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Linguagem dos
videoclipes e as
questoes do
individuo na
pos-modernidade
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“A BANDONAI TODA esperanca de totalidade, tanto futura como passada&ue entrais no mundo da modernidade
fluida”. Zygmunt Bauman

Ninguém pode deixar de perceber a influéncia dgem ao mesmo tempo em que se afasta ou se aproxima, ou
linguagem dos videoclipes em toda parte. No cinema, anda variagdes infinitas entre estes; montagem acelera-
telejornalismo, na publicidade, nainternet, nas telenovea, ou seja, aquela na qual cada plano dura menos de 2
las, nos videogames, nos desenhos animados, enfsagundos na tela; saturacdo das cores, exagerando a
onde quer que haja telas, ha elementos de videoclipemperatura das cores (demasiado quentes ou demasia-
Esta forma de fazer e encadear imagens ja esta tao gaftefrias) ou ainda um colorido que tende para o preto e
ralizada que, por vezes, até nos esquecemos de sualmanco, de tdo deshotado; alternanciaimprevisivel entre
gem. E sobre esta disseminac&o que falaremos aquicdenera lenta, normal e cAmera acelerada; divisio datela
suas origens, de como vem acontecendo, e de como esteduas ou mais imagens simultaneas; alteragdo da “tex-
fendmeno pode estar ligado as questfes do sujeitotnea” daimagem, com maior ou menor granulacao; alter-
pés-modernidade. nancia aparentemente aleatdria entre preto-e-branco, cor,

A linguagem do videoclipe poderia ser descrite monocromatismos; e outros, que sdo combinagdes
como um“Amalgama” de, se ndo todas, pelo menos muitdsntre estes recursos aqui descritos. A aparente desco-
das possibilidades visuais do cinema, condensadasrixao da combinacao destes recursos técnico-expressi-
forma aparentemente aleat6ria, com auséncia de comas é 0 que se costuma entender como linguagem do
nuidade narrativa. Vou enumerar aqui algumas dessadeoclipe, e poderiamos até mesmo dizer que essa mis-
possibilidades visuais, elementos narrativos comuns aasa €, ela também, um novo recurso estilistico. Assim
videoclipes: &ngulos de cAmera extremos, com a camergendido, gostaria de chamar este recurso, esta combi-
proxima dos 9%em relacdo ao personagem; movimentasacao aparentemente aleatoria, caracteristica do video-
de camera complexos, no qual a cdmera pode comecaralipe, mas ndo mais restrita a ele;'dméalgama”.
movimento vertical, que depois se torna horizontal, para, ~ Na histdria do cinema, determinados diretores se
em sequida, virar diagonal, ou girar ao redor do persongestacaram por criar certas maneiras de filmar de acordo
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com as historias que desejavam contar. Darei aqui algarimados, nos programas esportivos, e entre tantos
exemplos de cineastas que criaram determinadas fornoasgros programas televisivos, me parece que uma averi-
de filmar que, mais tarde, foram absorvidas nos videocfiuacdo mais profunda se faz necessaria. Assim como
pes, gerando bAmalgamd. Orson Welles foi um pre- Umberto Eco e Michel Maffesoli, penso que é na super-
cursor do plano-sequéncia, e o inicio de seu filme “Acie que podemos encontrar os indicios de questdes
Marca da Maldade” (EUA, 1958), no qual a camera exeiais profundas. Considerando que podemos ver na arte
cutaum movimento aéreo que dura cerca de sete minuéosxpressdo dos anseios e questdes de uma época, €
(sem cortes), € um perfeito exemplo do que chamei aciti@sejavel compreender esta mesma arte.
de “movimento de cAmera complexo”. D. W. Griffith (“O
Nascimento de UmaNac&o”, 1914, e “Intolerancia”, 191&)m pouco de historia
criou a narrativa maltipla, na qual se alternam o desenro-
lar de dois ou mais acontecimentos, e Sergei Eisenstein, O que é um videoclipe? Diremos que videoclipe é
diretor de “Encouragado Pontemkim” e “Greve” (RUssiajm pequeno filme, um curta metragem, cuja duragdo esta
ambos de 1925), criou (e aplicou) uma teoria da montagernelada (mas néo restrita) ao inicio e fim ao som de uma
bem conhecida, na qual ele compara cada plano com uémaca musica. Para ser considerado um videoclipe, este
nota musical em uma partitura. Dziga Vertov mostrou, murta-metragem nao pode ser jornalistico, ndo € a simples
filme “Um Homem e uma CametgRussia, 1929 ma filmagem da apresentac¢ao de um ou mais musicos. Ele é
aceleragdo da montagem que voltaria a ser repetida palustragédo, a versdo filmada, de uma cancéo. Ha inten-
Orson Welles e, décadas mais tarde, disseminada rgd®s artisticas em sua realizagdo, e, quase sempre, au-
videoclipes. Man Ray fez “Le Retour a La Raison” (Frarséncia de linha narrativa. Os primeiros videoclipes sur-
¢a, 1923), filme sem figuras humanas, apenas elemengiem nos anos 60, ligados eack n” roll, e as expres-
graficos que se alternam com grande rapidez, algo mates psicodélicas em geral. Sdo considerados por muitos
tarde muito imitado nas vinhetas da MTV. Akira Kurosaes primeiros videoclipes os videos das musicas “Straw-
wa, a partir de “Rashomon” (Japéo, 1950), organizou asrry Fields Forever” e “Penny Lane”, dos Beatles. Na
disposicOes de personagens e cenarios no espacovealade, trata-se de um unico video para as duas musi-
fotograma de forma muito cuidadosa, trazendo paracas, uma vez que elas foram langadas juntas, num com-
cinema um olhar similar ao da pintura classica. Sam Rgacto, e 0 video era uma forma adicional de promogéo do
ckimpah utilizou a cAmera lenta de forma extremamendésco. E um filme cheio de cenas inusitadas: ha um piano
dramatica (“Meu Odio Seré sua Heranga”, EUA, 19690 meio de um descampado, a banda andando a cavalo
recurso que foi ainda mais aperfeicoado por John Woama rua de uma metrépole inglesa, efeitos multi-colori-
(“Alvo Duplo”, Hong-Kong, 1986)Todos estes realiza- dos nos 6culos de John Lennon, entre outros.
dores, comojadisse, filmavam da maneiraque, paraeles, Osvideoclipes surgiram em um periodo em que se
mais fizesse servindo a uma histéria, para melhor traduzontestava uma série de valores, antes muito solidos. A
determinado enredo. O que acontece nos videoclipes,familia, o ensino, a atrelacdo do sexo ao casamento, 0
entanto, € uma utilizacao aleatoria destes, nos quais estassumo, entre outros, eram considerados fatores de
formas de filmar que mencionei estdo desligadas do tippressdo. Eram valorizadas as experiéncias que, supos-
de narrativa mencionado. O diretor de videoclipes é, tamente, levariam a libertacdo — em especial, 0 uso de
minimo, um excelente técnico: possui um grande repertirogas. Nas artes graficas, a psicodelia traduzia as alu-
rio de estilos de filmagem —todos podem vir a ser cham@nacdes experimentadas nas experiéncias com drogas,
dos na producgéo de um videoclipe. Mas como videoclmuitas vezes abolindo o sentido, o que o observador
pes raramente possuem uma narrativa, estes estilosatento ndo deixa de notar como um retorno ao surrealismo
filmagem ndo estdo mais ligados aos tipos de situa¢@ao dadaismo. Na Europa, em especial na Franga, rein-
dramaéticas para os quais foram concebidos. E justameentava-se o cinema, com a Nouvelle Vague, que abolia
te esta desconexdo que caracteriza 0 que chameiadmearidade (e, emalguns casos, o sentido) da narrativa
“Amalgama”. Dai as acusagdes que ouvimos frequenteinematogréafica. Vemos que o videoclipe nasce — e s
mente de que os videoclipes sdo muito gratuitos, de quederia nascer —nesta época, com sua narrativa fragmen-
seus diretores realizem “o belo pelo belo”. Mas néo séada, ou mesmo a auséncia desta. Evidentemente, se um
estas criticas —nem refutd-las — que nos interessam agideoclipe € a versdo visual de uma cancao, e nesta época
O que nos interessa aqui? Considerando o quarmusica era psicodélica, sua forma deve ser tdo fragmen-
0 “Amalgama” esta, como sabemos, disseminado naots@a e desprovida de sentido como a musica.
no cinema, mas também no telejornalismo, nos desenhos  Nas décadas seguintes, houve tentativas de trans-
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formar os videoclipes em formas narrativas mais ou méAmalgama”.

nos lineares. Nao deve surpreender que algumas destas Sera que isto acontece justamente pelo que men-
tentativas foram feitas justamente por cineastas. As maisnei acima, por alguns realizadores de videoclipes se
famosas sdo os videoclipes de Michael Jackson “Thrilernam cineastas? Afirmar isto seria limitar a propria vi-
ler”, dirigido por John Landis, e “Bad”, do respeitad®dao, afinal alguns cineastas que se utilizam do “Amalga-
Martin Scorsese. O primeiro é uma histéria de terror,oa” ndo tiveram o inicio de suas carreiras nos videocli-
segundo descreve o confronto entre duas gangues pes. Alguns exemplos: Jean Pierre Jeu@etgbuloso
Nova York. Estamos j& nos anos oitenta, que, comestino de Amélie Poulajiranca, 2001), Darren Arre-
surgimento da MTV nos Estados Unidos, é a década da

explosdo dos videoclipes, fendmeno que veio acontecer E IR Semie

aqui no Brasil na década seguinte.

AMTV, canal que buscava ser averséo visual das
radios populares, eraum canal livre; precisavam de con-
tetdo para uma programagao, exibindo videoclipes que
qualquer um enviasse, sem muitos critérios. O sucesso
foi enorme, e logo se percebeu que os videoclipes ajuda-
vam a vender discos. Em 1984, a utopia de um espaco
livre, gratuito, para distribuigdo da masica acabou: a di-
recdo da MTV exigiu que fosse cobrada uma taxa para
exibicdo dos videoclipes. A producéo independente,
dissociada das grandes gravadoras, ficou excluida. Mas
0 queinteressa aquindo € a exclusdo destes grupos, € Si
0 surgimento de um novoainstreamno qual aimagem
se tornou tdo importante quanto a musica, algumas vezes
até mais. Qylam metal género de rock pesado, cujos
musicos tinham aspecto andrdgino, frequentemente acu-
sados de ligar mais para imagem do que para musioafski (Réquiem Para um SonhBUA 2000 ePl, EUA
surge, ndo por acaso, nesta década. O predominiol®@8), Tom TykwerCorra, Lola, Corrg Alemanha, 1999),
imagem musical — e ndo mais da musica convertida ériddley ScottGladiador, EUA 2000 d-alcdo Negro em
imagem — se iniciava. E, como nos clipes de Micha®lerigo, EUA, 2000), Oliver Stondhe DoorsEUA, 1991;
Jackson acima citados, muitos videoclipes foram realizAssassinos por NatureZAUA 1994 Reviravoltg EUA,
dos por cineastas, com o aparato de cinema, e, por veZé87). O que acontece, portanto, é outra coisa. Por um
intengdes narrativas. O videoclipe é consolidado pelado, os executivos dos grandes estudios contratam di-
existéncia de um canal para sua exibi¢do e pela criatividatores de videoclipes por perceberem que existe uma
de de pessoas de cinema. demanda do publico por filmes com aforma do “Amalga-

O interessante é notar que, na década seguintea”. Por outro, cineastas de carreiras consolidadas, ou
acontece um movimento oposto: diretores que trabalhgie operam fora de Hollywood (livres, portanto, das in-
ram anos com videoclipes e com publicidade tornam-serferéncias dos executivos em seu produto final) filmam
diretores de cinema, realizando longa-metragens. Come forma muito parecida. E o caso de se perguntar: o que
exemplos, podemos citar o americano David Fincher, qasta acontecendo?
fez alguns clipes da cantora Madonna, o mexicano Ale- A primeiraresposta sera dizer que o “Améalgama”
jandro Gonzales, o inglés Guy Ritchie, e a brasileira Katitem a ver com nossa realidade”, que “o mundo esta mais
Lund. Podemos constatar nos filmes destes a presengpido”. Ha verdade nessas afirmacfes, mas elas s@o
do“Amalgama”. Claro que a existéncia do “Amalgamasuperficiais. Aprofundemo-nos, entéo, na superficiali-
ndo esta restrita aos filmes de alguns autores, maslaue do “Amalgama”, na mistura sem conteudo que ele
interessante é justamente perceber que cineastas agtdJma ressalva: estejamos conscientes de que esta for-
res, cada qual com tematicas proprias, estao utilizandma de se fazer cinema, 0 “Amalgama”, ndo é a (inica forma
“Améalgama’. Desta forma, o que diferencia os filmesontemporanea de cinema. Na india e no Ir&, por exemplo,
destes e de outros autores ndao é mais a maneira de filnsarfaz um cinema bastante respeitado, influenciado em
de se fazer e encadear imagens, mas sim o conteld®eQ estilo pelo neo-realismo italiano, sendo, portanto,
estilo esta nitidamente semelhante, pela presenca ltastante diferente do cinema do “Améalgama”. Mundo
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afora, cineastas como Takeshi Kitano e Luis Fernan@onscientemente, ndo conseguimos verbalizar como é
Carvalho fazem um cinema muito mais lento e contemplam clipe —mas nos o sentimos. O videoclipe € este “Amal-
tivo e a coexisténcia destes com o cinema do “Amalggama” de imagens que ndo sdo feitas para serem vistas,
ma” confirma o que costuma se dizer sobre nosso tempaas para serem perdidas. Perdidas como nossas utopias
que vivemos em uma época de pluralidade e fragmentegradi¢des, rapidamente vistas, lembradas, experimenta-
cao. das até mesmo com intensidade, e depois esquecidas, em
Fragmentacao € a palavra de ordem da pds-modfavor de uma nova sensacao.
nidade, segundo muitos autores. Os paradigmas que sus-  E outra faceta do presenteismo: velocidade n&o
tentaram as sociedades ocidentais durante tanto tenmpais como rapidez ou lentiddo de deslocamento de A até
tém sido questionados e relativizados, como, por exel; rapidez que cria um tempo, mas sim velocidade de
plo, a familia, 0 casamento, a existéncia de utopias pgrercepcdo. Umavez que atecnologia permite umaligacao
as quais poderiamos convergir (socialismo) e as op¢@pee ndo depende mais do espaco (internet, telefonias
sexuais. Alias, o simples fato de se falar em “opgamnoveis), o que € privilegiado é o tempo. Observe, de fato,
sexual j& é um indicio de tal relativizacdo. Stuart Hallgue se mede a poténcia dos computadores por sua velo-
Fredric Jameson afirmam que o sujeito da pés-modermidade. Busca-se o imediatismo, a rapidez absoluta e
dade sente-se em descontinuidade em relacéo a suainigvel. Abole-se, portanto, o espago em fungdo do tem-
toria. Se o sujeito percebe que os valores de outrora rgm Ora, Se 0 que importa € apenas o presente, como ndo
sd@o mais solidos e absolutos, ndo possui obrigagdo coair num certo hedonismo?
a continuidade da tradicdo, tampouco sente que vale  Com o presenteismo e seu hedonismo caracteris-
apena o esforgo de tentar prolongé-los, pois ndo ha elco e a auséncia de utopias racionais que guiem para o
déncias de que isto encaminharia a sociedade parafuturo ndo existem mais grandes fatores de agregacéo
futuro melhor. Sentimos as tradigdes como arcaicas, psiscial. Movimentos estudantis, grandes reivindicagoes
outras formas de viver foram aceitas, tirando dos valoregjreves, embora ainda existam, séo hoje mais expresses
antigos seu carater absoluto e de validade para todoglesdeterminados grupos do que manifesta¢des de soci-
homens. Assim sendo, ninguém cometera a sandiceattades inteiras. O que significa dizer que ndo sdo mais
afirmar que o sujeito da pés-modernidade néo saiba gfatores racionais, intelectuais, que juntam os homens.
existiu um passado ou que ndo tenha expectativas pastariamos em um momento que, segundo Maffesoli, a
um futuro: ele sabe disso, mas ndo se sente em contiruntdo se da por via da estética. Ele nota que o reconhe-
dade com a linha do tempo. Desligado da obrigacao dienento de si como pertencendo a determinado grupo
prolongar as tradicdes — passado — e de construir ua@ntece por meio da aparéncia. Esta, entendida como
utopia - futuro — este sujeito cai num estado que Maffeenjunto de roupas, modificagdes corporais, gestual e
solichama de “presenteismo”, e que Jameson, em idéi@ mesmo a forma fisiceria uma “erética” dos corpos,
semelhante, chama de “presente perpétuo”. Importaendtica aqui entendida ndo como fator de sexualidade
aquie oagora, aénfase € otempo, o instante que perdgemital, mas sim como “aquilo que agrega”. Com a ausén-
Paul Virilio afirma ainda que aimagem ndo é mais vista eoia. de grandes tradi¢des e projetos idealistas e/ou raci-
fungdo de um suporte espacial — quadro, fotograma — ntamis, tudo se torna estético e a agregacdo das massas
sim em funcéo de seu tempo. Rapidez de exposicdo, cadatribos se d& por este viés. Diz-se que a arte morre, ndo
vez maior, que, segundo ele, & um “tempo de exposicaor acabar, mas pelo contrario: por deixar de ser privilé-
que da a ver ou ndo permite mais ver”. Ha uma maneg# do artista, difundindo-se em toda parte.
muito facil, na experiéncia empirica, de se comprovaristo,  Toda parte. Isto quer dizer que estamos afunda-
de que ndo mais se V€. Tente descrever o Ultimo videtps em estimulos dos mais diversos. Andar em uma
clipe que vocé assistiu. Na melhor das hipoteses, voo@tropole significa serinundado por informacéo, e seria
lembraré de duas ou trés imagens marcantes, e tera uoia fazer desta constatagdo uma simples critica da oni-
sensacdo de que “acontecem varias coisas”. Mas estprdsenca da comunicagéo publicitaria. “Todo o ambiente
asensacdo de dindmica, de uma grande energia efémetmno tornou-se excessivamente didatico”, ja dizia
em ebulicdo. Trata-se do que Virilio chama de “energldcLuhan, e isto se aplica mais do que nunca. Tudo nos
cinematica, a que resulta do efeito do movimento e de Snforma: roupas, publicidade, veiculos, mobiliario urba-
maior ou menor rapidez sobre as percep¢des oculares, arquitetura, e, por que ndo, as fisionomias dos inume-
Oticas e otico-eletrénicas”. Uma energia de velocidades tipos que existem na cidade. Mas teriaa modernidade
que vai se acelerando a ponto de beirar, ou mesmo senrmado 0 homem realmente “blasé”, como argumentou
inscricdo subliminar em nosso aparelho perceptiv@ennet, e ficado indiferente a todos estes estimulos como
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forma de protecdo aincrivel quantidade deles? Ou estatpas é uma sensibilidade estética que se dissemina.

riam eles atingindo-lhe da mesma forma que faz um clipessim sendo, o cineasta contemporaneo ndo é mais ape-

— algo que ele sente, mas ndo consegue verbalizar?nas um técnico, como afirmei no inicio deste trabalho,
Seguindo ainda o pensamento de Maffesoli, estaas um sujeito sensivel. Seu repertdrio ndo é s técnico

impossiblidadele explicar, mas somente sentir, ndo serimas estético, e, suas escolhas de como filmar, ainda

umaderrocada para o irracional, mas, pelo contrario, yrassam pela pergunta basica do fazer cinema: “quais as

hiper-racionalismo. Para este autor, o sujeito contempaelhores imagens para se contar determinada situacéo

raneo € dotado deste hiper-racionalismo, que ultrapaskamatica, e como encadea-las?”. Estas técnicas sdo

a loégica matematica cartesiana, mas € um conjunto “demelhantes a um armério no qual a pessoa ndo possui

uma sensibilidade estética forte de sensagdes, de emenrhuma roupa do mesmo estilo: cada peca € diferente,

¢Oes particulares, querer viver que, de fato, estd o maie sujeito utilizard a roupa certa para a ocasido certa. O

perto possivel do que € a esséncia do conhecimentajue acontece é que, hoje, todos possuem o0 mesmo arma-

Junte esta sensibilidade estética apuradissima, comia Mas as roupas ainda vestem diferentes corpos.

fato de o sujeito estar fragmentado, podendo a cada hora

realizar uma novaidentidade. Identidade ndo mais corhiotas

dadoa priori, mas sim como realizagao constante. Saltar

de tribo em tribo. Nas palavras de Bauman “ter uma idenhMestrando em Comunicacdo Social na UERJ.

tidade que sé pode existir como projeto nao-realizado”.

O presenteismo, o erotismo, privilégio da estética eReferéncias

detrimento daracionalidade, compreensado ndo mais apo-

linea, mas dionisiaca do mundo, sdo o que caracterizBAWMAN, Zygmunt. Modernidade Liquida. Rio de Janeiro:

sujeito pds-moderno. Alias, compreensao talvez nem sejaJorge Zahar, 2001.

o termo. Nao mais temos a ilusdo de compreendermos o

mundo: nds o experimentamos. SENNETT, Richard.Carne e Pedra - 0 corpo e a cidade na
Voltando a crenga generalizada de que toda arte é civilizagdo ocidental Rio de Janeiro: Record, 1998.

fruto — e, de certa forma, espelho — de seu tempo, fica

claro que o videoclipe é aforma de arte por excelénciadRILIO, Paul. A Maquina de Visdo. Rio de Janeiro: José

pés-modernidade. O videoclipe é indicio artistico do fim  Olympio, 2002.

das grandes narrativas, a fragmentacéo do sujeito e de

suaestetizacdo. O “Amélgama” é uma forma de se faadkFFESOLI, Michel. No Fundo das Aparéncias Petropolis:

imagens que sé pode ser experimentada em sua plenitudé/ozes, 1996.

por este sujeito contemporaneo, dotado de hiper-racio-

nalisma Por “hiper-racionalismo” entendamos uma caMAFFESOLI, Michel. O Tempo das Tribog Rio de Janeiro:

pacidade de transitar na sociedade ndo somente atravésorense Universitaria, 2000.

das antigas formas de interacao social j& consagradas.

Adiciona-se a estas uma capacidade de entender as gE&X, Umberto.Apocalipticos e Integrados Sdo Paulo: Pers-

desrepresentacdes coletivas através das aparéncias (roupectiva, 3 edico.

pas, gestos, alteracdes corporais) que distinguem as

“tribos urbanas” umas das outras. E este sujeito hipgAMESON, Fredric.Espaco e imagem; teorias do pés-mo-

racional que ou faz filmes, utilizando 0 “Amalgama”, ou derno e outros ensaios Org. e Trad. Ana Llcia Almeida

tem prazer em assistir aos mesmos, pois ele se identificaGazolla. Rio de Janeiro: UFRJ, 1994,

com sua forma fragmentada. A utilizagao do “Améalgama”

por cineastas de proposta autoral poderia parecer ukdl, Stuart. A Identidade Cultural na Pds-Mo-

perda do estilo individual do artista, daquela marca que demidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2002.

lhe faz dnico. O que vai diferenciar grande parte dos

artistas, cineastas autores, hoje, é o contetdo de SERIEDLANDER, Paul.Rock and Roll - uma histéria soci-

obras, umavez que, naforma, o estilo individual tende a al. Rio de Janeiro: Record, 2002.

desaparecer. Deixa de existir a diferenciago pelo estilo

proprio, 0 “Amalgama” se tornando um grande caldeirdd@MET, Sidney. Fazendo Filmes Rio de Janeiro: Rocco, 1998.

“imaginal’, no qual estdo muitos autores. Ndo € a morte

do autor, nem do cinema, nem da arte: assim como rias Internet Movie Database - www.imdb.com
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