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( RESUMO )

A intencdo deste artigo € mostrar alguns ele-
mentos que apresentam o videoclipe como
uma linguagem audiovisual auto-suficiente,
desautorizando as andlises que o véem como
um mero produto repetitivo e superficial da
industria cultural, cuja Gnica funcao € servir
de commodity para a cangao popular. Com
essa autonomia, queremos demonstrar alguns
dos procedimentos criativos do videoclipe, as
novas formas de percepgdo e as dinamicas da
sintese musica popular—televisio através de
uma nogao operativa basica: a sinestesia.

The purpose of this article is to indicate some
elements that show the music video as a self-suf-
ficient audiovisual discourse, disconstructing the
analysis which nominates it as a repeating and
superficial product of cultural industry with the
only function of attending as commodity for the
popular music. Based on this autonomy, | want
to demonstrate some creative procedures in the
music video, the new ways of perception and the
dynamics of this synthesis of popular music and
television through a basic operative concept —
the synaesthesia.

Ndo ha como negar a
importancia de uma emissora
como a MTV (Music Television),
muito menos o género de pro-
duto por ela veiculado, o video-
clipe, concebido, grosso modo,
como uma forma de apresen-
tacdo da cangdo traduzida em
sinais audiovisuais eletronicos
para ser consumida dentro da
estrutura mercadolégica da ma-
sica pop. Sua origem nao es-
conde uma das fungoes bésicas
que exerce no mercado musical
até hoje: um meio de divul-
gacdo da cancdo desenvolvido
pela industria fonografica que
alia a imagem aos textos poéti-
co e sonoro da cancao numa
certa estrutura de linguagem,

visando aproximar-se do con-
sumidor cultural de maneira
paralela e suplementar ao disco
e a fita cassete, formas mercan-
tis tipicas neste mercado
(Goodwin, 1993, 24 e seg.).

A énfase nesses aspectos
"mercantilistas" continua sendo
o grande trunfo de argumen-
tagdo das posturas teoricas
"apocalipticas", que, ao analisar
esse fendmeno cultural, ressal-
tam negativamente apenas os
aspectos mercadolégicos e co-
merciais dos produtos artisticos
quando inseridos na Inddstria
Cultural, estrutura de divul-
gacdo e consumo de bens cul-
turais produzidos industrial-
mente visando a um consumo

imediato e superficial (Adorno,
1977).

O problema principal é que
esse entendimento tem sido
usado constantemente em rela-
¢ao a mdsica popular e a tele-
visao. Vistos como repetitivos e
alienantes, ambos dificilmente
sdo analisados sob uma otica
mais otimista, privilegiando os
momentos criativos de altera-
¢ao de linguagem. Algo diferen-
te e oposto ocorre, por exem-
plo, com a literatura, drea con-
siderada culta e erudita apesar
de também estar vinculada a
uma estrutura industrial de pro-
dugdo e divulgagdo. Poderia-
mos ter a mesma idéia de
alienacao, redundéncia e mer-
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cantilizagao se pensarmos, por
exemplo, em um livro, inclusive
encarando-o, tal qual o clipe,
como uma mercadoria qual-
quer de mera divulgacao para o
grande publico das idéias do
seu autor. Se grande parte do
mercado editorial estd voltada
para o best-seller, os livros
faceis de auto-ajuda ou roman-
ces agucarados, por que o livro
é visto de forma mais positiva e
em um nicho cultural superior
ao clipe? Serd que o livro é
menos mercadoria do que as
imagens eletrénicas, que brin-
cam com a nossa sensibilidade
visual propondo situacoes vir-
tuais de intensa complexidade
nunca imaginadas pela pintura
em séculos de historia, e muito
menos pela fotografia e pelo
cinema, formas técnicas da
imagem surgidas na Moderni-
dade?

Essas preocupacoes rela-
cionando arte e sua producao
industrial, surgidas a partir das
teorias da Escola de Frankfurt
nos anos 40 e hoje aparente-
mente desgastadas frente ao
estagio de desenvolvimento tec-
nolégico, constantemente apa-
recem nos trabalhos tedricos
tanto sobre a musica popular
contempordnea, quanto sobre a
televisaom (Adorno, 1977a). Ao
criticar a producgdo artistica
industrial, a andlise frankfur-
tiana dissimula uma preferéncia
pela producao mais artesanal e
pelo consumo individual nao
massificado, revelando-se em
franco descompasso com a
contemporaneidade.  Obvia-
mente, se ninguém prefere o
texto literario manuscrito, pro-
duto artesanal do escritor, ao
livro impresso — a ndo ser que

esteja em questao a analise do
processo criativo de determina-
do autor —, por que entao insis-
tir em acreditar que o clipe e a
musica popular atual, voltada
basicamente ao entretenimen-
to, é somente um produto de
consumo e nao um objeto artis-
tico? Por que a literatura é sem-
pre estudada através de seus
melhores autores, grandes
nomes da histéria cultural, e a
cancdo popular, sobretudo sua
corporificagdo em género tele-
visual, é analisada a partir de
seus produtos tipicamente mer-
cantis? Em outras palavras e
num sentido inverso, por que
nao sao criticados a linguagem
literaria e o meio livro usando
como exemplos os best-sellers,
versao industrial da literatura, e
estudados os grandes composi-
tores da mdsica popular como
importantes referéncias cultu-
rais?

Nossa idéia neste espaco é
apontar para os elementos posi-
tivos que marcam 0s processos
criativos no videoclipe a partir
da sua propria estrutura semi-
6tica, o que nos leva a conside-
rar essa forma audiovisual con-
temporanea como um evento
de linguagem auténoma. Com
essa auto-suficiéncia, queremos
mostrar quais sdo alguns dos
procedimentos criativos que
alteram o audiovisual, as for-
mas de percepcao e as dinami-
cas da sintese cancao popular-
imagem eletronica através de
uma nogao operativa basica: a
sinestesia. Estaremos aqui, de
um lado, detectando os limites
do entendimento do clipe como
um mero produto industrial
repetitivo, superficial, cujas tni-
cas funcbes se resumem em

servir de commodity para a
cancdo ou de peca publicitaria
de divulgacao da mdusica (Fry &
Fry, 1986), e de outro, amplian-
do o leque interpretativo para
mostrar algumas possibilidades
criativas de manuseio dessa sin-
tese peculiar entre som e ima-
gem que, para alguns, revela-se
como fundamento da lingua-
gem da televisao, (Pignatari,
1985).

Televisao, computadores e
musica popular

A vida contemporanea e o
estudo de seu perfil cultural ndo
podem mais prescindir da tele-
visao, da informatica, do saté-
lite e das dinamicas dessas
estruturas mecano-eletro-eletro-
nicas. Segundo André Parente
(1993, 14).

"Nenhuma reflexdo séria
sobre o devir da cultura con-
tempordnea pode deixar de
constatar que existe uma
enorme multitude de sistemas
maquinicos, em particular a
midia eletrénica e a informatica,
que incidem sobre todas as for-
mas de enunciados, imagens,
pensamentos e afetos."

Seria uma inconseqiiéncia
pensarmos em alguém que vi-
vesse neste mundo e ndo se uti-
lizasse desses equipamentos, tal
qual um Kaspar Hauser her-
zoguiano. O mesmo se pode
falar da propaganda e do cara-
ter comercial do mercado cul-
tural de bens simbdlicos. Atual-
mente, a producao cultural é
para o mercado; e nao deve ser
ingenuidade tratarmos assim a
cultura. Se pensarmos nos
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eventos tecnolégicos, o modelo
de raciocinio é o mesmo: a pin-
tura ocidental se alterou no
Renascimento com o desen-
volvimento da tinta a éleo (ele-
mento técnico inovador) e do
mecenato (estrutura  socio-
econdmica de financiamento
da produgao artistica); a mesma
pintura mudou com o desen-
volvimento da fotografia e do
cinema no século XIX originan-
do as vanguardas modernas; a
musica — tanto popular como
erudita — também sofreu altera-
¢oes a partir do radio e das
gravacoes mecdnica e elétrica
(novas tecnologias do inicio do
século XX). Isso significa que:
"Se cada sociedade tem seus
tipos de maquinas, é porque
elas sdo o correlato de expres-
sdes sociais capazes de lhes
fazer nascer e delas se servir
como verdadeiros orgdos da
realidade nascente" (Parente
1993, 15). Assim, nao seria
diferente, na cena pds-moderna
atual, pensarmos positivamente
as relacoes entre a cangao
popular e o0s instrumentos
eletrbnicos, o sampler (equipa-
mento que grava timbres e os
digitaliza possibilitando serem
manuseados eletronicamente
das mais variadas formas), a
televisdo, o computador, a
imagem virtual, e retirarmos
desses contatos resultados
novos e inquietantes.

Este € o contexto do video-
clipe. Se a televisao ocupou
tantos espacos na cultura oci-
dental da segunda metade deste
século, o territério da cancao
popular ndo seria uma excegao.
Ao contrdrio, parece ser o
grande polo de acdo criativa
dentro do campo das formas

audiovisuais. Comprovando a
importancia cada vez maior dos
vinculos entre som e imagem
na mdusica popular, Arlindo
Machado (1990, 172-173) afir-
ma:

"Uma composicao de musi-
ca pop deve ser pensada hoje
em funcao de seu rendimento
visual; na sua produgcdao nao
entram apenas 0s COmposi-
tores, musicos e técnicos de
estudio, mas também o pessoal
da drea do video. O tempo em
que o videoclipe era apenas
peca publicitiria para a tele-
visdo, realizada a posteriori em
relacao ao trabalho musical, ja
esta definitivamente superado.
(...) O rock que hoje se pratica
é uma sintese da imagem e do
som, realizada de uma forma
que ha muito tempo 0s meios
audiovisuais vinham perseguin-

do."

O género musical na
televisao

Pelo que é possivel detec-
tar, dentre os géneros de progra-
mas de televisdo existentes, a
musica parece ter conquistado
um lugar muito especial por um
grande motivo basico: o video-
clipe é o que possui a menor
tendéncia a padronizagoes,
resultando num meio muito
mais aberto a criacao, mobi-
lizando também os procedi-
mentos e as tecnologias mais
fundamentais para a produgao
artistica neste final de século.

Na teledramaturgia ja exis-
te, como fonte e referéncia de
longo tempo, uma estrutura
narrativa proveniente da litera-
tura, dos folhetins do século

XIX, das radionovelas da pri-
meira metade do século XX e,
principalmente, do cinema
classico hollywoodiano a partir
de D. W. Giriffith. A montagem,
os enquadramentos, 0s aspec-
tos de iluminacdo e cenografia
foram, em grande medida,
adaptados do teatro e do cine-
ma. O roteiro, a narrativa, as
chaves de tensdao e a relagao
com a audiéncia vieram do
radio, dos folhetins e do cine-
ma, elementos também adapta-
dos a postura tipicamente dis-
traida do espectador de tele-
visdo. Tudo isso para organi-
zarem-se, no contato direto
com o0 meio televisao, como
padrao de linguagem dramatdr-
gica gerado pela telenovela,
género serial por exceléncia. A
estrutura narrativa serializada,
ao que parece, é o elemento
que melhor fundamenta a lin-
guagem replicante e repetitiva
da televisdo, tanto por razées
econOmicas (maior rentabili-
dade pela simplificacdo do tra-
balho de producao da enorme
quantidade de material que a
televisdo necessita para manter-
se no ar), quanto perceptivas (a
narrativa serial coloca constan-
temente ao telespectador ele-
mentos facilmente reconheci-
veis pelo seu repertorio percep-
tivo) (Balogh, 1990, 111).

Néo significa ser a teledra-
maturgia totalmente impermea-
vel as mudancas. Ha exemplos
de vigor criativo e mobilizagao
inovadora de elementos e de
combinagoes inusitadas em
alguns momentos da televisdo.
Para ilustrar, vale destacar al-
guns episodios da série Arma-
cao llimitada, apresentada pela
Rede Globo entre 1985 e 1989
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e dirigida por Guel Arraes, em
que a cadéncia linear tipica da
narrativa tradicional é quebrada
instaurando-se uma montagem
mais anarquica, em mosaico, e
com citagoes de outros textos
mais distantes ou mais proxi-
mos do texto televisual. No
entanto, sabemos que isso ndo
€ a regra e o padrao da tele-
novela com mocinho e moci-
nha, um amor impossivel, um
vildo quase invencivel e o espe-
rado final feliz ainda é o que
define amplamente o género.

O telejornalismo também
jd construiu seu padrao de lin-
guagem retirado do radiojornal
e do jornalismo impresso man-
tendo-se, talvez, como um dos
géneros mais inertes e avessos
aos experimentalismos. Nos
aspectos visuais, € comum ver-
mos apresentadores bem vesti-
dos no canto da tela, ao lado do
logotipo do telejornal ou de
uma espécie de ilustracao do
assunto da matéria apresentada.
Quanto as aberturas, a grande
maioria apela para um globo
terrestre girando ou um mapa
mundi em movimento; outros
inovam levemente colocando
cenas de acontecimentos tragi-
cos marcantes ou cenas urba-
nas (ver o atual Jornal da Band,
na TV Bandeirantes). Da mesma
forma, podemos pensar tam-
bém os programas jornalisticos
esportivos e os de entrevista,
sempre tratados dentro de estru-
turas pouco flexiveis.

Com a musica surgem algu-
mas relacbes que possibilitam
uma mudanca na estrutura tele-
visual. Excetuando os progra-
mas de auditério, cujo tripé
apresentador-artista-platéia pouco
se modifica (mas que mesmo

assim, sendo ao vivo, jogam
com o imprevisto, o grotesco ou
0 excéntrico tipicos do evento
espetacular, como os programas
do Chacrinha desde o final dos
anos 60, e o Perdidos na Noite,
de Fausto Silva, nos anos 80 na
TV Bandeirantes), os programas
que tentam um vinculo com a
musica descobrem-se livres de
diversas formas redundantes
amplamente arraigadas na
pratica da linguagem televisual.
Os videoclipes, respeitando
apenas o flexivel imperativo da
relacdo som-imagem, tornam-
se um campo aberto as mais
variadas experimentacoes, to-
das elas ao sabor do texto sono-
ro, de seus contatos com a
imagem eletronica (virtual e
manipuldvel por natureza), da
tecnologia e do potencial criati-
vo dos autores. Nas transmis-
soes de shows de musica pop
também ocorre essa abertura:
se temos certas posicoes de
camera e montagem especifi-
cas, cada espetaculo poderd
originar novas formas de ser
traduzido para o video, depen-
dendo dos potenciais visuais,
coreograficos, cénicos e sono-
ros a disposicao.

Quanto a MTV, hd nessa
emissora uma série de vinhetas
criativas que trabalham for-
macgoes visuais inovadoras,
causando espanto a qualquer
videoartista. Obviamente, a
estrutura da emissora possibilita
a utilizacdo de uma grande
gama de recursos, sejam eles
técnicos ou até na relacao com
o publico (majoritariamente
jovem e ansioso por alteragoes
radicais dos padroes percep-
tivos estabelecidos pela socie-
dade), visando a um novo tipo

de conformacdo da linguagem
da televisao. Dai seu carater
abusado, radical e criativo na
estruturagao da programacao.
Estamos aqui tentando
enfatizar um ponto de vista
muito distante daqueles que
véem na programacao desta
emissora algo alienante, super-
ficial e vazio de conteldos,
como Ann Kaplan (1987, 4)
quando diz: "As estratégias de
programacao da MTV incorpo-
ram os extremos do que é
inerente ao aparato televisual.
O canal hipnotiza mais do que
outros porque consiste em uma
série de textos extremamente
pequenos (quatro minutos ou
menos) que nos mantém num
estado excitado de expectativa".
Em seus trabalhos, a autora
limita negativamente as acoes
inovadoras da MTV aqueles
aspectos alienantes tipicos do
uso absolutamente comercial
que a emissora faz da mdsica
pop, nao identificando as ino-
vagoes estéticas, as alteracoes
da programacao - tendo em
vista o padrdo dominante das
emissoras comerciais de sinal
aberto — e as alteragbes percep-
tivas mais afinadas com a con-
temporaneidade. Se Kaplan
critica a sucessdo veloz de ima-
gens aglutinadas em torno de
uma peca musical de duracao,
via de regra, entre trés e quatro
minutos, e a sucessao de video-
clipes por quase toda a progra-
macdo, é porque acredita, ao
contrario, ser melhor, mais con-
seqliente e profunda a contem-
placdo passiva de um evento
televisivo de duracdao mais
longa. Na verdade, o que o
clipe e a MTV reverberam é um
novo padrdo perceptivo mais
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agil, ndo necessariamente me-
lhor ou pior em si proprio do
que a percepgao mais contem-
plativa, € muito menos privile-
giando a velocidade por ela
propria, mas absolutamente em
sintonia com os desenvolvi-
mentos técnicos mais recentes
no campo das pesquisas estéti-
cas com a imagem eletronica, e
com o apelo sensorial tipico da
arte pés-moderna.

Sem ser pessimista, o pre-
miado cineasta brasileiro Wal-
ter Salles Jr, ainda na década
passada, ja frisava o diferencial
nao-narrativo, distraido e senso-
rial da linguagem do video-
clipe, ndao podendo ser confun-
dido com outras formas audio-
visuais. Segundo o cineasta, no
clipe, "O que importa € menos
a intencdo de se contar uma
histéria e mais o desejo de se
passar uma overdose de sen-
sacoes, através de informagoes
nao-relacionadas, acompa-
nhando sons — o ritmo das ima-
gens." (citado por Machado,
1990, 170).

E claro que hd algumas
padronizagdes, principalmente
com artistas em inicio de car-
reira ou que produzem um tra-
balho muito afinado com os
interesses comerciais da grava-
dora que os financia. O exem-
plo maximo é o do cantor que
aparece o tempo todo em frente
a camera traduzindo o tema da
can¢ao em movimentos 6bvios
e redundantes. Esse padrao é
dominante? Sim, tendo em vista
o forte vinculo existente entre o
videoclipe e o sistema fonogra-
fico industrial. Porém, domi-
nancia (como em qualquer
outro meio) ndo significa que
ndo exista potencial de mudan-

ca e, em muitos momentos,
reais circunstancias em que a
alteracdo criativa se concretiza
de varias formas, as mais inusi-
tadas e inquietantes possiveis.
Ao mesmo tempo em que ha a
redundancia e o padrao, existe
uma série praticamente infinita
de relagoes possiveis de serem
equacionadas entre o som, a
cangao e a imagem eletronica,
e o clipe transformou-se hoje
no principal veiculo dessas ex-
perimentacdes, dentro do am-
bito da cultura industrializada.

Sinestesia, ou o
videoclipe como
linguagem auténoma

O principal conceito com o
qual é possivel trabalhar na
analise do videoclipe é a sines-
tesia, procedimento poético
que busca relacionar sensagoes
e sentidos distintos, levando
uma impressao sensorial de um
sentido a outro; no nosso caso,
som-imagem/audi¢ao-visdo.
Andrew Goodwin (1993, 49 e
seg.) explora essa questao de
forma interessante.

Ao tentar avaliar como se
da o elo entre imagem e som
dentro do videoclipe, o autor,
partindo de observacbes mais
imediatas, mostra que essa
relacdo pode ser tracada, resu-
midamente, a partir de: (1) ima-
gens geradas pela experiéncia
pessoal marcadas na memoria
individual, como a cena de
determinado filme cujo tema é
a cangao em questao; (2) ima-
gens ligadas a um determinado
género musical (dancarinos de
um género especifico, por
exemplo); (3) imagens da per-
formance e de certas opcoes

gestuais que caracterizam
determinado mdsico, como o
balanco corporal de Axl| Rose,
vocalista do grupo Guns
N’Roses, o "moonwalker" de
Michael Jackson, a destruicao
dos instrumentos nos shows do
The Who; (4) imagens que se
relacionam a posturas culturais
de regides onde se tem contato
com determinada can¢ao ou
género musical; (5) imagens
ancoradas em signos ligados ao
rock, a musica pop (rebeldia,
festas etc.) e a mitologia norte-
americana (carros, estradas,
etc.) (Goodwin, 1993, 56).

H4, no entanto, outra chave
de andlise pensada pelo autor
para a sinestesia som-imagem
no videoclipe que se refere ao
que chama de "musicologia da
imagem", ou seja, o entendi-
mento visual do clipe a partir
dos elementos musicais com os
quais se relaciona. Goodwin
(1993, 60 e seg.) cita cinco
aspectos musicais passiveis de
serem traduzidos visualmente.

O primeiro deles refere-se a
visualizacdo do tempo, da
velocidade, e pode ser repre-
sentado das seguintes maneiras:
por movimentos de camera,
lentos ou rapidos, acompa-
nhando corridas, dancas ou
qualquer outra performance do
artista; pelos efeitos de edicao,
caracteristicamente acelerada
gerando um procedimento tipi-
co da linguagem do clipe; ou
ainda por efeitos especiais por
computador, formas que abrem,
na prdtica um infinito campo de
possibilidades de trabalho cria-
tivo tendo em vista a vasta
gama de manuseios da imagem
que a tecnologia virtual oferece
ao autor do trabalho.
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O culto a velocidade, tipi-
co da maioria dos clipes, ndo é
necessariamente um elemento
negativo como muitos estu-
diosos apontam (Kaplan, 1987).
Na verdade, alguns clipes mais
acelerados mostram-se dificeis
de serem decodificados numa
primeira visao, soando muitas
vezes incompreensiveis. A rapi-
dez das imagens — espécie de
estimulacao retiniana exacerba-
da - forca o espectador a
retomar o videoclipe repetidas
vezes, aceitando sem saber o
principal fundamento dessa lin-
guagem: sua repeticdo dentro
de um meio altamente redun-
dante. A velocidade pode fun-
cionar, assim, como fator de
estranhamento, tendo em vista
o resultado aparentemente non
sense do clipe, retomando aqui
um dado fundamental para a
obra de arte de vanguarda: a
dificuldade do texto — no caso,
audiovisual — visando a uma
solicitacdao diferenciada do
leitor-telespectador. Este é um
exemplo de como é possivel
usar um meio aparentemente
alienante como a televisao com
uma finalidade estética criativa,
lancando mao de seus préprios
elementos constitutivos.

Esse uso da velocidade nao
quer dizer que ndo existam
clipes mais lentos, introspec-
tivos e que engendram uma
forma de percepgdo mais con-
templativa. Porém, essa con-
templacdo ndo € igual a que
temos quando nos postamos
atentos em frente a um quadro
num museu, tipico exemplar de
percepcdo pré-moderna. Ao
contrdrio, continua também
voltada ao estimulo mais senso-

rial, solicitando o espectador
pelos efeitos e pela "danca das
imagens", fato que mantém a
caracteristica bdsica da lin-
guagem do videoclipe.

Um segundo aspecto musi-
cal traduzido visualmente é o
ritmo e se apresenta basica-
mente na edicao, com os cortes
relacionando-se a "batida"
(beat) da cancdo. Os cortes na
imagem podem ser tanto nos
tempos fortes dos compassos
(0s primeiros), como fora dos
tempos, ao longo da "batida" e
seguindo os ritmos mais sinco-
pados, o que é mais comum.

Os terceiro e quarto aspec-
tos, o arranjo e o desenvolvi-
mento harmonico, podem ser
pensados em conjunto. Ambos
se relacionam aos instrumentos,
vozes e partes da cangao. A
opgao basica é mostrar o cantor
privilegiando a voz; em seguida
o refrdao e o solo, normalmente
de guitarra — signo fundamental
para o rock. Conforme as
modulagbes do arranjo (voz,
instrumentacdo, ritmo, solo) e a
sucessao dos segmentos har-
monicos da cancdo (abertura,
primeira parte, refrdo, solo,
segunda parte, final), os ele-
mentos visuais do clipe (luzes,
cortes, cenas, imagens, efeitos,
etc.) se sucedem dialogando
com o som corforme as solici-
tagoes e as situagoes do texto
sonoro, construindo redundan-
cias, negacoes e complemen-
tacoes entre som e imagem.

Por dltimo, temos a letra,
elemento poético que, acopla-
do a melodia, forma a base da
cangdo popular. E ela que suge-
re o tema a ser abordado pela
cancdo e seu modo de ser, seu

grau de emocgdo, sua ambien-
tacdo e o perfil enunciativo do
sujeito que canta. Consequien-
temente, torna-se o ponto de
partida da construcao do clipe,
o gerador principal das imagens
que, no contato com o som,
traduzirdo a masica. Dentro da
letra, trabalha-se a metdfora
como elemento basico de
sugestao audiovisual e em suas
mais variadas formas, das mais
6bvias e imediatas as mais dis-
tantes e intrincadas.

Outro dado fundamental da
relacdo som-imagem é o corpo
em dancga, elemento bdsico da
manifestacdo fisica da mdsica.
A danca pode ser representada
de vdrias maneiras: na sua
estrutura mais formal e coreo-
grafica; de um jeito mais pes-
soal e idiossincritico demar-
cando visualmente um cantor
ou musico (Michael Jackson,
Madonna, Prince) ou géneros
musicais como o heavy metal, o
punk rock ou o rap; espon-
taneamente quando um guitar-
rista gestualiza o éxtase no
momento do solo ou ao traduzir
as varias sensacoes sonoras em
movimentos corporais; na rela-
cao do palco com a platéia
num show; e até demarcando o
tempo, o desenvolvimento har-
modnico ou dialogando com as
metaforas da letra. Na verdade,
o clipe acaba recontextualizan-
do o evento espetacular dentro
dos limites da tela de televisao,
refuncionalizando a acao do
corpo nos moldes de uma
impressao visual eletronica.

A era do rock e da
televisao
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Todas essas formas de
observar analiticamente o vi-
deoclipe (e outras mais a serem
citadas mas que ndo cabem
neste espago) mostram que pre-
cisamos pensa-lo como uma
outra estrutura de linguagem,
diferente do cinema, da mdsica
em si e até mesmo da televisao
em seu uso mais cotidiano. O
videoclipe ndao é mais uma
mera ilustracdo da cancao,
espécie de sonoplastia visual
estabelecida em segundo plano
em relacdo a mdsica, mas ja
solidificou-se enquanto uma
forma audiovisual autdbnoma
com dinamicas e estrutura pro-
prias, um espaco audiovisual de
criatividade por exceléncia. E
muito comum hoje em dia
sabermos de grupos e cantores
que criam conforme as imagens
que suas cangoes podem suge-
rir ou ainda a partir de incur-
sdes em vdrias outras dareas
artisticas. Veja, por exemplo, 0s
casos do grupo Sonic Youth,
que cria o proprio clipe; Yoko
Ono, que trabalhava com cine-
ma e performance; Peter Ga-
briel, Laurie Anderson, David
Byrne e Arnaldo Antunes, ver-
dadeiros artistas multimidia que
criam nas interfaces das lingua-
gens, descartando o trabalho
com a linguagem (nica e am-
pliando suas acoes nos campos
musical, literario, plastico,
cénico e das tecnologias ele-
tronicas. O entendimento que
privilegia o uso puramente
comercial também estd longe
de dar respostas a uma série de

questoes, sobretudo as estéti-
cas. Nao que seja necessdrio
desprezar esse aspecto, pois ele
existe e da um restrito sentido
histérico-cultural ao videoclipe,
mas esta longe de poder ser uti-
lizado como definidor unila-
teral das experiéncias estéticas
ligadas a esse produto.

Ao tornar-se uma lin-
guagem autbénoma, o video-
clipe coloca em xeque uma
vasta gama de configuracoes
tanto da arte visual eletronica,
quanto do espectador: (1) a nar-
rativa linear tradicional prove-
niente basicamente da literatura
é destrocada com a descon-
tinuidade, a fragmentacdo (o
zapping na televisao), a cola-
gem andrquica e o aparente
non sense que imperam em
alguns clipes; (2) o uso indis-
criminado de técnicas (cinema,
quadrinhos, animacao, a pro-
pria videoarte) e de obras de
outros autores através de
pardfrases, parodias ou citagoes
fazem do clipe um espaco em
constante mutagao e aberto as
invencdes conforme o sabor da
musica e dos seus criadores; (3)
a tendéncia a questionar o "bem
fazer" tradicional da publici-
dade e também a nocao de
qualidade de acabamento do
produto habilitam o clipe a
instaurar uma recuperacao de
aspectos primitivos, dos estados
selvagens que a sociedade
teima em esconder sob os
escombros da "Civilizacao"; (4)
a reacgao contra o canone visual
da figuratividade, origindrio no

Renascimento e até hoje pre-
sente, apesar das agdes das van-
guardas no inicio do século, é
um fato marcante quando se vé
o uso cada vez mais constante
da abstracdo - espécie de
caligrafia da imagem —, viven-
ciando aquilo que Wassily
Kandinsky  (1990) buscava
desde a década de 1910 ao pro-
por a aproximacgao entre a pin-
tura e a mdusica, linguagem
abstrata por exceléncia; (5) a
utilizacao de imagens curtas em
grande quantidade numa
edicdo vertiginosa, cultivando
uma poética barroca do exces-
so que desagrada os criticos
mais tradicionais; (6) e por ulti-
mo, a mobilizacao diferencial
da percepcao, dos sentidos e da
propria sensibilidade que o
clipe opera no espectador con-
temporaneo, adulterando a tra-
dicional contemplagdo passiva
e distante.

Para finalizar, vale reafirmar
a importancia cultural do
videoclipe através de uma idéia
aparentemente simples, no
entanto, de grande envergadura
para a cultura ocidental, pois
estabelece uma forte conexao
entre dois elementos funda-
mentais para a producdo da
cultura contemporanea. Segun-
do Lawrence Grossberg (Frith,
Goodwin, Grossberg, 1993,
185) o videoclipe representa
"... a reconciliacdo das contra-
dicoes entre dois meios domi-
nantes da cultura popular do
pos-guerra: o rock e a tele-

visao”. 9
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1 A MTV, canal por assinatura norte-americano criado em 1981, é a primeira emissora a apresentar musica e videoclipes 24
horas por dia. Possui filiais em vdrios paises, inclusive no Brasil, onde comecou a operar em outubro de 1990.

2 Estamos nos referindo ao filme O Enigma de Kaspar Hauser, de Werner Herzog, de 1974, e a uma andlise dele feita por Izidoro

Blikstein (1983).

3 Este trabalho de resgate do primitivismo ja foi feito nas artes pldsticas no inicio do século pelas vanguardas, sobretudo o
Cubismo, o Dadaismo e o Surrealismo, porém, sem o contato com um pdblico de massa como ocorre com o clipe.
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