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Resumo: Este artigo tem por objetivo discorrer sobre o video e sua
relagdo com a arte contempordnea. O video opera transformagoes
na produgdo imagética atual por ser um hibrido e ter relagcoes com
varias linguagens. Ele é considerado aqui como um processo
descentralizado de linguagem e como um meio que expande suas
proprias especificidades. Na sua diversidade, na exploragdo de
diversas praticas, no exemplo da obra de Godard, no partilhar do
sensivel e na sua interagdo com a arte teremos o objeto de nosso
estudo.
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Abstract: This article aims to talk about the video and its relationship
with contemporary art. The video imagery, nowadays, operates
changes in production by being a hybrid and having relationships
with several languages. Here, it is considered as a decentralized
process of language and as an intermedium that expands their own
particularities. In its diversity, in the exploration of several practices,
in the example of Godard s work, in the sharing of sensitive and in its
interaction with the art we will have the object of our study.
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O video e suas transformacoes midiaticas

Este artigo tem por objetivo discorrer sobre o video como
experiéncia audiovisual e a sua forte relagdo com a arte contemporanea.
O video opera varias transformagdes na produgdo imagética atual por ser
um hibrido e ter relagdes com varias linguagens, como a artistica, a midiatica
e a cinematografica. Verificamos entdo os processos de descentralizagio
do video e as potencialidades artisticas ampliadas com essas relagoes.

O video ¢ considerado aqui como um processo descentralizado de
linguagem e como um meio que expande suas proprias especificidades.
Atinge e atingira a videoarte, como todo o campo multimidia, mas a
vitalidade e a relevancia de sua pesquisa ¢ uma constatagao.

Sao muitos os termos relacionados a producao videografica. Um
estudo interessante do assunto ¢ de Louise Poissant, professora da Escola
de Artes Visuais e Midiaticas da Universidade de Québec. Ela desenvolve
o projeto eletronico de um Diciondrio de Artes Midiaticas', em que sao
listados varios termos, com defini¢oes, comentarios de artistas e ilustragoes,
relacionadas ao video. Mesmo com uma lista que ultrapassa o nimero de
quarenta termos, ela ndo consegue abranger em sua totalidade as diversas
acoes do video contemporaneo. O video interage com diversas praticas,
entre elas a artistica, ¢ essa interagao sera objeto de nosso estudo.

Sobre o video ¢ a arte na imagem
contemporanea

Aimagem, segundo Jacques Aumont (2008), ¢ sempre modelada
por estruturas profundas, ligadas ao exercicio de uma linguagem e a uma
organizagdo simbdlica e cultural. Para ele, a imagem é um meio de
representacdo do mundo que tem lugar em todas as sociedades humanas.

! Disponivel no enderego eletronico http://www.ciam-arts.org/fra/membre.php?id=58 no link
version électronique. Acesso em: 22 set. 2011.
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Ha imagens que desfrutam de autoridade e influenciam opinides.
Tais imagens sdo de fato capazes de usurpar a realidade, ainda sendo
imagens. Desse modo elas passam a ter uma influéncia maior que um
simples sistema representativo. Gilles Deleuze (2007) ao falar sobre a
imagem apresenta a teorizacdo da diferenga entre dois tipos de imagem:
a imagem-movimento € a imagem-tempo. A imagem-movimento seria
a imagem organizada segundo a logica do esquema sensorio-motor,
uma imagem concebida como elemento de um encadeamento natural
com outras imagens. A imagem-tempo seria caracterizada por uma
ruptura dessa logica, pela apari¢ao de situagdes Oticas e sonoras puras
que ndo mais se transformam em agdes. Assim, a imagem-tempo vai
fundar um cinema moderno, oposto a imagem-movimento, que era o
cerne do cinema classico.

Para Deleuze (2007), as imagens nao sao um duplo do real, elas
correspondem ao real. Podemos falar entdo de um mundo-imagem
estar tomando o lugar do mundo real. E uma volta & caverna de Platio,
ou seja, a imagem ¢ verdadeira na medida em que se assemelha a algo
real, e ¢ falsa por ser apenas uma semelhanga. Esse veneravel realismo
ingénuo ¢ um tanto irrelevante na era das imagens videograficas, pois
seu contraste entre a imagem e o objeto que Platdo ilustra repetidas
vezes com o exemplo da pintura ndo existe no video. O contraste
também ndo ajuda a compreender a criacdo das imagens em suas
origens, quando se tratava de uma atividade pratica, magica, um meio
de ganhar ou de apropriar-se do poder sobre algo. Quanto mais
retrocedemos na historia, como fala Ernst Gombrich (1999), menos
nitida serd a distin¢ao entre imagens e coisas reais. Nas sociedades
primitivas, o objeto e sua imagem eram apenas duas manifestagcdes
diferentes da mesma energia espirito. Mais do que isso a representacao
passou a criar formulas imagéticas em nossas mentes que passamos a
reconhecer como o real. Em seu livro sobre a historia da arte, Gombrich
(1999, p. 29) ensina:
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Nao existe maior obstaculo a frui¢ao de grandes obras de arte do
que a nossa relutancia em descartar habitos e preconceitos. Uma
pintura que representa de um modo imprevisto um tema conhecido
¢ muitas vezes condenada sem outra razdo melhor do que ndo
parecer certa. Quanto mais vezes tivermos visto uma histdria
representada em arte, mais firmemente nos convenceremos de
que ela deve ser sempre representada de forma semelhante.

O video aparece como uma forma de imagem imaterial, quase etérea.
Para Philippe Dubois (2004), talvez nao devamos ver, e sim perceber a
imagem videografica, ou seja, considera-la como um pensamento ou um
modo de pensar. Um estado, ndo um objeto. O video como estado-imagem.

Assim devemos perceber a jungdo imagética de arte e video, que a
contemporaneidade nos trouxe como expressao do artista, sendo capaz
de gerar novos sentidos a imagens capturadas da realidade, articulando
novos significados. A imagem deixa de ser classica e passa a se constituir
na materialidade do meio, e a realidade e o imaginario se confundem.

Videoarte ¢ apenas um termo genérico para elencar a diversidade
de experiéncias com video e suas especificidades. A criatividade dos
artistas de classificarem seus trabalhos se soma a caracteristica hibrida do
termo video: videodocumentario, videorretrato, videocriacao,
videoinstalagdo, videopoesia, videoescultura, videoperformance,
videopintura, entre outros. A linha que define o teor da obra ¢ muito ténue
e muitas vezes podemos classifica-las em mais de uma categoria,
dependendo da obra e do artista.

Um dos termos mais recorrentes para os trabalhos artisticos
envolvendo video ¢ a videoinstalagdo. Para Christine Mello (2008), esse
tipo de trabalho ¢ associado na contemporaneidade como uma poética
capaz de traduzir uma rede de conexdes estabelecidas com o outro, entre
0 espaco expositivo e o espaco da vida. Segundo a autora:

Ela (videoinstalagdo) se apresenta como um dispositivo capaz de
expor movimentos entre o que ¢ real e o que é construcdo,
intercambiados continuamente, gerando uma ambigiiidade capaz
de nos fazer entrar num jogo narrativo muito mais complexo e
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desconcertante sobre os confrontos com a vida real e certos
dilemas da sociedade. Expandem-se, assim, na videoinstalagao,
as fronteiras entre o documentario e a fic¢ao, o visivel e o sugerido,
ovivido e o imaginado. (MELLO, 2008, p.183).

A videoinstalagao busca expandir o video a partir dos limites da
tela trazendo uma relacdo com o meio para dentro da obra e resignificando
arelacdo do olhar, ndo apenas do artista, mas do expectador que pode
ter ou ndo uma interagdo com a obra, fazendo com que as qualidades
estéticas do video, antes resumidas ao gesto contemplativo e aos limites
da percepg¢do visual sejam ampliadas e valorizadas. A relagdo entre a
imagem e o dispositivo (instalagdo tecnologica) cria volume e se integra a
obra, portanto devemos pensar a imagem como dispositivo e o dispositivo
como a imagem.

Zygmunt Bauman (2007), em seu artigo Arte liquida, faz uma
analise da cultura na atual sociedade, que chama de modernidade liquida,
prendendo a nossa atengao para o paradoxo existente na tensao entre a
obra de arte ¢ a sociedade; o comprador acaba por decidir o destino de
uma obra, pois na composi¢ao do mercado cultural, o agente cultural (ou
gestor) impde ao artista e sua criatividade a necessidade das exigéncias
de um mercado. As contraposi¢des na concepgao artistica sao anuladas,
os atos criativos sdo destituidos, a aprendizagem e o esquecimento e todos
os outros aspectos de oposi¢ao, transi¢ao e tensdo sao deslocados do
campo artistico para se ajustarem as solicitagdes mercadologicas. Os
produtos da arte no mundo moderno liquido t€ém vida curta, perecem, se
deterioram. Mas isso ndo torna inviavel que a arte se modifique, pois ela
se correlaciona com a historia e esta passeia pelo trilho da revolugado das
transformagdes dos costumes e de novos imperativos.

Outro estudo recorrente entre video e arte € a videoperformance.
Nessa forma o suporte do artista é o proprio corpo. A que estratégias
recorrem os artistas que lidam com o video para darem conta das
abordagens em que se insere o corpo? De que maneiras as tecnologias
possibilitam campos diferenciados de observagao e sdo capazes de gerar
formas simbolicas que reflitam isso? O resultado diferencial da
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videoperformance situa-se no limite de onde termina o corpo e onde comega
o video, e na relacdo dialodgica entre corpo e video, recorrendo na mesma
relagdo dispositivo-imagem, sendo que aqui o dispositivo passa a ser o
corpo do artista. Estamos diante de um video que ndo ¢ somente imagem,
¢ uma imagem-presenc¢a, bem mais que uma imagem-representacao.

Dubois (2004) diz que devemos ver o video como estado, modo
do pensamento, das imagens em particular, como uma forma que pensa.
Segundo ele:

Mais do que perseguir uma hipotética (ou utdpica) especificidade
do meio, mais também do que se jogar o bebé junto com a agua do
banho em nome de uma nao-identidade efetiva do objeto, parece
mais interessante ¢ produtivo observar o video como travessia,
campo metacritico, maneira de ser e pensar em imagens. (DUBOIS,
2004,p.110).

As circunstancias de criagdo com o video permitem que um possivel
espectador compartilhe a experiéncia do trabalho como um ato criativo,
podendo haver ou ndo estruturas significantes encerradas em si mesmas
ao espectador. H4 trabalhos em que o video ¢ o registro do ato
performatico e outros pensados para serem em video. Ocorre entdo, dessa
maneira a transformagao de uma logica de pratica artistica, calcada em
ideias estruturalistas e formalistas, na l6gica organica da pratica vivencial.

O video tornou-se o instrumento de expressao quase especifico de
uma analise, de uma interrogacao, de uma investigagao pessoal. Essa
necessidade de busca e experimentagao houve nao sé no campo artistico,
mas também no campo cinematografico, havendo um questionamento dos
cineastas em torno e no coracao de sua arte. O video como lugar de um
metadiscurso sobre o cinema. Sem dtvida, foi Jean-Luc Godard quem
mais desenvolveu esse tipo de trabalho, inclusive incorporando conceitos
relativos a videoinstalagdo e a videoperformance em seus trabalhos.

O filosofo francés Jacques Ranciere encontra em Godard, uma midia
hibrida que substitui e redime, através de uma “pseudo metamorfose”, o
vazio da pureza da vanguarda incorporado a fotografia. (RANCIERE,
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2009, p.41). O trabalho de Godard ¢, inteiramente, produto de técnicas
mistas (colagens, tomadas cinematograficas misturadas a noticias,
fotografias) e, portanto, se engaja em processos metaforicos que
transcendem as fronteiras artisticas e rejeitam a especificidade dos materiais.
Embora trabalhe com construgao de enredos a partir da tradi¢ao narrativa,
Godard também cria presencas visiveis de uma variedade de elementos
visuais e sonoros ¢ até de completo siléncio, que se unem numa
combinagao de um novo tipo de construgao sintatica, e sao tao significativos
quanto os sinais de linguagem. (RANCIERE, 2009, p.33).

Godard também foi analisado por Philippe Dubois. Segundo este
autor, podemos falar de uma bipolarizagao da producao de Godard. De
um lado temos os filmes, grandes classicos, como Salve-se quem puder
até Soigne ta droite; de outro, e em paralelo, os videos (tdo numerosos
quanto os filmes), sejam os videorroteiros de Salve-se quem puder, de
Passion (duas vezes), de Je vous salue Marie, sejam 0s ensaios
independentes como Soft and Hard e Meeting with Woody Allen, sejam
as “encomendas” como On s ‘est tous défilé e Puissance de La Parole,
ou ainda as séries para a televisao como Historias do cinema. (DUBOIS,
2004, p.131).

Ranciere reconhece a importancia da “mixologia hibrida” de Godard
e seu poder de conexao que mina a solidao da tomada filmica, tanto na
forma dialética quanto simbdlica, trabalhando com as duas logicas
contrastantes. (RANCIERE, 2009, p.60). No entanto, a imagem-sentenca
simbolista engoliu a dialética, além da forte tentacdo do simbolismo
permanecer inerente a videoarte e a imaterialidade da imagem eletronica.
Asnovas midias permitem um ambiente artistico onde as imagens podem
desaparecer e se misturar. (RANCIERE, 2009, p.66). O autor justifica
que os caminhos simbolicos relacionam elementos heterogéneos através
de metaforas associacionistas, da construcao de analogia que apaga as
costuras nos poemas de Mallarmé e oblitera as perturbadoras edigdes
contidas nas narrativas dos filmes de Godard. (RANCIERE, 2009, p.57-
63). O tecido sem costura, de palavras e imagens que incluem todas as
superficies artisticas, surge como um tema recorrente. Muitos de seus
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videos poderiam ser considerados como uma videoperformance ou ainda
um videohappening, pelo seu carater de improviso e por usar a participagao
de outros.

Segundo Dubois (2004), todos os trabalhos em video de Godard
se distinguem claramente dos filmes em termos de suporte, mas a0 mesmo
tempo tomam sempre o cinema como objeto ou horizonte.

Hoje, é¢ muito claro que alguém como Godard (e ele ndo € 0 tinico)
fala, pensa, experimenta seu cinema em video. E pelo video que
passam, conscientemente ou ndo, a pesquisa, 0s ensaios, 0s
questionamentos que fundam a criagdo cinematografica. O video
pensa o que o cinema cria. (DUBOIS, 2004, p.110).

Dubois (2004) fala de um Godard que trabalha usando todas as
posturas da palavra onipresente, assim como o seu avesso quando trabalha
o siléncio ou a gagueira. Siléncio que o cineasta usa como palavra plena
em seu video Nous trois, com nenhum som durante 52 minutos. Assim
como o siléncio, ha a linguagem flutuante, incerta e hesitante. Godard nada
apaga dos vazios, tentativas, erros, de si como dos outros, tudo faz parte
da performance. Uma espécie de gagueira fundamental, como em seus
apartamentos inacabados (bem percebeu Deleuze), que é exatamente a
videolinguagem. Sobre isso Deleuze (1985, p.154) diz:

Os apartamentos inacabados de Godard permitiam discordancias
e variagdes, como todas as maneiras de atravessar uma porta a
qual falta a folha, que assumiam um valor quase musical e serviam
de acompanhamento.

Na analise de Ranciére, Godard supera qualquer diferenga sublime
entre a ideia, sua apresentagao empirica e seu descentramento cultural
que se repete ao produzir em seus filmes uma comunidade de signos, um
entrelagamento de elementos visuais e textuais. (RANCIERE, 2009, p.40).
Os elementos visuais heterogéneos de Godard t€ém conexdes enigmaticas
na tela, uma relacdo enigmatica entre texto € voz e entre a voz € 0s COrpos
que vemos.
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Nos filmes de Godard, o poder da heterogeneidade radical separa
avinculagdo conceitual das agcoes na montagem cinematografica. Ranciere
argumenta que a montagem de Godard, ou as técnicas de montagem, sdo
“fazedoras de mundo” na construcao de narrativas intransitivas. Para Dubois
(2004), o video ¢ em Godard o que funda e autoriza o indicernivel e a
interferéncia, causando uma ideia de passagem, tanto a dos pensamentos,
quanto a das formas. O video ¢ o passe e ndo o impasse, cComo
pretenderam alguns.

A obra de Godard ¢ um exemplo ressignificacdo e se tornou um
processo, que precisa ser vivenciado e passa a existir como uma forma
aberta, constitutiva da construcdo de sentidos entre o tempo. Godard
langa uma imagem pensamento, como Dubois (2004) ja disse
anteriormente, imagem essa que pensa a medida que nos convoca a pensar
e que € portadora de um pensamento, a medida que diz algo do que ela
esta representando. No caso da videoarte, assim como na pintura, na
fotografia, no desenho e até mesmo no cinema, a imagem vincula os
pensamentos do artista que as produziu e das pessoas que viram essas
imagens. Portanto, como disse também o proprio Godard, “toda imagem
¢ uma forma que pensa”. A imagem nos faz pensar a medida que assume
novas poéticas e, com isso, ela precisa de uma nova partilha do sensivel
para ser percebida.

Videopo¢éticas contemporaneas

Para refletir sobre o fazer artistico inserido na contemporaneidade
e suarelacdo com o video, que vimos como exemplo na obra de Godard,
discutida por varios autores, ¢ preciso entender que esse processo faz
parte de uma partilha do sensivel, termo cunhado por Ranciére (2005).
Para ele a partilha refere-se as leis que governam a ordem do sensivel e
que encaixa nossos lugares e formas de participagdo num mundo comum.
Ela estabelece, primeiro, modos de percepgao através dos quais esses
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lugares e formas de participagao sdo inscritos, produzindo um sistema de
fatos autoevidentes de percep¢ao baseados num conjunto de horizontes e
modalidades do que ¢ visivel e audivel, como também do que pode ser
dito, pensado e feito.

No dominio da estética, Ranciére analisou diferentes partilhas do
sensivel. Vamos dar aten¢do, aqui, apenas ao regime representativo da
arte também denominado de regime poético da arte. Ao definir a esséncia
da poiésis como a imitagao ficcional de ag¢des e isolar um dominio
especifico para a fic¢do, o regime representativo nao estabeleceu, no
entanto, um simples regime de semelhanca. Mais do que representar a
realidade, os trabalhos no regime representativo obedecem a uma série
de axiomas que define as formas proprias da arte: a hierarquia de géneros
e temas, o principio de apropriacdo que adapta formas de expressao e
acao aos sujeitos representados e ao proprio género, o ideal do discurso
como ato que privilegia a linguagem sobre a imageria visivel que a
suplementa. Ranciere diz ainda que:

As formas de partilha do sensivel sdo estruturadas a maneira pela
qual as artes podem ser percebidas e pensadas como artes € como
formas de inscrigdo do sentido da comunidade. Essas formas
definem a maneira como obras ou performances fazem politica,
qualquer que sejam as intengdes que as regem, os tipos de inser¢ao
social dos artistas ou 0 modo como as formas artisticas refletem
estruturas ou movimentos sociais. (RANCIERE, 2005, p.18-19).

Segundo Ranciére (2005), as artes nunca emprestam as manobras
de dominacao ou de emancipagao mais do que lhes podem emprestar, ou
seja, o que tém em comum com elas: posi¢cdes € movimentos dos corpos,
fungdes da palavra, reparti¢cdes do visivel e do invisivel. E a autonomia de
que podem gozar ou a subversao que podem se atribuir repousam sobre
amesma base. Ainda sobre a arte, podemos pensar as intervengdes politicas
dos artistas, desde as formas mais tradicionais até os modos
contemporaneos da performance e da instala¢ao, passando pela poética
simbolista do sonho ou a supressao dadaista ou construtivista da arte.
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Na interface criada entre suportes diferentes, forma-se uma ligacao
entre o artista, que abole a figuragao, e o revoluciondrio, inventor da vida
nova. Essa interface € politica porque revoga a dupla politica inerente a
l6gica representativa.

Segundo Ranciere, a partilha deleuziana da imagem-movimento e
da imagem-tempo ndo escapa do circulo geral da teoria modernista.

A novidade propria ao “moderno” consiste entdo em que o proprio
da arte, sua esséncia ja ativa em suas manifestagdes anteriores,
conquista sua figura autonoma ao romper os limites da mimese
que a enquadra. O novo assim pensado ¢ sempre ja prefigurado
no velho. A “ruptura”, finalmente, nada mais é que a peripécia
obrigatoria do relato edificante pelo qual cada arte comprova sua
artisticidade propria ao aparecer em conformidade com o cenario
exemplar de uma revolu¢do modernista da arte, atestando sua
esséncia de sempre. (RANCIERE, 2001, p.23).

A estética, para Ranciere (2009, p.13), ndo ¢ “a teoria da arte
em geral ou uma teoria da arte que remeteria a seus efeitos sobre a
sensibilidade”. Elando ¢ uma disciplina, cujo objeto seriam as praticas
artisticas ou o julgamento de gosto. Ela ¢ um “regime especifico de
identificagdo e pensamento das artes: um modo de articulagdo entre
maneiras de fazer, formas de visibilidade dessas maneiras de fazer e
modos de pensar de suas relagdes, implicando uma determinada ideia
de efetividade do pensamento”. (RANCIERE, 2009, p.13-14). E que
a arte nunca se encontra dada. Nao basta que alguém pinte ou que
alguém aprecie um video para que haja a arte. E preciso que entre um
modo de fazer qualquer ¢ um olhar que aprecie uma tela, uma
performance, que atribua a elas esse espaco de efetividade e ndo
aquele, seja ele institucional ou ndo, que reconheca nessa esfera uma
atividade especifica, haja um pensamento que defina ndo apenas a
especificidade dessa atividade, mas também as singularidades de sua
articulacao.

A produgdo contemporanea tem seu diferencial porque vemos de
um lado um esgotamento das artes plasticas tradicionais, e, do outro, temos
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um novo momento tecnologico em termos de produgao imagética, no qual
predomina a imagem digital constituindo-se em uma nova maneira de
partilhar o sensivel.

Nas possibilidades da tecnologia digital, que permitiram a retomada
em loop de uma mesma sequéncia, a estabilidade e a confiabilidade da
projecao, poupada dos percal¢os do enrolamento fragil de uma fita,
seja ela pelicula ou magnética. O digital propiciou o efeito de quadro, o
efeito pictorico da imagem animada projetada. Foi iniciado no meio
cultural o costume da acuidade sensorial de um participador®. Mais do
que um significado, busca-se a sensagdo; a sensorialidade contra o
sentido; prevalece a adulacao dos sentidos, mais do que a complexidade
dramaturgica, que dificilmente se realiza quando o corpo do espectador
esta em movimento, ou estatico em uma poltrona. Portanto, o efeito
cinema se confunde com um efeito plastico, ao menos com o que
supomos ser sensorial no efeito plastico.

Consideracoes finais

Hoje procura-se satisfagdo na exigéncia de uma nova distancia
fisica e Optica em relag@o a imagem em movimento. Exigéncia essa que
ndo deixa de estar relacionada com o fortalecimento de uma cultura
contemporanea que privilegia a liberdade individual, da qual a publicidade
¢ um importante foco de disseminaco. A distancia imposta pelo cinema
industrial entre a tela e a cadeira do cinema ndo satisfazem mais a todos,
como outrora. A interatividade tornou-se uma virtude para as artes em
geral.

Nosso olhar para a producao audiovisual criada através de meios
digitais ird problematizar a diversidade poética. Longe de determinismos
tecnologicos, vamos discutir a inscricdo dos meios materiais de criagao

2 Segundo Katia Maciel (2009, p.17), o conceito criado pelo artista plastico brasileiro Hélio
Oiticica para tornar o expectador parte da obra, passando desde entdo a ser um termo usado na
referéncia a um expectador interativo.
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nos trabalhos. Os aspectos técnicos sdo relevantes pois esta proposta
tem como um dos objetivos mapear a presenga dos meios técnicos
contemporaneos em diversos meios expressivos. Os aspectos técnicos
relacionados a captagdo, mixagem e geragao de imagens em tempo real
apontam algumas alternativas poéticas dos trabalhos, ou melhor, a execuc¢ao
de uma proposta ou outra passa necessariamente pela escolha das
ferramentas a serem utilizadas.

A nova produgdo imagética deixa de ter relagcdes com o mundo
visivel imediato, pois nao pertence mais a ordem das aparéncias, a
medida que sugere diferentes possibilidades de suscitar o estranhamento
em nossos sentidos. Trata-se de compreender a imagem a partir de uma
reflexdo mais geral sobre as relagdes entre o imagindrio e o sensivel,
encontradas nas suas dimensdes estéticas.

Ao pensar nos trabalhos de arte e video, aqui chamados de
videopoéticas, vemos uma tentativa de desconstrugao da partilha do
sensivel vigente. A imagem passa a ser privilegiada e suplanta a fala. O
dispositivo, seja como corpo ou como tecnologia, se torna linguagem.
O pensar do artista se torna linguagem e retoma a reflexao de Dubois
do video ser um pensamento e nos fazer pensar.

Para perceber os trabalhos contemporaneos de videopoéticas
como forma pensamento, devemos usar o sentir mais do que o ver,
tentando esquecer padrdes e estruturas proprios de um discurso
cinematografico cléssico e que fazem parte de uma outra partilha.
Devemos sentir, sem a necessidade de entender e ver, sem a necessidade
de classificar, pensando na videopoética com um carater de uma pesquisa
expressiva, uma inventividade formal e uma experimentagao total com
os materiais mesmos do cinema e da arte, pensando cinema e video
como interpenetragoes.
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