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Resumo: O artigo que apresentamos visa explorar o videoclipe a partir de trés conceitos. 0
do Hibridismo, da Transtemporaidade e do Neobarroco. Para dialogarmos tais eementos
conceituals, nos remetemos aos condituintes da linguagem do videoclipe e trazemos
referéncias higtdricas e revisdes bibliograficas de autores que ja apontaram marcos da
histéria deste género audiovisua. Cientes de que o videoclipe anda carece de uma
Ssematizacdo no seu estudo académico, agpresentamos este artigo como forma perceber

como a condituicao de sua linguagem abre brechas para novos estudos acerca deste género.

PALAVRAS-CHAVES: Géneros audiovisuas, Significacdo nas Midias Audiovisuais,
Videoclipe

Quando nos remetemos ao videoclipe, estamos tratando de um conjunto de
fendbmenos de criacd nos meios de comunicacdo de massa angariados na idéa do
hibridismo. Como género televisud pds-moderno que €, o videoclipe agrega conceitos que
regem a teoria do cinema, abordagens da prOpria natureza televisva, ecos da retdrica
publicitéria e dos sstemas de consumo da mlsica popular massva. Este artigo visa lancar
mao de trés concetos (hibridismo, transemporaidade e neobarroco) para uma apreenséo
do videoclipe ndo gpenas como uma eficaz ferramenta de rearticulagdo da linguagem
televisiva, mas, sobretudo, percebendo como a formatacdo do que podemos chamar hoje de
linguagem videocliptica, na verdade, passa por uma higtoriografia que, apesar de certa
linearidade, bebe da fonte de inlmeros outros processos comunicativos.
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Videoclipe, o elogio da desar monia

O videoclipe é um género televisvo ta qual as ficghes seriadas, os tegornas e as
telenovelas. Quando tratamos de género, precisamos destacar: adgo deve estar categorizado
num género a partir de eementos de linguagem estabilizadores de determinada categoria
Ou sga, quando lidamos com aspectos estabilizadores de género, faamos em baizas, em
nocdes que norteian determinada linguagem. Portanto, € comum, noS pegarmos
observando: “mas nem sempre é assm’. Procede nem sempre é assm. Mas, ha certos
bdizamentos que nos indicam o caminho de quase-sempre-é-assim. Estamos nos gpoiando,
portanto, nos conceitos de género e na idéia do “quase’. Trazendo a tona afirmativas de que
“Quase-sempre’ acontece dessa maneira.

Prosseguindo: por associar mlsica, imagem e montagen™ no encadeamento de
imagens, o0 videoclipe acabou se transformando num poderoso ingrumental de divulgacdo
de atistas da musica pop. A popularizacdo do videoclipe deuwrse, sobretudo, nos anos 80
aravés da criagdo da Music Teevison, a MTV — uma emissora de televisio primeramente
a cabo e depois aberta dedicada a exibir ininterruptamente videoclipes. A propria
nomenclatura que define o videoclipe jA nos apresenta uma caracteristica a idéia de
velocidade, de edtruturas enxutas. A principio, o clipe foi chamado sSmplesmente de
nimero musica. Depois, receberia 0 nome de promo, numa ausdo direta a paavra
“promociond”. SO a partir dos anos 80, chegaria findmente o termo videoclipe. Clipe, que
sggnifica recorte (de jornd, revista, por exemplo), pinca ou grampo, enfoca justamente o
lado comercid deste audiovisud.

Temos delineada uma primeira caracteritica do videoclipe a nocdo de recorte,
pinca ou grampo. As imagens que ilustram o videodipe sfo “amodras para vendagem”,
portanto, devem ter rgpido “prazo de vaidade’. Consumir logo antes que estrague, parece
s a norma Além deste principio, 0 de possuir imagens rdpidas e indanténess, o
videoclipe pode ser caracterizado por uma nogdo de ritmo. O ritmo das imagens. Em aguns
momentos, 0 que va se destacar no videoclipe ndo é especificamente sua naureza
fotogréfica (imagética), mas Sm, umareacéo de grafismo visud e ritmico.

3 O ritmo no videoclipe pode n&o vir expresso exclusivamente através da edicio (montagem). Ha videoclipes como os da
cantora Bjork ou do grupo Massive Attack, por exemplo, que néo trazem “cortes’. I sto demonstra que o videoclipe € uma
midia extremamente plural, onde diversas formas de linguagens se imbricam.



“ Muitas vezes, se critica o clipe por sua montagem demasiado répida, seus
planos de curtissima duracao e o encavalamento de diver sastomadas dentro
do mesmo quadro. (...) As imagens do clipe tém sido tdo esmagadoramente
contaminadas pelas suas trilhas musicais que acaba sendo inevitavel sua
conversao (...) huma calculada, ritmica e energética evolucao de formas no
tempo.” (MACHADO, 2001: 178)

Percebemos que esdtamos lidando com uma midia audiovisud condituida por
imagens “pincadas’, “recortadas’ e que edas imagens ndo precisam necessariamente
“durar” na tea. E a tonica de uma midia galgada na velocidade das imagens, naguilo que ja
nasce fadado a ter um fim. As imagens videoclipticas S0 assm: fruto de um eterno devir.
Elas parecem feitas para serem “cortadas’, editadas, montadas, pos-produzidas. Estamos
lidando com a idéia da montagem, que teve no cineasta russo Sergel Eisengtein, 0 seu maior
entusiasta. E a montagem, sua técnica e reverberacdo que escolhemos como diretriz desta
primeira reflexéo acerca do videoclipe, como forma de esabdecimento daquilo que
chamamos de “€logio da desarmonid’ (para usarmos um termo do tedrico Gillo Dorfles).
S0 as unidades condtituintes do clipe, suas justaposicoes e conflitos de planos que poderéo
gerar uma primerainferéncia acerca desta midia

Como atesta Jacques Aumont, “a montagem consiste em trés grandes operagOes.
selecdo, agrupamento e juncéo — sendo a finalidade das trés operagOes obter, a partir de
dementos a principio separados, uma totdidade que é o filme” (Aumont, 1995. 54).
“Montemos’ de forma justeposta esta assertiva de Jacques Aumont a uma outras “A
justaposicéo de dois planos deve assemehar-se a um ‘ato de criagdo’: cada corte deve gerar
um conflito entre dois planos unidos, fazendo com que na mente do espectador surja um
terceiro conceito que sera precisamente aguilo que Eisenstein chama de imagem” (LEONE;
MOURAOQ, 1987: 51).

Vgamos que as assativas tratam de assuntos vizinhos: se a primeira agrega uma
nocdo de “unid”’ de planos, do plano como um eemento capaz de gerar um sgnificado
harménico e totdizante; a segunda refere-se a Eisengtein trazendo uma nocéo de montagem
como desmembramento, corte, ruptura, gerando também um Sgnificado que pode ser
totdizante, mas certamente ndo sera harmdnico. O fim mantémrse: a concepcdo de ago
gue, metonimico (a parte), chega ao todo. Mudam os meios. harmonia versus desarmonia

Como estamos lidando com bdizas de género, ficamos com a desarmonia geradora, O



conflito como elemento pulsante da obra. Elegemos as forgas internas da obra, aravés da
montagem, como 0s dementos capazes de fazer com que o maerid atistico sga,
substancidmente, fruto de um “choque criativo’. Para Eisendein, “0 proprio pensamento

I6gico, considerado como arte, apresenta um (...) mecanismo dindmico”. Ele continua:

“(...) a montagem é o0 meio de desdobrar o pensamento por meio de partes
filmadas singulares. Mas, de meu ponto de vista, a montagem nao € um
pensamento composto de partes que se sucedem, e sim um pensamento que
nasce do choque de duas partes, uma independente da outra (principio
“dramético” ). [grifos do autor]” (apud ALBERTA, 2002: 85)

A teoria de Eisengein é marcadamente formdista na sua concepcdo de
entendimento do filme enquanto ago edtruturd, regido por forcas. O proprio cinessta se
aém com dfinco a identificar os pormenores conditutivos da obra cinematogréfica,
reggatando assm o principio do mé&odo da imanéncia textua (no caso, agui, 0 “texto
cinematogréfico’). O quadro filmico, para Eisengein, € uma cdula de montagem, uma
molécula e anogéo de conflito vai estar no &mbito de sua articulagéo.

“ O conflito dentro de uma tese (pensamento abstrato)

formula-se na dial ética do titulo,

forma-se espacialmente no conflito interno do quadro, - e

explode, em intensidade crescente, na montagem-conflito dos

intervalos entre os quadros. [ grifos e disposi¢ao do autor]” (gpud ALBERTA,
2002: 89)

Sobre a nogdo de intervalo, de espacos entre quadros e sobre a perspectiva do desvio
na cultura contemporanea, Gillo Dorfles observa que € preciso exdtar 0 desvio ou 0
intervalo como redizadores de um novo vaor expressvo. O conceito de intervalo ndo deve
ser tomado como pausa entre estimulos sensoriais, mas a partir de uma idéia da presenca de
uma possibilidade criativa renovada durante e apis as pausas e as interrupgdes. O mesmo
procede para 0 conceito de desvio: ndo deve ser encarado como interrupcaéo ou afastamento

de um caminho mais trangilo,

“ mastambém|[a partir] daidéaderenovacdo ereelaboracao, enfimtornada
possivel pela bruscainterrupcéo queteratido lugar no percurso habitual de
um acontecimento artistico. Ambos os fendbmenos, por conseguinte, tanto o



interval o quanto o desvio, podemser considerados como promotoresdenova e
diferente possibilidade inventiva.” (DORFLES, 1986: 90)

O videoclipe agrega, portanto, os conceitos de conflito gerador de idéa, a partir dos
edtudos de semidtica russa de Eisengein, dém de ocupar um lugar na efera mididica
como um objeto marcadamente desarménico. E é pedo fao de ser desarménico que o
videoclipe rege tantas nogbes existentes na sociedade contemporénea. Neste sentido, a
desarmonia exigente no clipe é integradora de uma maxima da contemporaneidade que, de
adguma manera, “exige’ a exigéncia de forcas criadoras que vao de encontro ao principio
eddico da regularidade. Como ja havia atestado Renoir, “a Unica possibilidade de manter o
sabor da ate € inculcar nos atitas e no publico a importéncia da irregularidade.
Irregularidade é a base de quaquer arte’. Dessa forma, poderemos estabelecer um didogo
dos exritos de Renoir, Eisengein e Dorfles com os de Vitor Chklovski no tocante a
desautomatizacdo da linguagem como forma de indigar uma aitude reflexiva do
leitor/espectador.  Chklovski em seu A Arte como Procedimento va defender a
desautomatizacdo a partir da dicotomia linguagem poética-linguagem cotidiana, ressaltando
gue a linguagem poética (desautomatizadora) “chama’ pela atencdo do espectador, tirando-
0 de um “ser-ai” edéico e convidando-o para um jogo de linguagem. Adentramos, entéo,
no terreno da desarmonia que “€ o resultado de uma desarticulagdo na integragdo das
unidades ou partes conditutivas do objeto, daquilo que é visto. Ela se caracteriza pea
apresentacdo de desvios, irregularidades e desnivelamentos visuals, em partes ou no objeto
como um todo”. (GOMES FILHO, 2002: 54)

Todo, partes, recortes, dementos que, juntos, formaréo um objeto, na maioria dos
casos desarmonico (o videoclipe) — como as relagfes artisticas na pds-modernidade. O que
va s rdevante para 2 dar o efeto ritmico, em gerd, “movimentador” da desarmonia no
videoclipe é a pouca duracdo da imagem na tddla e como esta imagem se articula com sua
antecedente e subseqiente, de forma a que venha expressa a nocdo de conflito e
edtranhamento (desautomatizacdo). O concelto de ritmo, no videoclipe, traz agregado uma

outraidéia que precisamos trazer atona: a descontinuidade.

“ [No videoclipe] tudo muda na passagem de um plano a outro: aindumentaria
dosintérpretes, o lugar onde se ambienta a cancéo, aluz que banhaacena, o
suporte material (filme ou video de bitolas distintas) e assim por diante. Os



planos de umvideoclipe(...) s&o unidades mais ou menos independentes, nas
quais as idéias tradicionais de sucessdo e de linearidade ja ndo sdo mais
determinantes, substituidas que foram por conceitos mais flutuantes, como os
de fragmento e dispersdo.” (MACHADO, 2001: 180)

Fdamos deste conjunto de imagens recortadas, descontinuas e detentoras de ritmo,
imagens que balam, ou mehor, pulsam (dependendo da cadéncia da muisica utilizada).
Tomemos como ponto de interseccdo a existéncia de &eas de convergéncia no que diz
respeito a musica, imagem e montagem (edicdo) no que concerne ao videoclipe. A nocéo de
convergéncia sStua estes trés vetores de forgas do videoclipe como eementos que, ora
poderéo dialogar com congruéncia conceitual, ora, hierarquicamente, poderdo se sobrepor
concetua mente a outro € emento.

Congtituintes da linguagem do videoclipe

Alguns estudiosos ja tentaram detectar especificidades da linguagem do videoclipe,
gdencando uma s&ie de caacteridicas técnicas que aparecian na edrutura  deste
audiovisud. Oscar Landi, J Wyver, Pater Webd, Arlindo Machado e Juan Ansdmo
Leguizamon estd0 entre 0S nOmMeS que e preocuparam com a normatizacdo dos eementos
visuais condtitutivos do videoclipe, deixando um legado para que se entenda de que forma
ggnos usudmente televisvos interagem, por exemplo, com formatos oriundos do cinema
Oscar Landi va chamar tais caracteridicas de “sSntomas’ da condituicdo da linguagem
videocliptica, ndo sendo, logicamente, a enumeragdo dessas caracteristicas um pressuposto
para que s tenha configurado um videoclipe. Congderamos a terminologia “sntoma’
utilizada por Landi como fundamenta para que consgamos descondruir o videoclipe,
gerando uma abordagem pedagdgica do fenbmeno. A “colagem” eetrbnica, aravés da
insercdo de outras naurezas de imagem (vindas, inclusive, de outros géneros audiovisuas)
€ apontada como Landi como a “espinha dorsd” de onde se parte a rea congituicdo da
linguagem (ndo sO do videoclipe, mas) do video. Aspectos como divisdo e smultaneidade
nas imagens videoclipticas geram a fragmentacdo da narrdtiva e do significado, podendo
acaretar em adiamentos de sentido ou um “soterramento” deste sentido (0 sentido
encontra-se “submerso”, no meio das tramas de imagens “recortadas’). Tals elementos so

decisivos para a constitui¢cao da ndo-linearidade de seqiiéncias (LANDI, 1992: 43).



A manipulacdo digitd de cores e formas pode gerar, no videoclipe, uma
atificididade na composcdo imagética aravés de transformagbes geométricas,
destacamentos crométicos ou efeitos gréficos. Neste sentido, podemos faar de uma
proximidede do videoclipe com o0 conceto de consciéncia de redidade sSmulada
Condituintes de edicio como a fusio e a sobreposicdo de imagens acarretam numa
dissolucdo das unidades de planos, com posshilidade de gerar conflitos de angulos e
enquadramentos. Landi se remete também a uma montagem répida (planos que duram
pouco na ted), a uma precisdo na edicdo (corte) e a uso de iluminacdo em semehanca
com os spots publicitarios. Tas eementos, logicamente, mais do que inseridos numa
edrutura, fazem parte de uma prética comunicaciona, gerando, com isso, uma dependéncia
entre forma e contetido acarretando numa interdependéncia continua

Como procuramos mapear a linguagem do videoclipe, identificando seus eementos
condtitutivos, € importante que facamos um trgeto pela relacdo historica que se estabelece
na idéia de sincronizar misica e imagem — 0 principio baslar do que veio a se chamar
videoclipe. Segundo J. Wyver, desde o inicio do século XX que as projecdes de cinema
eram acompanhadas por musica. E a escolha da partitura estava relacionada ao teor das
imagens apresentadas. Dessa forma, era a partir da imagem que se congruia a misica — um
egeto inverso, s pensamos como, mas comumente, se produzem os videoclipes
atudmente. Entre as décadas de 20 e 30, 0 jazz, entdo um género musica que tentava acar
sua legitimacdo, passa a ser um manancia para producdo de “numeros filmados’, sobretudo
de atitas como Duke Ellington e Woody Herman. Em 1927, edtreou nos cinemas O
Cantor de Jazz, com Al Jolson, o primero filme “cantado” da histdria do cinema Foi na
década de 40 que o cineasta deméo Oskar Fischinger desenhou a seqiiéncia de abertura de
Fantasia, da Disney, um filme que viria congruir uma relacdo profundamente sinestética
entre misca e imagem no desenho animado. A mulsca, executada por diferentes
ingrumentos e em diversos timbres, reverberava em desenhos abstratos que congtruiam um
bailar imagético de acordo com o que eratocado (WY VER, 1992: 77).

A articulacdo entre as cangdes e a escolha direta do publico veio se sedimentar na
metade da década de 40, com o que Rall Dur&Grimdt chamou de “vitrolas de fichas
visuals’, objetos comuns em bares nos Estados Unidos, onde era possive visudizar

nimeros musicais em preto e branco a partir da inser¢cdo de moedas. As “vitrolas de fichas



visuds’ eam um aorimoramento das famosas jukebox e continham, efdivamente, um
projetor de “diferencid”. Imagens de pés dancantes fundiamse com cenas de trompetistas
e um atiga virou uma espécie de simbolo das “vitrolas de fichas visuas’: Bing Crosby.
Mas, 0 “reinado”’ de td artefato ndo duraria muito tempo, pois em 1949, a misica gdgaria
ua cada vez mais incisiva “invasad’ na tdevisdo, dravés do programa Paul Whiteman's
Teen Club, na rede norte-americana ABC. A partir de entdo, ja na década de 50, ndo O a
televisdo, mas também o cinema passou a exercer importante papd na disseminacdo dos
nimeros musicals, “dimentando” assim, a indidria fonogréfica NUmeros como o de Bill
Haey & The Comets cantando Rock Around The Clock no filme Blackboard Jungle, de
Richard Brooks, deram inicio a uma proficua rdacéo entre cinema e musica, que iria
consagrar, sobretudo, 0 nome de um atista Elvis Predey. Com o montante arrecadado nos
filmes de Elvis Predey, o diretor Richard Thorpe (de Jailhouse Rock) produziu nimeros
muscas voltados efetivamente para divulgecdo de atistas como Chuck Berry e Little
Richard. O cinema, como assegura Dur&Grimdt, foi um dos meos responsavels pda
insercdo do rock na esfera do consumo da conservadora sociedade norte-americana
(DURA-GRIMALT, 1988: 106).

Foi no find da década de 50, que a Inglaterra viu nascer, na rede de televisio BBC,
0 programa 6'5 Special, dedicado a apresentacbes musicais. Enquanto isso, na Franga,
donos de casas noturnas, para incrementar a “oferta’ de seus estabelecimentos, puseram em
funcionamento o ssema Scopitone, um projetor leve, de 16 milimetros, dedicado a exibir
videos de artistas em evidéncia (sobretudo do rock francés). A tentativa ndo era apenas
exibir performances dos cantores, mas respeitar uma espécie de desenvolvimento auténomo
entre a imagem e 0 som. Fazem parte destas experiéncias exibidas no Scopitone, curtas
como Walk on By, sobre cang¢do de Dionne Warwick, e Calendar Girl, com misica de Nell
Sedaka. A decadéncia do rock francés e o posterior “dominio” de artistas ingleses e norte-
americanos na Franca fizeran com que as experiéncias visuas com o Scopitone fossem
abandonadas, ficando a cargo da televisdo e do cinema o vinculo entre a musica pop € a
imagem. Em 1964, o filme A Hard Day's Night, com os Bestles e dirigido por Richard
Lester, veio dar forma a0 que Dur&Grimdt chamou de “um antecedente préximo do
videodipg ((DURA-GRIMALT, 1988: 113). A aticulagio entre cangdo e edicdo, o
“quadro-dentro-do-quadro”, o sistema de foto-montagem, a mecla de ementos ficcionas



e documentais e um certo grau de imprevishilidade, fragmentacdo e dinamismo puseram A
Hard Day's Night como um objeto, também, que veio compor, do ponto de vista do
marketing, uma importante “pontuacdo” na carreira dos Bestles. Em 1966, os Bedtles
produziram dois videoclipes baseados, respectivamente, nas cangbes We Can Work it Out e
Paperback Writer elancaram, jaem 1968, o desenho animado Yellow Submarine.

O find dos anos 60 foi marcado pelo inicio da disseminacdo do sstema portétil de
captacéo de imagem e do uso, cada vez mais freqlente, do videotape pelas emissoras de
televisfo. Ddlineou-se, assm, um movimento de video-experimenta ou de videoarte, que,
ingoirado no cinema experimenta, problemaizou o conceito de tedevissto comercid
patindo em direcdo a uma legitimacdo de uma edética da tdevisio comunitaria,
trabalhando, sobretudo, com o alicerce da manipulagio da imagem (LEGUIZAMON, 1997:
26). No Brasl, a TV Viva foi o principa expoente das experimentagbes com video que
popularizaiam o0 concdto de TV comunitaia, enquanto que na Argenting a
experimentacdo no campo do video esteve mas proxima do terreno académico, na
Universidade de Buenos Aires (UBA), através da Catedra La Ferla de Imagen y Sonido. De
acordo com Juan Ansdmo Leguizamdn, a video-experimentacéo serviu para que, enfim, o
video pudesse tracar uma trgetdria que o distanciasse da gramatica visua do cinema. O
video foi utilizado como campo de investigacdo formd e expressva, assumindo um forte
caréter reflexivo, problematizando o conceito de interacéo entre planos e rompendo com a
pretensa unicidade de uma narrativa audiovisua (LEGUIZAMON, 1997: 17). O autor
defende, ainda, que tais experimentacOes foram relevantes para a formacdo de um novo
habito perceptud no campo do audiovisud, criando novos paradigmas para se fdar numa
poética do audiovisud. Enquanto isso, as relagbes entre experimentos artisticos com video
e a cada vez mais proxima influéncia da linguagem publicitaria se gpresentavam: a0 mesmo
tempo que o diretor Jean-Luc Godard dirigia o clipe One Plus One, com os Ralling Stones,
a Coca-cola passava a adotr uma edtética musicd em seus anuncios Uutilizando cangdes
populares nos spotsde TV (WY VER, 1992: 45).

A década de 70 chegou com a producdo de um filme a partir do concerto Live at
Pompeii, do Pink Foyd e com o impulso de vendas acarretado por um videoclipe: em 1975,
depois de inUmeras exibicbes do clipe Bohemian Rhapsody, dirigido por Bruce Gowers
para o Queen, no programa Tops of the Pops, da BBC, o disco do grupo chegou ao topo de



vendas — ndo impulsionado pela execucdo nas radios. Na mesma BBC, o programa The
Kenny Everett Video Show passou a “concorrer” com o Tops of the Pops, tendo inicio uma
sdutar disputa pela disponibilizacdo dos videos nos programas, que viria a culminar com a
percepcio da necessidade de um cand que fosse uma espécie de “FM tdevisiva™. Em
1981, o servico Nickelodeon do cand a cabo da Warner, que ja exibia um programa
dedicado aos videos musicais chamado Popclips, adquiriu a capacidade de exibicdo na TV
em som estéreo, 0 que proporcionou um territorio propicio a exibicdo de clipes vinte e
quatro horas por dia. Foi assm que, segundo J. Wyver, nasceu a Music Teevison (MTV),
que oficidmente comegou a operar em territorio norte-americano em 1° de agosto de 1981,
tendo exibido como primeiro dlipe Video Killed the Radio Star, com o Buggles’.

Em 1983, o videoclipe adquiriu um novo status como divulgador de um produto que
ndo era 0 disco de um determinado artista. Depois que Adrian Lyne findizou seu entéo
novo filme Flashdance, o proprio diretor faz um clipe de trés minutos que serviu de
“materiad de divulgacd0” da obra, inaugurando, assim, uma nova técnica de mercado:
promocéo de um filme “casadd’ com clipe, disco, livro, etc. Os anos 80 se delineavam,
assim, como profundamente importantes num ordenamento das relagbes entre a indigtria
fonogréfica, cinemaogréfica e tdevisva Ainda em 1983, foi produzido o clipe Thriller,
dirigido por John Landis para cancdo de Michad Jackson, que dém de reforcar a
independéncia da imagem sobre a cancéo (0 tempo de duracdo do video € maior que o
tempo de duragdo da musica), se tornou o mais vendido homevideo aé entéo (WEIBEL,
1987: 22). Em junho daguele ano, foi criado o American Video Awards, uma premiacéo
para clipes que serviria de “incentivo’ para acirrar ainda mas a disputa das redes de
tdevisio pda exdudvidade do materid exibido — fazendo com que a MTV assnass,
inclusive, contrato de exclusvidade com gravadoras como a Sony. Em 1985, o video
musical passou a integrar um projeto de guda internaciond com o USA for Africa, que
lancou 0 especia We Are The World. A perspectiva nais “universd” da MTV fez com que

4 Otermo, que se refere aMusic Television (MTV), foi empregado por Raul Duré-Grimalt. Paramais informagdes,
consultar: DURA-GRIMALT, Raul. Los Videoclips — Precedentes, Origenesy Caracteristicas. Vaencia: Universidad
Politécnica de Vaencia, 1988.

5 E relevante citar que a criacso de um canal exclusivo para videos musicais acompanhou uma tendéncia do género
musical do cinema para atelevisdo. No final dos anos 70 einicio dos 80, houve uma grande proliferacdo de filmes
musicais no cinema norte-americano: American Graffiti (1973), Os Embalos de SAbado a Noite (1977), Abba — O Filme
(1977), Grease — Nos Tempos da Brilhantina (1978), entre outros (WY VER, 1992: 56).



Se criem novas “pracas’ para a emissora. Dessa forma, em 1987, teve inicio, com o clipe
Money For Nothing, sobre cangéo do Dire Straits, as atividades daM TV Europa

No find dos anos 80 e inicio dos 90, comecaram as insinuagbes de censura na
MTV. Artistas negros acusavam a emissora de racismo por exibir macicamente videos de
artistas brancos. A emissora voltou a ser acusada de banir o clipe This Note's For You,
dirigido por Julien Temple (do filme Absolute Begginers), sobre cangdo de Neil Young, de
sua programacdo. Em 1990, nova histéria de censura. Madonna langou o video de Justify
My Love, que foi proibido de exibicdo (por seu teor erdtico) tanto na MTV quanto na BBC.
Aproveitando-se da proibicdo, Madonna utilizou o cerceamento como estratégia de venda e
comercidizou o clipe em formato de video-single®. A cantora viria utilizar a MTV nas suas
edratégias promocionais, a dar um beijo na boca das cantoras Britney Spears e Chrigtina
Aguilera, no Video Music Awards 2003, depois da baixa repercussdo nos Estados Unidos
de seu CD American Life

Foi em 1990 que a MTV Brasl iniciou suas dividades exibindo como primeiro
videoclipe Garota de Ipanema, na voz (e imagem) de Marina Lima. A MTV Brasl, dém
de proporcionar a disseminacdo do que podemos chamar de uma cultura videocliptica no
Pais, veio fomentar a producéo de clipes de bandas nacionais. Artistas como Pardamas do
Sucesso, Skank, Titds, Charlie Brown J., entre outros, cientes do potencial mercadol dgico
dos videoclipes, s “associaam” a entdo produtoras publicitiias para iniciar a
disseminagdo de uma cultura imagéica do dipe. Espehando-se no Video Music Awards
norte-americano, foi criado, em 1995, o Video Music Brasl (VMB), numa tentativa de
“aguecer” a disputa entre clipes nacionais “mas ousados e criaivos’. Nedte terreno, a

Conspiracdo acabou se destacando por seus inimeros prémios no VMB.

® O video-single seria um derivado do single — CD que vem com umafaixaque vai ser “trabalhada’ na
divulgaco do dlbum nasrédios e, em geral, contém, além da comumente referida “ musica de trabal ho”,
alguns remixes e versdes inéditas.



Hibrido, transtemporal e neobarroco

Uma abordagem higtoriogréfica do videoclipe tem a funcdo de aestar que a
epecificidade da linguagem do video tdvez sga ndo ter especificidade. Em outras
paavras. e é possivel estabilizar a dindmica das articulagbes na criagdo a partir do video,
este sustentéculo € o do hibridismo.

O video é um sistema hibrido; ele opera com cadigos significantes distintos,
parte importados do cinema, parte importados do teatro, da literatura, do
radio e, mais modernamente, da computagao gréfica, aos quais acrescenta
alguns recur sos expressivos especificos, alguns modos de formar idéias ou
sensacOes que lhe sdo exclusivos. (MACHADO, 1997: 190)

O que Arlindo Machado chama atencéo é para o fato de que s é possivel fdar em
uma especificidade da linguagem do video a partir de numa nova forma de aticular. Se
André Bazin ja chamava o cinema de “linguagem impura’ (pois agregava codigos do
teatro, da danca, da literatura, rearticulando-0s), 0 video leva esta experiéncia ap extremo.
Com a facil mobilidade das cameras, 0 video ndo S0 acderou (ainda mais) 0 processo de
cognicdo do espectador, como impGs uma nova experiéncia do ver em sSntonia com
distorcles, recortes e limitagdes tipicas deste gparato técnico. Como observa Arlindo
Machado,

uma semiética das formas videograficas deve ser capaz de dar conta do
fundamental hibridismo do fenémeno de significagdo na midia eletronica, da
instabilidade de suas for mas e da diver sidade de suas experiéncias, sob pena
de reduzir toda a riqueza do meio a um conjunto de regras esquematicas e
destituidas de qualquer funcionalidade. (MACHADO, 1997: 192)

Chamamos atencdo, portanto, para a percepcdo da esfera videogréfica (onde se
insere o videoclipe), para dém de um fendmeno forma, aém, portanto, de uma eséica
fragmentéria, propondo a perspectiva de que o videoclipe € antes de tudo, um fenémeno
culturd. Para Néstor Garcia Canclini, o videoclipe € um eemento da contemporaneidade
que presentifica a hibridizacdo culturd, provocando, sobretudo, uma ruptura com o
conjunto fixo de arte-culta-saber-folclore-espaco-urbano. Junto as histdrias em quadrinho,
aos videogames, as ftas cassetes e as fotocopiadoras, 0 videoclipe, ainda segundo Canclini,



seria responsavel por uma ndo O ndo-hierarquizacéo dos fendmenos culturals, mas também
por uma bandizacdo dos bens culturais smbdlicos que se reconheciam “intocaves’
(CANCLINI, 1998: 174).

Nestes pressupostos de ruptura a partir do cruzamento entre o erudito, o popular e o
massivo, abolindo suas fronteiras, podemos perceber a partir dos conceitos de Canclini que
0 videoclipe € um género televisud ddiberadamente trangempora, ou sga, imagens
promovem uma mescla de épocas didintas, convivendo de uma forma marcadamente
diegética A trangempordidade no videoclipe promove, assm, a inser¢do de referéncias de
época, anulando uma suposta hierarquia do passado sobre o presente. A transtempordidade
tem a funcdo de se articular as formas naraivas presentes no videoclipe, propondo a
juncdo do antigo como forma ndo SO de reveréncia, mas, sobretudo, de negociacdo do
passado com o presente. A transtemporalidade pode ser percebida em clipes que achatam a
gparente distancia entre 0s conceitos que regem a criacdo deste género audiovisual.
Figurino e direcdo de arte “histéricos’ podem propor uma negociacdo com O passado
através do conceito de requinte, classcismo e glamour. Parte da tradicdo bérbara evocada
na imagética dos grupos de heavy metal também encontra ressonancia no conceito de
trangempordidade apontado por Canclini. Tratase do dedocamento e convivéncia de
tradicOes e, sobretudo, renovacdo de preceitos smbdlicos, que encontram uma nova forma
de atuar na contemporaneidade. O dedocamento de espacos e tempos para uma nova
dindmica articulatoria — para percebermos a amplitude dos conceitos de Canclini — j& foram
propostas por artistas plésticos como Duchamp e Margritte. Por isso, cabe questionar de
que forma a reorganizacdo signica se insere no audiovisud e como estd Stuados os
guadros de negociacdo entre 0 que insere e o que é inserido.

O hibridismo no videoclipe proclama também uma egpécie de edética da
homenagem, insrindo, portanto, a discusso do clipe na dindmica dos conceitos de
intertextudlidade e didogisno podulados por Julia Krigeva e Mikhal Bakhtin,
respectivamente. Ora, se estamos fdando sobre um género cuja estabilidade se da a partir
do conceito de hibridismo, propomos também a diluicdo do conceito de plagio, do “que
veio primeiro’, sendo cabivel a idéia de que, em muitos casos, ndo se sabe de onde partiram
as idéas no audiovisud. O videoclipe, nesta perspectiva, gpresenta-se para ser “usufruido”
na sua efemeridade, sendo visto como ago que é dotado de uma cultura do agora e onde



certos precetos da insercdo de dementos de linguagem funcionam como um catalisador
daguilo que podemos chamar — remetendo-nos a um conceito do filésofo Antbnio Cicero —
do agoral. O agoral, assm como a contemporaneidade, se configuram em pontos de vida.
Dessa forma, 0 videoclipe se locdiza em dgum lugar no agoral, a partir da perspectiva de
que este lugar de onde é enunciado o clipe esta em relacdo a outro (um passado ou um
futuro), criando, assim, novas ingancias articulatdrias de linguagem. O videoclipe, como ja
propds Juan Anselmo Leguizamon, proclama o agora, evidencia os desgastes da hitdria do
audiovisud.

Postulamos o videoclipe como um fenbmeno tipicamente pés-Pop Art, mesclando
experiéncias cotidianas e formas atigicas. Ao unir inUmeras ferramentas que poderiam se
contrgpor ou se “chocar”, notamos que 0O videoclipe gponta 0 desgo por uma estética,
talvez, gagada no éxtase da supeficididade, remontando-nos a uma espécie de cultura do
escombo, da ruina e do desperdicio, propondo, portanto, como ja advertiu Omar Calabrese,
um prazer através da s&rie, da repeticdo, do gozo desta série e do mesmo. O mais do

mesmo. Neste sentido, € melhor se remeter a Omar Calabrese, ao definir que 0 neobarroco

encontra-se na procura de formas — e na sua valorizagcdo -, em que
assistimos a perda da integridade, da globalidade, da sistematicidade
ordenada em troca da instabilidade, da polidimensionalidade, da
mutabilidade. E por isso que uma teoria cientifica que diz respeito a
fendmenos de flutuagdo e turbuléncia, e um filme que concerne a
mutantes de ficcéo cientifica so aparentados: porque cada ambito fala
de uma orientacdo comum do gosto. Nao se descobriu a ordem do caos,
ndo sO por ndo se poder fazé-lo, como, e principalmente, porgue
interessa pouco. (CALABRESE, 1987: 10)

O dipe locdiza-se naguilo que o proprio Caadbrese pontua como prazeres
neobarrocos, evocando, assm, uma dindmica das fissuras do desgo pela completude,
quando tudo que o clipe pode oferecer é o incompleto, o corte, o rasgo. E preciso perceber
o0 videodlipe: @ como este insrumenta de comunicacdo que integra os conceitos do que é
hibrido, reorganizando postulados culturais aparentemente bem estruturados e sendo, em g,
um elemento negociador dos produtos culturals; b) como o evidenciador de uma estética da
transtemporaidade, que permite ndo SO perceber os proprios desgastes do audiovisud, mas
também se tornar referéncia de um ponto de vista, de um loca discursivo no tempo; C)



como um objeto neobarroco, na medida em que seu consumo esta articulado a principios
como prazer, s&rie e fruicdo — ou o videodipe como um insrumenta comunicativo que
proclama a superficie das referéncias intertextuais, dos restos comunicacionais e do éxtase

do agora.
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