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Minha ferida existia antes de mim

Gilles Deleuze



RESUMO

Embora o capitalismo se aproprie da linguagem do video para construir
subjetividades, colocando em circulagao modelos de desejos e modelos de sujeig¢ao,
muitas vezes, a literatura contemporanea se utiliza das semitticas mistas proprias
do audiovisual para potencialmente produzir novos devires para além da sujeicao,
eis a hipotese de base da nossa pesquisa. De posse desta mesma cultura das telas,
poetas apresentam vias de acesso que possam a vir a se tornar ferrugens nas
engrenagens dos agenciamentos maquinicos capitalistas na medida em que a
problematizacdo da linguagem é um vetor inalienavel da pratica poética. Com o
objetivo de confirmar nossa hipotese de base e dar uma resposta ao problema da
sujeicdo e submissdo da producdo de subjetividade sob o capitalismo
contemporaneo discutido por Maurizio Lazzarato, dialogamos no primeiro capitulo
com autores que se debrucaram a analisar as mudancas que a literatura assumiu
em tempos atuais, tornando-se o que alguns chamaram de literatura eletrénica,
como é o caso de Hayles, Bellei e Murray. Esses pesquisadores nos permitiram
analisar a literatura distanciada do conceito da tradigdo, a partir do surgimento de
uma nova tecnologia digital, que proporcionou ao leitor adentrar na narrativa, deixar
sua marca, e construir sua trajetoria narrativa através do uso de hipertextos. Foi o
arcaboucgo tedrico necessario para compreender a literatura no ciberespaco,
portadora de um enredo multiforme, capaz de expandir-se para outras midias numa
relacéo intermidiatica, sem, no entanto, deixar de ser literatura. No segundo capitulo
veremos que o video, a midia de mais relevancia em tempos hipermodernos,
alargou as possibilidades de produgao poética, permitindo ao artista elaborar obras
através do uso das semidticas mistas. Dubois apresenta-nos com detalhe o que ele
acredita ser uma teoria da estética do video, uma vez que essa midia possui
caracteristicas proprias e singulares. Com esse escopo tedrico, dialogamos, em
nosso terceiro capitulo, com Lazzarato visando expor de que maneira o maquinario
capitalista se apropria das semioticas mistas para produzir subjetividades proprias
para sua manutencdo. Os conceitos desse tedrico, embasado na teoria de Deleuze
e Guatarri, de sujeito individuado, sujeicdo social e serviddo maquinica nos foi util
para a analise do videopoema “Pessoa”, de Antunes. Nesse sentido, exploramos o
poema enquanto ferrugem ao maquinario, resisténcia ao processo de subjetivacao
dominante, pontos de fuga do eixo centralizador capitalista. Nossos esforgos se
voltam para entender a multiplicidade presente na literatura eletronica, ao passo em
que voltamos nosso foco também para a relagao entre literatura e video, uma vez
que entendemos que os autores se apropriam das semidticas mistas do video para
conscientemente atingirem as subjetividades dos leitores, potencializando o fazer
artistico, chegando ao ponto de dizer sem o artificio da linguagem verbal, resistindo
a tirania das letras, equilibrando-as em sons, cores, formas, ritmos e movimentos
que ndo estavam inscritos nas subjetivagcdes dominantes.

Palavras-chave: Literatura eletronica; Videopoema; Videonarrativa



ABSTRACT

Although capitalism appropriates the language of video to construct subjectiviues,
putting into circulation models of desires and models of subjection, contemporary
literature often uses the mixed semiotics of the audiovisual to potentially produce
new becomings beyond subjection. An example being the basic hypothesis of our
research. With this same culture of canvases, poets have routes that may just
become rust in the gears of machinist capitalist assemblages in the way of the
creation of problems of language as an inalienable vector of poetic practice. With the
objectives of confirming our basic hypothesis while answering the problem of
subjection and submission of subjectivity production under the contemporary
capitalism discussed by Maurizio Lazzarato, we dialogued with authors who have
studied the changes that literature has assumed in the present time. Literature
becoming, what some have called, electronic literature (as is the case of Hayles,
Bellei and Murray). These researchers allowed us to analyze the literature far from
the traditional concept, but rather from the emergence of a new digital technology,
which allows the reader to enter the narrative, leave his mark, and build his narrative
trajectory using hypertexts. It was the theoretical framework needed to understand
literature in cyberspace, with a multiform plot capable of expanding to other media in
an inter-media relationship, without ceasing to be literature. The relevant media in
hypermodern times, the video, extended the possibilities of poetic production,
allowing the artist to elaborate works through the use of mixed semiotics. Dubois
presents us with detail which he believes to be a theory of the aesthetics of video,
since this media has its own unique characteristics. With this theoretical scope, we
dialogue with Lazzarato aiming to expose in what way the capitalist machinery
appropriates the mixed semiotics to produce its own subjectivities for its
maintenance. The concepts of this theorist, based on Deleuze and Guatarri, of
individuated subject, social subjection and machinic servitude were useful for the
analysis of the video-poem "Pessoa". In this sense, we explore the poem as rust on
machinery, resistance to the dominant subjective process, vanishing points of the
capitalist centralizing axis. Our efforts are made to understand the multiplicity present
in the electronic literature, while turn our focus to the relationship between literature
and video. We understand that the authors appropriate the mixed semiotics of the
video to consciously reach the readers' subjectivities, maximizing the artistic making.
It comes to the point of saying, without the verbal language, resistance to the tyranny
of letters, balancing them in sounds, colors, forms, rhythms and movements that
were not inscribed in the dominant subjective.

Keyword: Electronic literature; Videopoem; Videonarrative.
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INTRODUGAO

A literatura ha muito tempo ja n&do se configura nos moldes tradicionais aos
quais se consolidou na modernidade. A tecnologia computacional e a expansao das
informacdes através da internet teriam dado outro rumo aquilo que entendemos por
literatura ou mesmo criado novas formas de narrativas diversas do narrar da
tradicdo. Ao encararmos o mundo atual caracterizado por uma consistente
infraestrutura de apoio aos meios eletrbnicos e produtor de um cibeespaco de
distribuicdo hegemoénica, pensamos em analisar de que maneira essa mudanga, que
envolve tanto o processo criativo, produtivo e de distribuicdo, até sua relagédo com o
leitor, assim como a proximidade da literatura com novas midias alterou ou ndo as
formas de narrar, e se houve alteragdo, a que ela se deu, quem as delimitou e quais
as finalidades da expanséao ou limitacdo dessas novas midias literarias.

Cabe-nos também perguntar de que maneira a produgdo poética
contemporanea brasileira se apropria (ou nao) das poténcias do audiovisual para
produzir devires de subjetivagcdes em tempos de hipermodernizagéo, predominancia
das telas e a expansao da tecnologia da informatica? E como essa produgéo ocorre
em tempos de narrativas digitais, do pos-livro, da literatura eletrbnica?

Atreladas a esse novo construto literario ou literatura eletrénica estdo as
semiodticas mistas travadas politicamente pela industria da arte e do entretenimento,
pela politica e economia com vista a produgdo de subjetividade na cultura
contemporanea, sendo ela, a produgdo de subjetividade, a moeda comum do
capitalismo em seu estagio atual.

Embora o capitalismo se aproprie da linguagem do video para construir
subjetividades, colocando em circulagdo modelos de desejos e modelos de sujeig¢ao,
a poesia contemporanea se utiliza das semidticas mistas, préprias do audiovisual,
para potencialmente produzir novos devires de subjetividades que se alastram além
da sujeicdo social e da serviddo maquinica. De posse desta mesma cultura das
telas, poetas apresentam pontos de fugas, vias de acesso, que nao inocentemente,
possam a vir a se tornar ferrugens nas engrenagens dos agenciamentos maquinicos
capitalistas na medida em que a problematizagdo da linguagem é um vetor

inalienavel da pratica poética.



Por isso decidimos iniciar nossa pesquisa abrindo uma reflexdo acerca da
nova maneira de narrar. Dessa forma, fizemos uma sintese de como a literatura
sofreu mudancas da época moderna até a atualidade, passando por conceitos de
hipertexto e de leitura multissequencial, em que o leitor é tdo determinante para a
narrativa quanto o escritor, pois assume a autonomia da obra. Nesse sentido,
veremos como na modernidade se pretendia a uniformidade da obra enquanto na
pos-modernidade, os autores decidiram romper com a distancia entre o canone
artistico e a cultura de massa, resultando numa percepc¢éo geral da linguagem em
seu dialogismo social.

A obra assume autonomia e o leitor passa a ter mais poder. Nesse movimento,
a soberania do livro e do autor tradicional é retirada, e assim a linearidade da obra é
desmontada, abandonando o sistema conceitual de centro, margem, hierarquia e
linearidade, possibilitando ao leitor outra l6gica de leitura; a l6gica da multiplicidade.

E nesse sentido que tanto o espaco quanto o objeto literario tomou um rumo
diferente da modernidade. Se antes predominava o texto, passamos a ter a
predominancia do hipertexto. Dessa forma, a presenga do computador no processo
de escritura em hipertexto torna esse objeto tecnoldgico fundamental, tanto pelo
dominio que exerce, quanto pela autoridade que ele tem de operar no texto. O leitor
decide por qual hipertexto seguir e este movimento multiplo Ihe confere atuar
também como autor da obra.

Diante disso, em nosso primeiro capitulo, apontamos a maneira como a critica
mudou de postura em relagdo ao conceito tradicional de literatura ao trazer para o
centro da discussao questdes que envolvem conceitos de historicidade, lugar e ndo-
lugar, género, etnia, pds-colonialismo, entre outros. Nessa perspectiva, 0 campo
literario se abastece da prépria impossibilidade de estabilizagdo, numa travessia que
€ acentuada com o advento da internet e que representa seu maior desafio: criar
uma estética ndo imediatista presencial ou uma telepresenga que se mostra ao
telespectador como um construto mediatizado pela maquina computador,
programado e passivel de ser multiplicado infinitamente para atingir a todos que
estao conectados em rede.

Ao passo que se permitiu uma relacéo intermidiatica da literatura com outras
midias, houve uma ruptura do conceito tradicional de literatura, uma vez que, o livro-

texto abre espago para a tecnologia digital de produgédo de hipertextos. Essa nova



forma de compreender a literatura no ciberespacgo permitiu a expansao das histérias
multiformes, que deram existéncia simultdnea a diversas possibilidades de
narrativas, tornando o percurso de construcdo dessas histérias nao s6 produzido
pelo autor, mas, sobretudo, marcado pela presenca do leitor como autor potencial.
Isso se torna um fator predominante para a experiéncia da obra, sendo unico e
exclusivo, muito dificiimente podendo ser repetido de modo integral de uma proxima
vez. Ao leitor cabe I€, construir e desconstruir infinitamente cada histéria multiforme.

Nessa relagdo da literatura com o ambiente computacional, escolhemos o
video “Homo Erectus”, conto de Marcelino Freire, adaptado para literatura eletronica
por Rodrigo Burdman e narrado por Paulo Cesar Peréio, com duragao de dois
minutos e quarenta e sete segundos, para analisar a maneira como a narrativa se vé
destituida da linearidade e de especificidade contida no conto quando transposta
para a tela do computador. Veremos como a estrutura da linguagem fragmentada,
as palavras dispostas em espagos geomeétricos e a voz do narrador criam condigdes
para se pensar num segundo autor, que seria o0 programador do video,
transformando-o em literatura eletronica.

A linguagem capturada neste video-narrativa reconfigura o mundo
representativo através da disposi¢cao das letras, o tamanho e formato de cada uma
delas, sobretudo neste terreno indefinido do ciberespago. A proposta de Marcelino
envereda para um questionamento do homem atual como um servo dos poderes do
campo social, ou nas palavras de Lazzarato, o homem individuado € produzido
através de uma sujeicdo social e de uma serviddo maquinica, conceitos que
dialogamos nos capitulos seguintes. Contudo, a prosa em questdo apresenta uma
forte ambiguidade, pois ao mesmo tempo que desestabiliza a palavra, necessita dela
para desconstrui-la.

Detemo-nos no segundo capitulo a uma analise detalhada da midia video,
midia essa hibrida caracterizada por ser uma linguagem em constante contato com
outras linguagens. Veremos que se trata de uma midia que possui uma sinergia com
outros diversos modos de produgdo audiovisual, como o design, a programagao
informacional, as cameras de vigilancia, a internet a literatura, o teatro, a musica, a
performance, a dancga, etc, e por isso, voltamos nossa atencao para ela.

No ambiente do ciberespacgo, o video digital se tornou cada vez mais hibrido,

sua divulgagdo cada vez mais massiva e as cameras e os softwares de edicdo bem
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mais acessiveis. Lipovetsky e Serroy irdo chamar essa sociedade de sociedade de
tela, caracterizada por uma verdadeira explosado de telas. As telas fazem parte do
cotidiano dos sujeitos, que passam a atuar, interagir, agir, exercer e aprender tudo,
se tornando dependentes delas. Trataremos do conceito de sociedade de telas dos
autores, porém, discordando dos mesmos com relagdo a principal midia dessa
sociedade. Para Lipovetsky e Serroy o cinema é essa midia, entretanto, acreditamos
que o video é a principal midia de uma sociedade de telas e para justificar nossa
afirmacao, tratamos de dialogar inicialmente com Jameson.

Para Jameson, o cinema e a literatura teriam sido paradigmas da modernidade.
Na pos-modernidade o video assumiu o lugar de paradigma. Essa arte temporal,
que se pretender abordar o “tempo real”’, acaba por se distanciar do cinema,
colocando a ficgao e o ficticio separados das questdes de narrativa e narracao, pois,
por ser hibrido, o video é capaz de explorar tanto as estruturas narrativas, como o
video televisivo, videodocumentario, videos caseiros, entre outros, assim como
pode, da mesma maneira, ndo pretender nenhuma narrativa, ficcional ou n&o, nos
videos experimentais.

Dubois € outro autor que se dedica a analisar o video e que afirma que ele
possui destaque por ser, paradoxalmente, tanto transmissdo, como concepcao,
imagem objeto e imagem processo, uma maquina de imagem sem imagem fonte,
habitando um terreno diverso e portando uma estética em constante expansao,
hibrida e intermidiatica. O autor tem félego para discorrer acerca das disparidades
entre a estética do cinema e a estética do video, apontando as particularidades entre
elementos caracteristicos dessas duas midias, como planos e composicdo de
imagem, montagem e mixagem, espaco off e imagem totalizante.

Por fim, nos deteremos a esbogar o percurso da poesia até que ela atinja a
tela. A maneira como ela foi desterritorializada no suporte e reterritorializada no
ambiente audiovisual, (ainda em uma época onde a produgao videografica era
analdgica, dispendiosa e cara, chegando a época do ciberespago e da multiplicagao
dos videos digitais) possibilitou o surgimento dos videopoemas, midias hibridas
compostas de semidticas mistas portadoras de novos processos de produgao de
subjetividades.

Por fim, discorremos no terceiro capitulo acerca da maneira como o capitalismo

se utiliza das semidticas mistas contidas no audiovisual para produzir subjetividades
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a fim de criar o sujeito ideal para sua manutengao; o sujeito individuado conceituado
por Lazzarato. A maneira como o autor analisa a forma como as semiéticas a-
significantes sdo usadas pelo capitalismo para atingir e moldar as subjetividades
humanas nos foi de grande importancia para percebermos que, da mesma forma,
existe uma producdo que visa exatamente a criacdo de subjetividade oposta a
subjetividade dominante. Nosso exemplo analisado € o videopoema “Pessoa”, de
Arnaldo Antunes, em que observamos um movimento de resisténcia atuando como
ferrugem nas engrenagens do maquinario capitalista.

A producdo de subjetividade pelo capitalismo contemporédneo ocasionou
também em uma crise de identidade, presente no sujeito do videopoema de Arnaldo,
enquanto ser finito, sem liberdade nem soberania.

A Pessoa que aparece no videopoema de Antunes € o contrario do sujeito
individuado, empresario de si, otimista, aguerrido e determinado, defendido no
capitalismo, ou seja, a pessoa que se configura como ferrugem que come a maquina
capital. A composicao dos versos curtos que constitui esse video expde a irrisoria
finitude do sujeito, corroendo de forma concatenada, sintagma a sintagma, as
subjetividades que moldam o sujeito individuado. As poténcias do corretor financeiro
exemplificado por Lazzarato n&o o distancia da descricdo que o poeta faz do sujeito-
pessoa, uma vez que todos, sem excegdo, tém fim, ndo dura, mingua e se torna
apenas um nome que se esquece. Assim, o0 video produz subjetividades que
pretendem corroer a maquina de produgdo dos processos de subjetivagcdo do

neocapitalismo.

12



1 O FORMATO EMERGENTE DE UMA NOVA MANEIRA DE NARRAR

Uma parte consideravel dos escritores modernos buscou uma forma de
subverter a ordem do canone ao estruturar seus textos de modo alternativo, os
direcionando mais para o leitor do que para confecgcdo dos modelos candnicos ja
estabelecidos. Esse rompimento fez com que os autores em questio se libertassem
dos limites de sua prépria arte. Sdo muitos os exemplos, como Jorge Luiz Borges,
Cortazar, Proust, Joyce entre outros. Quando esses literatos romperam com uma
estrutura narrativa linear, sem querer, inauguraram uma maneira de pensamento
hipertextual no seio da literatura moderna, e, por isso faz-se necessario questionar
esse rompimento.

De qualquer forma, o que podemos inferir de tudo isso € que a arte tem o poder
de antecipar o futuro socio-tecnologico, e com a literatura isso também ocorreu,
como constata o exemplo acima. Alguns criticos literarios sao categoricos em afirmar
que estas tentativas de romper com o padrdo linear da narrativa teriam sido
precursoras da definicido de hipertexto. De acordo com Bolter “E como se eles
estivessem esperando pelo computador para liberta-los do impresso” (BOLTER,
2001, p.132). As obras desses autores citados subvertem a nog¢ao de texto canénico
e direcionam para atividade do leitor em tragcar caminhos distintos em histérias
multiformes. Basta lembrar “O jogo da Amarelinha” (1968), de Julio Cortazar. Nessa
obra, o autor oferece ao leitor duas possibilidades de leitura do romance. A primeira
obedece a ordem linear do texto, ou seja, até o capitulo 56, o leitor transcorre sua
leitura de forma gradativa tal qual estabelece sua escritura. No entanto, na segunda
parte do romance quem estabelece a ordem de leitura é o proprio autor, distinta da
ordenacdo impressa no livro, o que ele nomenclatura de segundo livro. Pode-se
encarar essa segunda leitura como um bom exemplo hipertextual de romance
impresso, simplesmente por inaugurar uma leitura multissequencial. No exemplo de
Cortazar fica nitido o convite do autor ao leitor de modo que este possa deixar sua
marca no texto. “Na medida em que qualquer leitor tem o poder de entrar no sistema
e nele deixar a sua marca, nem a tirania do centro e nem a da maioria conseguem

se impor [...] o texto aberto confere poder ao leitor” (BELLEI, 2012, p. 24).
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Esse exemplo acima, que se verifica na literatura moderna, pode ser
considerado como “pré-hipertexto”, pois esses autores tentaram romper com o lugar
reservado na pagina impressa. Eles posicionaram suas narrativas mediante um
exercicio de associacdes do pensamento e também do préprio instrumento textual.

Ao conferir autonomia a obra, autores como Cortazar atribui ao leitor mais
poder. Esse poder conferido ao leitor tira a soberania do livro e do préprio autor
tradicional, que, durante alguns séculos exerceu o poder de controlar e manipular
sua obra a ponto de interferir ndo s6 no leitor, como também no controle da
“‘producao de significados”. “O autor tradicional constitui um centro de poder que
organiza linearmente o seu texto em sentencgas, paragrafos, capitulos, comego, meio
e fim. S&o esses constrangimentos impostos ao leitor dos quais ele dificiimente
consegue escapar’ (BELLEI, 2012, p. 24). Cortazar, mesmo inserido no contexto da
tradicdo, quebra a linearidade da sua obra porque monta seu texto a partir de blocos
de significados. Ele abandona o sistema conceitual de centro, margem, hierarquia e
linearidade quando permite ao leitor outra I6gica de leitura.

Sabe-se que na perspectiva moderna, a literatura se fundamentou em
desvendar a esséncia da obra de arte para afirmar a identidade estética e material
do trabalho artistico. Nessa vertente, a literatura era constituida pela materialidade
da linguagem. O principio da literariedade, segundo os formalistas russos, era a
atividade estruturalista de decomposi¢cao e recomposicao do objeto literario que,
segundo Barthes, “comporta duas operacdes tipicas: desmontagem e arranjo”. A
primeira se refere a “encontrar no objeto fragmentos moveis cuja situagéo diferencial
gera sentido”, e a segunda, ao fato de que “o homem estrutural” deve descobrir as
unidades do objeto e “fixa-lhes regras de associagao: é a atividade do arranjo, que
sucede a atividade de chamada” (BARTHES, 1970, p. 52-53).

Além de se preocupar com o objeto artistico em si, 0 modernismo literario elege
o relativismo subjetivista que pensa o mundo como o lugar do individualismo. Esse
principio individualista ironicamente convive com a nogdo de impessoalidade
artistica, que se efetiva através do desapego autoral; Joyce e Woolf sdo exemplos
classicos desse jogo opositivo. Enquanto a segunda apresenta uma linguagem
narrativa que traduz as intensidades da vida subjetiva, o primeiro apresenta uma
estética que se afasta da autoria. Para T. S. Eliot (1993), essa oposi¢céo sobrevive a

“‘um principio de autocompletude da obra de arte modernista”, ou seja: o conjunto
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que compde a estrutura formal da obra. Assim, a literatura ndo € mais “a tarefa de
retratar o mundo como conformidade a um corpo de preceitos estéticos” (ELIOT,
1993, p. 91), todavia requer do texto literario o conhecimento aliado ao dominio
estético.

As manifestagbes artisticas pdés-modernas retornardo ao principio formal da
obra de arte, no entanto progredirao para além desse principio. Na obra de arte pos-
moderna a experiéncia supera a forma, preenchendo a lacuna moderna de
integridade formal. Neste sentido, o distanciamento entre cultura erudita e cultura de
massa foi abolido, porque a obra de arte da pés-modernidade aglutina os valores do
canone artistico com os valores da cultura de massa.

Passa-se, entdo, a enxergar o texto literario com suas diferentes vozes,
registros, formas, géneros, pontos de vista etc. Ela se apresenta com um novo
enfoque, quando renuncia as visdes autoritarias da linguagem e as formas de
superioridade estilistica. A critica parasita, que faz acusacdes a obra e lhe debulha
inumeras explicagdes, cede lugar a um discurso critico com uma percepc¢ao geral da
linguagem em seu dialogismo social. Essa mudanga de paradigma se percebe a
partir da desconstrugédo da linguagem proposta por Jacques Derrida, do conceito de
literatura voltado para utilizagdo da linguagem n&o submetida ao poder, uma vez que
a linguagem literaria ndo necessita de regras de estruturacdo para se fazer
compreender, como propds Roland Barthes entre outros tedricos igualmente
importantes nessa mudanga conceitual.

Nesse momento, surge uma critica que parece negar a razao logocéntrica da
linguagem, pois tenta perceber no discurso literario as suas distintas vozes
paradoxais. Derrida, ao desenvolver seu exercicio de metacritica, constata que “a
critica ndo objetiva dizer a verdade sobre os textos que critica, mas usa-los como
maquinas geradoras de novos textos” (DERRIDA, 2011, p. 21). A postura firme
desse teodrico requer a materialidade da linguagem, através do jogo textual entre os
significantes, para ultrapassar o jogo discursivo e alcangar o além desse jogo:
“Arriscar-se nada-querer-dizer € entrar no jogo e, sobretudo, no jogo da différance
que faz com que nenhuma palavra, nenhum conceito, nenhum enunciado primordial
venha sintetizar e comandar, a partir da presenca teoldgica de um centro”
(DERRIDA, 2011, p. 21). Essa critica ao logocentrismo feita por Derrida mostra, sem

sombra de duvida, a que a atividade escrita e a fala sdo tecnologias que se
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complementam. Segundo Bellei “é bem possivel que o aparecimento de uma nova
tecnologia traga sempre consigo uma énfase imediata na perspectiva operacional.
Trata-se de entender, de imediato, como a nova tecnologia funciona através do seu
uso sistematico no maior numero possivel de praticas” (BELLEI, 2012, p. 23).

Em “A vida Literaria no Brasil’, de Brito Broca (1976) ha um apontamento
contundente acerca dos espacgos para discutir a vida literaria, segundo o autor as
discussbes ocorriam tanto nas universidades, como bibliotecas, saldes literarios,
bares, espacos culturais, cafés etc. Hoje vemos que essa discussdo predomina por
meio da internet, ou seja, a histéria volta a acontecer por meio de uma nova
tecnologia, possibilitando até mesmo repensar que a abrangéncia desses espacos
esta intimamente ligada a ampliacdo das discussées acerca do texto literario. E
importante por em énfase aqui, de acordo com Bolter (2002) que tanto espaco
quanto objeto literario tomou um rumo diferente da modernidade. Se na
modernidade predominava o texto, hoje temos uma presenga maciga do hipertexto.
O critico afirma que “escrever € um ato postergar”. Isso nos revela que a distingao
entre a escrita em computador e a escrita impressa reside na atuagdo que o
computador exerce entre o autor e o leitor. Dessa forma, € conclusivo perceber que
esse objeto tecnoldégico se torna um autor pelo dominio e ao mesmo tempo, pela
autoridade que ele tem de operar no texto enquanto o leitor |é.

Assim, o computador opera diretamente no imaginario do leitor por permitir que
este também atue como autor. Para o critico em questdo, a experiéncia de langar
mao da escrita através do computador — postergar — delega ao programador o oficio
de autor, o programa teria também o oficio de texto e aqueles que se utilizam dos
programas sejam leitores. Ao afetar de modo geral a cultura e as artes, essa
mudancga historica tecnoldgica ndo poderia deixar de atingir a Literatura. Segundo
Bellei (2012), “A forma mais visivel do impacto sobre a literatura é a transferéncia de
textos que, nos dias de hoje, acontece cada vez mais rapidamente do meio impresso
para o meio digital para disponibilizagdo na rede, muito embora tal disponibilizagédo
ocorra com intensidade diversa em locais diversos” (BELLEI, 2012, p. 20).

Parece que a mudanga tecnoldgica aliada ao suporte computador e a
responsabilidade primordial dessa critica e do conhecimento tedérico é néo
compreender o representavel na obra de arte, e sim enxergar o ndo-representavel, a

irrealidade da obra: “se a arte é real, € porque ela € a atualizacdo de um virtual, e
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nao a realizagao do possivel. Ela sai do possivel para enfrentar outros mundos [...].
Criar é alcangar um outro modo de pensar, uma nova maneira de viver’ (LEVY,
2011, p. 114). A critica p6s-moderna abala o discurso de poder movido pela ideia de
representacéo quando o deslegitima.

O limite entre a literariedade e a criticidade € o mesmo entre a ficcdo e o real,
ou seja, torna-se inexistente. Entendemos, portanto, que ocorre uma interacéo entre
critica e ficcdo, a ponto dessa interacdo ser uma das caracteristicas marcantes
nesse periodo pos-moderno. Na analise das obras criticas dos autores modernos, a
obra se torna moderna pela sua multiplicidade, coeréncia e consisténcia. Ja na pos-
modernidade, a analise de obra literaria esta sujeita a critérios particularistas. Isso
implica afirmar que “sua heterogeneidade e indeterminacéo de principio” (MOISES.
2009.p.188) néo proporcionam conceitos solidificados que possam definir uma
estética da literatura pés-moderna. Como afirma Eagleton, a literatura atua pela
l6gica do evento. Isso significa que ela é experimentada e vivenciada pelo leitor, que
estabelece uma rede de significantes e significados a serem compreendidos no ato
da leitura. A partir dai, abrem-se infinitas possibilidades de sentido.

Para Bellei (2012, p. 51) diante dessa abertura de sentidos, o literario se
aglutina aos “processos mentais, ideias e emocgdes do leitor”. Dessa forma, a
literatura ja ndo se apresenta sem questionar os “problemas e indagac¢des acerca do
seu sentido, da sua estrutura ou da sua esséncia” (51). Em “Teoria da Literatura-
uma introducao” (1983), Terry Eagleotn faz uma analise essencialmente materialista
e dialética das diversas escolas de critica e teoria literaria. Ao situar as concepgdes
de Literatura em seus contextos histérico e social, evidenciando onde nascem, quais
0s anseios politicos e sociais, o critico aponta que as ideias desses pensadores
estdo enraizadas nas condi¢des sociais de suas criagdes, sendo produto destas, e
que, portanto, se deixaram influenciar por elas. Para ele, o conceito de Literatura é
histérico e ideoldgico, e esta subordinado das classes dominantes de seu tempo.
Assim, toda critica € uma critica politica.

Essa visdo ndo dogmatica desse tedrico aponta para uma reflexdo de que a
literatura serviu por muito tempo como objeto ideoldgico de ascensao e consolidagao
da burguesia como classe dominante. Propor, por exemplo, o conceito de identidade
nacional foi tema dos romances para fixar na mente do proletariado inglés como

maneira de tentar impedir as manifesta¢des e as revoltas das classes subordinadas
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contra seus subordinadores. O conceito de Literatura, profundamente discutido por
Eagleton, nos conduz a entender que toda critica literaria, por ser ideoldgica e
politica, se estende para além daquilo que se convencionou no meio académico de
se chamar Literatura. Qualquer tipo de pratica do discurso também é alvo desse
pensamento hegemonico nos cursos de Letras e Literatura: “o Humanismo liberal”.

O posicionamento de Eagleton nos faz concluir que o que se tem hoje de
literatura ndo corresponde as premissas modernas. “A literatura ja ndo pode mais,
por exemplo, ser pensada como marcada por uma vida eterna e por uma
universidade transcendente (BELLEI, 2012, p. 55). E de acordo com Moisés (2009,
p. 188.), atualmente a analise dos textos literarios € submetida a critérios de raga,
género e classe. Ha uma tendéncia de a Literatura desaparecer como disciplina
independente e se integrar aos estudos culturais “em razdo de abordagens
ideoldgicas de grupos militantes: estudos de género (feministas, gays e queers);
estudos pds-coloniais (a literatura produzida por ex-colonizados, nas linguas das ex-
metrépoles); estudos “multiculturais” (os quais, na pratica, s&o monoculturais, pois
cada cultura quer manter seu compartilhamento, ou departamento- a manutengao da
palavra raga, com sua carga ideoldgica excludente e seu rango belicoso, é um triste
indicio)”. Moisés conclui que a critica literaria esta entre os limites da
conscientizagdo e da doutrinagdo. Portanto, ha uma tendéncia ao ofuscamento da
Estética em supervalorizagdo dos problemas subjacentes ao campo literario. Para a
autora, isso € muito arriscado, uma vez que compromete aquilo que se deve
compreender como estética literaria.

Ao propor o descrédito a significados de metanarrativas universalizantes,
deslegitimando a ciéncia da sua condi¢gdo de autoridade hegemonica, declarando o
sujeito como provisorio, celebrando sua mobilidade, sua fragmentacéo, propondo
uma ética da mistura e do simulacro, o discurso na po6s- modernidade propde uma
severa mudanga de atitude cultural. Ao propor também o desencanto; a descrenga
no progresso da razdo, nas grandes utopias, nos relatos totalizantes como os da
igreja crista, da politica emancipatdria, esse discurso instaura uma crise na ciéncia e
sua relagdo com sociedade, pois ao questionar a legitimidade do discurso cientifico
e propor que a ciéncia produz indicadores e nao verdades absolutas, ele inaugura o

periodo das indefinicbes, da perda de limites, da fluidez, da coexisténcia de valores
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e estilos, da pluralidade de papéis e, sobretudo, inaugura uma redefinicdo da
objetividade.

A critica estd a partir de entdo, condicionada pela historicidade. Ha,
nitidamente, uma contestagdo do significado daquilo que é real — desordem e
perplexidade; uma contestagcdo do poder — micropoliticas do doméstico; nao ha uma
causalidade linear e unica, mas uma multiplicidade oriunda do cotidiano. Nesse
quadro ha uma relagcdo entre natureza unida a cultura, uma aceitacdo das
“identificacbes mutuas” e a compreensdo das verdades as quais aderimos
sucessivamente. Como se nota, o discurso pds- questiona os valores de definicdo
da alta cultura e questiona, sobretudo, o paradoxo existente entre civilizagado e
cultura.

Nesse quadro pos-moderno, “o escritor alimenta sua obra com o carater
radicalmente problematico de sua prépria pertinéncia ao campo literario e a
sociedade” (MAINGUENEAU, 2001, p. 27). Sendo assim, o escritor constitui, através
da sua enunciagao, a impossibilidade de representar um lugar verdadeiro no campo
social, pois desestabiliza essa representacdo que se faz corriqueiramente de um
lugar. Aqui, a literatura ocupa um espago fronteirico por impossibilitar um
fechamento acerca de si e, simultaneamente “se confundir com a sociedade
comum’”. Ela se constitui desse jogo de meio-termo: A literatura assume seu lugar na
sociedade, mas ndo é possivel conferir-lhe nenhum territério.

O campo literario se define pela ocupacédo de um lugar que nao pode defini-lo.
Ele opera entre a negociagdo do “lugar e o nao-lugar”. Aquilo que Maingueneau
chama de “localizagdo parasitaria”. Sob essa 6tica, o campo literario se abastece da
prépria “impossibilidade de se estabilizar”. Logo, a enunciagao literaria se estabelece
na travessia dos diversos dominios de elaboracdo de leituras e discussdes. No
entanto, esses dominios ndo sio distribuidos em sequéncia, pois qualquer tipo e
publicacdo orienta toda atividade posterior. Essa travessia também se da devido a
mutacao historica com o advento da internet. O suporte do livro impresso cedeu
lugar aos meios digitais “as estantes de livros estdo presentes, abrigando milhares
de volumes, mas muitos deles (principalmente aqueles nao protegidos por direitos
autorais) foram digitalizados e podem ser acessados por qualquer pessoa, em

qualquer lugar em exista uma computador ligado a rede” (BELLEI, 2012, p. 10).
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E nesse contexto de alta tecnologia, a Literatura Contemporanea é parte
intrinseca do real histérico e por ele € ou ndo sustentada. Essa sustentacdo nao é
mais definida pelos processos internos idealizadores do campo literario, mas
processos externos que se relacionam com este construto literario e lhe
proporcionam ou impugnam sustentaculo e vida temporal finita. Para Bellei, essas
forcas, “sejam elas institucionais, culturais, tecnolégicas ou econémicas, garantem a
manutengdo de um certo uso da literatura em determinado momento histérico”
(2012, p. 58). De acordo com essa linha de pensamento, ao término desse momento
e extenuada essa serventia, a literatura pode servir como suporte para outras
modalidades discursivas. Essas forgas preconizam a morte da literatura? Como
sugere Lyotard, pode ocorrer um enfraquecimento, mas ela ainda “resiste no
momento histérico em que enfrenta o ultimo de seus desafios recentes: a tecnologia
digital de producéao de hipertextos” (BELLEI, 2012, p. 72).

Ao se tornar hegemdnico o hipertexto transforma e desloca as praticas textuais
antecedentes, referimo-nos as praticas de texto com o suporte impresso. O suporte
computador mudou a nossa maneira de ler, de construir e atribuir significados aos
textos e evidenciou que ndo existem formas naturais de producao de texto e leitura.
Trata-se de ponto crucial para se observar como tecnologia e cultura interagem de
modo minucioso e significativo para interferir nas variadas praticas de escrita,
inclusive a escrita literaria. Por angulo, partilhamos do pensamento de Katherine
Hayles ao afirmar que “a natureza computacional da literatura do século XXI é mais
evidente, porém, na literatura eletrbnica. Mais do que ser marcada pela digitalidade,
ela € de modo ativo formada pela mesma [...] a literatura eletronica levanta questdes
complexas, variadas e urgentes” (HAYLES, 2009, p. 61).

Sendo assim, com o advento do computador o suporte livro se depara com
uma inovacao tecnoldgica tao profunda e revolucionaria que permitiu ao escritor criar
um hiperespaco, um ambiente virtual, em formato digital. No hiperespaco ja se
encontra convertida quase toda a produ¢do humana, tanto as produzidas antes de
seu surgimento, quanto as novas producgdes, que nao poderiam surgir sem sua
mediacdo. Jenet Murray, em Hamelet no Holodeck: o Futuro da Narrativa no
Ciberespaco afirma que todas as principais formas de representacdo dos primeiros
cinco mil anos da histéria humana ja foram traduzidas para o formato digital.

Segundo a autora:
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Nao ha nada criado pelo homem que ndo possa ser representado
nesse ambiente multiforme: das pinturas no interior das cavernas de
Lascaux as fotografias de Jupiter feitas em tempo real; dos
pergaminhos do Mar Morto ao primeiro exemplar de Shakespeare;
das maquetes de templos gregos pelas quais se pode passear aos
primeiros filmes de Edison. E o reino digital assimila, o tempo todo,
mais capacidades de representacdo, a medida que pesquisadores
tentam construir dentro dele uma realidade virtual tdo densa e tdo
rica quanto a propria realidade. (...) No entanto, seria um erro fazer
uma comparagao direta entre os primeiros frutos de um novo meio
com os ja costumeiros produtos dos meios mais antigos. N&o
podemos usar o teatro inglés da Renascenga, ou o romance do
século XIX, ou até mesmo o padrdo dos filmes hollywoodianos ou as
séries televisivas da década de 1990 como parametros para julgar os
trabalhos produzidos em um meio que tem atravessando mudancas
técnicas com tanta rapidez (MURAY, 2003, p. 41).

Essas rapidas mudangas tecnoldgicas poderiam nos levar a um contexto
apresentado na série Jornada nas Estrelas, onde o holodeck, aparelho de narrativa
que associa os usos de holograma e inteligéncia artificial, permite uma imersao
nunca antes experimentada nos meios atuais de producdo de narrativa, criando
assim um ambiente seguro onde os usuarios possam confrontar seus sentimentos
perturbadores de forma segura. A autora enxerga nessa possibilidade uma nova
forma de autoconhecimento, onde as fantasias mais ameacadoras ndo sdo capazes
de nos paralisar, ao contrario, “é uma experiéncia que faz voltar ao mundo real ainda
mais forte” (MURAY, 2003, p. 39). Apesar de toda essa inovagao, a “holonovela”
ainda € uma forma de arte que apresenta uma continuidade a farta tradicdo humana
de contar histérias, “estendendo-se dos herdicos poetas épicos aos romancistas do
século XIX” (MURAY, 2003, p. 39).

No percorrer dessa tradicao narrativa, a autora aponta para o fato que houve o
que ela chama de “histérias multiformes”, que foram importantes para romper com
as narrativas lineares, forcando as fronteiras do que ela chama de “meio prédigital”,
como o romance, que precedeu elementos do cinema muito antes do cinema surgir,
como o uso do flashback, os cortes transversais entre as historias intersecionadas,
cenas panoramicas e close-up num unico personagem (MURAY, 2003, p.42).

No século XX as histérias multiformes cresceram infinitamente. A autora aponta
que as transformagdes causadas pela fisica nas percepcdes de tempo e espacgo

foram de suma importancia para esse crescimento, porém,
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Como essa grande variedade de narrativas multiformes demonstra,
as historias impressas e nos filmes estdo pressionando os formatos
lineares do passado, ndo por mera diversao, mas num esforco para
exprimir uma percep¢ao que caracteriza o século XX, ou seja, a vida
enquanto composicdo de possibilidades paralelas. A narrativa
multiforme procura dar uma existéncia simultdnea a essas
possibilidades, permitindo-nos ter em mente, ao mesmo tempo,
multiplas e contraditérias alternativas. Seja a histdria de multiplas
formas um reflexo da fisica pds-einsteiniana, ou de uma sociedade
secular assombrada pela imprevisibilidade da vida, ou de uma nova
sofisticagdo no modo de conceber a narragdo, suas versodes
alternadas da realidade sao hoje parte do nosso modo de pensar,
parte da forma como experimentamos o mundo. (...) Para capturar de
fato essa cascata de permutagbes, € preciso um computador.
(MURAY, 2003, p. 49-50).

Parece que essas novas formas de encarar o tempo e 0 espago
proporcionadas pelas narrativas multiformes, através da fragmentagcdo de suas
estruturas, demonstram que ha uma tentativa de abolir com os formatos lineares do
passado, com o intuito de evidenciar uma visdo de vida “enquanto composi¢cao de
possibilidades paralelas. A narrativa multiforme procura dar uma existéncia
simultdnea a essas possibilidades, permitindo-nos ter em mente multiplas e
contraditorias alternativas” (MURAY, 2003, p. 49). A visdo de um conhecimento
proporcionada pelas histérias de multiplas formas, extraido da Fisica Quantica,
mostra que o proprio percurso na construcdo desse conhecimento é fator
preponderante, uma vez que interfere no conhecimento gerado. Neste caso, o
percurso que o leitor faz ao encarar as narrativas multiplas gera responsabilidade
pelas “verdades” criadas ou encontradas. O processo interativo entre o experimento,
o leitor que observa e aquilo que ele infere ou como ele é atingido supde que “todo
resultado € sempre condicionado e situado, ndo podendo ser repetido de modo
integral numa proxima vez. Assim, a producédo hipertextual € uma subversdo das
normas de precisdo previstas na fisica newtoniana — a realidade subatémica nao
pode ser mensurada de maneira exata” (MARCUSCHI, 2001, p. 84).

Muray acrescenta que “seja a historia de multiplas formas um reflexo da
fisica einsteiniana, ou de uma sociedade secular assombrada pela imprevisibilidade
da vida, ou de uma nova sofisticagdo no modo de conceber a narracédo” (MURAY,
2003, p. 49), as versdes dessas historias se bifurcam e se transformam em labirintos
de interpretacdo, pois cada versdo alterna a realidade e isso € consequéncia da

forma como enxergamos, pensamos e experimentamos o mundo. A historia
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bifurcada fica sem término ou em constante circular desconstruida e reconstruida
por trilhas sempre refeitas e novas. “Viver é ter consciéncia das diferentes pessoas
que podemos ser, dos mundos possiveis que se alternam e das histérias que se
entrecruzam infinitamente no mundo real” (MURAY, 2003, p. 50).

Para que isso aconteca na mente do leitor, “para capturar de fato essa cascata
de permutacdes, é preciso um computador’ (MURAY, 2003, p. 50). Faz parte da
natureza computacional da literatura do nosso século essa marca da digitabilidade.
Ela tem como caracteristica fundamental o processo dindmico de interagdo. Nesse
processo, “a computacao nao é periférica nem acidental a literatura eletrénica, mas
central para o seu desempenho, execugao e interpretagdo” (HAYLES, 2009, p. 62).

Para Hayles, a era digital propbe uma intermediacdo que leva a um resultado
emergente e oferece ao leitor a possibilidade de compreender o texto nas mais
variadas dimensdes. Por isso que “a literatura ja ndo pode mais, por exemplo, ser
pensada como marcada por uma vida eterna e por uma universalidade
transcendente” (BELLEI, 2012, p. 55). Neste sentido, o leitor do texto literario nem
sempre o |& de acordo com os protocolos de leitura que dominantes. E exatamente
por isso que a intermediacéo entre leitor e obra traz a tona essa natureza funcional e
nao permanente da leitura de uma obra. O computador, neste aspecto, funciona
como uma espécie de “malha de retroalimentagao recursiva caracteristica da escrita,
da leitura de da interpretacdo do texto literario” (HAYLES, 2009, p. 62). Dentre as
varias obras construidas nesse ambiente computacional, escolhemos uma para
tratar de forma mais detalhada, e que, deixaremos aqui bem claro, ndo se trata de
uma narrativa multiforme, contudo, apresenta perfeitamente as complexidades

discutidas acima referentes a literatura algada ao ambiente hibrido do computador.

1.1 UMA NARRATIVA EM PROCESSO

O video “Homo Erectus”, conto de Marcelino Freire, adaptado para literatura
eletrébnica por Rodrigo Burdman e narrado por Paulo Cesar Peréio, apresenta uma
organizacao textual composta de uma forma excéntrica e atipica, pois a estrutura
dessa narrativa se vé destituida da linearidade e de especificidade. Nela ja se

incorporam as qualidades de espontaneidade e de envolvimento com a maquina
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computador. E esse processo maquinico nao parece de forma alguma se distanciar
do leitor tridimensional, uma vez que permite a esse leitor uma evocagao para criar €
manter elaboradas as personalidades ficticias desse homo eretus por um longo
periodo no tempo. A estrutura da linguagem fragmentada calcada num
desregramento do texto permite compreender que as palavras dispostas em
espagos geométricos e a voz de um narrador que se acopla ao visual, causam uma
fluidez do significante destituindo a no¢ado de tempo narrativo e restituindo a nogao
de tempo narratario. Isso promove a autonomia do leitor a partir das condigdes
dadas pelo segundo autor — o programador, que passa a restituir o conto em
literatura eletrénica.

Ele possibilita uma intermediacdo — uma espécie de crescimento dentro da
maquina computador que gera a palavra como sendo, mas ao mesmo tempo, sem
ser. Ele brinca com a circularidade da palavra, através do seu final voltando
ciclicamente ao ponto de partida. Essa circularidade fundamenta a quebra de
paradigma da leitura do texto impresso para o texto digital. Quebra a funcéao linear
da narrativa, embora apresente um narrador como pano de fundo. Seguindo pistas
sutis, o leitor nota que a experiéncia de contar ndo surge de regras rigidas, mas de
analogias flexiveis que podem se ramificar em variadas diregbes. Sdo, a0 mesmo
tempo, palavras de ordem e desordem-resisténcia. Por exemplo, o significante “cu”,
ele ndo desempenha seu trajeto textual, contudo entra como assignificante
corporizado por meio das figuras geométricas que sugerem uma imagem ao leitor
tridimensional, causando a fluidez de seu significado. Dai, a narrativa, agora
eletrbnica, ultrapassa os limites dos significantes e significados por apresentar um
valioso arsenal extra-texto impresso que se difere da tradigdo escrita da linguagem.
Esses recursos intermidiais sao perceptiveis e complementares ao conto, pois o
autor-programador se utiliza desses artefatos para tragar uma maneira singular de
confeccionar a narrativa. Ela constréi as imagens a partir de seus proprios formatos.
Imagens essas compostas por um ambiente virtual mais elaborado e de tempo de
reacdo mais rapidos. Percebemos que o enredo do conto se efetiva quando a
intermidialidade é acionada pelo leitor.

Ha um descompasso nas palavras que combina com o movimento circular
proposto pela disposigdo delas que vai ao encontro da lingua em sua forma

primitiva. Existe uma implicagdo na forma como sao distribuidas, construidas e
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conduzidas essas palavras no conto, de que os acontecimentos em torno dos
conceitos de “homem” ao longo da histéria, ndo s&o uma longa linha continua ou
conceitos pré-estabelecidos com sequéncias definidas, mas, sim, um sutil
entrelagcamento de conceitos que pode permitir ao leitor-virtual que se encaixe neles
ou se deixe levar pelos tempos dispares e observe que cada definicdo de homem,
aparentemente separada por muitas décadas ou séculos caminha quase sempre
lado a lado em movimentos que sempre retornam para o ponto de partida.

As letras gordas reafirmam que esta se formando um conceito, mas o conceito
também esta reformando a letra; ambos estdo unidos em uma dinamica, que resulta
na complexidade da variedade de conceitos de homem sugerida pelo conto. O
inchago das palavras, que freneticamente atravessam a maquina-papel, constréi um
universo paralelo do narrador, uma morada longe da narrativa linear, mas, que ao
mesmo tempo, necessita dessa voz narrada para destoar dela. Sao sutis
movimentos aliados a voz penetrante do narrador que funcionam como agentes
independentes desempenhando funcéo peculiares. O resultado dessa interacéo € a
criagao dessa imagem-palavra bem sucedida no conto.

Do inicio ao fim, se é que podemos considerar inicio e fim, a narrativa é
composta por voz e palavras-imagens circulares, com um final voltando ciclicamente
para 0 comego.

Parece que conto considera a produgao de significado dessas palavras como
“‘um espectro de possibilidades com malhas recursivas entrelagando-se de modo
diferente” para aumentar a ruptura entre significado e informag¢ao. Assim, todos os
significados que o leitor pode contemplar ou evocar, utilizando sua experiéncia
pessoal, e em especial a cultura em que se encontra inserido, passa a assumir
conotacgao propria.

Esse espectro de possibilidades nos conduz a entender que ndo estamos
perante “um regime de significantes em que o signo remete a outro signo por meio
da representacao” (LAZZARATO, 2014, p. 75), mas um novo tipo de relagao: o efeito
de experimentagao da palavra-imagem que insistente consiste no conto.

O recurso imagético operado pelo suporte computador acentua e nunca fecha
o sentido, porque ndo da conta dele por completo, sempre havera um resto ou
imagem que comanda os acontecimentos. Nesse conto o que menos importa é a

polissemia, uma vez que ela nao é suficiente para manter a escrita estavel enquanto
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procedimento. Nessa narrativa, ha sim, uma tentativa de sabotagem do sentido e &
ai que a materializagdo da palavra se distancia da légica do sentido, para lembrar
Deleuze. A palavra € sentido sem sentido aos moldes da representagdo, pois
aniquila o sentido representativo para fazer emergir um sentido do sentir, do
experimentar, do vivenciar, apenas.

Em “Homo Erectus”, os significados dominantes, dos quais ndo escapamos,
cedem lugar para reflexdo que conduz toda narrativa. Ao questionar, o narrador
produz o confinamento das “semioticas de significagdo” (LAZZARATO, 2014, p. 69),

quando nega a realidade dominante:

FIGURA 1: Frame da videonarrativa Homo Erectus

FONTE: (BURDMAN, 2009, 2:02 min.).

Esse poder conferido ao significado € questionado em demasia no conto. Ha
uma quebra na maquina de significagdo linguistica, pois no conto ndo ocorre o
reconhecimento da identidade definida por essas significagbes de “homem” e do
elemento corpéreo “cu”. Passa o homem a ser um ser primitivo que funciona por
instinto e o cu equivale ao corpo coletivo, um agenciamento coletivo de enunciagao.
O homem nao entra neste conto como um elemento significante versus significado
constituido de um corpo vergonhoso e fechado sobre si, dotado de subjetividade

dominante confinada ao individuo dotada de razao, entendimento e sentidos. Ele, o
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Homo erectus, é atravessado pelo homem arcaico durante todo processo de
evolucdo da maquina-homem. E o cu como elemento corpéreo permite que se
imaginem novas possibilidades de agdo e criacdo deste homem. O nosso
protagonista é, antes de tudo, uma construgéo instintiva, pois acontece fora da
consciéncia racional. Ele € uma mistura da experiéncia e de uma memaoria em que a
palavra apenas nao da conta; ela € a experiéncia vivida e ndo a experiéncia

representada:

FIGURA 2: Frame da videonarrativa Homo Erectus
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FONTE: (BURDMAN, 2009, 1:49 min)

Sendo caracteristicas do ciberespaco “a eliminagao da fronteira entre o autor e
o leitor (ou espectador, usuario etc.), e o descentramento da escritura (linguistica ou
audiovisual)” (VILCHES, 2003, p.152), podemos dizer que a linguagem capturada
neste video- narrativa reconfigura o mundo representativo. A disposi¢ao das letras, o
tamanho e formato de cada uma delas, sobretudo neste terreno indefinido do
ciberespaco. supera a construgdo imagética por meio dos fonemas em movimentos
circulares em que cada unidade minima de significado persegue outros recursos de
ressignificagdo. Neste sentido, temos acompanhando essas unidades minimas, o

som, o movimento, a imagem visual reconstruindo formas que englobam diversos
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sentidos e elementos retéricos, numa performance aglutinadora do verbo-audio-
visual.

A narrativa se constréi por meio do recurso dos pixels (menor unidade de uma
imagem na tela do computador) e brinca com eles tanto na horizontal quanto na
vertical formando assim, sensag¢des por meio da construgado de imagens imateriais,
capaz de transmudar a percepg¢ao de ambos que estao envolvidos no processo. Isso
proporciona uma fruicdo estética ilimitada. Neste sentido de construgcdo do texto
ficcional, a fungdo do autor se relativiza, uma vez que o seu construto torna-se
indeterminado e imprevisivel. No conto em si n&o existe a nogao de fim, ja que pelo
movimento circular proprio dos pixels, as infoimagens sempre resultam em algo
inesperado se transformando de acordo com suas distribui¢des em tela. Entéo, foi
tarefa do autor-programador conduzir o processo de intencionalidade da atitude
experimentalista literaria onde o leitor se envolve comparando as ideias nao apenas
de posse da arbitrariedade dos signos, mas, sobretudo, da transparéncia e da
ocultacdo dos processos de criagao. Assim, o conto apresenta um processo de

criacao colaborativa ideal para esse experimentalismo literario.

FIGURA 3: Frame da videonarrativa Homo Erectus
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FONTE: (BURDMAN, 2009, 0:56 min.)
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Podemos afirmar que temos um infoconto que se utiliza simultaneamente dos
signos verbais e nao-verbais com a intencdo de, por meio de ferramentas e
interfaces, construir estruturas visuais que se acoplam dinamicamente nos niveis
semanticos, estruturais e sintaticos da linguagem literaria. Diante disso, essa criagao
contistica adota uma geometria adequada a natureza das imagens infocontistas.
Essa geometria, baseada no quadrado, circulo e triangulo estabelece uma relagao
visual entre ambas as formas e as construgdes conceituais e abrem caminho para a
interagéo estética dos distintos cddigos semidticos oriundos das produgdes textuais
artisticas e literarias. Nao resta duvida, de que é necessario reconhecer que
concretude dos significados estéticos-literarios, manifestados no nivel da expressao,
opera de modo relevante para uma complexidade de planos em que o verbal, o
visual e 0 sonoro neste conto se combinem, num jogo entrecruzado de atualizagao

dos sentidos.

1.2 A MAQUINA E O ACONTECIMENTO TEXTUAL EM ALEGORIAS DA LEITURA

“‘Homo Erectus” no ciberespago reinventa e assina as palavras num processo
de subversdo das fronteiras existentes entre emissor e receptor o que tem como
consequéncia um espacgo de dialogo intermidial. Ele se langa na superagdo dos
limites da teorizacdo dos géneros por se compor de uma atitude transgressora
diante das convengdes dominantes e gramaticas especificas. Ao analisarmos o uso
os elementos fonéticos e graficos presentes nesta midia, constatamos uma
crescente subversdao da linguagem em relagdo ao processo das semidticas
significantes, que se limitam aos discursos vigentes.

Do ponto de vista analitico, a narrativa faz explodir um regime de signos que
ativa as subjetividades dominantes, no entanto, a presenga constante dos
questionamentos oriundos da voz narradora nos denota que a produgdo de
subjetividades acerca do componente homem/masculino esta envolvida numa rede
de semidticas e modalidades atreladas ha um tempo e um espago e submetidas a
sujeicao social. O homem que encontram no gelo da Prussia; o homem feito feto
gelo gelado ou o homem de cabeleira intacta espelham as formas preliminares da

ideia de homem. As imagens e intensidades aliadas aos movimentos temporais e
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velozes reintroduzem incerteza e instabilidade no conceito de homem ao qual temos
adotado depois do desenvolvimento da sociedade. Os componentes que se
agrupam na construcao desse “homem feto gelado” sdo acontecimentos quase pré-
humanos ou na fronteira do humano como o concebemos hoje.

A funcionalidade utilitaria a esséncia do homem ancestral, ndo o isenta de uma
imanente relagdo com os discursos delineados com base no jogo de tensdes entre
os diversos estratos sociais, os individuos, e entre estes e as instituicbes. Essa
relagdo imanente inscreve a postura desse homem-criagao social diante da ordem
estabelecida: conformidade ou discordancia. Com o substrato da linguagem, a
invencgao literaria deste conto age de modo destrutivo sobre as for¢cas impositivas de
verdades imponderaveis, ndo obstante, no andamento ciclico da historia e ao que
parece, tenciona criar outras verdades: “Este homem dava o cu para outros homens,
e ninguém, até entéo, tinha nada a ver com isso”.

Dito isso, na regressao estética ndo ha mais o que representar, no entanto o
que sentir. Ela tenta ofuscar essa trajetéria linear que aprendemos a desfusionar que
€ a progressao “dos indices para os icones e dos icones para os simbolos” e a
articulagdo “cada vez mais nossas representagdes” (p. 69). Toda essa regressao
estética serve para que leitor e obra se reconhegam em movimento analogo de
desterritorializagao e reterritorializacdo. Nesse processo continuo de mutagoes, os
efeitos da leitura podem ocorrer do encontro de diferencas de forgas heterogéneas;
multiplicidades. Por este angulo a leitura € potencialmente uma experimentacao de
que nos falam Deleuze e Guattari (2004) a respeito da reunido dos signos artisticos
e da produgao de singularidades.

A literatura é entendida, logo, como obra de arte, que opera diretamente sobre
as subjetividades e nos movimenta, nos faz pensar. Encara-se nesta ficcdo, uma
leitura de um movimento de desligamento do eu, que ultrapassa a unido do interior
com o exterior, para se instalar nas zonas fronteiricas. Os efeitos provocados por
essa leitura ocorrem do encontro de diferengas numa perspectiva multipla e
impessoal, constituido de forcas multiplas que permeiam a construgdo das
subjetividades impostas pelo sistema. Ao discorrer acerca do sentido de si verbal e a
semidtica significante, Lazzarato chama a atencado para a complementaridade e a
lacuna entre as partes verbais e ndo verbais da subjetividade. Sdo precisamente

essas lacunas que complementam a tematica deste conto, as ordens das palavras
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nao sao elementos dispostos discursivamente, mas sdo elementos dispostos por
meio de dispositivos que se valem das semidticas a-significantes.

O exemplo mais contundente da semidtica a-significante sdo os pixels que,
aparentemente, formam a unidade minima “cu”. Ora ela se apresenta de forma
protuberante, ora ela forma uma imagem através dos movimentos circulares que
sugerem, portanto, uma volta ao espaco inicial ou ao comeg¢o sem delimitar o inicio
ou o fim. O movimento descontinuo desse pixel funciona como uma espécie de
sucgao, algo como um buraco negro que indefine qualquer destino. Os varios pixels
que formam a palavra “cu” estabelece ao leitor uma nova genealogia de texto
quando subtrai a linguagem escrita e, a0 mesmo tempo, eleva a imagem. A forma
como este literario foi trazido para a tela o conduziu a uma espécie elemento
aniquilador das for¢cas formadoras de verdades imponderaveis, ndo obstante, no
andamento ciclico da histdria, e tencionou a criar outras verdades. O signo “cu” abre
espaco para o questionamento da propria palavra: no principio nao era o verbo, mas
a circunferéncia, aquilo que circularmente definia a sociedade em construgao: o ato
da experimentagéo.

Ha no conto um descontrole que mede o investimento subjetivo da ideia de
homem tentando quebrar a forma de sujeicdo social. Mas ha também sugestdes de
formas de pensamento e de sensibilidade a serem percebidas pela sociedade. Essa
inquietacdo do narrador nada dogmatica pode esta associada a um retrocesso da
condicdo humana em geral. A sua indagagao coloca a sociedade no plano do
retrocesso. Esse processo de mudanca ocorrido no corpéreo Homo Erectus afetou a
linguagem do comportamento. Ao mesmo tempo em que ha uma imposi¢ao de um
comportamento padrao de homem, o homem ancestral desprovido dessa

subjetividade, sobrepde a ideia de homem contemporaneo.

1.3 O HOMO ERECTUS E A CONDIGAO NOMADE NO CONTO DE MARCELINO
FREIRE

O conto “Homo Erectus” é atravessado por um movimento que vem do fora,

que ndo comeca na pagina de um livro impresso nem nas paginas precedentes. E
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distinto do movimento imaginario das representacbes de como ele ocorre
normalmente por meio dos signos e na mente do leitor. Alguma coisa salta a pagina,
entra em contato com um puro fora. Marcelino Freire propde um jogo de forcas.
Desta maneira, o conto se apodera de uma espécie de maquinagao. Isso significa
que o leitor no ato da leitura, estara prestes a procurar a forga exterior atual que faz
passar alguma coisa; um ato de resisténcia, por exemplo, aos padrdoes pre-
estabelecidos; aos conceitos modeladores.

Ha notoriamente uma ideia de homem n&o como esséncia em si, mas uma
espécie de virtualidade, para lembrar Deleuze. Ha uma critica severa as
subjetividades dominadas, aquilo que nas palavras de Guattari (2000) € a “produgao
massiva do sujeito” em toda sua “arborescéncia significante”. Percebemos que
“Homo Erectus” se contrapde aos processos constituidos a partir de subjetividades
“‘mercadoria-chave” reduzidos a simples resultantes de “operagdes significantes”
(LAZZARATO, 2014, p. 54).

Os modos de semiotizacdo do Homo Erectus questionam um poder de
enunciagcao cuja caracteristica principal € a criagado de “subjetividades modulares” a
serem seguidas. No conto, ha uma necessidade autoral de expressdo que passa
para além da representacdo e da mediagdo linguistica. Ha, sobretudo, uma
necessidade de tragar signos e simbolos para evidenciar o sujeito e suas relagdes
com a sociedade.

E bem possivel que tenhamos aqui alguns elementos que aproximem o conto
um pouco mais de uma pratica, ou um conjunto de praticas do que de um conceito.
Seria um corpo sem 6rgaos, um corpo pleno e intenso, um corpo de resisténcia para
o0 desejo e para a proépria vida? A proposta de Marcelino envereda para um
questionamento do homem atual como um corpo criado para servir docilmente aos
poderes do campo social. O Homo Erectus é a possibilidade da criagdo de um corpo
sem orgaos no “sentido revolucionario”.

A trajetéria do conto traz a figura ndbmade do homem Neandertal/Homo
neanderthalensis para travar uma rebelido de o proprio ser, e coloca-lo em
movimento ndo dogmatico nem sedentario de pensamento. A ideia € libertar esse
homem contemporéaneo de uma vida excessivamente contida e limitada. Esse
homem deve ganhar vitalidade e movimento, assim como: ‘0 homem feito feto

gelado”; “o homem que tinha cabeleira intacta”; “o homem meio macaco funerario,
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fossilizado, tetravd, dos mamiferos do Brasil’; “0 homem vestigio”; “0 homem
engolido”, irmao do homem de Piltdown”, dos filhos do sol; “0 homem de cem
milanos antes da nossa era...”.

Todos esses homens que deram origem ao homem atual ndo querem sua
autodestruicdo, querem, antes de qualquer coisa, “‘uma guerra feita contra o
organismo, um levante, uma busca desesperada pelas intensidades que foram
roubadas, que foram capturadas para servir a forcas que ndo sado as da vida”
(SCHOPKE, 2017, p. 264). Essa recorréncia a ancestralidade, longe de ser signo da
falta, é a possibilidade da invencdo de novas singularidades. E nela que
encontramos a figura do homem erectus, descrita por Marcelino Freire neste conto.
Esses homens, longo de toda sua trajetéria pré-humana e humana se reveste de um
corpo sem oOrgaos e gritam: “fizeram-me um organismo! Dobraram-me
indevidamente! Roubaram meu corpo!” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, v.3, p. 25). O
proprio corpo desse homem Neandertal foi arrancado de sua imanéncia e lhe foi
dado um organismo; um significado; ou melhor: um suijeito.

O homem Erectus abre assim um campo maior de possibilidades, constréi uma
zona intermediaria que aniquila a constituicdo de uma estrutura masculina do tipo
homem demasiadamente homem aos moldes convencdes pré-estabelecidos. E
justamente lugar de intersegdo que atravessa esse homem principio, ele nunca é um
comecgo, nem um fim, ele esta em processo de tornar-se ‘o homem vestigio”; “o
homem de cem milanos antes da nossa era”.

Ha uma exigéncia desse homem primitivo a esse homem atual: a destruicao do
juizo moral contra a vida. Na verdade, o conto reflete 0 homem que ha milénios esta
submetido a uma vida condicionada a estruturas de poderes perversos tornando-a
assim, irrespiravel. E de acordo com Deleuze “ser homem é ja uma forma de
aprisionamento da vida” (DELEUZE, 1987, p. 125). Isso significa, entdo que o
homem é construido a partir da convengao maxima dos seus fluxos e linhas de fuga.
O homo Erectus néo, ele € uma forma atravessamento da vida fora e dentro de si
mesmo. E uma forma de desestabilizar o mundo, através dos movimentos préprios
da existéncia.

O homem atual, de acordo como o entendemos hoje, faz parte de uma
invencdo moderna. A ele sdo destinados os mais variados tipos de subjetividades, a

medida que ele serve ou ndo aos poderes. E uma construcdo do corpo e do sexo

33



desejados a partir de convengdes sociais, a partir “de sua propria interioridade”. Nao
ha escapatéria. O préprio homem atual estabelece e realiza esse controle sobre si e
sobre 0s outros sis.

De outro modo, falar desse homem é refletir que seu corpo n&o é livre como
do homem seu ancestral, porque busca desenfreadamente realizar todos os desejos
sugeridos pela maquina produtora de consumo. O homem de hoje € um escravo
voluntario do desejo das malhas dos poderes. Apenas quando este homem perceber
que ele vai conseguir se libertar dessas malhas e criar um corpo sem érgaos para si
que ele, como diria Deleuze, ira “construir a maquina de guerra ndmade”. Ira
“singularizar-se de verdade” (SCHOPKE, 2017, p. 269).

O provisorio, o desconhecido e o lugar estranho enfatizados pelo conto fazem
com que este homem primitivo rompa com a representacdo que ele pode apreender
de si mesmo e de tudo que o cerca. Ele se constitui nesse nao lugar, através das
forcas que atravessam todas as coisas, inclusive ele. O conto apresenta processos
de criagdo deste homem que se somam na construgdo do possivel. Percebemos
que os caminhos seguidos pelo desenrolar da histéria a colocam numa “zona de
vizinhanga”, mas nunca numa subjetividade dada, acabada; de caracteres formais.
Nao levar em consideragao os devires que atravessam a constituicdo desse nosso
ancestral é paralisa-lo “no mundo da representagéo sedentaria” (SCHOPKE, 2004,
p. 179).

Evidentemente que a narrativa em questdo traz os tragos do escritor e da
cultura a que ele pertence, mas essa contistica ndo se resume a isso. Como afirma
Deleuze, “se ela estiver em contato com o exterior, com “o fora”, ela sera sempre
uma estética de intensidades e nunca uma estética representativa” (SCHOPKE.
2004, p. 181). A estética do conto ndo retrata apenas o mundo ou questdes
cotidianas, mas estabelece conexdes com outras maneiras de enxergar 0 mundo
que ndo sejam aquelas que representam “meros instrumentos de recognigdo e
recodificacéo das forgas sedentarias” (SCHOPKE, 2004, p. 181).

Marcelino Freire usa da linguagem de forma experimental neste conto para
fazer emergir a poténcia nébmade prépria do homem. Essa poténcia € uma heranga
ancestral. O percurso do conto denuncia o signo maior do sedentarismo: as leis
impostas pelo Estado. O narrador quando chama a atenc&o para a trajetéria do

humano, deixando notorio que este controle legislativo esta impresso em nés e néo
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se consegue desvencilhar facilmente, também chama a atengao para o fato de que o
homem tem em sua origem e traz consigo como marca potente, algo de némade que
grita por liberdade, embora “a prépria vida que se encontre encurralada na forma-
homem” (SCHOPKE, 2017, p. 272).

A proposta de Marcelino nao defende que devemos voltar as origens primitivas,
pois ele ndo idealiza o homem ancestral ou a vida plena na natureza, embora tenha
plena consciéncia do que isso significou para o homem. Se trocamos a liberdade
pela comodidade e protegdo, criamos um mundo como uma imensa gaiola e este
homem, hoje, esta preso dentro dela: “tudo em ndés se apresenta corrompido,
primeiro por uma moral transcendente que torna a propria razdo refém (e também
um instrumento privilegiado) deste desejo de protecdo e seguranga maximos e
segundo, pelo niilismo que decorre do adoecimento da prépria vida que se tornou
servil” (SCHOPKE, 2017, p. 272).

A proposta do autor, talvez, seja retirar esse homem de “sua inércia e fixidez”,
mas, sobretudo, retira-lo das identidades fixas que o condenam a “ser uma vitima do
processo civilizatério”. E urgente que esse homem se recrie para que no seja a
consequéncia de uma mutilacdo da vida. O Homo Erectus nao pode ser moldado a
partir “de uma moral tirdnica que faz cindir o proprio ser” (SCHOPKE, 2017, p. 273),
nem pode viver preso a um segredo “sujo e pecaminoso”.

E preciso que o Homo Erectus faga explodir sua poténcia e recriar novas
maneiras de ser e de viver. Novas maneiras de representar, criar e produzir
subjetividades, de se revoltar de atingir/transformar a si mesmo e os sujeitos com os
quais convivem. E as telas se torna o melhor veiculo comunicacional numa

sociedade que Lipovetsky e Serroy (2009) chamam de sociedade de telas.

2 O VIDEOPOEMA E A SOCIEDADE DE TELA: O CINEMA DE LIPOVETSKY E
SERROY, O VIDEO EM JAMESON E EM DUBOIS E A POESIA NA TELA.

Mauricio Lazzarato em Signo, maquinas e subjetividades (LAZZARATO, 2014),
propde conceitos que serdo fundamentais para pensarmos a literatura brasileira

contemporanea em seus dialogos com as midias atuantes em uma cultura das telas
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(LIPOVETSKY; SERROQY, 2009), onde a produgcdo de semidticas da imagem
videografica é travada politicamente pela industria da arte e do entretenimento, com
vista a producdo de subjetividade na cultura contemporanea, visto ser ela, a
producao de subjetividade, a moeda comum do capitalismo em seu estagio atual.

Embora o capitalismo se aproprie da linguagem do video para construir
subjetividades, colocando em circulagao modelos de desejos e modelos de sujeig¢ao,
a poesia contemporéanea se utiliza das semioticas mistas proprias do audiovisual
para potencialmente produzir novos devires. Sendo assim, o videopoema se utiliza
das semidticas mistas - significantes, simbdlicas, a-significantes (LAZZARATO,
2010) - para apresentar pontos de fugas, vias de acesso, que nao inocentemente,
possam a vir a se tornar ferrugens nas engrenagens dos agenciamentos maquinicos
capitalistas na medida em que a linguagem, a problematizagdo da linguagem, &€ um
vetor inalienavel da pratica poética.

A resisténcia também é parte dessa pratica, ou, como diria Bosi, em outro
contexto, “a poesia ha muito que nao consegue integrar-se, feliz, nos discursos
correntes da sociedade” (BOSI, 1977, p. 143). A poesia resisténcia esta sempre
rompendo com as sujeicdes e submissdes, produzindo novos processos
intermidiaticos, a exemplo do que ocorre em determinados videopoemas, como nos
propomos analisar mais adiante.

O videopoema € uma midia hibrida, e, portanto, se caracteriza enquanto uma
linguagem em constante contato com outras linguagens. Segundo Mello (MELLO,
2008), o circuito dos meios expressivos da arte esta sendo constantemente
contaminado pelo conglomerado signico que representa o video, proporcionando
associagdes com outros campos artisticos, onde o "codigo videografico ndo se
dispersa, nem se dilui nos outros codigos, mas, ao contrario, ele possui o poder de
afetar e contaminar irreversivelmente a outra linguagem em dialogo" (MELLO, 2008,
p. 137). E nesse sentido que surgem os termos videoarte, videopoesia,
videoinstalacao, videoclipe, etc. E uma midia que possui uma sinergia com outros
diversos modos de produgdo audiovisual, como o design, a programagao
informacional, as cameras de vigilancia, a internet, a telefonia movel, a TV digital,
painéis publicitarios em espagos urbanos, ambientes instalativos, espetaculos de

VJs, a realidade virtual, o videogame e a inteligéncia artificial, assim como também
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contém a literatura, o teatro, a musica, a performance, a danga e etc (MELLO, 2008,
p. 26).

A videoarte, que geralmente tem Nam June Paik como pioneiro e principal
expoente, foi uma vanguarda que permitiu uma maior experimentacdo das
possibilidades do video, resultando no desenvolvimento de elementos proprios
dessa midia. Neste contexto, “o video buscava um lugar de exibicdo para sua
linguagem, mas ja se apresentava como uma alternativa de independéncia e
experimentacdo que seduzia jovens realizadores e artistas plasticos sintonizados
com a vanguarda artistica” (FARKAS, 2007, p. 220).

Passado o periodo inicial, onde o desenvolvimento do video ocorre em
contextos neutros e isolados, surgiu, apos a década de 1990, a "expansado dos
computadores pessoais, da internet e da telefonia movel" (MELLO, 2008, p.199),
criando toda uma cultura digital, que, assim como o video, também é hibrida, "na
medida em que nela ha o constante confronto entre realidades diferentes, fazendo
com que haja a mistura de diferentes naturezas de linguagens" (MELLO, 2008, p.

199). Sendo assim, nesses processos digitais, ha a presenca:

Dos procedimentos de compressao da imagem pelo computador, em
que se perdem as relacbes proporcionais e a associacdo por
similaridade das informagdes oriundas do universo analégico, como
no caso da fotografia digital. Nesses contextos, muitas vezes, ocorre
a transmutagcdo da fotografia em video, por exemplo, quando uma
Unica imagem fixa € processada digitalmente e, em seguida, com o
auxilio do software, seus detalhes podem ser reformatados de tal
forma que deixem visiveis, por meio da manipulacdo direta, seus
pixels (ou elementos minimos de constituicdo de imagem). Nesse
momento, sdo acrescidos parametros com os de movimento, sons e
geradores de texto, que acabam por transformar aquilo que era antes
considerado imagem fixa, de base fotografica, em efeito ou
parametro do movimento, comumente denominado video digital
(MELLO, 2008, p. 204).

O video digital se torna cada vez mais hibrido, sua divulgagdo cada vez mais
massiva e seus usos diversos; os softwares de edicdo mais sdo cada vez mais
acessiveis, os servidores para hospedagem sao gratuitos e as telas, onde o video
digital se concretiza, sao produzidas num ritmo cada vez mais frenético. Devido a
isso, podemos afirmar, com certa seguranca, que presenciamos uma sociedade de

telas, conceito de Lipovetsky e Serroy (2009).
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As telas ja fazem parte do nosso cotidiano, estdo atreladas as nossas praticas
culturais e sociais, assim como ao modo como concebemos e interagimos com o
mundo. Atuamos através delas, exercemos nossa cidadania e aprendemos o que
nos € necessario. As telas sdo indissociaveis aos individuos e estes estédo
inseparaveis delas. Elas nos dizem o que fazer, onde e porque fazer seja nas
pesquisas que realizamos online, nas representagdes que criamos de ndés mesmos
nas redes sociais ou nas incessantes trocas de mensagens através dos
computadores e celulares. Somos tdo dependentes delas que quase nada, na
contemporaneidade, acontece sem sua mediacao.

Gilles Lipovetsky e Jean Serroy defendem que essa explosao de telas resulta
do fato de que vivemos em uma era hipermoderna. Essa nova era é composta, entre
outros elementos, pela realidade virtual, pelo high-tec, pelo hipercinema — cada vez
mais veloz, violento, hedonista — e pelo hiperconsumo. A hipermodernidade é fruto
de uma sociedade que valoriza a sensualizacido, erotizacdo e hedonizacdo da
existéncia, e é por isso que € possivel notar que ela € uma expansao social das
paixdes do luxo, das viagens, do amor a musica e do gosto pela boa comida
(LIPOVETSKY; SERROY, 2009, p. 265). Os individuos que compdem a sociedade
de telas, ou seja, uma sociedade telanica, com ritmos, temporalidades e
possibilidades totalmente novas, estdo imersos num contexto caracterizado por uma
“verdadeira inflacdo de telas” (LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p. 255). Elas estéao
por todas as partes, imiscuidas no convivio das pessoas, sejam para proporcionar
entretenimento, conecta-las entre si, registrar e compartilhar seus momentos, ou
mesmo vigiar e controlar os transeuntes. Esse contexto de multiplicagao das telas é
0 que os autores chamam de tela-mundo.

Na tela-mundo os modos de vida foram transformados pela rede telanica, onde
“nossa relagdo com a informagao, o espago-tempo, as viagens e o consumo [foram
alterados], tornando-se um instrumento de comunicagédo e de informagao, um
intermediario quase inevitdvel em nossa relagdo com o mundo e os outros”
(LIPOVETSKY; SERROQY, 2009, p. 257). Nessa rede telanica “existir €, de maneira
crescente, estar ligado a tela e interconectado nas redes” (LIPOVETSKY; SERROQOY,
2009, p. 257). Nesse sentido, podemos dizer que esta € uma sociedade onde a tela

predomina, e €, principalmente a partir dela, que a producdo de subjetividade é
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intensificada, a fim de efetivar a sujeicdo social e a serviddo maquinica no
capitalismo, como discutiremos adiante.

Por hora, nos importa perceber que essa predominancia das telas ocorre desde
as imagens da medicina, cada vez mais precisas gragas ao avango das
microcameras que percorrem o corpo do paciente, o GPS que mostra o caminho
mais provavel para se chegar aos destinos escolhidos, os conhecidos blockbusters
americanos, o computador ligado a internet e o celular, também conectado, mas
com a vantagem de disponibilizar uma infinidade de aplicativos que visam tornar a
experiéncia do individuo ainda mais interconectada a tela. Neste ambiente, cada vez
mais informatizado, um numero maior de individuos possui acesso a rede de
maneira “hiperindividualista, segundo seus gostos, seus humores e suas
temporalidades proprias” (LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p. 259).

E nesse sentido que a tela-mundo forma a subjetividade dos individuos,
sempre conectada a outras telas, numa “relagdo imediata com todos os individuos
que tém acesso a essa midia” (LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p. 260), fazendo com
que a rede se expanda exponencialmente.

Na sociedade de telas, a vigilancia também ocorre através delas. Temos como
exemplo disso, os Estados Unidos, que investem cada vez mais em cameras de
monitoramento, com a crescente instalagdo de aparelhos fotograficos minusculos
para reconhecimento facial e drones voando no céu para vigiar manifestagdes,
registrando e detectando movimentos suspeitos (LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p.
266). Para os autores, esse devir, praticamente irreversivel, ndo sera abalado pelos
movimentos de defesa dos direitos humanos, ou comissdes encarregadas pela
protecao das liberdades, pois, por mais que esses grupos contrarios a crescente
expansao das cameras de vigilancia ganhem respaldo e adesao, ainda assim, isso
nao afetara a producado e instalagdo de cameras nas ruas, ja que vivemos numa
“sociedade em que a exigéncia de prevencgao e de seguranga se tornou irresistivel”
(LIPOVETSKY; SERROY, 2009, p. 267), e, portanto, € uma politica que sé tende a
crescer e se consolidar.

Outro aspecto apontado pelos autores esta relacionado a realidade virtual, ou
seja, um mundo ficticio que da ilusdo de realidade ao espectador. Eles apontam o
fendmeno do jogo Second Life, onde a prépria realidade é reproduzida em seu

interior e as pessoas podem “fazer amizades, viver experiéncias sexuais inéditas,
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comprar roupas, imoéveis, piscinas, e enriquecer vendendo bens Vvirtuais’
(LIPOVETSKY; SERROY, 2009, p. 271).

A Suécia abriu uma embaixada no jogo, e candidatos a presidéncia da Franga
travaram uma campanha virtual dentro do mesmo. Lojas de grifes famosas abriram
lojas virtuais e grandes redes de hotéis construiram sedes no ambiente do Second
Life. E uma “realidade” somente possivel de ser vivida através das telas, uma vez
que toda dimenséo do jogo so € “palpavel” pela mediagdo entre os individuos e a
tela do computador. A tela deixa de ser suporte apenas de exibicdo de conteudo
para se tornar o proprio local de um mundo novo a ser experimentado.

Todas essas telas, com suas diversas fungdes, interagdes e aplicagdes, “viriam
multiplicar apenas uma: a tela branca do cinema” (LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p.
255)". O cinema é a midia que os autores tomam como pioneira da tela-mundo, e,
mesmo quando reconhecem a singularidade do video, ainda assim, o relaciona com
a linguagem cinematografica. Para os autores, mesmo apds o surgimento do video,
da televisdo, do computador e atualmente dos smartphones e tablets, o cinema
seguiu predominante, sem muitas alteragdes estruturais na sua linguagem propria,
do seu surgimento até os dias atuais.

Isso foi possivel gragas a permanéncia do cinema as suas caracteristicas
iniciais, ao contrario das outras expressdes artisticas do século XX, que buscou uma
subversao radical e permanente de suas formas. Essas expressodes artisticas — ao
qual o video esta incluso — passaram, ao longo de todo século, denunciando as
formas classicas de expresséo, buscando sempre ser novidade, a fim de contestar o
préprio conceito de arte. Por outro lado, a histéria do cinema foi pouco conflituosa,
sem grandes rupturas e mudangas. Enquanto as artes de vanguarda eram
desconstrucao e rupturas, o cinema se manteve como “seducdo narrativa e estética,
através de historias que, mesmo extraordinarias, sempre foram imediatamente
‘eloquentes’ para o grande publico” (LIPOVETSKY; SERRQOY, 2009, p. 299-300).

Para Lipovetsky e Serroy (2009) o cinema é a midia principal da sociedade de
telas, pois ele é o responsavel por construir uma percep¢cao de mundo nos
individuos, o que os autores chamam de cinevisdo. Seguindo esse raciocinio, 0

cinema:

Assumindo sem complexo as normas genéricas da narrativa, ele diz
0 que faz a condicdo e a existéncia humanas: o amor e o 6dio, a vida
e a morte, a felicidade e a infelicidade, a paz e a guerra, o bem e o
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mal, o riso e as lagrimas, o belo e o feio, a juventude e a velhice, o
prazer e o sofrimento, a esperanga e o desespero. O que lhe permitiu
ocupar uma posicao dominante foi menos seu poder de difusdo
material do que o fato de conseguir oferecer, aos olhos e ao coragao
dos homens de todos os paises e de todas as culturas, os grandes
arquétipos da narrativa ‘eterna’, contados de maneira tal que cada
um pode neles se reconhecer e se reencontrar imediatamente
(LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p. 301).

Sendo assim, para os autores, o cinema se encarregou da narrativa enquanto
elemento fundamental, pois, enquanto o modernismo artistico a maltratou, ele se
apropriou dela. E, de acordo com esses tedricos, a “narrativa aparece como uma
dimensao primeira, e impossivel de ser eliminada da vida humana social, pois o
homem é o ser cuja existéncia mesma é ‘histéria’ feita de passado, presente e
futuro” (LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p. 300). Essa “arte global” estaria acima de
todas as outras telas por sua capacidade de tocar aquilo que seria comum aos
homens de todos os lugares do mundo e que estaria presente em todas as grandes
narrativas humanas, ou como afirmam os autores; nos “arquétipos da narrativa
eterna”. Para seguir por esse viés € preciso acreditar na permanéncia do percorrer
dos processos histoéricos da humanidade, compartilhada, cultivada e reconhecida por
todos os seres humanos através das “grandes narrativas”.

Porém, sabemos que “a histéria € inventiva: as praticas sdo cercadas de
vazios, que permitem a mudanca e nao a continuidade” (REIS, 2005, p. 172), e a
descontinuidade é presente em todo processo histérico. Pois, mesmo que, como
apontam esses estudiosos, em todas as sociedades humanas as cosmogonias, 0S
mitos e as religibes foram as bases de suas estruturas, sabemos que elas nao
possuem uma narrativa em comum, ou como os autores colocam, um arquétipo
comum. N&o cremos que exista uma narrativa permanente e pertinente
compartilhada pelos nérdicos, gregos, egipcios, fenicios, incas, maias, chineses,
mongodis, indianos, astecas, tupi-guarani ou os Rapa Nui, os vazios e as
descontinuidades entre esses povos sao latentes.

Discordamos ainda mais, quando os autores afirmam que o cinema seja capaz
de comportar e transmitir essa narrativa através de uma “cinevisao”. Mesmo que o
cinema tenha assumido a predominancia narrativa na contemporaneidade, lugar
ocupado pela literatura durante toda a modernidade, essa ultima nao deixou de
existir com as transformacgdes tecnoldgicas, ao contrario, tornou-se cada vez mais
digital, como aponta Hayler (2009).
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Contudo, o cinema; como o conhecemos hoje, buscou, em seus primoérdios, se
estruturar sob os moldes da literatura. Segundo Machado, o que chamamos de
linguagem do cinema resulta da geracgéo Griffith, onde ocorreu o alinhamento entre o
cinema e as artes mais nobres do periodo; o romance e o teatro oitocentista. Isso
permitiu que ele deixasse de ser apenas uma diversao popular barata, para se tornar
uma préspera industria cultural, atraindo um novo publico, mais sofisticado e sélido
economicamente.

Como define o autor, “a revolucédo a que o nome de Griffith esta associado,
constituiu menos na descoberta de uma linguagem propria para o cinema do que
num empenho no sentido de traduzir para o cinema certas estruturas narrativas do
teatro ou do romance do século XIX” (MACHADO, 2007, p. 191). Entao, antes de ser
apenas narrativa cinematografica, o cinema € narrativa literaria, com todos os seus
elementos: tempo, espacgo, personagens, narrador € enredo.

A necessidade de afirmar o cinema enquanto midia primeira das telas é tanta
que, mesmo quando Lipovetsky e Serroy estao tratando de fendmenos relacionados
a midia video, preferem conceitua-los de cinemania. Esse conceito estaria ligado a
capacidade de cada um produzir seu proprio flme, do desejo atual dos individuos
serem cineastas e transformar sua vida em cinema. Entretanto, longe dos requintes
da arte cinematografica, temos, nestas produgoes, registros da intimidade singular,
que contém o video familiar ou o video privado, o documentario autobiografico, etc.
(DUBOIS, 2009, p. 69), cada vez mais sofisticados devido ao acesso as cameras de
otima resolugdo em smartphones e tablets e a disponibilidade de aplicativos de
edicao instalados nos proprios aparelhos.

Neste sentido, os exemplos citados pelos os autores para justificar a
‘cinemania” estdo mais relacionados a linguagem do video do que propriamente a
do cinema. Os exemplos apontados pelos autores nao condizem, pois, o fato de 100
milhdes de videos serem vistos todo dia no Youtube, ou de as pessoas cada vez
mais estarem registrando o seu contexto, inclusive importantes acontecimentos
histéricos, como os avides do onze de setembro ou o enforcamento de Saddam
Hussein, nao significa dizer que todos esses registros poderiam ser classificados
enquanto cinema, uma vez que em sua grande maioria estao ligadas ao que Dubois

aponta como proéprio da estética do video.
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O Youtube é um espaco de hibridizacado e, neste sentido, armazena diversos
arquivos audiovisuais, como cinema, video, televisdo, videoclipe, videoarte,
videopoema, etc. A hibridizacdo também é uma caracteristica inerente do video, por
ser integrante de outros sistemas de linguagem. Segundo Mello (MELLO, 2008), o
video, hibrido por natureza, possui a capacidade de transitar por diversas

manifestacdes criativas, assim sendo:

Nao por acaso, é senso comum, principalmente no circuito da arte,
ouvir que "tudo é video na contemporaneidade". Isso equivale a dizer
que o video amplia suas fungcbes e passa a ter novas atribuigdes e
abrangéncias; passa a ser compreendido como um procedimento de
interligacdo midiatica e a ser valorizado como produtor de uma rede
de conexdes entre os mais variados pensamentos e praticas
(MELLO, 2008, p. 27).

Outros autores apontam a predominancia do video na contemporaneidade,
como veremos logo adiante. Segundo Lipovetsky e Serroy, o video é apenas
extensdo das possibilidades do cinema, pois, mesmo quando afirmam que a
“videoarte se desenvolveu e tem sua propria historia, a qual, voltada expressamente
contra a televisdo, também se definiu por um distanciamento do cinema.”
(LIPOVETSKY; SERROY, 2009, p. 286), ainda assim, para os autores, nesse
distanciamento da videoarte, ha a presenca cinematografica, por esta ser a grande
narrativa audiovisual, e, portanto, determinante. O que eles ndo discutem ¢é a
natureza hibrida do video, que transita entre fotografia, pintura, cinema, televisao,
computador, escultura, arquitetura, propaganda, sistemas de vigilancia, dispositivos
moveis, e também, o proprio cinema. Se estamos numa hipermodernidade
caracterizada pela explosao das telas — uma sociedade de telas — podemos concluir
que, nestas condi¢cdes, o video € a midia predominante, como discorreremos a

sequir.

2.1 O VIDEO EM JAMESON

Jameson (1996), em Pds-modernismo: a Ldogica Cultural do Capitalismo
Tardio, também discute o fato de a literatura ter sido o “paradigma ideologicamente

dominante” durante todo o periodo moderno. Diferente de Lipovetsky e Serroy,
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Jameson (2009) defende que, no periodo seguinte, que ele chama de pos-
modernidade, ndo foi o cinema a midia predominante, e sim, o video, que foi

assumido enquanto paradigma. Nesse processo, o cinema ainda € moderno, pois:

Por mais que a proclamacgao da prioridade do cinema em relacéo a
literatura tenha sido util para nos tirar da cultura impressa e/ou do
logocentrismo, ela ainda é uma formulacdo modernista, fechada em
um conjunto de valores e categorias que, em pleno pds-modernismo,
s&o claramente antiquados e “historicos” (JAMESON, 1996, p. 93).

Ha uma proximidade entre o que nos diz Jameson e o que pontuou Lipovetsky
e Serroy, pois ambos apontam para o fato de o cinema ter permanecido moderno.
Enquanto as outras esferas artisticas buscaram o rompimento, o cinema
permaneceu apatico as transformacdes. O distanciamento entre as duas teorias
ocorre quando Jameson afirma que na pos-modernidade, o cinema e a literatura néo
mais cumpririam a funcdo de paradigma, cabendo o posto ao video, esse “novo
medium’, e a todas as suas “manifestagdes correlatas, a televisdo comercial, e 0
video experimental ou videoarte” (JAMESON, 1996, p. 93).

Ao pretender ser tempo presente, dindmico e constante, o video acaba
gerando um fluxo total na televisdo, com um conteudo que passa por nos o dia
inteiro, sem se fixar na memaria. Esse teria sido um dos principais problemas em se
elaborar uma teoria do video, pois, “0 bloqueio do pensamento original ante essa
sélida janelinha contra a qual batemos a cabecga é relacionado exatamente com esse
fluxo total ou ininterrupto que observamos através dela” (JAMESON, 1996, p. 94). E
preciso pontuar que essa € uma questao instigante, porém, cabem reparos. A tese
de que um video ndo tem memoéria € problematica. Isso porque, no caso da
televisdo, a memoria aparenta ser bastante clicherizada, repetindo demais seus
programas e formulas, o que acaba por gerar uma forma de memodria ou de acionar
uma memoria ao espectador.

Toda a premissa de Jameson esta baseada numa concepg¢ao ainda modernista
de memoria, pois, para o autor, ela s6 € possivel em objetos estaticos, o que é
questionavel. Se a memodria é excluida na midia do video, e assim sendo, a propria
exclusdo permitem as bases de sua teoria, uma vez que, 0 modo como o video
“bloqueia sua prépria teorizagdo” (JAMESON, 1996, p. 94) acaba por se tornar uma

teoria do video.
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Essa premissa modernista que traz problemas quanto a possibilidade da
memoria, traz também quanto a sua teoria. Jameson pressupde que a teoria so €
pertinente a objetos estaticos, o que se coaduna com a propria légica da ciéncia
moderna, mas que precisa ser ultrapassada, como demonstraram Deleuze e
Guattari no tratado de nomadologia, no livro Mil Platés, v.5 (DELEUZE; GUATTARI,
1997). E preciso substituir uma ciéncia dos objetos por uma ciéncia dos fluxos. E
uma discussao interessante na qual ndo iremos a fundo nesta pesquisa, pois,
desvirtuaria nosso foco. E algo que deixaremos para uma pesquisa posterior.

Voltando a discussdo, Jameson decide analisar os videos experimentais, aos
quais podemos incluir o videopoema, e reconhece que nao pode haver uma unica
teoria para dar conta dessa variedade. Para ele, o video experimental € uma midia
exclusiva, propria do pos-modernismo, uma midia especial. Ele (o video
experimental) permite experimentar toda a potencialidade da midia video, como
coloca o proprio autor, “o video - relacionado tdo de perto com a tecnologia
dominante do computador e da informacao no capitalismo tardio, ou terceiro estagio
do capital - pode reivindicar ser a forma de arte por exceléncia do capitalismo tardio.”
(JAMESON, 1996, p. 99). Entendemos que o video possui essa importancia na
contemporaneidade, muito embora ainda sejam poucos os trabalhos que decidem
por versar exclusivamente sobre a particularidade dessa midia, com destaque ao
videopoema.

O video, essa arte temporal, é lida com a experiéncia do tempo de uma forma
particular. Ao se pretender abordar o “tempo real” acaba por se distanciar do
cinema, ja que “as cenas ficcionais e diadlogos na tela de cinema encurtam
radicalmente a realidade do tempo do relégio e nunca sao [...] coincidentes com a
duragéo putativa de tais momentos na vida real” (JAMESON, 1996, p. 98). Nesse
sentido, o autor afirma que a ficcdo e o ficticio ficam separados das questbes de
narrativa e narragdo. Mesmo quando o cinema se coloca enquanto nao-ficgado, como
nos documentarios, Jameson aponta que ainda assim é projetada “certa
ficcionalidade residual” (JAMESON, 1996, p. 98), ao contrario das obras de video
experimental, que nao trabalham com fic¢ao ou ficgdes, embora explorem muito bem
as estruturas narrativas.

O video experimental, dissociado do cinema, €, para o autor “a unica forma de

arte, ou médium, na qual a jungcédo do tempo e do espacgo é o l6cus exato da forma.”
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(JAMESON, 1996, p. 99). E preciso entender que o video experimental se distancia
do video produzido para a televisdo comercial, pois surge como um objeto autbnomo
de estudo. Nesse sentido, “a televisdo comercial [...] sé pode ser compreendida se a
posicionarmos, dialeticamente, em relagdo aquele outro sistema de significacdo ao
que chamamos de video de arte ou experimental” (JAMESON, 1996, p. 100). Por
haver essa distingdo, ndo trataremos da televisdo nessa nossa pesquisa, pois,
entendemos que o videopoema se encontra posicionado junto a outros aportes
tedricos e tem objetivos totalmente diversos do video comercial. Sabemos que
alguns artistas, a exemplo de Godard, exploraram o experimentalismo videografico
para a televisao, mas sao trabalhos pontuais e deveras raros.

Por fim, poderiamos dizer que o video € a midia predominante no pés-
modernismo de Jameson, e afirmar que é também a midia fundamental no contexto
em que Lipovetsky e Serroy (2009) chamam de hipermodernidade, ou sociedade de
telas. Entretanto, ao contrario da predominadncia do cinema, como propdem o0s
autores, temos na hipermodernidade a inflagdo de videos no ritmo que assistimos a
inflacdo de telas. O video - essa midia sem “obras-primas” nem “canones’
(JAMESON, 1996, p. 101) é a midia que melhor responde aos sintomas de uma

sociedade de telas, e por isso demanda nossa devida atengao analitica.

2.2 MAQUINAS DE IMAGEM E O VIDEO EM DUBOIS

Uma vez que o video € a midia predominante na sociedade de telas, é preciso
analisar os elementos que a torna singular, para ndo reproduzir os discursos que
tratam do video sempre a sombra do cinema. Nosso esforgco em deixar claro que o
video € uma midia com particularidades proprias, com um vocabulario proprio,
independente da midia do cinema € proporcional as teorias que insistem em
subjugar o video ao cinema. Quando se trata do video, “todo vocabulario forjado
para falar da imagem cinematografica acaba sendo transposto, tal e qual, sem
maiores cautelas, como se essa transposicdo ndo apresentasse problemas”
(DUBOIS, 2004, p. 75).

Fazer essa transposigcédo, sem atengao alguma, é como estar focado apenas na

luz que atinge o prisma, negligenciando o arco-iris que surge em sua fragmentacgao.
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A luz, dentro dessa metafora, seria o “cinema” para Lipovestski e Serroy ou a
“imagem” para Dubois. A diferenca fundamental entre esses tedricos € que os
primeiros insistem em colocar o cinema como a luz transparente de onde origina
todas as outras cores, enquanto que Dubois entende que o video e o cinema sao
apenas uma das cores refletidas, resultante da luz transparente (imagem). Para
entendermos como Dubois pensa o video € preciso observar a maneira como o
autor desenvolve o conceito de “maquinas de imagens”, frutos da relagéo entre o
homem e o desenvolvimento de técnicas para inscrever, transmitir e conceber
imagens, até chegarmos a sua analise da linguagem videogréfica.

As origens das maquinas de imagem, segundo Dubois, remontam as
construgbes oOticas do Renascimento, como “as portinholas de Albrech Durer, a
tavoleta de Filippo Brunelleschi, as diversas espécies de camara escura (camara
obscura) etc” (DUBOIS, 2004, p. 36). Estas maquinas de imagens serviam como
instrumentos, capazes de organizar, medir e aprofundar a percepgdo humana
(DUBOIS, 2004, p. 36-37). Neste estagio, as maquinas eram intermediarias,
servindo para inserir o homem e o mundo no sistema de construgdo simbolica
através da representacao por imagens. O artista, através dos instrumentos de pre-
visdo, efetuava o contato fisico com a materialidade da imagem, representando
aquilo que conseguia ver, numa agao onde o artista olha através de um instrumento
que aponta e enquadra o “Real’, enquanto suas maos inscrevem aquilo que esta
vendo.

Apenas com o advento da imagem fotografica que as maquinas passaram para
outro estagio que nao se limitaram a captacado, prefiguragcdo ou organizagao da
visdo, mas passaram a inscrever no processo de constituicdo da imagem, “que
aparece assim como representagdo quase ‘automatica’, ‘objetiva” (DUBOIS, 2004, p.
38) da realidade. O condutor da maquina ficou responsavel apenas por sua
condugao, uma vez que a propria maquina passou a ser responsavel pela figuragao
direta, pela propria inscricdo do “Real”’. Esse estagio foi responsavel por uma
transformacao primordial na pintura, uma vez que ndo eram mais necessarias as
maos do artista para inscrever o “Real”, e por isso, os instrumentos de pré-visdo se
tornaram obsoletos para que novas perspectivas artisticas pudessem surgir na

pintura.
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Em seguida o autor trata da terceira etapa do maquinismo da imagem, onde
surge o cinema. Ele atinge outro patamar, acrescentando nas duas outras etapas
anteriores (pré-visédo e inscrigdo) e gerando algo totalmente novo: uma maquinaria
de recepcgao, que funciona através da projecdo da realidade-pelicula do filme em
locais especificamente destinados a seu feito, gerando afetos nas subjetividades dos
espectadores. E através da recepgdo do espectador que a projecdo da imagem do
cinema se efetiva. Dubois considera a imagem cinematografica duplamente
imaterial: “de um lado, enquanto imagem refletida; de outros, enquanto imagem
projetada” (DUBOIS, 2004, p. 61). Para o autor, o local onde a imagem é projetada é
possivel de ser tocado, porém, a imagem projetada é inacessivel as maos do
espectador. A imagem cinematografica existe na recepg¢ao objetiva e subjetiva do
espectador, pois ela passa a existir na memoéria deste - assim como o video
televisivo em Jameson - bem mais proxima da imagem mental do que da imagem
concreta (DUBOIS, 2004, p. 63).

A quarta maquina de imagem € a do televisual, onde a transmisséo € o estrato
maquinico que a especifica. Sua imagem nao € algo que possamos possuir como
pessoal, como na pintura (maquina de pré-visdo) e na fotografia (maquina de
inscricdo) e nem projetado num espago especifico para ser emulado pelo
espectador, como ocorre no cinema (maquina de recepgao). A imagem televisual é
transmitida para todos os lugares ao mesmo tempo, se propagando, circulando,
transitando, atingindo toda parte, “numa infinidade de lugares” (DUBOIS, 2004, p.
46).

Na imagem televisual, o video é a midia predominante. E através dele que séo
transmitidas as informag¢des. Todavia, a linguagem e a estética do video ndo se
resumem ao estrato televisual, ela é muito mais abrangente, funcionando como
intermediario entre o terceiro estrato (cinema), o quarto estrato (televisual), como
também o quinto estrato das maquinas de visao, o da imagem informatica, digital e
virtual (maquina de concepcdo). E uma midia que transita entre esses varios
estratos de maquinas de imagem, sendo tdo dindmica em seu movimento externo
entre os estratos, assim como em relagcdo ao seu movimento interno, o que diz
respeito a sua linguagem propria. Iremos primeiramente tratar do quinto estagio das
maquinas de imagem para depois nos voltarmos especificamente a linguagem do

video.
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Para Dubois, no quinto e ultimo estrato “¢ o proprio ‘Real’ (o referente
originario) que se torna representavel, uma vez que é gerado por computador”
(DUBOIS, 2004, p. 47). Trata-se de uma maquina de visdo de concepg¢éo, onde niao
€ mais necessario um referente originario, ja que “a imagem informatica é menos
uma imagem que uma abstracdo.” (DUBOIS, 2004, p. 65), E o Ouroboros: a
serpente que morde a propria cauda, agindo em todas as quatro maquinas de visao
para efetuar uma nova formatagcdo, onde o resultado foi que “as telas se
acumularam a tal ponto que apagaram o mundo. Elas nos tornaram cegos,
insensiveis, pensando que poderiam nos fazer ver e sentir tudo” (DUBOIS, 2004, p.
67).

Segundo Dubois, o video possui destaque, por ser, paradoxalmente, tanto
transmissdo, como concepgao, imagem objeto e imagem processo, “ao0 mesmo
tempo pintura e televisdo. Tudo isso sem jamais ser nem um nem outro” (DUBOIS,
2004, p. 74). E neste sentido que o autor formula uma estética da imagem do video,
maquina de imagem onde nao mais existe imagem-fonte, onde ndo “ha mais nada
para se ver que seja material” (DUBOIS, 2004, p. 63). O video transita entre a ficcéo
e o real, a pintura, o filme e a televisdo, a arte e a comunicagao. Seu terreno é
diverso e infinito, a maneira de um fractal. Sua linguagem é diversa e sua estética
expansiva, que nao possui, ainda, uma “verdadeira e ampla tradicdo de pesquisa”
(DUBOIS, 2004, p. 69).

Como dissemos, é comum pensar a midia video utilizando como base a teoria
do cinema, transpondo todo o vocabulario de uma imagem para outra, como se nao
houvesse diferenca entre ambas. Dubois questiona exatamente este processo, e se
empenhou em fazer essa relagdo de dessemelhanga entre as imagens
cinematografica e videografica, apontando as particularidades entre elementos
caracteristicos dessas duas midias, como planos e composicdo de imagem,
montagem e mixagem, espaco off e imagem totalizante.

Primeiramente, o autor caracteriza as nog¢des de plano e montagem da midia
cinematografica, para em seguida mostrar seus equivalentes - composi¢cédo de
imagem e mixagem - na midia video. O plano, no cinema, € a propria consciéncia do
filme, “o bloco de espago tempo, necessariamente unitario e homogéneo, indivisivel,
incontestavel, que funciona como nucleo de Todo do filme.” (DUBOIS, 2044, p. 75).

E onde atua o sujeito da enunciagao visual, onde sdo apontados os fechamentos (o
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quadro) intrinsecamente ligados a uma exterioridade nao visivel (o espacgo offf) e a
uma profundidade de campo. Neste sentido, o plano “institui um ponto de vista
(ligado a perspectiva) a partir do qual o Todo se define, tanto em termos de 6ptica
quanto em termos de consciéncia.” (DUBOIS, 2004, p. 76). Mas € no agenciamento
e no encadeamento do plano, através da montagem, que o Todo se torna em algo
homogéneo. Esse processo funciona para o autor de maneira sistematica, linear, ja

que na montagem:

A unido dos planos por ela proporcionada é sempre uma questao de
adicdo, sequéncia de pedagos combinados sutilmente. Sua regra
prescreve um plano de cada vez, um plano depois do outro. O filme
se elabora tijolo por tijolo (é assim que ele é pensado, quando se
passa do roteiro a decupagem. Encadear imagens). Cada bloco em
que consiste um plano se acrescenta a outro bloco-plano, até que se
construa o bloco-filme, sélido como rocha, cimentado como um muro,
funcionando como um todo (DUBOIS, 2004, p. 76).

O video também foi produzido, em alguns casos, seguindo esses principios
cinematograficos, o autor ndo se esquiva disso. Porém, ressalva que, em se
tratando da linguagem videografica, o modo narrativo e ficcional ndo é majoritario,
ou seja, a videoarte e o videodocumentario - os chamados videocriagao por Dubois-
nos seus constantes ensaios, experimentacdo, pesquisa e inovagao, puseram em
jogo “questdes de ordem muito diversa que as do cinema” (DUBOIS, 2004, p. 77).

Enquanto na linguagem cinematografica ha uma montagem dos planos, no
video predomina uma mixagem de imagens, onde, o autor aponta trés grandes
procedimentos da mixagem: “a sobreimpressao (de multiplas camadas), os jogos de
janelas (sob inumeras configuracdes) e, sobretudo, a incrustagéo (ou chroma key).”
(DUBOIS, 2004, p. 78). Na “sobreimpressao”, ha a sobreposicdo de duas ou mais
imagens que sugerem o efeito da transparéncia, onde é possivel ver através das
imagens sobrepostas, assim como uma “espessura estratificada (...) como num
folneados de imagens” (DUBOIS, 2004, p. 78). Isso permite gerar imagens quase
mentais, voltadas para determinados estados de consciéncia, atingido a
subjetividade do espectador.

O jogo de janelas permite varios fragmentos de planos disposto em uma
mesma imagem, como fracbes de imagens, ndo mais em transparéncia e
sobreposicdo como na sobreimpressdo, mas um ao lado do outro. Estes planos

fragmentados operam entre si por comparagao, confrontagdo ou simplesmente
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representa uma montagem de varios planos dentro de um unico quadro. A janela, ao
contrario da unicidade do plano, “a um sé tempo, reenquadra e desenquadra, retira e
acrescenta, subdivide e retne, isola e combina, destaca e confronta. E uma figura
da multiplicidade, como a sobreimpressdo, mas por justaposicdo e nao por
sobreposi¢ao” (DUBOIS, 2004, p. 82).

O ultimo grande procedimento da mixagem, a incrustagéo, é considerado pelo
autor como a mais importante, exatamente por ser mais especifica ao
funcionamento eletrénico da imagem. Na incrustagdo também ocorre a combinagéo
de duas imagens de origens distintas, mas, diferentemente da sobreimpresséao, onde
as imagens sao mescladas, ou da janela, onde os espago sao demarcados por
nitidos requadros, temos na incrustacéo a linha de demarcacédo como “uma fronteira
flutuante, movel ao sabor das variagées da cor ou da luz do real: € a linha isolando
tudo o que é azul (ou vermelho, ou branco...) na imagem inicial que fara o recorte no
corpo eletrénico da imagem-fonte e permitira assim que elementos de outra imagem
venham se embutir ali” (DUBOIS, 2004, p. 82-83).

Dubois apresenta tracos caracteristicos essenciais desse procedimento de
incrustacéo, diferenciando eles da linguagem formal do cinema e apresentando suas
vantagens enquanto linguagem videograficas. Se no cinema temos a organizagéo
dos planos a partir de uma visao antropomorfica, onde o corpo humano é a unidade
de medida, na incrustacédo, “nos deparamos com varias imagens de um mesmo
corpo, imbricadas umas nas outras (...). Ao realismo perceptivo da escala humanista
dos planos do cinema, o video opbde assim um irrealismo da
decomposicéo/recomposi¢cdo da imagem” (DUBOIS, 2004, p. 84). Todos esses
recursos do video, nesse processo de decomposigao/recomposicdo da imagem,
foram largamente usados pela grande maioria dos artistas que produziram videos
experimentais, inclusive videopoemas. Foram elementos fundamentais para que a

poesia atingisse a tela definitivamente.

2.3 APOESIA NA TELA

Sendo problematizagdo da linguagem, a poesia ndo reconhece limites e nem

mesmo se solidifica em um unico conceito. Ela é desviante, pode ser como agua de
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nascente, calma e constante, tornar-se volumosa e imponente como um grande rio
ou atingir a infinitude no olhar, assim como se apresenta o mar ao espectador. E
uma elaboragao do real, um alumbramento da realidade e da prépria literatura,
constituindo inclusive enquanto ato politico, capaz de provocar o espectador. Seus
versos sao capazes de trazer as poténcias bloqueadas da vida, que nunca foram,
mas que poderiam (podem) ter sido (ser). E a imaginacao, fantasia e transcendéncia
que sempre caminha junto a razao. E luta, resisténcia, ferrugem na engrenagem do
maquinario capitalista.

Resisténcia e transformacdo. A poesia sempre se refez, nunca se contentou
em ser a mesma. Ganhou novos espacgos, poesia espacializada, em Mallarmé;
tornou-se produto de uma evolugao critica das formas ao dar por encerrado o ciclo
histérico do verso e se constituir enquanto poesia concreta; negou o codigo verbal
ao se propor ser poesia semiodtica e poema-processo; se aproximou das artes
plasticas enquanto poesia visual, e, além de tantas outras mudangas, ganhou som e
movimento como videopoema.

E importante salientar que na contemporaneidade, a literatura esta quase que
totalmente informatizada, ndo apenas em seu acesso através de ebooks, como
também todo o seu processo de produgdo. Hayles ird nos dizer sobre as

transformacgdes ocorridas na literatura contemporanea que:

A literatura do século XXI é computacional. (...) Quase todos os livros
impressos sao arquivos digitais antes de se tornarem livros. Essa é a
forma em que as obras sio escritas, editadas, compostas e enviadas
as maquinas computadorizadas que a produzirdo como livros. Elas
devem, entao, ser propriamente consideradas textos eletrénicos para
0s quais a forma impressa € o produto final (HAYLES, 2009, p. 61).

Sendo a literatura contemporanea produzida em sua totalidade por intermédio
de mecanismos computacionais, o proprio canone do século XXI sera fruto da
literatura digital. S&o nas telas dos computadores que ocorrem todos 0s processos
atuais de composigdo, armazenamento e produgdo do meio impresso (HAYLES,
2009, p.163). Essa interdependéncia da tecnologia informatizada na literatura em
tempos atuais reflete ndo apenas nos meios impressos, como analisa a autora,
como também atua nas midias digitais, aos quais, atualmente esta incluida a
producdo do video. E “a medida que as tecnologias literarias mudam as
subjetividades que elas representam e informam também mudam” (HAYLES, 2009,
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p. 165). Para entendermos essa mudancga, € preciso situar o contexto onde ela
ocorre.

A presenca do computador em todas as etapas da producdo, impresséo e
distribuicdo dos livros afetou esteticamente o proprio suporte livro. Para Hayles, a
“literatura contemporanea, e o literario que amplia e envolve, é computacional”
(HAYLES, 2009, p. 96). Sendo computacional, é possivel pensar em literatura
eletrbnica, entendendo que o digital deixa sua marca no livro impresso, seja em
novas estéticas e modelos, novas tipografias e até mesmo em novas formas de
marketing (HAYLES, 2009, p. 163). Se, na contemporaneidade, a prépria literatura
foi alterada por interferéncia do digital em seu processo de produgado, o que pensar
quando ela propria é construida sobre outros suportes midiaticos, a fim de se tornar
audiovisual? Os videopoemas sdo frutos destes questionamentos como uma
resposta dos poetas as transformacgdes tecnoldgicas que passaram a vivenciar.

A discussdo acerca da forma como os poetas foram afetados pelo
desenvolvimento tecnoldgico ndo € nova. Segundo Machado, ela foi introduzida
pelos poetas futuristas e construtivistas do comego do século XX, no contexto do
surgimento do radio, do cinema e dos luminosos noturnos (MACHADO, 2001, p.
208). A partir de entdo, a ideia de que a escritura vem se transformando so fez se
difundir entre os escritores e teoricos literarios, chegando ao ponto de ser
comparada com transformagdes tdo importantes quanto aquelas que “substituiu
instrumentos como o pincel, o canigo e a pena de ganso por caracteres moveis
uniformes, ou suportes como a pedra, o papiro, o pergaminho e o velino por folhas
de papel sequenciais” (MACHADO, 2001, p. 208).

Dentro desse curso, o poema se viu compelido a experimentar as novas
midias, ganhando a possibilidade de se movimentar no espago e no tempo, em ser
tanto palavra como imagem, imagem-palavra, ganhar cores e texturas, se prolongar
num espacgo 3D e se somar o comprimento a antiga bidimensionalidade do papel
impresso.

Segundo o autor, as poesias que buscaram problematizar a forma tradicional
de escritura e atingiram novas formas de expressao tiveram inicio a partir dos anos
50 nos paises de lingua portuguesa. O grupo brasileiro Noigandres, criadores da
poesia concreta, dos quais faziam parte Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de

Campos foram os precursores brasileiros. A poesia concreta ja trazia em seu corpo a
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ideia de movimento, ou de um texto cinético, “mesmo que, na pratica, essa poesia
ainda continuasse presa ao suporte fixo do livro” (MACHADO, 2001, p. 211).
Machado aponta que essa nova poesia, “verbo-audio-moto-visual” (MACHADO,
2001, p. 209) teve predominancia e expansao em paises de lingua portuguesa,
mesmo que paises mais industrializados, e poderiamos dizer também mais
informatizados, a poesia na tela nao tenha sido tado explorada inicialmente.

Beatriz Chagas (1999) vai relacionar Mallarmé com os primordios do
rompimento da poesia com seu suporte fisico. Para a autora, em seu poema Um
Lance de Dados, Mallarmé inseriu espacializacdo ao poema, distribuindo de forma
planejada os seus caracteres tipograficos sobre a brancura da folha de papel e
utilizando os espagos em branco como siléncios ou pausas. Essa forma de fazer
poema teria culminado mais tarde nos poemas visuais, segundo a autora. Todo o
percurso que a poesia visual seguiu, resultou, mais tarde, no videopoema. De

acordo com Chagas:

A poesia visual seguiu seu caminho nos anos 70, merecendo
divulgacao em revistas independentes de experimentagdo poética,
como a revista Muda (1977), de Sao Paulo, que teve a colaboragao
de Paulo Leminski, Alice Ruiz e Zé Augusto Napomuceno, entre
outros jovens poetas de vanguarda. A revista mescla poesias visuais,
textos, colagens e outras poéticas experimentais. [...] A partir dai, até
os anos 80, houve uma producéao de livros-objetos e livros de artistas
nos mais diferentes materiais, técnicas e formatos, e aos poucos, os
artistas comegaram a utilizar os meios pés-industriais e tecnolégicos
como materiais de pesquisa e realizacio artistica. Essas novidades,
como o xerox, a holografia e o computador, abriram um vasto campo
para a insergcdo de novas dimensdes poéticas além dos textos e
imagens, e resultaram em obras intermidia e nas primeiras obras de
arte multimidia (CHAGAS, 1999, p. 36-38).

Muitos dos videopoemas, e das obras multimidias apontadas por Chagas,
surgiram de animagdes de poesias visuais, como por exemplo, o trabalho de Ricardo
Araujo, em 1995, quando ele e sua equipe de engenheiros do Laboratério de
Sistemas Integraveis da Universidade de Sdo Paulo animaram, com intermédio do
computador, alguns poemas de Augusto e Haroldo de Campos, Décio Pignatari,
Arnaldo Antunes e Julio Plaza (MACHADO, 2001, p. 211). O fato de os poemas
sugerirem o movimento em si mesmo facilitou bastante a tradugcdo para a midia
audiovisual, porém, essa ndo € a unica maneira de produzir o videopoema. Os
trabalhos mais recentes buscam a autonomia do papel e das formas tradicionais de
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produgdo literarias, pois, sao elaborados diretamente para serem objetos de
apreciagdao para/na tela. Sao obras frutos da sociedade de telas, para serem
consumidos por individuos aptos as novas exigéncias tecnoldgicas contemporéaneas,
necessariamente interligadas a rede mundial de computadores.

Para Machado, o gerador de caracteres e o videotexto teriam sido duas
tecnologias eletrbnicas que teriam proporcionado essa produgao exclusivamente
telanica da poesia. O gerador de texto foi utilizado por Melo e Castro para produzir
poemas animados, para veiculacdo para televisdo. O seu poema Roda Lume, de
1968, é considerado por alguns autores como o primeiro videopoema em lingua
portuguesa. A versao original foi destruida pela RTP (Radio e Televisao
Portuguesa), mas o poeta fez uma segunda versdao em 1986, que pode ser
facilmente encontrada na internet.

Em Sao Paulo, o sistema de videotexto foi usado por um grupo de poetas e
artistas, organizado por Julio Plaza. Esse sistema, inovador para a época, permitiu
que os artistas experimentassem elementos tipicos do video em seus poemas, uma

vez que, como explica Machado:

Embora o video texto permitisse também trabalhar com imagens, a
baixa definicdo de sua tela o tornava um meio mais adequado a
redacao de textos (como, alias, o seu proprio nome sugere), mas
esse texto poderia sofrer qualquer espécie de transformacao
cromatica ou cinética e, nesse sentido, ele ganhava propriedades até
entao exclusivas da imagem videografica (MACHADO, 2001, p. 213).

Mesmo que sejam considerados projetos embrionarios do que viria se tornar o
videopoema, €& preciso reconhecer que foram esses experimentos que tornaram
possivel o rompimento da poesia com o paradigma gutenberguiano, onde o papel
era o unico suporte para as letras, para se inserir de uma vez a poesia na tela.

Com o advento do computador e sua difusdo massiva entre a populagao, as
possibilidades se tornaram ainda mais férteis para o videopoema, ja que hoje em dia
praticamente qualquer pessoa € capaz de baixar, instalar e aprender (através de
milhares de tutoriais na internet) a editar um video. Porém, é preciso salientar que
esse facil acesso nao significa que houve uma explosdo de produgdo de
videopoema, porém, permitiu que ele ganhasse muito mais destaque. Poderiamos
afirmar, de forma simploria, que o videopoeta n&o resulta quantitativamente do
desenvolvimento das tecnologias, mesmo sendo ele um problematizador dessas
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transformagdes. Soma-se a isso o fato do video ter sido marginalizado desde o seu
surgimento, se tornando uma midia de dificil teorizacdo e com pouca tradicao de
pesquisa, como nos coloca Jameson e Dubois.

Nesse sentido, ndo poderiamos esperar que com o videopoema as coisas se
desse de outra forma. E uma midia que ainda carece de mais escopo teérico, assim
como de artistas que se dediquem mais a sua producdo. E preciso que se dé ao
videopoema a importancia devida, pois se o video é a midia da contemporaneidade,
o videopoema também ocupa, concomitantemente, um espaco significativo nesse
contexto.

Entretanto, nestes novos tempos, € preciso ter em mente que o video nao é
mais como em seus primoérdios, onde ocorria uma exploragdo de uma inovacao
tecnolégica, a necessidade de consolidagdo dos elementos particulares dessa
linguagem, mas ao contrario: na contemporaneidade, o video, midia hibrida, se torna
"campo de passagens expandido para as mais diferentes areas" (MELLO, 2008, p.
148), tendo sido usado para os mais diversos fins, seja na arte, resisténcia, critica,
como também para a producgao de subjetividades que visam a sujeicao e servidao
do sujeito no capitalismo neoliberal.

A capacidade do video de pensar em imagem (DUBOIS, 2004) o transforma
em uma arma estratégica na formatagdo dos processos de subjetivagdo dos
individuos, e por isso, muito além de ser apenas midia para os poetas, o0 video se
torna também ferramenta fundamental para a produgdo de subjetividades
fundamentais para o movimento das engrenagens da maquina capitalista. Sendo o
video uma midia capaz de elaborar pensamentos com imagens, esse processo de

subjetivacao se torna bastante eficaz. Dubois coloca que:

O video é de fato um estado do pensamento das imagens, uma
forma que pensa. (...) O video é, na verdade, esta maneira de pensar
a imagem e o dispositivo, tudo em um. Qualquer imagem e qualquer
dispositivo. O video ndo € um objeto, ele € um estado. Um estado da
imagem. Uma forma que pensa. O video pensa o0 que as imagens
(todas e quaisquer) séo, fazem ou criam (DUBOIS, 2004, p. 116).

Dito isso, o video, enquanto estado do pensamento, € a arma que o capitalismo
se apropriou para, através de suas poténcias, construir novos processos de
subjetivagdo. E preciso entender que, como ja mostramos, ha uma ardua resisténcia

por parte da poesia e da arte em geral, que ndo se submeteu e conseguiu enxergar
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esses processos de subjetivacdo dominante. Sendo assim, alguns videopoemas
foram utilizados para construir subjetividades que se contrapdéem a légica capitalista
e ao sujeito individuado, como nos coloca Lazzarato (2010).

Dentro da engrenagem do maquinario capitalista, essas produg¢des surgem
como ferrugens, capazes de desestabilizar o processo de subjetivacdo dominante
utilizando os mesmos métodos deste. Como ponto de fuga deste mesmo movimento
ininterrupto, fenecem e cessam, sem cessar, as produgdes maquinicas
pressupostas pela ordem, fazendo brotar, do chdo mesmo da perda, a poténcia
indomavel de subjetividades novas, de modos de vida para além da captura do
capital. A poesia nas telas ha de nos dizer que, se o capitalismo busca construir
sujeitos individuados e semioticamente moldados as ordens dominantes, é possivel
fazer uso da linguagem das telas e suas semiéticas mistas para criar “ferrugens” nas
engrenagens da maquina capitalista. E pertinente afirmar isso porque através dos
seus encadeamentos, movimentos internos de imagens, cores, sons, musicas, falas,
entre outros, € possivel abrir-se para devires que nao estavam inscritos nas

subjetivagbes dominantes, como veremos a seguir.

3 PESSOA DE ANTUNES E AS SEMIOTICAS MISTAS DE MAURICIO
LAZZARATO.

O videopoema Pessoa de Arnaldo Antunes tem inicio com a tela preta,
totalmente em siléncio. Apds 5 segundos, a palavra Pessoa surge escrita em letras
brancas, aos poucos, ndao de forma linear, como na escrita e leitura ocidental.
Primeiro surge um "s", seguido por outro "s", depois as letras "o", "P", "a", "e",
respectivamente. Um ruido inicia antes de a palavra desaparecer, incitando a
confusdo cognitiva que pretende provocar a seguir. Surgem em fade-in diversos
escritos numa folha branca, que da maneira como sao dispostos, se tornam
praticamente ilegiveis, sendo raramente possivel compreender uma palavra ou
outra.

Sobre o fundo rasurado, surge um texto correndo na tela da direita para

esquerda ao mesmo tempo em que surge a voz de Arnaldo fazendo uma analise
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morfossintatica do texto apresentado. Esse processo semiético segue até o final do
video, aos dois minutos e quinze segundos, variando a intensidade da narragao, o
ruido e a trilha sonora.

Nesse espaco hibrido, o videopoema permite a disposi¢cdo, 0 movimento e as
metamorfoses das palavras e dos objetos, o encadeamento ritmico, sonoro e
plastico, provocando estranheza entre o enunciado e a imagem, o som e O
movimento, as cores (preto, cinza, branco), a narragao e o fundo com suas rasuras.
Arnaldo Antunes se apropria das propriedades hibridas do video para manipular
palavras, imagens e sons, deslocando, no interior dos tecidos semidticos, as
semidticas significantes para os processos de produgdo de subjetividades das
semioticas a-significantes. A midia do videopoema dotou o poeta de novas
semiodticas a-significante de subjetivacdo, semidticas inacessiveis na linguagem
significante, conceitos de Lazzarato, que ja iniciamos no capitulo anterior e que
vamos retornar mais a diante.

O Videopoema Pessoa dialogou com as transformag¢des que culminou em uma
sociedade de telas. Da rede telénica de Lipovetsky e Serroy (2009), e da sua tela-
mundo. E, sendo midia video, atua de forma mais intensiva no seio da rede telénica,
uma vez que, como argumentamos no primeiro capitulo, o video € a midia principal
em uma sociedade de tela. A obra de Antunes resulta desse contexto urbano, que
teve no videoexperimental a manifestacdo das expressdes que se caracterizava
enquanto produg¢ao de vanguarda de sua época, o inicio dos anos 90 do século XX.
Tanto Jameson quando Dubois colocam a necessidade de analise do video
experimental para a compreensdao desta midia, ja que foram produgbes que
exploraram os limites da tela, transitando entre os varios estratos de maquinas de
imagem, numa dindmica externa, (entre os estratos), e em relagdo ao seu
movimento interno (a sua prépria linguagem) (DUBOIS, 2004).

Pessoa € um videopoema adequado para nossa discussao sobre a linguagem
videografica abordada no primeiro capitulo assim como para a discussao acerca da
producao do sujeito individuado através de processos de produgao de subjetividade,
desenvolvido nesse capitulo. A discussao se torna de suma importancia para nossa
pesquisa, pois, analisaremos o videopoema Pessoa (ANTUNES, 1993) enquanto
critica ao sujeito individuado preso as engrenagens da serviddo maquinica

capitalista, ou seja, iremos fazer uma leitura de Arnaldo a luz de Lazzarato.
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Em seu livro, Signos, Maquina e Subjetividades (LAZZARATO, 2010), Maurizio
Lazzarato aborda a maneira como o capitalismo, sendo um operador semiético,
opera semidticas significantes e a-significantes para produzir subjetividades, o que o
autor chama de semidticas mistas. As semidticas mistas sdo, ao mesmo tempo,
significantes, simbdlicas e a-significantes. As semiéticas significantes resultam na
linguagem, e atuam reconfigurando “completamente o0 mundo de pulsdes ‘ao molda-
la de alto a baixo’, pois nos ensina a expressar por meio de palavras e da gramatica
0 que é da ordem do afeto” (LAZZARATO, 2014, p. 95).

Ja as semidticas simbdlicas faz parte de uma estrutura comum aos seres, que
se desenvolve ainda na infancia, “entre as idades de nove e doze meses”, se
constituindo em modos de comunicagao pré-verbal “(gestos, posturas, expressdes
faciais, expressao vocal etc.)”, criando assim as condigbes “protolinguistica para a
emergéncia e aquisicao da linguagem” (LAZZARATO, 2014, p. 93). Por fim, as
semidticas a-significantes “(cotagbes da bolsa, do cambio, contabilidade corporativa,
orgcamentos nacionais, linguagens de computador, matematica, fungdes cientificas e
equacgdes, mas também as semidticas a-siginificantes da musica, da arte etc.)’
(LAZZARATO, 2014, p. 72), produzem subjetividades sem necessitar da cogni¢ao
nem da comunicacgao pré-verbal para se efetuar.

Como coloca Lazzarato, as semidticas a-significantes “envolvem modos de
semiotizagdo mais abstratos do que a linguagem”, (LAZZARATO, 2014, p. 72) se
manifestando “nos dominios das ciéncias, das corporag¢des industriais, da industria
de servicos do mercado de acbes, das maquinas militares, artisticas e
comunicacionais em vez de no mundo da sociedade civil, da representacao politica
ou da democracia” (LAZZARATO, 2014, p. 72). Neste sentido, as semidticas a-
significantes:

funcionam como uma roda dentada ‘material em homens-maquinas,
humanos-organizagbes, sistemas-humanos. Eles estabelecem um
leitor, um interpretante, um compreendedor; e, no entanto, esse leitor
(como se diz um leitor de DVD), que pode muito bem ser tanto um
ser humano como uma maquina, um software, um procedimento etc.,
€ sem representacao (LAZZARATO, 2014, p. 101).

Esse processo de produgdo de subjetividade, através das semidticas mistas,
ocorre de duas maneiras: através de dispositivos de sujeicdo social e através da
serviddo maquinica. Enquanto a sujeicdo social nos dota de subjetividade, nos

tornando sujeitos individuados, a serviddo maquinica desterritorializa e
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reterritorializa, desmantelando “o sujeito individuado, sua consciéncia e suas
representacdes” (LAZZARATO, 2010, p. 17).

O conceito de subjetividade ao qual Lazzarato ampara sua pesquisa € o de
Guattari, onde a subjetividade é produzida por instancias individuais, coletivas e
institucionais, as quais maquinas derivadas pela tecnologia da informacédo e
comunicagdo atuam diretamente na producdo de subjetividades, ou seja, a
subjetividade n&o €, como se tornou comum afirmar, produzida apenas pelo
significante linguistico; as subjetividades s&o, antes, aquém de produgdes
significantes, produtos de maquinas sociais, que atuam, sobretudo, por influéncias
nao-humanas, a-significantes.

Como colocam Agra e Justino (2016) "a produgao de subjetividade se constitui
como um conjunto de crengas e enunciados maquinicos que se modificam conforme
as articulagdes que agenciam e com as quais operam" (JUSTINO, L; AGRA, E
JUSTINO, 2016, p. 33), sendo esta produgéao, a de subjetividade, o principal artificio
para a manutengao e expansao global do capitalismo neoliberal.

Para Lazzarato, a sujei¢cao social € uma armadilha semiética significante, uma
vez que disponibiliza subjetividades individuais, aos quais o sujeito individuado
assume uma identidade, um sexo, uma profissdo, uma nacionalidade e os lugares e
papéis dentro de/para a divisdo do trabalho (LAZZARATO, 2010, p. 27). Essa

armadilha semidtica, que é a sujeigao social,

Produz um sujeito individuado, cuja forma paradigmatica no
neoliberalismo em sido a do "capital humano" e do "empresario de
si". O ultimo avatar do individualismo, que fez da pessoa o centro e a
fonte de acgdo, emergiu com a crise financeira, durante o qual a
injungdo para se tornar "capital humano" foi invertida na figura
negativa e regressiva do homem endividado. Para sempre culpado e
responsavel, assim é o individuo hoje com relacdo a divida
(LAZZARATO, 2010, p. 28).

Na sujeicao social sdo personificadas as relagdes de capital, possibilitando ao
empreendedor ser "o capital personalizado" e ao funcionario "o trabalho
personificado”. A sujeicédo social visa a produgao de processos de subjetivagao para
a efetivagdo do sujeito individuado, mobilizando semidticas significantes,
especialmente a linguagem verbal, para nos atribuir "uma identidade, um sexo, um

corpo, uma profissdo, uma nacionalidade e assim por diante. Em resposta as
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necessidades da divisdo social do trabalho, ela fabrica sujeitos individuados, sua
consciéncia, representagao e comportamentos” (LAZZARATO, 2010, p. 17).

Esses processos semibticos visam a produgcdo de moldes para as
subjetividades se acomodar, sejam nos moldes do capitalista/trabalhador,
homem/mulher, professor/estudante, burocrata/funcionario, etc., possibilitando que a
maquina social funcione de acordo com os interesses do capital. E um processo que
envolve diversas areas do saber, como por exemplo, as ciéncias sociais, que facilita
a producao de sujeitos individuados, a linguistica, que relaciona pessoa a origem da
enunciagao, assim como também a psicanalise, que equipou “o sujeito individual
com um inconsciente representativo e personoldgico” (LAZZARATO, 2010, p. 35/36).
A economia, coube a tarefa de agenciar a crenca na racionalidade do individuo livre,
que acredita poder escolher e decidir sobre sua vida. Por fim, a ciéncia politica
tornou o sujeito “depositario de direitos individuais, que devem ser imperativamente
transferidos para os representantes a fim de evitar a guerra de todos contra todos”
(LAZZARATO, 2010, p. 36). E nesse sentido que a sujeic¢ao:

Permite ao capitalismo estabelecer hierarquias molares diferentes:
uma primeira, entre 0 homem (como espécie) e a natureza, e uma
segunda, no interior da cultura, entre o homem (género, branco,
adulto etc.) e a mulher, a crianca, e assim por diante. Essas duas
hierarquias sdo os pressupostos indispensaveis as hierarquias mais
especificamente econémicas” (LAZZARATO, 2010, p. 36).

O sujeito individuado possui a crenga em sua soberania e em seu
comportamento racional embasado pelos discursos dos governos, economistas, da
midia, etc. Numa crise econdmica, por exemplo, diagramas a-significantes e indices
do mercado determinam a vida e a morte de governos, oprimindo os governados.
Deste modo “as semiéticas significantes das midias, dos politicos e dos especialistas
sdo mobilizados a fim de legitimar, de apoiar e de justificar, diante dos sujeitos
individuados — com suas consciéncias e representacdes -, o fato de que ‘ndo ha
alternativa” (LAZZARATO, 2010. p. 41).

A maneira com que os sujeitos individuados atuam, faz com que se coloquem
como responsaveis pelo funcionamento do mercado, como fazem os corretores de
valores, por exemplo, que assumem estar conscientes da serviddo maquinica que o
mercado impde. Para Hayles, esses sujeitos sdo formadores de mercado que
"negociam com compradores e vendedores institucionais de primeiro nivel
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envolvendo grandes quantias de valores de cambio" (HAYLES, 2009, p. 106). Esses
valores astronbmicos movem-se pelo globo em trocas eletrbnicas quase
instantaneas, flutuando de acordo com fatores econémicos, sociais e politicos que
passam por mudancas rapidas. A relagcao entre o corretor e a tela € intensa em seu
ambiente de trabalho. E através delas que as semibticas mistas determinam o
funcionamento do mercado global. Halyes nos apresenta essas condi¢des, quando
afirma que

As condi¢des nas quais os corretores trabalham incluem numerosas
telas que eles observam intensamente ao longo do dia, com o circulo
interno mostrando dados econdmicos e tacas de cambio, e o circulo
extremo sintonizado em fontes como a CNN, que mostram as ultimas
noticias sobre eventos econémicos, sociais, politicos. Recapitulando
em seus sistemas sensoriais a diferenciagdo da midia em fluxos de
dados separados, os corretores desenvolvem uma forma de
processamento paralelo com uma divisdo de entradas de dados
sensoriais, usando telefones para receber ordens de entradas de
dados sensoriais, usando telefones para receber ordens de
corretores pelo canal do audio e telas para assimilar dados visuais e
conduzir negociagbes eletronicamente. O ambiente, contudo, €
dominado pelas telas (HAYLES, 2009, p.108).

O mercado afetaria e seria afetado por tudo ao seu alcance. Essa nocdo de
que o mercado é um "tudo" é reforgada pelos corretores, que julgam estarem
conectados a "mente do mercado". Nas palavras da Hayles, um corretor havia
comentado para ela que acreditava que o mercado tinha vida propria, vendo-o como
um ser maior que atua sobre tudo e sobre todos (HAYLES, 2009, p. 110). A atuagéo
do mercado diretamente nas subjetividades seria desgastante para o sujeito
individuado, uma vez que n&o apenas sua subjetividade é moldada através das
semidticas mistas, mas também o seu corpo, afetos e emogdes sdo agenciados.

Sendo assim, a fungcdo das semidticas significantes é a produgdo de uma
mercadoria especifica e fundamental: o préprio sujeito individuado como parte de
agenciamentos complexos (LAZZARATO, 2010, p. 89). Ja as semiodticas a-
significantes tornam o homo economicus uma engrenagem funcional da maquina
capitalista, composto por “constituintes nao linguisticos, que, na maior parte,
escapam a sua consciéncia” (LAZZARATO, 2010, p. 88-89). Contudo, as semiodticas
mistas sao apropriadas tanto para produzir o sujeito individuado, como para
desconstruir esse mesmo sujeito.

Nesse sentido, podemos observar que a sujeigdo social ndo € a unica maneira

de o capitalismo produzir subjetividades. O capitalismo também funciona, de forma
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ainda mais eficiente, através da serviddo maquinica. Nesta, "o individuo ndo é mais
instituido como um 'sujeito individuado', um 'sujeito econémico' (capital humano,

empresario de si mesmo) ou como um ‘cidadao™, o individuo, por outro lado, se
torna "uma roda dentada, uma parte componente do agenciamento 'empresa’, do
agenciamento 'sistema financeiro', do agenciamento 'midia' (...)" (LAZZARATO,
2010, p. 28), entre outros agenciamentos. Como podemos perceber, o processo de
serviddo maquinica pelas semioticas a-significantes ndo ocorre as escondidas, nem

sobre o véu enigmatico do oculto: tudo se da as claras. Segundo Lazzarato:

Eles ndo escondem a realidade de nés; em vez disso, nos dotam de
uma relagdo com o tempo, com o espaco e com os outros, fazendo
com que existamos em qualquer lugar do mundo, desde que nossa
subjetividade seja arrematada pelas desterritorializagao capitalista e
devolvida na forma do empreendedor, do individuo bem sucedido, do
competidor e assim por diante (LAZZARATO, 2010, p. 89-90).

A serviddo desterritorializa o sujeito individuado, reterritorializando-o
constantemente. Enquanto na sujeigado temos a producgao de individuos, na servidao
[in]dividuos se tornam dividuais, apresentados enquanto amostras, graficos, dados,
estatisticas ou bancos. Predomina no processo de servidao o uso das semidticas a-
significantes. O sujeito individuado ndo é necessario, ao contrario, tem sua
subjetividade esfacelada, através de agenciamentos que operam semidticas a-
significantes, fazendo do sujeito individuado apenas “uma engrenagem, uma roda
dentada” (LAZZARATO, 2010, p. 28).

Esse processo de produgédo ndo é agenciado pelo sujeito, como nos faz crer a
sujeicdo social, mas sim através dos objetos, maquinas, protocolos, diagramas,
graficos e software que agenciam a serviddo maquinica. Ela é assistida no
maquinario capitalista através de semidticas a-significantes, fluxos decodificados
humanos e ndo-humanos, ativando forgas pré-pessoais, pré-cognitivas e pré-verbais
(percepgéo, sentido, afeto, desejo), e forgas suprapessoais (maquinicas, linguisticas,
sociais, midiaticas, sistemas econémicos etc) (LAZZARATO, 2010, p. 32). Nesse
sentido, ela ndo os envolve, nem o sujeito, nem o objeto, mas sim seus hibridos

sujeito-objeto, objetividades-subjetividades. Sendo assim:

“‘Objetos”, maquinas, protocolos, diagramas, graficos e software
perdem sua “objetividade” e se tornam capazes de constituir vetores
de “protossubjetivacdo” ou focos de “protoenunciagéo”. Que
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maquinas, objetos (e signos) procedem desse modo, significa que
eles sugerem, capacitam, solicitam, incitam, encorajam e impedem
certas agbes, pensamentos e afetos ou promovem outros
(LAZZARATO, 2010, p. 32).

As agbes, pensamentos e afetos ndo operam através de ideologias nem
através de repressdes. Ela ocorre de dentro dos seres, no nivel pré-pessoal, e por
fora, no nivel suprapessoal. Com isso, & capaz de atribuir aos individuos modos de
percepcgao e sensibilidade e fabricar um inconsciente (LAZZARATO, 2010, p. 38). O
que Lazzarato chama de formatacio exercida pela serviddo maquinica, “intervém no
funcionamento basico do comportamento perceptivo, sensitivo, afetivo, cognitivo e
linguistico” (LAZZARATO, 2010, p. 38), formatando assim os individuos a mera
engrenagem descartavel dentro do maquinario capitalista.

As semidticas a-significantes sdo mais abstratas e independe do processo
significante, este ultimo, fundamental na sujei¢do social. Mais eficiente para a
serviddo maquinica, as semioticas a-significantes conectam o6rgaos, sistemas,
intelectualidades, etc. diretamente a maquina, aos seus signos, sem a necessidade
da representacdo de um sujeito. E nesse sentido que o capitalismo depende das
maquinas a-significante para seu funcionamento (LAZZARATO, 2010, p. 40). Séo
maquinas que nao se referem a outros signos, e sim ao real, de forma bastante
empirica, como a linguagem da programacgao, as agdes do computador, 0os signos
monetarios ou as equagbes matematicas usadas na construgdo de uma ponte
(LAZZARATO, 2010, p. 40).

O controle desses dispositivos semiéticos permite ao capitalismo despolitizar e
despersonalizar as relagdes de poder. Nesse sentido, elas tornam capazes de unir
esferas heterogéneas de forga, a fim de integra-las e racionaliza-las para a
acumulagao econdbmica (LAZZARATO, 2010, p. 41). Elas tornam possiveis
investimentos, acordos, fusées que permitam lucro para uma gama de sujeitos
individuados, culturalmente e intelectualmente diversos, tendo apenas em comum o
lucro de suas empresas.

Para Lazzarato, os processos de subjetivacdo, seja o da sujeicdo e da
servidao, sdo processos maquinicos da megamaquina capitalista. O autor discute a
maneira como, para Deleuze e Guattari, o Egito antigo se constituiu como a primeira
megamaquina de serviddo humana. Os individuos se constituiram enquanto

constituintes de uma maquina que era composta por homens, animais e

64



ferramentas, tudo sob o controle e a direcdo de uma unidade superior. Sendo assim,
a megamaquina arcaica nao € primordialmente tecnolégica - suas maquinas
técnicas sdo muito simples - mas sim uma maquina social. Esse maquinario, dirigido
de modo centralizado, € composto de diversas partes uniformes, especializadas e
intercambiaveis, rigorosamente organizadas, dispostas e coordenadas. Na

megamaquina arcaica

A dimensé&o do universo de valores: o mito de uma realeza divino, o
culto do Sol e as "fantasias césmicas”, unicos que podem garantir a
transformacédo de "homens em objetos mecéanicos (...) agenciando
esses objetos em uma maquina". A megamaquina também requer
uma "producao de subjetividade", uma subjetividade para a maquina,
uma subjetividade para a servidéo. Os trabalhadores tinham "mentes
de um novo tipo: mecanicamente condicionados, executando cada
tarefa em estrita obediéncia as instituicdes, infinitamente pacientes,
limitando sua resposta a palavra de comando. Mas a megamaquina
precisa ainda de subjetivacbes (o sacerddcio e a burocracia) que
assegurem, respectivamente, "uma organizacdo confiavel do
conhecimento natural e sobrenatural; e uma estrutura elaborada para
dar as castas sdo parte de uma administracdo definida nao como
estrutura, mas como um maquinismo (LAZZARATO, 2010, p. 34).

Posteriormente, o capitalismo reviveu e alterou as formas de serviddo da
megamaquina arcaica. Os operadores humanos foram progressivamente
substituidos por agentes mecéanicos, eletrénicos e quimicos. As maquinas sociais e
técnicas forjaram comportamentos muito além dos assumidos no emprego € no
trabalho em geral, passando a atuar na vida privada dos individuos. Com a
cibernética e a informatica, o regime de servidao foi generalizado, tornando a mais-
valia maquinica, expandindo-a para toda sociedade.

Entretanto, é importante frisar que nesta megamaquina capitalista, ocorre, para
além da sujeicdo e da servidao, focos de resisténcia, o que Lazzarato chama de
“acao politica revolucionaria”. Ela se posiciona de forma a assumir outros processos
de subjetivagao, ferrugens aos processos de subjetivacao dominantes. Estes sao
conceitos importantes para nossa analise do Videopoema Pessoa, de Arnaldo
Antunes, pois, a sujeigdo social cria o sujeito individuado, agenciando semibticas
significantes e, nesse sentido, Arnaldo se utiliza da linguagem significante (poética)
para desterritorializar o texto apresentado e reterritorializar na leitura que faz do

texto.
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A servidao maquinica se apropria das semioéticas a-significantes para funcionar
seu maquinario, muito mais abstrato do que a linguagem (significante), assim como
Arnaldo se utilizou das semidticas a-significantes (audiovisual) para compor essa
obra, vista por nés como uma critica ao sujeito individuado. Por ser semiética tanto
significante, simbdlica como a-significante (semidtica mista), o videopoema se langa
no magquinario como ferrugem capaz de corroer as engrenagens capitalista, visando
‘produzir algo diferente do individualismo paranoico, produtivista e consumista”
(LAZZARATO, 2010, p. 37).

Sendo o capitalismo uma megamaquina composta por engrenagens, 0S
maquinismos implicam 6rgaos sociais para tomada de decisdes, gestao e reagédo. O
sujeito individuado se comunica com outro sujeito individuado via uma maquina-
objeto, ao passo que os dividuais, dissipam os dualismos entre sujeito/objeto,
palavra/coisas, ndo se opondo a maquina, mas se colocando de forma adjacente a
ela, constituindo o dispositivo "homem-maquina, nos quais homens e maquinas séo
meras partes recorrentes e intercambiaveis de um processo de produgao,
comunicagéao, consumo etc. Que os excede" (LAZZARATO, 2010, p. 29).

Partindo desse pressuposto tedrico, onde o capitalismo é uma megamaquina
agenciado por maquinismos mistos (significante, a-significante, simbdlico), podemos
pensar que novos devires de subjetivagédo, pontos de fuga a subjetivagdo dominante
atuem nesse maquinario enquanto ferrugem, corroendo, o processo de producao de
subjetividade da sujeicdo social e da serviddo maquinica. As engrenagens
capitalistas perdem o ritmo avassalador de desterritorializagcado e reterritorializacao
de subjetividades quando corroidos pela ferrugem (a ag&o politica revolucionaria de
Lazzarato).

Suas rodas dentadas vao sendo sucateadas, oxidando e reduzindo, assim, sua
forca motriz. Sdo tracados, a partir destes espacos, pontos de fugas e devires de
subjetividades além da subjetividade dominante. O videopoema Pessoa, de Arnaldo,
€ analisado neste trabalho enquanto ferrugem no maquinario capitalista, contrario a
sujeicdo e a serviddo maquinica atual. Sdo ferrugens que criam outros devires de
subjetividades, contrarios ou distantes das subjetivagcdes dominantes.

Ferrugem é a fuga/negacao/resisténcia/deslocamento dos devires da sujeigao
social e da serviddo maquinica. S&o necessarios para problematizar a maneira como

o0 capitalismo desenvolveu uma inovadora capacidade de unir espagos tanto
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nacionais, como culturais, religiosos, politicos em torno das necessidades de um
mercado mundial integrado. O investimento que esse mercado faz deve-se tanto a
producdo de mercadoria quanto a produgao de subjetividade, criando e integrando

um mercado subjetivo mundial, negligenciando espagos sociais e culturais.

3.1. O SUJEITO INDIVIDUADO NO DOCUMENTARIO PRINT THE LEGEND

O documentario Print the Legend (LOPEZ; TWEEL, 2014), apresenta, de forma
bem clara a maneira como ocorre os processos de subjetivagdo que molda o sujeito
individuado da sujeicdo social e os processos de desterritorializagdo na servidao
maquinica. Através de uma breve analise, podemos perceber, a partir do olhar
langado pelos diretores sobre a figura de Bre Pettis, empresario sécio fundador de
uma empresa de impressora 3D, a MakerBot, como ocorre a desterritorializagao e
reterritorializacdo de sua subjetividade num periodo de trés anos, no mesmo ritmo
vertiginoso ao qual cresceu sua empresa, para entdo em seguida, entender de que
forma o videopoema Pessoa surge enquanto ferrugem neste processo de
subjetivacao.

O documentario mostra o surgimento de um novo produto que supostamente
sera responsavel por transformar as formas de producdo do capitalismo: as
impressoras 3D pessoais. Com a popularizagdo destas impressoras, a produgao de
diversos produtos sairia da responsabilidade das empresas e se tornaria acessivel
ao consumidor final. O consumidor/produtor, ao fim, seria responsavel pela producao
daquilo que achasse necessario, sem precisar do intermédio das empresas, uma
vez que seria possivel baixar, gratuitamente, na internet, os arquivos do molde em
3D de praticamente tudo que pudesse ser impresso. De acordo com a midia, o
governo americano e o0s investidores das empresas de impressoras 3D, a
capacidade de tornar os individuos produtores dos seus bens acabaria por
transformar a maneira como o capitalismo atua.

Bre Pettis, fundador e ex-CEO da MakerBot Industries, € um dos sujeitos que
apostam nessa “revolucao”. Seu inicio € modesto, com a empresa situada numa
garagem e com uma equipe composta por amigos de universidade. O programa

desenvolvido pela empresa para a impressora MakerBot optou pelo cédigo aberto, o
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que permitia a qualquer programador, em qualquer lugar do mundo, conhecer e
melhorar os problemas de execucdo do programa. Bre Pettis aparece, nesse
periodo, como um defensor do cddigo aberto, exaltando o potencial do
compartilhamento de informagdes entre as pessoas para o surgimento de produtos
que visassem melhoria para as populagdes. No curto periodo de trés anos sua
empresa cresce de tal modo que sai da garagem onde surgiu para ocupar uma
grande sala comercial para poder comportar mais de duzentos e cinquenta

funcionarios.

FIGURA 4: Frame do documentario Print the Legend
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FONTE: (LOPEZ; TWEEL, 2014, 3:55 s).

As semidticas mistas (significantes, simbodlicas e a-significantes) produzidas
pelo capitalismo pulverizou as subjetividades do CEO da MakerBot, conforme a
empresa sai de uma garagem e adentra o mercado financeiro. Neste processo, a
empresa € tdo bem sucedida que, quando ela é vendida, atinge a soma de mais de
600 milhdes de ddlares. Durante esses poucos anos, a subjetividade de Pettis foi
desterritorializada e reterritorializada constantemente, conforme a empresa crescia.
No processo de serviddo maquinica, a subjetividade do jovem empreendedor
utépico, que sonha transformar o mundo através da disponibilizacdo do
conhecimento (cédigo aberto), é relocada para a subjetividade do grande
empresario, servo Unica e especificamente dos agenciamentos empresa (coédigo
fechado, capital aberto). Os outros dois fundadores, assim como quase toda a
equipe original, foi despedida e substituida por outros individuos, mais capacitados

para as fungdes.
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FIGURA 5: Frame do documentario Print the Legend
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FONTE: (LOPEZ; TWEEL, 2014, 1:15:23 s)

As semidticas a-siginifcantes dos diagramas, dos fluxos das agbes em capital
aberto, do software, que agora passa a ser codigo fechado, agenciam a empresa de
modo que os individuos, amigos/parentes, se tornam engrenagem a ser substituida
indubitavelmente a fim de melhorar o seu funcionamento. Pettis, reterritorializado,
assume outros discursos e posturas, sem perceber que, forjado para crer em sua
liberdade, foi moldado subjetivamente para reproduzir os interesses dos mercados.
As engrenagens, servas maquinicas do agenciamento empresa (MakerBot), aos
poucos sdo descartadas, substituidas por sujeitos individuados indicados pelo
investidor externo. Os amigos sao despedidos, o cédigo aberto passa a ser fechado,
e as semioticas operadas na empresa efetiva a serviddo maquinica capitalista.

Os componentes da subjetividade de Prettis, ou seja, “entendimento, memoria,
atencao, percepcgao, etc vém se acoplar e se agenciar com a protossubjetividade
maquinica” (LAZZARATO, 2010, p. 86), redefinindo-o completamente, assumindo
outras prioridades, desejos e objetivos. Sua subjetividade passa a depender das
maquinas, aos “sistemas de escrita a-significante e informacao codificada e
produzida por instrumentos matematicos” (LAZZARATO, 2010. p. 86), e o sujeito
individuado que defendia o cédigo livre e 0 massivo acesso as impressoras 3D, se
revela, por fim, apenas engrenagem no grande maquinario capitalista, ao optar por
fechar o cédigo, demitir funcionarios que ajudou a fundar a empresa e elevar o prego
dos seus produtos.

A particularidade do documentario em registrar todas as fases da empresa, do

surgimento a entrada no mercado de valores, viabilizou a relagédo entre a teoria de
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Lazzarato e o sujeito individuado de Bre Pettis, onde percebemos como a maquina
capitalista produz subjetividades apenas no intuito de perpetuar o funcionamento de
suas engrenagens, representados no homem-maquina. Desta forma, uma crise no
neoliberalismo representa ndo apenas uma crise financeira e/ou politica, como
também uma crise de subjetividades, observada na constante desterritorializagao e
reterritorializacao do individuo.

A producéo de subjetividade através de semidticas mistas ndo se da apenas no
mercado financeiro, como também através do cinema, como analisa Lazzarato. O
autor afirma que as potencialidades do cinema sdo disputadas politicamente pela
industria cinematografica com o intuito de haver o controle sobre "os efeitos de
subjetivacdo e dessubjetivagcdo que as semiodticas ‘ndo humanas’ da imagem
cinematografica produzem sobre o sujeito individuado” (LAZZARATO, 2010, p. 96).
Todo esse esforgo visa contribuir intensamente na constituicdo do sujeito
individuado, em especial do seu inconsciente. Pretende-se, através do cinema,
educar as pessoas aos modelos exigidos pelo consumo de massa agindo nas
profundezas da subijetividade, pois pode lhe fornecer identidades e modelos de
comportamentos.

Com isso se desfaz a unidade do sujeito, colocando em circulagdo modelos de
desejos e modelos de sujeicdo. E dessa maneira que o “capitalismo fabrica o
individuo, moldando seu corpo e sua psique, equipando-o0 com modos de percepg¢ao
e semiotizagao, e com um inconsciente que se esforga em introduzir um ‘proprietario
burgués em cada trabalhador” (LAZARRATO, 2010, p.113). A semidtica ndo verbal
do audiovisual é extremamente eficiente, afetando diretamente a subjetividade do
individuo. O fato de o audiovisual trazer imagens, sons, palavras faladas e escritas,
movimentos, cores, ritmos, entre outros, o transforma em uma midia eficiente para
processos de subjetivagao.

Os varios dispositivos que compdem as obras audiovisuais, suas semioticas
mistas, otimiza os processos de producdo de subjetividade, e, de acordo com o
dispositivo que prevalega, ha diversos modos de como ler e ver um filme, permitindo,
inclusive, uma exposicdo, quase que didatica, de todos os pressupostos do
dispositivo audiovisual (JUSTINO, 2015. p. 226-227). Neste sentido, uma obra

audiovisual pode ser observada através de suas imagens, cores e ritmos, inclusive
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através da cadeia de afetos que essas semidticas a-significantes criam, deixando de
lado, nesta observacao, as semiodticas significantes.

As semidticas a-significantes agem de maneira mais abstratas do que a
linguagem, o que permite que seu maquinismo tome proporgdes globais. S&o
processos semioticos que independem das significagcdes que veiculam, do individuo
que tem sua subjetividade criada por ela, sendo expressdes também ndo humanas.
Sao “equacbes e planos que enunciam a maquina e fazem-na agir de forma
diagramatica sobre os dispositivos técnicos e experimentais” (LAZZARATO, 2010, p.
74-75). Nesse estagio, a lingua nao possui privilégio algum na semiédtica geral, que
envolve processos semioticos a-significantes tanto estéticos, técnicos-cientificos,
biolégicos, como sociais (LAZZARATO, 2010, p. 52).

Esse desvinculamento das significagdes e dos sujeitos, e essa apropriagao das
maquinas e das férmulas, proporcionou ao capitalismo alargar seus tentaculos de
forma global, de forma a submeter culturas diversas as variantes das bolsas de
valores, cotagcao do ddlar e do euro, a partir de oscilagdes de graficos que decidem a
vida ou a morte financeira das sociedades, a sua produgao cinematografica, musical,
audiovisual etc. Essa abrangéncia capitalista gerou, além da sujeicdo social e da
serviddo maquinica, também as ferrugens em seu maquinario. O videopoema
Pessoa de Arnaldo Antunes surge, nessa pesquisa, enquanto ferrugem, pontos de
fuga direcionados para outros devires de subjetivacdo, contrapondo-se ao modelo

de subjetivagao dominante.

3.2 PESSOA E AS SEMIOTICAS MISTAS

Em 1993, Arnaldo Antunes langou uma coletdnea de 30 poemas denominado
Nome. A antologia teria avangado muito em relagdo a sincronizagdo da palavra-
imagem e a palavra-som de acordo com Machado (2000). O autor afirma que
“alguns poemas que compdem essa coletanea chegam a propor solugdes bastante
ricas em relagdo, contraposi¢cdo, movimento e metamorfose entre os sistemas
plasticos e sonoros ou entre as dimensdes escrita e oral das palavras” (MACHADO,

2000, p.219). O poema Pessoa é o exemplo mais feliz para Machado, pois:
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O resultado final € um confronto brutal entre dois modelos de
discurso (um representado na tela, denso e enigmatico, outro
representado na pista de som, racional e taxiondmico), mas um
confronto em que cada um nao pode evitar uma certa taxa de
contaminagéo pelo outro: enquanto o texto analitico acaba por se
“poetizar”, em decorréncia dos excessos de seu delito classificatorio,
o outro tem o seu efeito poético relativizado, como consequéncia de
sua reducao a objeto do comentario cientifico do primeiro
(MACHADO, 2000, p. 219).

Esse estranhamento que a obra Pessoa causa no espectador é caracteristica
da obra do Antunes, uma vez que Arnaldo “realizando operagdes de ‘estranhamento’
ou desautomatizagdo da percepcao, (...) pode geometizar a 4gua” (RISERIO, 2000,
p.17). Para Risério, a antologia Nome conseguiu casar o video ao microcomputador,
gerando novas formas de escrita, novos suportes, colocando a tela em discusséo,
gerando uma forma midiatica incapaz de ser produzida no suporte livro (RISERIO,
1998, p.106). As midias digitais, que surgem vertiginosamente neste periodo, sao
capazes de apagar qualquer diferenca midiatica perceptiveis nos processos de
simulagéo (DINIZ, 2012, p. 37).

Vimos em Lazzarato que a sujeicdo social e a serviddo maquinica operam
subjetividades por meio de semidticas significantes, simbdlicas e a-significantes,
simultaneamente, formando o que ele chama de semidticas mistas. A Pessoa do
titulo do videopoema de Antunes esta relacionada ao sujeito individuado da sujeigéo
social, que acredita ingenuamente exercer controle sobre si, sobre sua finitude,
porém, ndo tem conhecimento de que, sendo “coisa que passa, se apaga, finda”
(ANTUNES, 1993), torna-se apenas mera engrenagem provisoria do maquinario
neocapitalista.

O video, maquina de imagem (Dubois) que atua através de semidticas mistas
(Lazzarato) também é capaz de produzir subjetividades. Neste contexto, podemos
dizer que o videopoema Pessoa produz ferrugem contraria as subjetividades
dominante do capitalismo. Através do uso de semioticas mistas, principalmente
através das semidticas a-significantes, Antunes cria “ferrugens” nas engrenagens da
maquina capitalista, fazendo surgir novos devires como pontos de fuga as
subjetivacdes dominantes. O texto do poema tem inicio com a frase “coisa que
acaba” (ANTUNES, 1993) e prossegue enfatizando a morte quanto condigao

inevitavel do sujeito, que possui apenas a certeza de que tudo que é vivo
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factualmente “morre”, apresentando a condicdo de finitude, insignificancia, peca

descartavel de um maquinario:

Coisa que acaba. Trogo que tem fim. Sujeito. Que nao dura, que se
extingue. Mingua. Negdcio finito, que finda. Festa que termina. Coisa
que passa, se apaga, fina. Pessoa. Tro¢co que definha. Que sera
cinzas. Que o chao devora. Fogo que o vento assopra. Bolha que
estoura. Sujeito. Liquido que evapora. Lixo que se joga fora. Coisa
que nao sobra, socobra, vai embora. Que nada fixa. A foto amarela o
filme queima embolora a meméria falha o papel se rasga se perde
nao se repete. Pessoa. Pedaco de perda. Coisa que cessa, fenece,
apodrece. Fome que se sacia. Negdcio que some, que se consome.
Sujeito. Agua que o sol seca, que a terra bebe. Algo que morre,
falece, desaparece. Cara, bicho, objeto. Nome que se esquece
(ANTUNES, 1993).

A Pessoa apresentada por Arnaldo é exatamente o contrario do sujeito
individuado, empresario de si, otimista, aguerrido e determinado, defendido no
capitalismo. As frases curtas expdem a irrisoria finitude do sujeito, corroendo de
forma concatenada, frase a frase, as subjetividades que moldam o sujeito
individuado. As poténcias do corretor financeiro ndo o distanciam da descricdo que
Arnaldo faz, uma vez que todos, sem excecao, tem fim, ndo dura, mingua e se torna
apenas um nome que se esquece. Na projecdo progressiva, linear, do sujeito
individuado ndo sao apresentadas suas condi¢gdes de negocio finito, que finda, seja
ele do médio, pequeno ou grande escalao financeiro.

A crise de subjetividades do capitalismo contemporaneo levou a uma crise de
identidade, onde a maquina capitalista desterritorializa subjetividades e
reterritorializa outras. Este processo, que tem no uso das semidticas a-significantes
uma grande eficacia, é atacado, pelas mesmas vias, pelo videopoema de Antunes.
O “pedaco de perda”, o “fogo que vento assopra” assume uma conotagdo de
reterritorializagao do sujeito individuado, um convite para uma ruptura (morte) com o
paradigma do homo oeconomicus e para a desconstrucdo das subjetividades
dominantes.

E é a morte do sujeito individuado que os versos constantemente evocam. A
consciéncia da morte enquanto condi¢ao inevitavel a tudo que vive, é, de forma
acida e poética, visceral e melddica, construida por Antunes a fim de forjar a
marteladas sua critica ao discurso constitutivo do sujeito livre, empresario de si,

individuado. Nao ha liberdade para o “liquido que evapora” e nem soberania para a
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“agua que o sol seca’, que “a terra bebe”, ja que estdo todos fadados ao eterno
retorno, onde matéria volta a ser matéria e energia voltar a ser energia,
incondicionalmente.

Poderiamos dizer que o videopoema torna possivel esse questionamento, uma
vez que morre ndo apenas as pessoas, mas morrem também suas culturas. Pasolini,
citado por Lazzarato, apontou a morte de processos de subjetivacdo e de crengas
politeistas e animistas no capitalismo contemporaneo, crencas que haviam resistido
a épocas anteriores, como exemplo da expropriagdo proporcionada pela Igreja, mas
que, no entanto, encontrou sua morte a partir do neocapitalismo (LAZZARATO,
2014, p. 118).

Como ja dissemos, o videopoema Pessoa de Antunes tem inicio com um fundo
preto, em siléncio total. Apds 5 segundos, a palavra pessoa surge na tela, escrita em
letras brancas. Um ruido tem inicio antes do nome do poema desaparecer, incitando
a confusdo cognitiva que pretende provocar a seguir. Surgem em fade-in diversos
escritos numa folha branca, e da maneira como sado dispostos, se tornam
praticamente ilegiveis, sendo raramente possivel compreender uma palavra ou
outra. Os rabiscos funcionam como semidtica a-significante, afetado diretamente o
espectador, provocando estranhamento e confusdo acerca do que representam

aquelas palavras que ndo podem ser lidas, apenas vistas.

FIGURA 6: Frame do videopoema Pessoa
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Apesar da aparente confusdao que os escritos apresentam, € legitimo afirmar

que eles foram meticulosamente montados, possuindo um padrao estético que
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possibilita harmonia ao visivel caos. As fontes escolhidas e pretensiosamente
dispostas em seus lugares, os tamanhos, a espessura dos tracos, 0s espagos em
brancos, os rabiscos e suas formas, os simbolos musicais, os trechos datilografados,
todos eles, foram meticulosamente montados para compor uma estética especifica.
Poderiamos dizer que, embora essa imagem seja composta por palavras, ela
funciona no video como semidtica “tanto simbdlica quanto a-significante, fazendo
parte do tecido visual do video, que nos remete a pintura” (LAZZARATO, 2014, p.
96). O fundo permanece em movimento até o final do video, compondo parte
fundamental do tecido visual da obra.

Em seguida, ainda no inicio do video, surge da direita para a esquerda, a
palavra “COISA”, ao mesmo tempo em que emerge a voz de Arnaldo articulando a
palavra SUJEITO. Em um ritmo acelerado, as préximas palavras a surgirem sao
"QUE ACABA." e o narrador “1&” SUJEITO — PREDICADO — PONTO. O que o
narrador faz € uma analise morfossintatica das palavras que atravessam a tela, da
direita para a esquerda, enquanto os rabiscos seguem na direcdo dos nossos olhos
em leitura, da esquerda para a direita. Arnaldo funde a semiologia fbnica e a
semiologia da linguagem, confundindo-as, misturando e n&o permitindo, a principio,
entender nem uma nem a outra, nem o que esta escrito, nem o que esta sendo
narrado.

Dessa maneira, € nessa justaposicdo, que as semidticas significantes
sobrepostas funcionam de forma a-significante, atingindo o leitor em sua
subjetividade, provocando uma confusdo cognitiva através da narragdo do poeta,
que ndo diverge com o que esta escrito. Sendo assim, os trés planos: imagético,
escrito e sonoro sao combinados, através da incrustagdo (a agdo de embutir uma
imagem em outra, proporcionando um efeito de relevo), para causar estranhamento,
pois nao permite ao leitor/observador decidir se se atém as imagens dos rabiscos ao
fundo, se Ié o texto do poema que sobrepde os garranchos que corre pela tela ou se
finca atengdo no som da analise feita pelo narrador, que segue sua analise até o

final do videopoema:

Sujeito sujeito predicado ponto aspecto terminativo ponto substantivo
ponto pronome advérbio verbo no presente virgula oragao
subordinada adjetiva ponto oragéo pressuposta ponto nome adjetivo
virgula intransitividade ponto anti actante ponto sujeito pronome
relativo verbo virgula reflexivo virgula verbo ponto sujeito ponto
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sujeito sujeito terceira pessoa ponto relator futuro predicativo ponto
oracdo adjetiva ponto objetivo direto morfema gramatical artigo
morfema lexical verbo transitivo ponto sujeito anti sujeito ponto nome
comum ponto proparoxitona relator indicativo ponto objetivo abjeto
pronome indice de indeterminacao de sujeito verbo advérbio ponto
definicdo virgula sintagma verbal virgula predicado ponto relator
neutralizagdo presente ponto artigo substantivo verbo determinante
nome verbo verbo sintagma nominal sintagma verbal artigo
substantivo predicado verbo predominal advérbio pronome reflexivo
verbo ponto denominagao ponto definicdo ponto lexema sujeito verbo
da primeira conjugacao virgula da segunda conjugacéao virgula verbo
intransitivo ponto falta liquidagdo da falta ponto lexia grafema
sintagma verbal virgula relator objeto direto aspecto terminativo
ponto sujeito simples ponto objeto direto grafema determinante nome
predicado verbal virgula pronome artigo definido substantivo verbo
ponto forma pronominal neutra morfema independente presente
virgula indicativo virgula intransitivo ponto vocabulo virgula lexia
virgula nome ponto objeto pronome relativo pronome reflexivo verbo
transitivo direto ponto final (ANTUNES, 1993).

A analise hibrida, morfossintatica, feita por Arnaldo acaba por criar ruidos de
significagdo, causando estranhamento no leitor, fazendo-o rumar para uma
compreensao a-significante daquilo que esta sendo narrado. Devido ao auto grau de
abstracdo que a analise morfossintatica do narrador acaba assumindo, somados aos
ritmos e rabiscos, temos na confusdo gerada pelas semidticas a-significantes e
significantes do videopoema; o mal estar necessario para problematizar a Pessoa
descrita no texto que percorre a tela em relagédo ao conceito de sujeito individuado,

largamente produzido, de acordo com Lazzarato, no capitalismo.

FIGURA 7: Frame do. videopoema Pessoa
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O tecido sonoro, semidtica a-significante, vai ganhando corpo no decorrer do
video. Os elementos musicais vao compondo aos poucos camadas na ftrilha,
sobrepondo o ruido inicial. Ao tempo de um minuto e oito segundos, inicia-se um
instrumento ao longe que aos poucos ganha volume e passa a marcar o tempo da
narracao, facilitando a sensacédo de abstracdo que o conjunto apresenta. Ambos,
trilha, ruido e narragédo caminham juntos no percurso do video, tanto os elementos
do tecido fénico, como os elementos do tecido sonoro. Isso acaba por confundir
ainda mais o leitor, que, como por ilusdo de otica, acredita que as imagens estédo
também acelerando, fazendo com que as letras corram.

A impressao que passa € que a leitura se torna ainda mais complicada, assim
como também se imagina que o fundo e seus rabiscos estdo acelerando sua
passagem. Basta excluir o tecido sonoro e fénico, retirando-se o som do video, para
se perceber que ndo ha alteragao significativa na velocidade das imagens, como se
imaginava anteriormente, e que aquele efeito se da devido a influéncia sonora dos

elementos audiovisuais.

FIGURA 8: (ANTUNES, 1993, 0:15 min.)

> < ?’

FONTE: (ANTUNES, 1993,1:58 min.)

A finitude elencada no videopoema de Antunes provoca questionamentos
capazes de fazer surgir devires que se contrapdem a subjetivacdo maquinica do
neocapitalismo, proporcionando um encontro de si consigo mesmo, do sagrado, da

natureza, das coisas e do cosmos (LAZZARATO, 2014. p. 117), da natureza
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subjetivada, do Deus védico-espinosista de Pasolini (LAZZARATO, 2014, p. 119), ao
fazer notar que na verdade, distante da serviddo maquinica capitalistas, estamos
imersos na imanéncia absoluta que existe em si-mesma, da qual trata Deleuze em
seu texto A imanéncia: uma vida... (DELEUZE, 2002, p.12), uma imanéncia que nos
coloca diante do mundo, ndo fazendo alusdo ao transcendental classico da filosofia,
seja platénico ou kantiano, pois n&o pressupde algo que lhe seja exterior.

Neste sentido, a cada dia em que perpetuamos as subjetivacbes da
engrenagem capitalista, estamos fadados a condigdo de “coisa que cessa, fenece,
apodrece” (ANTUNES, 1993), acelerando a morte de heterogeneidades culturais, de
subjetividades, de espécies e ecossistemas inteiros, vivendo como defuntos em prol
do mercado, que destréi de forma sedenta tudo aquilo que visa contrap6-lo.

Por fim Antunes se utiliza dos meios da engrenagem capitalista, utiliza-se das
semidticas mistas do videopoema para deferir profundamente sua critica a este
modelo de subjetivacédo, o sujeito individuado que torna a sujeicdo maquinica se
perpetuando. Fazendo uso das semidticas mistas, o autor apresenta novos pontos
de fugas, vias de acesso, que nao inocentemente, possam a vir a se tornar
ferrugens nas engrenagens da serviddo maquinica capitalista. E nisso que consiste

a arte e para isso que ela sobrevive: para além das sujei¢des dominantes.
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CONCLUSAO

A literatura eletrbnica comporta um deslocamento linguistico paradoxal, uma
vez que muitas das narrativas sdo atravessadas pelo movimento de resisténcia a
propria ideia de representacdo, e é a partir desses atravessamentos com a
linguagem que o segundo autor; ou seja, o roteirista, confere a sua prosa ou poesia
um encontro com o corpo pré-significante. Isso ficou evidente na analise de “Homo
Erectus”, transposto para o movimento midiatico. E nesse momento, que o conto de
Marcelino Freire solta a lingua e se define um fendbmeno de resisténcia que néo se
esgota, nem mesmo se equaciona, através dos significantes corpos e dos
significantes comportamentos simplificadores. O que ocorre no apice dessa narrativa
€ a presencga da multiplicidade. E falar dessa multiplicidade presente nesse conto é
levarmos em conta que a linguagem apresentada por ele efetua um descentramento
por nao se fechar em si mesma.

Nesse sentido, a narrativa se transforma em muitas mediagcbes associadas a
distintas midias. A referéncia que esta prosa comporta € uma ponte para a nova
entrada que desconstréi a escrita tradicional de maneira que ela n&do faz sentido
isoladamente. O texto escrito passa a funcionar como parte integrante do construto
literario, e ndo mais como parte univoca da literatura. No momento em que a
literariedade do conto € atravessada pela musica, pela imagem e pelos caracteres
midiaticos préprios do suporte computador, a literatura funciona como o efeito que o
ato de escrever ndo consegue fazer significar. Dessa forma, recorrer a esses
construtos midiaticos é fazer dobrar o potencial do indizivel. E “um gesto estético”,
porque se liberta das armaduras da escritura e inventa uma nova forma de dizer
aquilo que nao pode ser dito, apenas experimentado.

Tudo isso foi possivel, através do advento do computador e sua difusdo
massiva entre a populacdo, com isso as possibilidades se tornaram ainda mais
férteis para o video em geral, e para o videopoema e o videonarrativa em especifico.
Vivemos em um momento em que praticamente qualquer pessoa € capaz de baixar,
instalar e aprender (através de milhares de tutoriais na internet) a editar um video.
Contudo, o que verificamos foi que esse facilitador do acesso nao significou que

houve uma explosédo de produgao de videopoema ou do videonarrativa No entanto,
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isso proporcionou esse tipo de literatura ganhasse muito mais destaque. Assim, a
literatura eletrbnica nao resultou quantitativamente do desenvolvimento das
tecnologias, mesmo sendo ela uma problematizadora dessas transformacgdes, além
do mais, acrescenta-se a isso, o fato de o video ter sido marginalizado desde o seu
surgimento, se tornando uma midia de dificil teorizacdo e com pouca tradicao de
pesquisa, nos argumentos expostos por Jameson e Dubois. Consideragbes a parte,
essa nova maneira de vivenciar a literatura promove um desafio ao tempo e a
exploracao de fantasias no plano material. Ela € um caminho para libertar a mente
do aprisionamento cartesiano e transmutar as identidades de maneiras distintas,
rompendo os espacgos fronteiricos egocéntricos, por meio de novas experiéncias no
campo do imaginario.

Nessa projecdo de Rodrigo Burdman em preto e branco, de cerca de dois
minutos e quarenta e sete segundos, do conto“Homo Erectus”, de Marcelino Freire
ha uma projeg¢ao das letras irregulares e superpostas com a intengdo evidente de
sabotar a linguagem do papel transbordando o espago da folha em branco. Seria ao
molde tradicional um conto hai-kai digital. E uma producdo ambigua, porque ao
mesmo tempo em que tem a palavra como alicerce da narrativa, ela no seu sentido
tradicional € obliterada, mas o conto, ainda assim, € um tanto verbal, pois parecem
surgir muros e imagens oriundas das letras.

Nao podemos dizer que tudo aquilo cabe na folha de papel, dai sua
ambiguidade. O suporte livro se anula e o suporte maquina digital aglutina esse
conto curto — conto hai-kai e permite o transbordamento proprio da imagem-palavra.
Assim, o conto n&o se revela inteiramente como um texto nem como uma imagem,
mas como a juncdo dois. E uma criacdo imagética escrituraria que revela uma
percepcao visual criativa, que talvez, ndo tenha se efetivado no processo de escrita.
E um excitante espetaculo aos olhos e ouvidos — a fala do narrador atesta isso.
Possui, portanto, caracteristicas textuais, embora ndo se possa decodificar apenas o
texto escrito.

O proprio Marcelino Freire usa uma linguagem de forma experimental neste
conto para fazer emergir a poténcia nébmade prépria do homem. Essa poténcia é
uma heranca ancestral. O percurso do conto denuncia o signo maior do
sedentarismo: as leis impostas pelo Estado. O narrador quando chama a atencéao

para a trajetéria do humano, deixando notério que este controle legislativo esta
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impresso em ndés e nao se consegue desvencilhar facilmente, também chama a
atencao para o fato de que o homem tem em sua origem e traz consigo como marca
potente, algo de nébmade que grita por liberdade, embora “a propria vida que se
encontre encurralada na ‘forma-homem”.

Conto e video-conto-hai-kai talvez traga uma proposta de retirar o homem atual
de “sua inércia e fixidez’, mas, sobretudo, retira-lo das identidades fixas que o
condenam a “ser uma vitima do processo civilizatério”. E urgente que esse homem
se recrie para que nado seja a consequéncia de uma mutilagdo da vida. Logo, o homo
erectus nao deve ser moldado a partir de uma moral torpe que anula a condicédo de
liberdade do proéprio ser. O destino do Homo Erectus é fazer explodir sua poténcia e
recriar novas maneiras de ser e de viver.

Compreendemos que a narrativa em questao traz os tragos do escritor e da
cultura a que ele pertence, mas essa contistica ndo se resume a isso. Percebe-se
que o discurso do conto é composto de contradicdes e quebra de expectativas
acerca do conceito de homem. Isso é um sintoma da arte contemporanea: quebrar
paradigmas. Essa fratura ocasiona uma ruptura nas possibilidades de organizagao
linguistica e temporal. Essa forma de narrar € uma aposta na imagem e no instante.
Ela é uma estética de intensidades e n&o representativa. Assim, a estética do conto
nao retrata apenas o mundo ou questdes cotidianas, mas estabelece conexdes com
outras maneiras de enxergar o mundo que nao sejam aquelas que representam
simples instrumentos de recognicao e recodificagao das for¢as obsoletas.

Assim como na narrativa contemporénea, o ato de fazer poesia, hoje, significa
além dos espacos escriturarios. O artista visual recitara a sua producao poética, por
exemplo, em um desempenho acompanhado por semidticas mistas compostas por
musicas, imagem, movimentos variados, dangas, em um cenario de qualquer
espécie. A esse poeta sado oferecidos os recursos digitais da maquina PC e sera seu
préprio editor e distribuidor, uma vez que jogara a sua arte na rede, a qual sera
exibida em imensa livraria digital e vitrine eletrénica. A poesia passa a interagir com
sua plateia e o poeta com seus leitores virtuais, por meio da comunicacgao eletrdnica.
Essa interatividade aglutina ao trabalho do poeta objetos do espetaculo, do show
que significam desde ja a corporeidade.

Por isso que, embora saibamos que é uma midia que ainda necessita de mais

escopo tedrico, assim como de artistas que se dediquem mais a sua producéo, faz-
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se necessario que se dé ao videopoema a importancia devida, pois se o video € a
midia da contemporaneidade, o videopoema também ocupa, concomitantemente,
um espaco significativo nesse contexto.

O que constatamos € que o video ndo é mais como em seus primordios, onde
ocorria uma exploragdo de uma inovagdo tecnoldgica, a necessidade de
consolidagdo dos elementos particulares dessa linguagem, mas ao contrario: na
contemporaneidade, o video, midia hibrida, se torna o espago de passagens
espalhado para as mais diversas areas, tendo sido usado para os mais diversos fins,
seja na arte, resisténcia, critica, como também para a produgédo de subjetividades
que visam a sujeigao e servidao do sujeito no capitalismo neoliberal.

Como afirmou Dubois, a capacidade do video de pensar em imagem o
transformou em uma arma estratégica na formatagdo dos processos de subjetivagao
dos individuos, e por isso, muito além de ser apenas midia para os poetas, o video
se torna também ferramenta fundamental para a produc¢ao de subjetividades. Sendo
assim, parece-nos que o video é a ferramenta da qual o capitalismo se apropriou
para, por meio do seu potencial, criar novas formas de subjetivacao.

Dito isso, o video, enquanto estado do pensamento, € a arma que o
capitalismo se apropriou para, através de suas poténcias, construir novos processos
de subjetivagéo. Por outro lado, constatamos com nossa analise que ha uma ardua
resisténcia por parte da poesia e da arte em geral, que ndo se submeteu e
conseguiu enxergar esses processos de subjetivacao dominante. Dessa maneira,
alguns videopoemas foram utilizados para construir subjetividades que se
contrapdem a logica capitalista e ao sujeito individuado. Isso ocorre para
desestabilizar as subjetividades dominantes a partir dos mesmos métodos
maquinicos que moldam as subjetividades. . A poesia nas telas ha de nos dizer que,
se o0 capitalismo busca construir sujeitos individuados e semioticamente moldados
as ordens dominantes, € possivel fazer uso da linguagem das telas e suas
semioticas mistas para criar “ferrugens” nas engrenagens da maquina capitalista.

Para a arte midiatica ndo ha fronteiras entre o natural e o artificial, entre o
homem e a maquina. Isto porque através dos seus encadeamentos, movimentos
internos de imagens, cores, sons, musicas, falas, entre outros, é possivel que essa
literatura eletrbnica se abra para devires que nao estavam inscritos nas

subjetivagcbes dominantes. Os diversos dispositivos que integram as obras
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audiovisuais e suas semioticas mistas aperfeicoam os processos de producao de
subjetividade, e da maneira como cada dispositivo se apresenta, ocorrem diversos
modos de como ler e ver um filme. Logo, uma obra audiovisual pode ser observada
através de suas imagens, cores e ritmos, inclusive através da cadeia de afetos que
essas semiodticas a-significantes criam, deixando de lado, nesta observacao, as
semidticas significantes.

Diante disso, evidenciamos que a lingua n&o possui privilégio algum na
semiodtica geral, que, como afirma Lazzarato, envolve processos semioticos a-
significantes tanto estéticos, técnicos-cientificos, bioldégicos, como sociais. A
pesquisa nos fez entender que muitas produgdes veiculadas na internet ndo séo,
necessariamente, oriundas de poetas refinados e intelectuais renomados. Por isso,
chegamos a conclusdo de a internet € o espag¢o do sujeito comum, mediano. Logo,
os videopoemas, além de se constituirem de técnicas distintas, aglutinam também
desde uma linguagem sofisticada até a expressao cotidiana, sons e imagens que
fazem parte do nosso mundo circundante. Mesmo assim, percebemos também que
o videopoema possui muito da construgdo metaférica do poema tradicional e do
movimento icénico do videoclip musical. Talvez por isso, ndo consigamos, por
enquanto, classificar uma performance virtual como um videopoema no sentido
padrao. Somente o somatorio dos olhares dos leitores virtuais podera, quem sabe,
um dia, classificar o videopoema como videopoema padrao.

Ja o videopoema Pessoa de Arnaldo Antunes (poeta renomado) surgiu, nesta
pesquisa, enquanto ferrugem. Mesmo assim, ndo podemos classifica-lo como um
videopoema padrédo, uma vez que ele se reveste de pontos de fuga direcionados
para outros devires de subjetivagcdo, contrapondo-se ao modelo de subjetivacao
dominante, ou seja, foge a qualquer padréo pré-estabelecido. Esse elemento
corrosivo tdo presente em “Pessoa” instiga a questionamentos capazes de fazer
emergir devires contrarios aos modelos de subjetivagcdo maquinica do capitalismo
esquizofrénicos, ao nos conduzir a reflexdo de que, distante da serviddo homem-
maquina, estamos imersos na imanéncia da vida, como nos conduz o pensamento
deleuziano. Uma imanéncia que nos obriga travar um confronto imediato com o
mundo, aquele que nos permite refletir entre as palavras e as coisas, por nao
pressupor algo que lhe seja exterior. O videopoema de Antunes reflete, sobretudo,

acerca da condigdo do sujeito que é “coisa que cessa, fenece, apodrece”,
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antecipando a morte de heterogeneidades culturais, de subjetividades, de espécies
e ecossistemas inteiros, vivendo como defuntos em prol do mercado, que destroi de
forma sedenta tudo aquilo que visa contrap6-lo.

Por fim Antunes se utiliza dos meios da engrenagem capitalista, utiliza-se das
semidticas mistas do videopoema para deferir profundamente sua critica a este
modelo de subjetivacédo, o sujeito individuado que torna a sujeicdo maquinica se
perpetuando. Fazendo uso das semidticas mistas, o autor apresenta novos pontos
de fugas, vias de acesso, que nao inocentemente, possam a vir a se tornar
ferrugens nas engrenagens da serviddo maquinica capitalista. E nisso que consiste

a arte e para isso que ela sobrevive para além das sujei¢gdes dominantes.

84



REFERENCIAS

AGRA & JUSTINO. Elisabete Borges & Luciano Barbosa. A CRITICA LITERARIA
COMO CRITICA POLITICA DA IDENTIDADE E DA REPRESENTACAO:
LEITURAS DE CAIO FERNANDO ABREU. Revista Literatura em Debate, v. 10, n.
18, p. 26-41, 2016.

ANTUNES, Arnaldo. Pessoa. in DVD Nome, 1993. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0W1LNy12h8Q. Acessado em 10/01/2016;

BARTHES, R. Critica e clinica. Sdo Paulo: Perspectiva, 1970.

BELLEI, Sérgio Luiz Prado. Hipertexto e Literatura. Porto Alegre: EDIPUCRS,
2012.

BOLTER, Jay D.; GRUSIN, Richard. Remediation: understanding new media.
Cambridge, Massachusetts, 2001.

BOSI, A Ifredo. O ser e o tempo na poesia. Sdo Paulo: Cultrix, 1997

BURDMAN, Rodrigo. Homo Erectus. 2009. Disponivel em:
https://youtu.be/x8Imk7B7s1c. Acessado em 20/02/2016;

CHAGAS, Luciana Beatriz. Videopoemas: a traducdo eletrobnica da poesia.
Universidade Estadual de Campinas, 1999.

CORTAZAR, Julio. O jogo da amarelinha. 8. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1968.

DELEUZE, Gilles. A imanéncia: uma vida. Disponivel em:
http://seer.ufrgs.br/index.php/educacaoerealidade/article/view/31079/19291.
Acessado em 15/01/2016;

. Conversacgoes. Rio de Janeiro: Editora 34, 1992.

. Diferencga e Repeticao. 2. ed. Rio de janeiro: Graal, 2006.

85



. Foucault. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005.

. Empirismo e Subjetividade: ensaio sobre a natureza humana segundo
Hume. Tradugao de Luiz. L. Orlandi. Sdo Paulo: Ed.34, 2001.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil Platéos — Capitalismo e Esquizofrenia.
Vol. 1. Rio de Janeiro: Editora 34, 2004.

. Mil Platés. Capitalismo e Esquizofrenia. V.4. Rio de Janeiro: Editora 34,
1997.

. Mil Platés: Capitalismo e Esquizofrenia. v.2. Rio de Janeiro: Editora 34,
1995.

DERRIDA, Jacques. Torres de Babel. Traducdo Junia Barreto. Belo Horizonte:
Editora UFMG. 2011.

DINIZ, Thais Flores Nogueira. Org. Intermedialidade e estudos interartes: desafios
da arte contemporanea. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2012.

DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. Trad. Mateus Araujo Silva. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2009.

EAGLETON, Terry. Teoria da literatura: Uma introdugdo. Traducdo: Waltensir
Dutra. Ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 2003.

FARKAS, Solange. VideoBrasil e o video no Brasil: uma trajetéria paralela. In:
MACHADO, Arlindo (org.) Made in Brasil. Trés décadas do video brasileiro. S&o
Paulo: lluminuras: Itau Cultural 2007. p. 219-223.

HAYLES, Literatura eletronica - novos horizontes para o literario. Sdo Paulo:
Global, 2009).

JAMESON, Fredric. “A interpretacao: a literatura como ato socialmente simbdlico”.

In: O inconsciente politico: a narrativa como ato socialmente simbdlico. Sao Paulo:
Editora Atica, 1992.

86



JUSTINO, Luciano. Literatura de multidao e intermidialidade. Ensaios sobre ler
e escrever o presente. Campina Grande: EDUEPB, 2015.

LAZZARATO, Maurizio. Signos, subjetividades = Signes, machines,
subjectivités. Sdo Paulo: Edigdes Sesc Sao Paulo, 2014.

LIPOVETSKY, Gilles & SERRQY, Jean. A Tela Global: midias culturais e cinema
na era hipermoderna. Ed. Sulina, Porto Alegre: 20009.

LOPEZ, Luis & TWEEL, J. Clay. Print the Legend, 2014. Acessado no site
netflix.com, em 21/07/2016.

MACHADO, Arlindo. Pré-cinema & pdés-cinema. Campinas: Papirus, 1997.
. A televisao levada a sério. Sao Paulo: Senac Sao Paulo, 2005.

MAINGUENEAU, Dominique. O contexto da obra literaria. 2. Ed. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2001.

. Discurso literario. Sao Paulo: Contexto, 2006.
MELLO, Chistine. Extremidade do, video. Sio Paulo: Editora SENAC, 2008;

MURRAY, Janet H. Holodeck: O futuro da narrativa no ciberespacgo. Trad.: Elisa
Khoury Daher, Marcelo Fernandez Cuzziol. Sdo Paulo: Itau Cultural: Unesp, 2003.

REIS, José Carlos. Historia & teoria. Sao Paulo: Fgv, 2005).

SCHOPKE, Regina. Por uma filosofia da diferencga: Gilles Deleuze, o pensador
ndmade. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012.

RISERIO, Anténio. Ensaio sobre o texto poético em contexto digital. Salvador:
Fundacao Casa Jorge Amado, 1998;

VILCHES, Lorenzo. A imigracao digital. Sd0 Paulo/Rio de janeiro: edi¢gdes Loyola/
Editora PUC-RIO, 2003).

87



