma
escultura, um poema era um poema e assim por diante. Concepcbes contemporaneas
mudaram tudo isso: "uma pintura pode ser 'literaria’ ou escultural, um poema pode ser
prosa, o teatro pode imitar e incorporar o cinema, o cinema pode ser teatral”.}*

E justamente nessa imprecisdo de fronteiras em que se encontra a poesia

multimidia, assim intitulada pelos seus criadores. Poderia-se entdo sintetizar o video-

poema como a incorporagdo do texto-poema (visual e/ou sonoro) ao texto-imagem. Tal

13 Arlindo Machado. "Poesia e tecnologia”, p.7.
174 Susan Sontag. "Film and Theater", p.267.
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incorporacgdo vai além da simples transposicdo do texto para esse suporte e, portanto,
levard em conta toda uma construcdo artistico-poética responsavel por um trabalho
criativo e interessante.

Todo video-poema pode ser considerado experimental na medida que precisara
estabelecer critérios proprios para cada poema criado — mas nem todo video-experimental
é video-poema, pois nem sempre incorpora o texto-poema como praxis de sua concepgao.

O video-poema tem a sua frente um laboratério de possibilidades a serem
experimentadas. Os recursos do video e dos programas de computador exigirdo do poeta
ndo apenas o dominio da poesia, mas também conhecimento da linguagem do video, do
cinema, da informatica e porque nao dizer, das artes plasticas, graficas e até de masica. O
video-poema é a soma e a mixagem do todo-palavra, do todo-imagem e do todo-musica-
som.

A sincronizacdo da palavra-imagem com a palavra-som € um outro aspecto
importante da poesia midiatica segundo ainda Arlindo Machado. Para ele a antologia
Nome foi a que mais avangou nessa direcdo e isso se deve ao fato de seu autor ser ao
mesmo tempo musico e poeta.

Os videopoemas de Antunes comungam com a experimentacdo, com a
necessidade de quebra de expectativas. E é isso, justamente, 0 que pretende o video
experimental ao operar a desconstrucdo do video como o conhecemos Nnos meios
tradicionais de divulgacdo. Aquilo que parecia defeito pode transformar-se em efeito, em
"linguagem™ através da proposta estabelecida pelo videomaker, pelo videopoeta.

Um video experimental poderia ser feito, por exemplo, a partir da gravacéo de

imagens diretamente da televisao e de sua manipulacdo. Mas geralmente o que acontece €



116

a captacdo de imagens por uma camera que “engole” pequenas porc¢des de luz-imagem
que serdo sintetizadas em uma fita magnética. O excesso de luz impossibilita uma
gravacgao assim como o seu inverso. A imagem-luz na luz se anula. Somente a ménada
luz/trevas*™ é que torna possivel o mundo das imagens. Somente as monadas é que
tornam qualquer mundo possivel.

No livro A dobra — Leibniz e o Barroco, de 1991, Gilles Deleuze analisa a arte
moderna a partir de uma percepcao do Barroco. Para ele "o mundo so existe dobrado nas
monadas que o expressam e que ele sé se desdobra virtualmente como o horizonte
comum de todas as ménadas ou como a lei exterior da série que elas incluem."*"®

Assim se pode dizer que também acontece com as imagens criadas pela tecnologia
atual. Elas se dobram e se desdobram em outras imagens. Elas se inter-relacionam,
complementam-se, confirmam-se ou se anulam. As imagens, portanto, tambem s&o
monadas e formam teias, tecidos de imagens que recebem o nome de filmes, videos,
games de acordo com 0 Seu suporte.

De certo modo, o olho também filma imagens: recorta, realiza travellings, um
fade ao fechar-se, outro fade ao abrir-se. A gravacdo inorganica na pelicula, fita
magnética, CD-ROM ou DVD, é substituida por uma gravacdo organica. A imagem se

fixa na carne, nos neurdnios. E a memaria passa a ser o residuo dessa filmagem.

Na criacdo artistica, o trabalho finalizado (quadro, escultura, video etc.) pode ser

175 0 Barroco é inseparavel de um novo regime da luz e das cores. Inicialmente, pode se considerar a luz e
as trevas como 1 e 0, como os dois andares do mundo. In: Gilles Deleuze. A Dobra - Leibniz e o Barroco p.
54.

17 Gilles Deleuze. A Dobra - Leibniz e o Barroco, p. 115-116.
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paradoxalmente residuo e objeto (memdria) para o artista. Residuo porque sobra, ja néo
interessa ao processo de criar. Objeto por remeter ao ato da criagdo e por servir como
elemento de troca.

Uma imagem se liga a outra imagem que se liga a outra imagem que se liga a
outra imagem. Os atomos-imagem se unem e formam uma molécula-imagem que nos
meios cinematograficos recebe a nomenclatura de “cena” que remete a histéria mesmo
como alegoria. Dependendo do nimero de "moléculas™ temos um video, um curta ou até
mesmo um longa metragem.

A obra videogréafica se fecha como totalidade através do ato de desdobrar. "O mais
simples ¢é dizer que desdobrar é aumentar, crescer, e que dobrar é diminuir, reduzir,
‘entrar no afundamento de um mundo™*"’.

O olhar aleatoriamente seleciona imagens. Ao fazer uma gravacédo, o video maker
ja esté exercendo a selecdo da selecdo. Esta segunda selecdo, mais depurada, € marcada
por tudo o que se grava e que antes fora focalizado. Uma nova selecdo serd entéo
realizada pela edicdo que escolhera as imagens mais apropriadas para assim se “montar”
0 video. Os leitores da obra videografica fardo, entdo, a selecdo subjetiva que serad
processada através daquilo que conseguirem captar em termos de “mensagem”. Em
muitos videos experimentais, que trabalham com uma grande quantidade de imagens
(informacdes), cada leitor podera — de acordo com a sua capacidade de leitura — retirar
um determinado contetdo dentro do que foi estabelecido pelo video maker.

No video Xerox Poems, gravuras foram retiradas de jornais e revistas, algumas

fotocopiadas para a criacdo de varios pequenos painéis-colagens. A camera entdo "viajou”

Y7 1dem, ibidem, p.22.
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atraves de cada um dos painéis e o resultado desses travellings foram imagens plasticas
inusitadas. A Ultima etapa constou da elaboracdo de textos bilingies (portugués/inglés)
apresentados depois de cada painel — relacionando-se ou ndo as imagens.

O crivo comecou com a selecdo das gravuras que depois foram literalmente
coladas para formar cada um dos pequenos painéis que seriam entdo filmados. O ato de
criagdo também se dobra: ocorre o crivo dentro do crivo: a camera filma utilizando
recursos como travellings, closes, zooms etc. Por mais caoticas que possam parecer as
imagens, elas ja passaram pelo crivo do olho-cérebro que estabelece as escolhas
subjetivas. Deleuze observa que o caos'’® néo existe, porque junto dele esta o crivo. "E
preciso que um grande crivo intervenha, como uma membrana elastica e sem forma,
como um campo eletromagnético ou como o receptaculo do Timeu, para fazer com que
alguma coisa saia do caos, mesmo que esse algo dele difira muito pouco.""

O video maker precisa ndo sé conhecer a técnica da criacdo videografica, mas
também ter sensibilidade artistica (feeling) para selecionar as imagens que produz. E a
partir dai montar (editar) o seu trabalho artistico que é o video, uma arte temporal. Para
Jameson, "os efeitos mais paradoxais dessa apropriacdo tecnoldgica da subjetividade

podem ser observados na experiéncia do préprio tempo."®° Diferentemente do cinema

que nas cenas ficcionais e dialogos encurta radicalmente a realidade do tempo do

8 "De um ponto de vista psiquico, o caos seria um universal aturdimento, o conjunto de todas as
percepcOes possiveis como outros tantos infinitesimais ou infinitamente pequenos; mas o crivo extrairia
dele diferenciais capazes de se integrarem em percepg¢des reguladas. Se o caos ndo existe, e por ser ele
apenas o reverso do grande crivo e porque este compde ao infinito séries de todo e de partes, séries que sO
nos parecem cadticas (sequéncias aleatorias) por causa da nossa impoténcia em segui-las ou por causa da
insuficiéncia dos nossos crivos pessoas. Nem mesmo a caverna € um caos, mas uma série cujos elementos
sdo ainda cavernas cheias de uma matéria cada vez mais sutil, estendendo-se cada uma delas sobre as
seguintes". (Gilles Deleuze. A Dobra - Leibniz e o Barroco, p.118-119)

19 Gilles Deleuze. A Dobra - Leibniz e o Barroco, p. 118.

180 Eredric Jameson. P6s-Modernismo . A l6gica cultural do capitalismo tardio, p.98
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relogio, o video experimental — mesmo que trabalhe com estruturas narrativas — nédo
projeta um tempo ficcional. "O cinema, por exemplo, parece aproximar-se claramente
desse estatuto de ndo-ficcdo no documentario; mas (...) a maioria dos filmes de
documentario (...) ainda projeta uma certa ficcionalidade residual — uma espécie de
tempo construido do documentario — no proprio cerne de sua ideologia estética e no ritmo
e efeitos de suas seqiiéncias."*®*

O tempo real ¢ o tempo da maquina, das engrenagens se movimentando, do
relogio. O tempo real é o tempo que pode ser medido: segundo por segundo, minuto por
minuto. No video, ele sera marcado pelo contador da fita, pelo relégio do videocassete. O
espectador diante de uma obra videografica experimental ndo estara observando o tempo
ficcional criado pela "seqliéncia” das imagens, ja que ele ndo existirad. O Unico tempo sera
0 seu proprio tempo, gasto diante do monitor. O video experimental apresentara o fluxo
total de sua estrutura ndo-linear e redundante.

Todo fazer artistico precisa de um tempo para se apresentar ao leitor-espectador.
A diferenca aqui € que o tempo de reproducdo do video serd sempre o mesmo, de acordo
com a sua duracdo. O leitor-espectador pode até avancar as imagens, mas ai ele estara
alterando a proposta estabelecida pelo video maker.

As obras de ficcdo fazem esquecer do tempo real. Quando o espectador assiste a

um filme, durante mais ou menos duas horas, € absorvido pela narrativa ao ver passar por

seus olhos, por exemplo, cem anos de uma histéria qualquer. A fic¢do, segundo Jameson,

181 | dem, ibidem, p.98.
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seria a construcéo das temporalidades ficticias encurtadas pelos filmes, pelas leituras'®.
O tempo ficcional ¢, portanto, parte integrante de toda obra narrativa.

Na producdo videografica atual, a expressdo "tempo real” surge como postura
estética e significativa. Ela diz respeito a gravacdo de imagens sem cortes que se torna
assim o proprio tempo de duracdo do video. O tempo real pode entdo ser aplicado
também a prépria narratividade.

O video Xerox Poems apesar de conter elementos narrativos (personagens e
objetos que podem estabelecer certas relagfes narrativas) nao tem a intencdo de contar
histdrias, mas isso ndo impede o leitor-espectador de cria-las.

Composto de oito "poemas” verbovisuais, ou melhor, de oito composi¢cdes de
imagens que se dobram para a aparicao de textos poeticos, o video Xerox Poems foi um
trabalho de experimentacdo que tentou relacionar imagens e textos dentro da construcao
plastica do efeito espelho.

Apos o titulo, o poema 1 se apresenta através de um travelling sobre o xerox de
arcadas dentarias. Tal passeio permite fazer uma relagdo com os campos de concentracao
da Segunda Grande Guerra ou de outros genocidios. Alguns dentes foram marcados com
codigos e aqui entra também o papel do catalogador arqueologo. Para ele o residuo-
arcada-dentaria & material de estudo e reflex&o.

As mandibulas ndo mastigam mais, tornam-se p6 (p6 humano igual a qualquer
outro poé: indeterminado). As mandibulas representam a morte. E se mantém uma
identidade (ja que nenhuma arcada dentaria € igual a outra) também, paradoxalmente, se

perdem no anonimato: estdo todas amontoadas como num cova coletiva que equipara 0s

182 1dem, ibidem, p.98.
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“corpos” através da anulacdo de qualquer individualidade. As mandibulas estdo mortas:
ndo mordem, ndo rasgam, ndo trituram, ndo mastigam, ndo comem mais.
Metonimicamente os homens estdo mortos. A fome permanece no “ar”, a violéncia
também. Toda a “humanidade” esta ali nas mandibulas: as guerras, o desejo de dominar,
de matar, de destruir. Elas comem o mundo e portanto comem o proprio ser humano.

As mandibulas s&o o altimo residuo humano (o penultimo se considerarmos o po).
Elas falam aos humanos inexoravelmente sobre o seu destino final.

Depois de algum tempo, a camera passa a realizar um travelling perturbador,
rapido, descontrolado, inclusive saindo das margens da propria foto-xerox. CORTE para
as legendas (correndo na horizontal da esquerda para a direita): THE'®** MANDIBLES
EAT THE MEN AND THE MEN EAT THE WORLD - AS MANDIBULAS COMEM
OS HOMENS E OS HOMENS COMEM MUNDO.

Roland Barthes observa que a fotografia tem como estatuto particular uma
mensagem sem co0digo, uma mensagem continua. Outras reproducfes analdgicas da
realidade (desenhos, pinturas, cinema, teatro) sdo mencionadas, mas o video nao aparece
em seu texto pelo fato de na época ainda estar surgindo nos meios de producgéo. Pode-se
entdo dizer que ele se assemelha ao veiculo cinema (deixando aqui de lado, é claro, as
caracteristicas especificas tanto de um quanto de outro).

Barthes menciona o leitor da fotografia, observando que a sua leitura é sempre
historica, pois depende do “saber” deste leitor: "No final das contas, a linguagem

fotografica acaba por lembrar certas linguas ideogréaficas, em que unidades analdgicas e

183 Mantenho aqui a grafia apresentada no video, mesmo que isso signifique algumas construcdes em
desacordo com a norma padrdo da lingua inglesa. Que tais "escorregadas” no idioma sejam consideradas
“licenca poética”.
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unidades sinaléticas estdo misturadas, com a unica diferenca que o ideograma € vivido
como um signo, enquanto a ‘copia’ fotografica passa pela denotacdo pura e simples da
realidade."*®* E o video em geral , sua leitura também nao é sempre histérica? Afinal,
ele exige do leitor um background que o faca identificar as imagens recebidas pelo seu
cérebro. Depois de identificadas, elas serdo entdo gravadas ou ndo de acordo com seu
processo de selecéo.

As imagens seguintes, apresentadas em Xerox Poems, trabalhardo quase que
exclusivamente com o “efeito espelho” que urge aqui ser melhor delineado ja que
influira de maneira plastica e seméantica no video. O que ele faz é dividir a imagem do
video verticalmente em duas partes iguais e dobrar uma das metades, anulando a outra.
Assim a imagem torna-se completamente simétrica. O termo clonagem tdo em voga nos
dias de hoje pode muito bem sinonimizar este recurso da camera de video. Ele cria duas
imagens clones ou, melhor dizendo, duas metades siamesas: sempre juntas se abrindo e se
fechando, entrando e saindo, revelando mundos imagéticos. Para Gilles Deleuze, "O que
estd dobrado € o incluido, o inerente. Dir-se-a que o que esta dobrado é somente virtual e
que s6 existe atualmente em um envoltério, em algo que o envolve."*®

O movimento de fechar, feito com o auxilio do travelling da camera, passa a
“engolir” as imagens pelo centro do monitor de video. Para esse fendbmeno utilizarei a
metafora buraco negro que os astronomos também chamam de “bercério de estrelas”.
Entdo tomo a liberdade de considerar este buraco negro, criado como um dos recursos de

descricdo, também um bercario. SO que um bercario de imagens. Outras vezes as

imagens saem do centro para as bordas do video em um movimento de abrir.

184 Roland Barthes, O 6bvio e 0 obtuso, p. 23.
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A partir do momento que o video poesia trabalha com a experimentacéo, o termo
video experimental também pode ser usado para melhor defini-lo. Aqui as imagens se
caracterizam pela incessante rotacdo de elementos (fluxo total) que trocam de lugar a
cada momento. Jameson observa gque nessa rotacdo "nenhum elemento em si mesmo pode
ocupar a posicao de “interpretante” (ou a de signo primario) por um periodo de tempo
mais longo, mas tem que ser desalojado no instante seguinte (...), caindo por sua vez para
a posicdo subordinada, em que sera entdo “interpretada” ou narrativizada por um tipo
radicalmente diferente de logotipo ou de contetido imagético™.*®

Assim também acontece em Xerox Poems, uma imagem entra em outra imagem
que se transforma em outra e outra, até a Ultima ser substituida por um texto-poema que
pode ou ndo se relacionar diretamente as imagens apresentadas.

No poema 2: uma luz azul aparece no centro da tela delimitada por dois tragos
verticais. O buraco negro suga esta imagem que vai desaparecendo para dar origem a
outras que partem das margens e também vao sumindo. Em seqtiéncia temos: uma mulher
na cama, um rosto, esqueletos formando um coragdo e novamente o retorno ao azul.
Através dessas imagens o leitor do video podera criar analogias e ficgdes interpretativas,
ja que sua leitura serd sempre subjetiva. CORTE para as legendas (correndo na horizontal
da direita para a esquerda): YOUNG HEARTS ARE SWEET LITTLE DEVILS -
JOVENS CORAGOES SAO PEQUENOS DOCES DEMONIOS.

No poema 3: do branco surge uma imagem-xerox ndo muito nitida aos olhos. Esta

imagem também é engolida pelo buraco negro e da lugar a corpos nus de estatuas

gregas e depois a um anjo com a cabeca de cranio de macaco; acima dele uma cruz azul

18 Gilles Deleuze. A Dobra: Leibniz e o Barroco, p.40.
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na horizontal. A imagem se fecha e desce para novos corpos nus, finalizando com o
branco e preto de mandibula-xerox. O anjo com cranio de macaco pode aludir a diversas
interpretagcdes. O que se pretendeu aqui foi causar impacto através de uma composicdo
inusitada. CORTE para as legendas (correndo na vertical de baixo para cima): SWEET
LITTLE DEVILS PLAY CHESS WITH THE SHADOWS - DOCES PEQUENOS
DEMONIOS JOGAM XADREZ COM AS SOMBRAS.

No poema 4: Do centro da tela surge uma multiddo (bracos, cabecas, rostos
clamando por algo). E entdo um soldado com fuzil, um muro, e outro soldado.

Novamente aparece a multiddo “empurrando” os soldados. Atraves do efeito espelho a
sequéncia de imagens ganhou a sua ficcionalidade. Dificilmente uma interpretacao
relacionando opressores e oprimidos durante a ditadura militar (no Brasil) ndo passou
pelas mentes dos leitores desse poema. CORTE para as legendas (da direita para a
esquerda): SOLDIERS DANCE ON THEIR OWN BONES - OS SOLDADOS
DANCAM SOBRE SEUS PROPRIOS OSSOS.

No poema 5: O mesmo travelling perturbador do Poema 1 acontece agora sobre a
gravura de um rosto de homem com colagens de méaos, bracos e cabeca de ex-votos.
CORTE para as legendas (de baixo para cima): MY HOME IS ANYWHERE IN YOUR
HEART. UNFORTUNATELLY | AM A HOMELESS, A HEARTLESS - MEU LAR E
QUALQUER LUGAR EM SEU CORACAO. INFELIZMENTE EU SOU UM SEM
LAR, UM SEM CORACAO.

Neste poema fica mais clara a ndo-relacdo das imagens com o texto. Talvez isso

cause certo desconforto no leitor acostumado a sempre estabelecer ligagdes diegéticas,

188 Fredric Jameson. Pés-Modernismo. A légica cultural do capitalismo tardio, p.113.
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ja que a televisdo, o jornal e as revistas geralmente s6 apresentam informacgdes que ja
foram previamente "mastigadas™ por seus produtores. O publico alvo é considerado por
essas midias um eterno bebé condenado a comer “"papinha™ pelo resto de sua vida. O
mundo pasteurizado da tevé manipula o telespectador desinformado e, portanto, néo-
critico. Principalmente se estivermos falando da televisdo brasileira, cada vez mais
dirigida ao publico classe D e E.

No poema 6: esferas-planetas saem das margens para o centro do video e véo se
fechando no buraco negro. Aparecem dedos com olhos e entdo pés e novamente esferas-
planetas. Palmas de pés, um rosto humano-monstro, pés (na horizontal), mdo como
continuidade da cabeca, pés (na vertical) e planetas concluem este mosaico que vai se
distanciando até o CORTE para as legendas (da direita para a esquerda): INSIDE US
THE MONSTERS THAT CRY NEVER SAY GOOD-BYE - DENTRO DE NOS OS
MONSTROS QUE CHORAM NUNCA DIZEM ADEUS.

No poema 7: uma imagem que lembra uma vagina vai se abrindo e dela "nasce”
um ser humano que se duplica no “efeito espelho” e outro ser humano e outro. Na
escuriddo da vagina: seres humanos pendurados. E entdo uma imagem em close
indefinida que se distancia em zoom out para poder se revelar: a mdo com uma faca tenta
cortar a si propria. CORTE para as legendas (da direita para a esquerda): CUT CUT CUT
YOUR MIND MIN MI M... - CORTE CORTE CORTE SUA MENTE MENT MEN M...

No poema 8 e também ultimo poema: Um olho encara o espectador em diversos
momentos. A camera viaja em seus travellings, mostrando uma estatua azul, recortes de
pinturas, letras e o fundo amarelo ouro. Os duplos também se apresentam pelo “efeito

espelho”. CORTE para as legendas (de cima para baixo): ONLY BLUE MEN FLY IN
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HOT YELLOW SKIES - APENAS HOMENS AZUIS VOAM EM QUENTES CEUS
AMARELOS.

O texto-poema sempre aparece apds um conjunto de imagens que se relacionam
ou ndo a ele. Roland Barthes diz que o texto constitui uma mensagem parasita que se
destina a conotar a imagem'®’. N&o sei se esta sua observagdo poderia ser aplicada ao
video Xerox Poems, ja que a intencdo pelo menos ndo foi a mesma. Nao se pretendeu
traduzir as imagens, mas sim estabelecer uma possivel relacdo que se fara subjetivamente
na leitura de quem esta assistindo ao video. Barthes complementa que conotar a imagem €
"insuflar-lhe um ou varios significados segundos. Por outras palavras, € uma inverséo
histérica importante, a imagem ja ndo ilustra a palavra; é a palavra que, estruturalmente, é
parasita da imagem."*®

Os painéis-colagens, criados para serem posteriomente filmados, feitos a partir de
recortes de revistas e jornais, utilizaram gravuras de pessoas e objetos reconheciveis pelo
saber do leitor. O efeito espelho teve o papel de, através de uma “simetrizacdo”, destacar
tais imagens. O movimento da camera - travellings pelos painéis - de certo modo
animou as gravuras estaticas que se dobravam em si mesmas.

A dobradura no Barroco ndo é simétrica. Ja o video Xerox Poems trabalha a maior
parte do tempo com a simetria do efeito espelho. Exce¢des ficam com os poemas 1 e 5.

Na sequiéncia das mandibulas (poema 1) o unico efeito utilizado é o strobe (que
estabelece pequenos cortes quase imperceptiveis nas imagens - dando a impressdo de

camera lenta).Apesar de todo o tempo se estar filmando imagens chapadas, as mandibulas

nos remetem a ménada concavo/convexo - uma das premissas estéticas do Barroco.

187 Roland Barthes. Op. cit., p. 21.
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Na pintura barroca os quadros representavam cenas religiosas. O fundo sempre era
criado de maneira chapada — sem profundidade. As imagens gravadas a partir dos
paineis-colagens no video Xerox Poems reproduziram de certo modo tal concepcao do
mundo barroco. A monada sagrado/profano se apresenta nas figuras dos anjos com
cranios de macaco. O divino se animaliza e 0 animal se diviniza nesses “seres hibridos”
que poderiam muito bem ser chamados de “macacanjos”.

O efeito strobe também foi o Unico recurso de manipulacédo de imagens utilizado
no poema 5, tornando-as quase abstratas devido a rapidez com que a cAmera passa pela
gravura (uma pintura de um homem com colagens de ex-votos).

As imagens captadas e transformadas pelo efeito espelho nos remetem aquelas do
caleidoscdpio. Mas diferentemente deste, apresentam apenas duas imagens gémeas que se
confundem em apenas uma. Ja o caleidoscépio dobra uma imagem em varias,
deformando-a de tal modo que uma figura aparece reproduzida em varias (pedacos de
imagens).

As legendas ja foram observadas aqui enquanto complemento ou nao das imagens.
Um outro papel que elas assumem € o de dobra. A imagem é cortada para que a legenda
“corra” no video da direita para a esquerda, de cima para baixo e assim por diante.
Podemos dizer que a dobra se realiza em dois niveis: no do significante e no do
significado.

Se estabecemos uma ligacdo das legendas-poema com a imagem anterior,
precisamos recuperar a memoria dessa imagem que ficou em nosso cérebro para assim

ligarmos esses dois universos paralelos (texto/imagem). Caso tal relacdo néo seja feita,

188 | dem, ibidem, p.21.
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simplesmente lemos o poema como um corte depois da imagem. Mesmo assim ele
permanece dobra.

A musica da dupla inglesa Tears for fears parece ter penetrado nas imagens como
0 som em um coracdo batendo. O ritmo se estabelece na diegese imagem/musica: a
grande “moénada” de quase todas as obras cinematograficas ou videograficas.

N&o coloco aqui Xerox Poems como um meta-video, a ndo ser que todo video
experimental também possa sé-lo, ja que nos coloca uma questdo bésica: afinal de
contas o que é isso?

Enquanto obra, o video pode ser definido como um universo fechado, mas precisa
também dobrar-se, redobrar-se, desdobrar-se para se relacionar com o exterior. Ndo ha a
possibilidade de qualquer obra ser completamente hermética. Ela ndo pode existir por si
S0 nem conceber um universo onde os “codigos” humanos ndo estejam inseridos. Afinal

toda criacdo artistica € humana e manifesta tal esséncia.

Depois de ressuscitar em outra cidade invisivel do livro de italo Calvino, o
narrador de Casares acabou se "materializando” em nosso presente. Agora ele € um poeta
multimidia, amigo de Paul Heart. Juntos pretendem realizar uma grande exposic¢do de
videopoemas, holopoemas, "junkpoemas” e até "Internetpoemas”. Maiores informacoes
sobre o0 assunto nos novos trés sites de Heart: WWW.HEART2.COM,

WWW.HEART3.COM, WWW.HEART4.COM.
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CONCLUSAO

Se por um lado a historia do cinema é frequentemente tratada como a historia de
sua emancipacao dos modelos teatrais; por outro lado as experimentacdes "poéticas” que
se utilizam da imagem-movimento necessitam de alguns conceitos da poesia,
incrementados e reformulados dentro das especificidades dos meios tecnolégicos nos
quais estdo inseridas.

Os poemas e tudo o que o homem faz sempre clamaram por sentido, por
significado. Para Octavio Paz, "Nado ha cores nem sons em si, desprovidos de
significacdo: tocados pela mdo do homem, mudam de natureza e penetram no mundo das
obras. E todas as obras desembocam na significacdo; aquilo que o homem toca se tinge de
intencionalidade; é um ir em dire¢do a... O mundo do homem é o mundo do sentido.
Tolera a ambiguidade, a contradicdo, a loucura ou a confusdo, ndo a caréncia de

sentido."*%°

189 Octavio Paz.O arco e a lira, p.23.



130

Significacdo, mas principalmente sentimento, um pouco de sublime é o que a
poesia nos pede e nos da. Palavras em movimento, ganhando cor, dangando com objetos,
transmutando-se, unindo-se a imagens, som, musica, precisam ser tocadas pela poesia e
se
dissolver nela como um todo so.

A tradicdo, de certo modo, ainda permanece como base, referéncia necessaria,
respaldo para essas "criacOes poéticas”, hibridas por exceléncia. Os poetas que estdo
produzindo poemas em video e computador sd0 0s mesmos que ja tém toda uma
producdo voltada a poesia impressa. E com certeza ndo ha como negar as influéncias que
eles trazem dessa poesia para as suas experimentacdes nas recentes midias tecnoldgicas.

A poesia multimidia ndo surge simplesmente e amparada apenas pelos suportes
tecnoldgicos. Toda a sua esséncia vem ainda da prépria concepgéo de poesia e, portanto,
ela precisa das referéncias da poesia impressa, mesmo que seja para, em parte, questiona-
las, reformula-las dentro das novas midias. Negar todos 0s seus procedimentos seria
negar a propria arte poética, seus conceitos, sua historia. Negar simplesmente a poesia
seria estar se produzindo uma outra coisa distinta: tecnoldgica, cibernética, robotica,
aerodinamica, virtual, tridimensional, holografica, mas ndo poesia.

Os poemas construidos a partir de versos, (rimas), e estrofes continuam sendo
apresentados principalmente em livros, revistas, e também em centenas de sites pela
Internet. Podemos considera-los transposi¢fes do suporte papel para o suporte pagina
virtual da Web. Enquanto isso 0s poetas tecnoldgicos experimentam todas as construcdes
possiveis na interacdo das "palavras-poemas™ com 0s recursos disponiveis nos meios

tecnoldgicos do video e do computador, principalmente.
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Se de um lado as artes plasticas e sonoras partem da néo-significacdo, o poema
parte das palavras. A unido entre arte e poesia pode dar ao poema outras possibilidades
criativas vinculadas as caracteristicas dos suportes tecnologicos. O hibridismo poético
parece ser uma constatacao interessante para a poesia dita multimidia ao congregar no
computador, por exemplo, palavras, som, musica, movimento, imagens etc. Entretanto
suas experimentacdes ainda terdo como fundamento a prépria idéia de poesia sob pena de
se dissolverem em algo, inclusive, nada poético.

Né&o ha, portanto, como os auto-intitulados poetas multimidia desvincularem a arte
poetica de suas "experimentacdes” se quiserem continuar produzindo algo que possa ser
ainda considerado poesia.

Para Melo e Castro, a videopoesia € um desafio tanto para 0s poetas quanto para
os leitores ja que ela esta no limite das coisas. Daquilo que pode ser dito, daquilo que
pode ser escrito, daquilo que pode ser visto, pensado, sentido e entendido. Estar no limite
significa entdo para os poetas ir além das fronteiras daquilo que nds estamos preparados

para aceitar como possivel. *

Ler um videopoema €& uma experiéncia complexa onde diferentes
momentos de percepcdo irdo coincidir com movimento e mudancas de
imagens. NOs estamos nos confrontando com diferentes tempos e ritmos:
a) 0 tempo pertencendo ao videopoema como uma de suas variaveis; b) o
movimento de nossos olhos tentando encontrar um modo de ler os signos;
C) 0 nosso proprio tempo decodificando e entendendo aquilo que nds
realmente estamos vendo.'"

19 Melo e Castro. Revista Visible Language, p.140-141.
91 1dem, ibidem, p.141.
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A apropriacédo de conceitos cientificos e de produtos tecnoldgicos é para Melo e
Castro, certamente, 0 mais excitante desafio que os poetas podem experimentar como
inventores e produtores de coisas belas'®2.

Enquanto isso, imagens, percep¢do e tempo sdo elementos que irdo interagir com
o leitor, ja que muito daquilo que se apresenta nos videopoemas, assim como em todas as

manifestacdes artisticas, de certo modo, ja esta inconsciente dentro dele proprio.

192 Aqui neste caso, Melo e Castro se refere & beleza que vai além dos canones e sensibilidades
estabelecidas. Para ele, 0 uso das novas tecnologias para produzir arte ndo é apenas apropriacdo de novas
ferramentas, € mais a quebra através de uma percepcédo poética diferente.
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