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Resumo: Ao final da década de 1970, a Poesia Concreta no Brasil despontava como
vanguarda artistica. Nos anos 80, o fortalecimento do video como linguagem foi in-
fluenciado por esse movimento literario. As relacdes entre ambas poéticas permane-
ceram nas décadas seguintes e se fortaleceram com o a videoarte. Este artigo discute
este processo por meio dos conceitos do video, cinema e da semidtica.
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Abstract: At the end of the seventies, the Brazilian concrete poetry begun to appear as
the main literary vanguard. On the eighties, the growth of video as language had been
influenced by that literary movement. The relations between both aesthetics streng-
thened on the next decades with the beginning of video art. This essay discusses those
topics through the concepts of cinema, video and semiotics.
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INTRODUCAO

No final da década de 50, comecou a se desenvolver no Brasil,
especialmente no Rio de Janeiro, o movimento neoconcretista, o
qual se diferenciava do movimento concretista que houve em Sao
Paulo, sobretudo apds | Bienal Internacional de Sdo Paulo, em 1951.
De acordo com o Manifesto neonconcreto, publicado nem 1959 no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil,
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A expressdo neoconcreto € uma tomada de posicdo em

face da arte nao-figurativa “geomeétrica” (neoplasticismo,
construtivismo, suprematismo, Escola de Ulm) e
particularmente em face da arte concreta levada a uma
perigosa exacerbacao racionalista. (CASTRO; CLARK;
GULLAR; JARDIM; PAPE; WEISSMANER, 1959, online).

Essa proposta corresponderia a uma perspectiva de rompimento
com o pensamento racionalista e positivista em voga até entao.
Pretendia-se criar novas maneiras de se trabalhar com forma, es-
paco, tempo e estrutura que se relacionassem aos aspectos exis-
tencial, emotivo e afetivo do artista. Dentre os artistas que parti-
ciparam do manifesto, destacaram-se Lygia Clark e Ferreira Gullar.
Clark é considerada uma das artistas do grupo cujas obras estimu-
lavam a percepcdo tactil do publico. Por meio da linguagem geo-
métrica, o neoconcretismo pretendia romper com a racionalidade
€ mecanicismo presente na arte brasileira até entao. Outro artista
cujas obras propunham trabalhar com a experiéncia e com o com-
portamento do publico diante das obras foi Helio Oiticica. No caso
de Oiticica, destacam-se, dentre outras criacdes, os parangolés e
0s penetraveis. Inventados em 1964, os parangolés tinham “como
base estandartes, bandeiras, capas destinadas a ser carregadas
ou vestidas pelos espectadores” (ALMANDRADE, 2012, online). O
parangolé pode ser concebido como

uma obra que estabelece relacdes perceptivo-estruturais
e coloca a cor como a estrutura do espaco ambiental.

O espaco é um anteparo para as acdes performaticas.
Para o artista, hd em cada canto da cidade, uma
inter-relacdo possivel de uma imaginacao estrutural
(ALBURQUERQUE; MELO; PEDROSO, 2012, p.66).

Para Oiticica, a presenca do espectador transforma a obra a partir
do momento em que ele a veste, uma vez que a torna marcada
ora pelo repouso, ora pela danca. De forma semelhante, os pe-
netraveis constituiram instalacdes que propunham estimular os
sentidos daqueles que os trespassassem. Essas estruturas eram

erguidas em forma de labirinto e se propunham a transportar o
espectador “para um terceiro espago, que ndo € nem o espago da
obra, nem o espaco do ‘real’, mas o espaco da memoaria (subjetivo,
e ndo visivel)” (GUIMARAES, 2009, p.1).

No ambito da literatura, Ferreira Gullar € um dos nomes associados
ao neoconcretismo, embora o proprio escritor tenha apresentado
criticas ao movimento. Em 1958, Gullar criou o Livro-poema, cuja
estrutura propunha ao leitor vasculhar as paginas para formar a
obra. Para Gullar, a criacdo de uma linguagem nao-representacional
era um dos elementos principais para que o escritor desenvolvesse
um estilo de criacdo proprio. Outros escritores importantes para o
concretismo na literatura foram Augusto de Campos, Haroldo de
Campos e Décio Pignatari. Encabecado, principalmente, por esses
autores, o concretismo na poesia surgiu em meados de 1950 e im-
peliu a necessidade de novas reflexdes sobre a estrutura e a analise
poética vigentes até entdo. Nesse sentido, os poetas concretistas
desejavam, em consonancia com as diversas transformacdes so-
cioculturais que ocorriam em sua época, reificar o verso, a fim de
tornar a percepcdo e apreensdao da poesia imediata. Haroldo de
Campos defendeu a formacdo de um signo aberto e condizente as
transformacdes sociais. Ao final da década de 70, a poesia concre-
ta ja ndo se afirmava vigorosa e como ao principal vanguarda. Nao
obstante, o desenvolvimento do video estimulou novas apropria-
cdes de sua linguagem por partes dos autores, como demonstra-
ram as obras de Arnaldo Antunes no inicio da década de 80. Ainda
hoje controversa entre os pesquisadores da linguagem, a poesia
concreta constitui um movimento importante na reflexdo artistica
do pais e, como a videoarte, representou um terreno instavel de
inventividade. Dessa maneira, por meio deste projeto, propde-se
analisar alguns aspectos de confluéncia entre ambas as artes.

SEMIOTICA, POESIA CONCRETA,
CINEMA E VIODEOARTE

De acordo com Julio Pinto na obra 1,2, 3 da Semidtica, o termo
“semiose” corresponde a um conceito fundamental no desenvol-
vimento da teoria de Charles Sanders Peirce. Reconhecido como
um dos importantes tedricos da fenomenologia - ciéncia voltada
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para a compreensao dos fendbmenos perceptiveis -, Peirce desen-
volveu uma semidtica caracterizada por Pinto como “uma teoria
dos signos e da representacdo que efetua uma extensdo da Ldégi-
ca para os limites da cognicao e da experiéncia dos fenbmenos’
(PINTO, 1995, p.10). Considerada uma teoria do conhecimento res-
ponsavel por apresentar novos insights sobre questdes relativas
a significacdo e a construcdo de sentidos, a semidtica peircea-
na apresenta diversas formas de categorizar os signos existentes.
Nesse sentido, destacam-se os seguintes conceitos: primeiridade,
secundidade, terceiridade, icone, indice e simbolo.

3

A semidtica desenvolvida por Charles Sanders Peirce - ndo logo-
céntrica - diferencia-se, em alguns pontos, daquela desenvolvida
por outro importante autor do pensamento semioldgico: Ferdinand
Saussure. Renomado linguistico suico, Saussure desenvolveu uma te-
oria semidtica voltada, principalmente, para a compreensao da rela-
cdo entre lingua, linguagem, e discurso, considerando a lingua com
0 ambiente em que ocorrem os fendmenos relevantes. Um das suas
obras mais reconhecidas é o livro Curso de linguistica geral. As prin-
cipais dicotomias que norteiam o pensamento de Saussure sao: se-
miologia /linguistica, signo: significado / significante, arbitrariedade /
linearidade, linguagem: lingua / fala, sincronia / diacronia, sintagma /
paradigma, nocao de valor. De acordo com Ferdinand Saussure,

Deste duplo ponto de vista, uma unidade lingUistica é
comparavel a uma parte determinada de um edificio,
uma coluna, por exemplo; a coluna se acha, de um lado,
numa certa relacdo com a arquitrave que a sustém;
essa disposicdo de duas unidades igualmente presentes
no espaco faz pensar na relacdo sintagmatica; de

outro lado, se a coluna é de ordem dodrica, ela evoca a
comparacao mental com outras ordens (jonica, corintia,
etc.), que sdo elementos ndo presentes no espaco: a
relacdo é associativa. (SAUSSURE, 2006, p. 143).

Nesse sentido, Saussure construiu grande parte do seu pensamen-
to na descoberta e delineamento das relacdes sintagmaticas e as-
sociativas (paradigmaticas). Saussure concebe o eixo sintagmatico

como linear no tempo, ao passo gque o eixo paradigmatico corres-

ponderia aos signos linguisticos existentes na memoaria do falante.
Por sua vez, no eixo sintagmatico as unidades linguisticas se rela-
cionariam de forma opositiva e relacionadas a sintaxe da lingua.

No campo do estudo da linguagem audiovisual, destacam-se as
postulacdes do filésofo Gilles Deleuze acerca de uma semidtica
voltada para o cinema e para as possibilidades de aplicacdo desse
pensamento em producdes artisticas contemporaneas como a vi-
deoarte. Nesse sentido,

Deleuze (1990) pontua a falha da semiologia no
tratamento das imagens. Para o autor, a semiologia
empregou, ao longo dos anos, uma certa légica da
linguagem em seu sentido estrutural linguistico para
tratar de algo pertencente a natureza completamente
diversa: a imagem. (ALENCAR, 2003, p. 2).

Em sua teoria, Deleuze compreende a linguagem cinematografica
como embasada na aparicao do tempo na imagem, contrariando
teorias que valorizam o desenvolvimento da narrativa como o fator
primordial no estudo da linguagem cinematografica. Segundo a
pesquisadora Renata Alencar, a mudanca de perspectiva na pro-
posta de Deleuze é fundamental no estudo do video, uma vez que
“Qualquer proposta conceitual que se erguesse com base na se-
guencialidade narrativa ndo se validaria para o universo videogra-
fico uma vez que este tem como caracteristica implodir qualquer
linearidade narrativa” (ALENCAR, 2003, p.3).

DELEUZE: IMAGEM-TEMPO E
IMAGEM-MOVIMENTO

De acordo com Renata Alencar, “O ponto de partida para se com-
preender a l6égica deleuzeana para a observacao analitica das ima-
gens estd em compreendé-las como ambivalentes possuindo uma
face voltada para o sensivel, abstrato, e outra voltada para o obje-
tivo, referencial.” (ALENCAR, 2003, p. 3). Nesse sentido, torna-se
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necessario buscar analisar e compreender a imagem em sua pro-
pria realidade e dindmica interna, implicando o envolvimento do
espectador em um sistema dual: em uma faceta, recebe-se o mo-
vimento da imagem; em outra, agrega-se movimento a imagem.
Assim, conclui-se que “a funcdo da imagem é criar um mundo den-
tro do mundo e ndo um duplo do mundo real.” (ALENCAR, idem,
ibidem). Durante esse processo, ha algumas imagens que exigem
do espectador um retardamento temporal entre o receber e agir a
fim de que se efetue o processo cognitivo. Deleuze distingue dois
tipos de cinema: o da imagem-movimento e o cinema da imagem-
-tempo. Segundo Guimardes (1997) apud Alencar, Deleuze evi-
dencia dois tipos de cinema:

o da imagem-movimento (que podemos aproximar, até
certo modo, do cinema classico) e aquele outro da imagem-
tempo (@aproximado do cinema moderno). Enquanto o
primeiro produz signos (espécies particulares de imagens)
gue re-presentam a imagem-movimento, de tal forma que
o tempo seja alcancado de modo indireto, o segundo ja

nao supde mais uma imagem-movimento re-presentada,
pois 0s signos que o constituem (suas imagens particulares)
abrem-se diretamente para o tempo, apresentando-o

ao invés de representd-lo. (GUIMARAES, 1997, p. 107).

Assim como proposto na logica deleuzeana, a videoarte oferece
um terreno de fruicdo da obra para além do seu carater represen-
tativo, aproximando-se a imagem-tempo. Nesse sentido, a monta-
gem do video torna-se um elemento importante na compreensao
plastica da obra e na percepcdo do video como algo enunciavel
por si mesmo.

A POESIA CONCRETA

Segundo Gonzalo Aguilar, o desenvolvimento da poesia concreta
provocou a sugestdo de novas relacdes semidticas a partir do tra-
balho dos principais autores. Nesse sentido, destaca-se a citacado
de Haroldo de Campos a respeito de sua obra Galdxias:

Fluir dos signos, as Galaxias colocam o signo poético

no limite: intrometem-se na oralidade, percorrem o
mundo e as linguas, vao em busca dos acontecimentos
sociais e artisticos. Estrutura aberta a continéncia e

as mudancas politicas e pessoais, o texto se imagina
no fluxo da historia e supde também, o que essa
histdria pode chegar a ser (AGUILAR, 2005, p.112).

Exemplo figurativo da fala de Haroldo de Campos, o poema Cristal,
abaixo, apresenta uma estrutura cuja dindmica ndo atende catego-
ricamente as relacdes expostas por Saussure. Durante a leitura do
poema, o olhar pode perpassar o texto em multiplas direcdes dis-
tintas e transitar de um signo a outro por processos que hora fa-
vorecem a distancia, hora favorecem a simultaneidade. De acordo
com Campos, mais do que uma interpretacdo dos fenbmenos, a
poesia concreta deveria enfocar-se na relacdo entre os fenémenos.

De maneira semelhante, o Manifesto Concretista propunha uma
nova apropriacao da linguagem pelos autores. Segundo o texto,

a poesia concreta comeca por assumir uma
responsabilidade total perante a linguagem: aceitando
o pressuposto do idioma histérico como nucleo
indispensavel de comunicacao, recusa-se a absorver
as palavras com meros veiculos indiferentes, sem

vida sem personalidade sem histdria - tumulos-tabu
com que a convencao insiste em sepultar a ideia
(CAMPOS, CAMPOS, PIGNATARAI,1958, p. 1).

Redigido em 1956, o Manifesto apregoava a necessidade de uma
construcdo poética na qual se valoriza a palavra como um objeto
dindmico e dotado de grande potencialidade para romper com o
emprego do realismo como estratégia de construcdo poética. Den-
tre os principais autores tomados como referéncia para o Movimen-
to, destacam-se Mallarmé, James Joyce, Ezra Pound, e e. e. Cum-
mings. Os poetas concretos propunham alteracdes nos critérios de
arquivo usualmente empregados pelas vanguardas. Nesse sentido,

cristal
cristal
fome
cristal
cristal
fome de forma
cristal
cristal
forma de fome
cristal
cristal
forma
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tornava-se necessario a desvalorizacdo das escolas usualmente de-
fendidas e o combate a organizacdo do pensamento por critérios
cronoldgicos. Assim, conquanto os poetas valorizassem a obra de
Mallarmé, ndo deferiam defendé-lo e apregoa-lo na figura de autor
maior. Esse posicionamento distanciava-se da postura do surrea-
lismo e do expressionismo, em gque uma revisdo da histéria da arte

fez-se relevante e necessaria para os artistas neles presentes.

Estruturalmente, os poetas concretistas empregaram o ideograma
como estrutura. De acordo com Aguilar:

o conceito que sintetiza os esforcos para lograr um
tipo de escritura que substituta o verso é o ideograma
que, basicamente, opde a linguagem discursivo-
analitica que se organiza sintaticamente, opde a
linguagem discursivo-analitica que se organiza
sintaticamente segundo o modelo da linha, um tipo de
disposicao sintético-ideografica que implica uma nova
concepcao de materialidade poética e das relacdes
entre escritura e espaco”. (AGUILAR, 2005, p.125)

Considerado substituinte do tema semantico ou estribilho - nor-
malmente associados a criacdo poética tradicional -, o ideograma
constituiu um conceito elastico que se repete ao longo do poema.
Relacionado a cultura visual, a simultaneidade e a especializacdo
textual, o conceito de ideograma ndo foi homogéneo entre os po-
etas concretos. Nesse contexto, muitos consideravam que esse
elemento - recorrente na poesia chinesa- ndo estava explicitamen-
te na poesia de Pound e Mallarmé, ambos os autores influentes no
desenvolvimento do concretismo brasileiro.

Para os poetas concretistas, o ideograma representou o caminho
rumo a materialidade do signo e o elemento de relacdo entre os sig-
nos. Ele representou uma ferramenta em que a simultaneidade de
espaco implicaria na dispensa da sintaxe e da semiologia tradicio-
nal. Nao obstante, tendo em vista que 0s signos nao se organizavam
linearmente, tornou-se necessario, também, a invencdo de formas
em que o ideograma fosse empregado e substituisse o verso. Em

Ideograma, Haroldo de Campos analisa elementos da |ldgica, po-
esia e linguagem existentes na poesia concreta - especialmente a
partir do trabalho de Ernest Fenollosa - e relne trabalho de outros
autores sobre o tema. Nesse sentido, parte-se de uma leitura do
ideograma utilizado na escrita japonesa, através do qual se poderia
construir analises semidticas distintas daquelas propostas pelas te-
orias tradicionais, uma vez que o ideograma integraria o significado
ao significante. A obra apresenta, também, um capitulo em que o
cineasta russo Sergei Eisenstein relaciona a escrita ideogradmica ao
cinema, explorando as relacdes entre a construcao visual japonesa
ao principio e linguagem da montagem cinematografica.

No Brasil, destacaram-se as producdes de Haroldo e Augusto de
Campos, os quais, em conjunto com Décio Pignatari, publicaram
Teoria da Poesia Concreta - Textos Criticos e Manifestos (1950-
1960). Segundo Haroldo de Campos, no texto o poema concreto
pde em xeque a forma da linguagem discursiva padrdo e, por meio
de processos criativos, permite ao autor adotar uma prdpria posi-
cdo relativa a linguagem. Dessa maneira, o poema concreto - de
maneira similar a imagem-tempo de Deleuze - propde estabelecer
um mecanismo de palavras puras através dos materiais determina-
dos estruturalmente pelo poeta.

Outro conceito relevante na poesia concreta foi o Paideuma?®. Rele-
vante na poesia de Pound e defendido pelos irmaos Campos e por
Pignatari, o Padeiuma buscou

a maneira modernista, as linhas de evolucdo, mas néo as
encontra na atmosfera de um periodo, nem nos habitos
de uma época, e sim nas margens, no ndo-representativo,
no trauma inorganico e instavel. Representativo e

3 A ideia de Paideuma é trabalhada por Ezra Pound no livro “Cantares”, cujo
prefacio é de autoria de Haroldo de Campos. Para Campos, Pound instaura uma
nova ordem de criagdo poética, que se distinguiu das discussdes académicas

e da criacao artistica até entdo. O método de se escrever por ideogramas
permitiria ao texto se tornar mais imediato e intenso que o discurso légico
oferece. O termo passou, também, a ser associado a um conjunto de autores
significativos de determinado movimento literario e artistico. Outros autores que
associados ao Paideuma sdo James Joyce, Ezra Pound e Stéphane Mallarmé.
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estdvel aparece em todo caso, ndo na tradicdo, e sim no
contexto, na cultural visual” (AGUILAR, 2005, p. 70)

Dessa maneira, os poetas concretos defendiam a estruturacao de
um poema pungente em si mesmo, em que o signho desprende-se
de usa funcao referencial e se tornasse um objeto de consumo
e apreensdo rapida. Consequentemente, o verso deveria buscar
uma dialética imanente proépria. De acordo com Décio Pignatari,
0os poetas concretos deveriam conceber o. ‘ritmo: como forma re-
lacional’ (AGUILAR, 2005, p. 70). De maneira semelhante, Haroldo
de Campos considerava que o poema deveria propor relagcdes es-
truturais na medida em gue ocupasse um lugar no espaco.

Assim, ao contrario de outros movimentos literarios em que a poe-
sia era concebida como um elemento idilico e distanciado do coti-
diano, o concretismo propunha a reficacdo da poesia no dia-a-dia
dos leitores. Segundo Pignatari,

encontramo-nos ante uma aporia: a obra se desintegra na
vida cotidiana, mas luta para se manter como uma forca
diferenciada. Essa aporia, entretanto, ndo se resolve em
termos abstratos: em cada contigéncia resolve-se de um
modo diferente em torno do denominador comum de uma
experiéncia artistica legitimada. (AGUILAR, idem, p.195)

POESIA CONCRETA E A VIDEOARTE

Conforme trabalhado no item anterior, a poesia concreta repre-
sentou, em diversos aspectos, uma tentativa de rompimento com
elementos de linguagem tradicional e apresenta complexa defi-
nicdo. Nesse sentido, os poetas concretos foram alvos de arduas
criticas por parte de tedricos contrarios a substituicdo do verso
por elementos graficos, visuais e estruturais. Destacou-se, por
exemplo, o posicionamento da critica Marjorei Perloff, segundo a
qual a poesia concreta poderia produzir versos similares a sinais
de transito e de aeroporto. Em contrapartida, Aguilar afirma que o

posicionamento de Perloff sé seria coerente caso a poesia tivesse
um lugar determinado e estavel. Segundo Aguilar,

Como ndo é isso que ocorre, uma poesia de vanguarda
sé pode trabalhar no limite, em uma margem que

se define ndo exclusivamente por sua presenca,

mas sim pelo que inclui e pelo o que deixa de fora.
Nao importa tanto se esses signos sdo poemas ou
sinais de transito, porgue seu sentido estd em que

nos levam a perguntar sobre a diferenca entre um
poema e um sinal de transito ou entre um poema e
qualquer outra utilidade. (AGUILAR, 2005, p.109).

De forma semelhante, o video desenvolveu-se como terreno de
transicdo e experimentacdo imbuido de diversas referéncias das
linguagens audiovisuais. Conforme aborda Christine Mello em Ex-
tremidades do video, o video constitui-se como um dmbito de ques-
tionamento das obras até entdo desenvolvidas e provocou rompi-
mentos na concepcado tradicional do audiovisual. Conforme afirma
Arlindo Machado em Made in Brasil: Trés décadas do video brasileiro,

A arte do video estd marcada, antes de mais nada,

por uma ruptura com os canones pictoricos do
renascimento e por uma retomada do espirito demolidor
da vanguardas histodricas do comeco do século,

fazendo voltar a sua furia descontrutiva sobretudo
contra a figura realista que o modelo fotografico

logrou perpetuar (MACHADO, 2007, p. 125).

A reificacdo da poesia e o emprego da linguagem de elementos
plasticos e visuais por parte dos poetas concretos representou
uma tentativa desses autores de dialogar com a cultura do mass
media que, na época, correspondia em um instrumento de profu-
sdo de valores e linguagens da época. Nesse sentido, muitos dos
poetas concretistas acreditavam na midia como o meio principal e
propulsor das mudancas sociais.
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De maneira semelhante, o video inseriu-se, muitas vezes, em um
contexto bem proximo a cultura de massa. Empregado em desfiles
de moda e videoclipe, o uso experimental do video aproximou-se,
em certa medida, a proposta dos popcretos. Nesse sentido, a exem-
plo das criacdes concretistas, o video estimulou novos discursos e
reflexdes no ambito da cultura de massa. Segundo Arlindo Machado,

O video tem sido caracterizado como uma imagem
de resolucado baixa, pelo menos até agora e
comparativamente com outras imagens técnicas, como
a fotografica e a cinematografica. Uma imagem de
baixa resolucado significa uma imagem que funciona
melhor em tela pequena. E também uma imagem

na qual se pode colocar pouca quantidade de
informacao, ja que hd sempre o perigo de que um
quadro demasiado abundante de motivos se dissolva
na linha de reticulas, perdendo portanto os detalhes e
a profundidade de campo (MACHADO, 2007, p. 42).

Essa caracteristica da constituicdo do video possibilitou, também,
experimentacdes e criacdes que, possivelmente, ndo seriam cons-
truidas e atendidas pela linguagem do cinema. Nesse contexto, a
facilidade de manejo e acesso ao video implicaram na sua popu-
larizacao como elemento de expressao individual. De acordo com
Arlindo,

Nao por acaso o video acabou se revelando o meio
adequado para explorar questdes ligadas aos sentimentos
humanos, aos afetos e desafetos, a toda uma intimidade
que se pode ler sobretudo no rosto, no close-up do
personagem, ou nos detalhes dos objetos que traduzem o
seu mundo. Uma outra linha de forca do video brasileiro é,
portanto, a obra em tom menor, feita de detalhes intimos,
de paixdes secretas, de sussurros inarticulados, de maos
gue se apertam, de gritos mudos parados na garganta,

de angustias nao formuladas (MACHADO, idem, p.57).

Assim, da mesma maneira em que o questionamento do verso pro-
porcionou a poesia concreta a producdo de novas linguagens e
criacdes, o uso do video trouxe a necessidade de mudancas na
concepcao tradicional do cinema e do audiovisual. O trabalho de
Hélio Oiticica, por exemplo, foi um representante de uma obra que
se caracterizou por estar entre o video e o cinema, ndo se en-
guadrando em nenhum dos dois conceitos prévios. Em suas obras
audiovisuais, Oiticica propds romper com a dependéncia da tela
de projecdo na fruicdo dos trabalhos e tornar o espectador um
participador ativo das obras. Um dos conceitos mais importan-
tes que Oiticica cunhou em suas reflexdes sobre cinema foi o de
quase-cinema. De acordo com Adriano,

O “quasi-cinema” ambicionava talvez ser um “supra-
cinema”. Das projecdes em multiplas “telas” (o quadro
aparece em diferentes tamanhos e perspectivas nas
paredes, pela distancia e inclinacdo do projetor de slide
em relacdo a superficie) a postura do espectador (ndo
mais na cadeira passiva, mas convocado a deitar em
redes, areia revestida ou colchonetes, distraindo-se

com lixas de unha, baldes ou esponjas geométricas), o
processo torna-se participatorio (ADRIANO, 2015, online).

O trabalho de Oiticica com o video construia-se, assim, sob pro-
postas estéticas e formais que dialogavam com o trabalho das ar-
tes visuais, em que o sentido da obra s6 se constituiria a partir de
uma acao por ela estimulada e a ela relacionada.

O VIDEOPOEMA BRASILEIRO

Em Trés décadas do cinema brasileiro, Arlindo Machado aponta
gue diversas formas de producao artistica nacional, como a litera-
tura de cordel e a poesia concreta, propunham o transbordamento
da escrita para além da margem a qual estavam submetidas por
seu meio. De acordo com Machado, o aparecimento da videopo-
esia “na sua efemeridade, nos fez confrontar, pela primeira vez na
contemporaneidade, a evanescéncia da palavra escrita, cuja inscri-
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cdo material deixava de ser condicionada pela permanéncia fisica
do suporte” (MACHADO, op.cit., p.131). Nesse sentido, os poetas
concretistas desenvolveram obras em que o emprego do video
possibilitou a potencializacdo do propdsito e estética existentes na
obra originalmente escrita no papel.

Para alguns poetas contemporaneos aos concretos e mesmo atu-
ais, o uso do video como instrumento na construcdo de poemas
ainda é algo controverso e pode resultar na perda da poesia. Em
entrevista relatada por Araujo, Augusto de Campos destaca a
compatibilidade do video com a poesia na construcdo de uma sin-
taxe reduzida:

0 que a gente observa é que hd uma compatibilidade
muito grande entre esse tipo de sintaxe especial,
mais reduzido, que foi o modelo, digamos assim,

das experiéncias da poesia concreta, e a linguagem
do video. Imagem. (MACHADO, op.cit., p.43)

Além disso, Campos salientou como alguns poemas eram mais fa-
voraveis ao uso do video e obtinham sucesso em suas operacodes.
Justificando essa diferenca no temperamento e na busca de cada
poeta, Campos destacava Arnaldo Antunes como um dos grandes
artistas multimidiaticos. De acordo com Araujo,

Os poemas de Nome apontavam, assim, para a
necessidade de pensar ndo s6 nas mudancas que a
troca de artefatos materiais implica o modo pelo qual
processamos nossa interacao com as palavras, mas
também como modificam os sentidos.Nesse sistema de
ecologia midiatica em que, tanto pela transitoriedade
dos dispositivos como por sua proliferacdo incessante,
os conteudos sao disponibilizados para serem lidos em
situacdes diversificadas (no museu, em casa ou na rua),
afetando a percepc¢ao poética numa rede de sentidos
gue os conecta e individualiza. (ARAUJO, 2012, p. 41)

Lancado em CD, Nome foi considerado uma escolha feliz de Antu-
nes, o qual trabalhou as mesmas ideias em midias diferentes -im-
presso, video e som - e propds pensar o entrecruzamento e as
divergéncias entre ele. Dessa maneira, Arnaldo Antunes construiu
caleidoscdpios de linguagens multiplas e combatia visdes estag-
nadas em uma uUnica via de leitura e interpretacao.

A influéncia da poesia concreta no video brasileiro pode ser iden-
tificada, também, no trabalho de Sandra Kogut. Kogut é outra re-
presentante de uma gama de artistas que buscavam produzir por
meio de um discurso fragmentado e antinarrativo de uma geracéao
de videomakers que dialogaram com a videoarte. Uma de suas
obras mais representativas do didlogo com a videoarte e com o
concretismo é Paraobolic people, também veiculado pela MTV em
1991. Logo na primeira cena, Paraobolic people apresenta uma sé-
rie letreiros que se desdobram em quatro linguas diferentes. Ao
longo do filme, a profusdo de multiplas linguagens e imagens per-
manece. Ha a presenca de planos dentro do mesmo plano, que
se desdobram em multiplas cenas que, a principio, ndo possuem
contiguidade. O uso de legendas também se estrutura de forma
arbitraria. Ha alguns momentos em que ha legendas em mais de
trés linguas, e ha outros em que ndo ha legenda nenhuma. Assim,
como nos outros exemplos de didlogo entre o video e concretismo,
o texto sobre a imagem influencia na criacdo de outros sentidos
sobre a imagem filmica. No caso de Paraobolic people, essa poli-
fonia semantica contribui para o sentido da realidade que se glo-
baliza que o filme aborda. De acordo com Azzi,

Parabolic People, veiculado pela MTV também em 1991, é
um dos melhores exemplos do acolhimento da televisao de
uma estética de saturacao, do excesso e da instabilidade
(auséncia de sistematizacdo tematica e estilistica) que
Arlindo Machado identifica na producdo videografica
mais contemporanea (1997:239). Kogut cria uma obra
visionaria que aborda toda globalizacdo, o excesso de
informacédo, o encontro do sujeito comum com sua
excentricidade, sua imagemc...). Antes da existéncia da
internet, do ciberespaco, faz convergir em sua obra um
mundo midiatico ou hipermidiatico (AZZl, 2007, p.174).
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O trabalho de Kogut, bem como o de Antunes, demonstra como
o0 uso da palavra no video construiu-se por meio de linguagens
gue dialogam com a poesia concreta. Por meio deles, é possivel
ver que a relacado entre video, poesia e texto tenciona as formas
originais dessas linguagens. A experimentacdo e a proposta de
um uso nao representativo criam formas de trabalhar elementos
existéncias e subjetivos proximos agueles desejados por Clark e
Gullar, em que arte e sujeito transitam com expressdes semelhan-
tes e cambiaveis.

CONCLUSAO

A videoarte constitui uma vertente do video em que as possibilida-
des de criacdo e apropriacao sdo multiplas. Apesar de construindo
didlogos com a linguagem audiovisual em outras representacdes
como o cinema, a videoarte provocou, ao longo do seu desen-
volvimento, rompimentos na configuracdo do video. Esse carater
vanguardista assemelha-se, em alguns aspectos ao desenvolvi-
mento da poesia concreta, cuja proposta de redefinicdo do verso
provocou novas apropriacdes na linguagem escrita. Ambas as ar-
tes encontraram ainda mais confluéncia na producao de videopo-
emas, especialmente nas décadas de 80 e 90. Ndo obstante, ha
ainda uma marginalizacdo das duas artes, cuja valorizacdo ainda é
variavel entre os diversos pesquisadores.
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