Cinema (ao0) vivo: a montagem disjuntiva e a explosio dos sentidos
na pratica dos VJs

Fiéis ao espirito de nosso objeto, comecaremos sampleando' uma imagem-
pensamento de Walter Benjamin, pois ainda que ndo tenha vivido o suficiente para
frequentar uma rave ou participar da mixagem ao vivo de imagens, ndo conhecemos
melhores palavras que as do fildosofo alemdo para descrever essa pratica que emerge

hoje na paisagem audiovisual contemporanea. Nesses ambientes:
A vida s6 parecia digna de ser vivida quando se dissolvia a fronteira
entre o sono e a vigilia, permitindo a passagem em massa de figuras
ondulantes, ¢ a linguagem s6 parecia auténtica quando o som e a
imagem, a imagem e o som, se interpenetravam, com exatiddo
automatica, de forma tdo feliz que ndo sobrava a minima fresta para

inserir a pequena moeda a que chamamos sentido. A imagem e a
linguagem passam na frente (BENJAMIN, 1985, p. 22-23).

Fusao entre som e imagem, portanto, passagem de figuras ondulantes, suspensao do
sentido: eis ai em poucas palavras, reduzida a sua esséncia, a arte do cinema (ao) vivo.
Realizada a principio em festas de musica eletronica (raves), a pratica da mixagem ao
vivo se espalha hoje por galerias, teatros, museus € outros espagos menos
institucionalizados do tecido urbano. Trata-se de uma arte pervasiva que tem se
expandido significativamente nos ultimos anos, transformando-se num fendémeno
global, uma cultura compartilhada em praticamente todos os grandes centros do
mundo?. Uma pratica que parece dar continuidade hoje aos movimentos artisticos do
po6s-guerra, movimentos estes que buscavam aproximar arte e vida, que desejavam
tornar a arte processo, valorizando a experiéncia mais do que a obra, o corpo mais que

o discurso, a presenga mais que a representacao.

! Nascido no campo das poéticas musicais, o termo samplear designa um movimento de desvio

e reutilizacdo, a apropriacdo de um trecho ou fragmento de musica retirado de um contexto histérico e
artistico especifico para sua reinser¢cdo em novas composigdes, em outras formas e circuitos.

Z Sobre a popularizagdo do vjing nas grandes capitais do mundo, ver a pesquisa muito bem
documentada de FALKNER, Michel e D-FUSE. VJ: audio-visual art and vj culture. London: Laurence
king, 2006.



De fato, o cinema (ao) vivo reconvoca um corpo, em geral entorpecido, posto para
dormir nas grandes salas (Greenaway)?, investe em novas sensorialidades e formas de
engajamento, e acaba repensando, assim, as possibilidades do proprio cinema.
Instalada no que Ranciere (2005) chama de regime estético das artes, um campo
repleto de hibridismos e contaminagdes, esta ¢ uma arte que remixa ndo apenas sons €
imagens, mas os proprios dispositivos, que coloca o cinema em contato com outras
linguagens e criacdes (em especial com a musica e as artes plasticas), operando, desse

modo, inumeras rupturas e tor¢oes em nossa velha forma cinema (PARENTE, 2009).

Nao sem razao, boa parte das pesquisas no campo do cinema (ao) vivo foca hoje nessa
reconfiguracio da situagio ou da forma cinema convencional. E que hi vérios
aspectos a se considerar aqui, tanto de um ponto de vista técnico quanto estético e
politico. De imediato, poderiamos destacar a questdo da saida ou do ocaso da sala
escura. Em sua ultima passagem pelo Brasil, Peter Greenaway ja havia observado que
“ir ao cinema hoje deixou de significar ir aquela sala escura”. Cada vez mais, ha um
cinema que se faz e se exibe na rua, que se deixa atravessar por um desejo de
expansdo (YOUNGBLOOD, 1970), uma vontade de sair da sala e ocupar o mundo:
deixar seu isolamento arquitetonico, espacial, para tomar as ruas ¢ se misturar a

experiéncia cotidiana™

Ao mesmo tempo, a mixagem ao vivo levanta a questdo do fim da “moldura” no
campo do cinema e do audiovisual. Assim como a pintura do pos-guerra rompeu com
o quadro e explorou o espaco fora da moldura, os VJs hoje extrapolam a tela e passam
a investigar o espago em torno. E assim que as imagens invadem agora as paredes e o
teto, sdo projetadas sobre objetos e traquitanas, se apropriam da arquitetura
disponivel, dialogando com o corpo urbano e com os corpos dos proprios

espectadores. Ao invés de uma Unica tela a nossa frente — tal qual um sujeito

3 “O que ¢ tao fascinante para mim na atuagdo de VJs e DJs ¢ que eles trazem de volta o corpo.

[...] Cinco mil anos de teatro precisam retornar a isso. Os cinemas, hoje, estdo moribundos, mortos e
chatos”, citado por SALIS, Fernando. Cinema (ao) vivo: A imagem performance. In: MACIEL,
Katia (org.). Transcinemas. Rio de Janeiro: Contracapa, 2009, p. 221.

4 Entrevista concedida ao Jornal do Brasil, em novembro de 2008, por ocasido da abertura do
16 Festival de Arte Eletronica Videobrasil em Sdo Paulo.

> Com os vjs, de fato, o cinema passa o ocupar ndo apenas os museus, teatros ¢ galerias — algo
que o cinema de exposi¢do ja havia realizado — mas também as pistas de danga, os centros urbanos, as
fabricas, ruinas, entre outros.



renascentista® - passamos a interagir com multiplas telas espalhadas pelo ambiente. O
espago se torna, entdo, multiplo e dinamico. H4 uma expansdo do plano da imagem
para o plano do ambiente, da arte como objeto para a arte como situagdo — o que nos

leva ao problema do estatuto ou do lugar do espectador.

Frente a ambientes imersivos, a espacos criados para a participagdo € o envolvimento
sensorial, o espectador se vé convidado a abandonar uma postura docil, imovel e
sonolenta — para usar aqui os termos de Barthes, em seu belissimo Na Saida do
Cinema’ — e passa a interagir de forma mais fisica e sinestésica®. Sdo outros modos de
agenciamento, novas formas de “recep¢ao” nas quais 0 corpo rompe com uma postura
unicamente contemplativa (transcendental, na formula de Hélio Oiticica) para
participar fisicamente do espetdculo, para vivenciar uma situagdo, um acontecimento,

algo da ordem da experiéncia.

Com efeito, os VJs parecem recuperar para o campo do cinema e das artes algo que ha
muito tempo esteve relegado: a questdo do liveness, a ideia de presenca’. Eles querem
transformar o cinema num evento, um happening e produzem, desse modo, uma
espécie de retorno as origens, aos pré-cinemas, aqueles espetdculos hibridos e
descontinuos nos quais a imagem em movimento era apenas mais um elemento
significante num ambiente multissensorial, onde as pessoas podiam também comer,
beber e dangar, enquanto assistiam as encenagdes. Cinema como uma arte da
simultaneidade, portanto, como arte sinestésica, mais ligado ao universo simbolico do

circo e da feira de curiosidades do que a literatura e ao teatro. Uma arte integral, das

6 Ver a este respeito, CRARY, Jonathan. Techniques of the observer: on vision and

modernity in the nineteenth century. Cambridge, MA: MIT Press, 1990.

7 No original em francés: En sortant du cinema, revista Communications, n° 23, Paris, 1975,
p. 104-107.

8 Seja interagindo com interfaces moéveis, percorrendo espagos e estruturas propostas pelos
artistas, seja acionando dispositivos que disparam imagens ¢ narrativas, ou dangando ¢ bebendo na
pista. Segundo Fernando Salis, “a proposta ¢ liberar ndo apenas o olhar do espectador para que ele
acompanhe as telas da maneira que quiser, mas também a movimentagdo corporal de todos pelo espago
imersivo visual e sonoro. Mais pista de danga do que sala de cinema”. Cinema (ao) vivo: A imagem
performance. In: MACIEL, Katia (org.). Transcinemas. Rio de Janeiro: Contracapa, 2009.

o Para uma discussao mais ampla sobre a questdo da presenga, ver GUMBRECHT, Hans U.
Production of Presence. California: Stanford University Press, 2004.



multiplas telas, dos vérios tempos interpolados, do envolvimento e da participagao

sensorial.

Como previu Glauber, ao falar do futuro do cinema e do cinema do futuro:

A sala de cinema vai parecer um circo, cinema de laser, holografia, cinema
espacial, teatro das imagens, coordenagdo de cinema com o bale. Acabou a
coisa do filme projetado. Tela é para televisdo. Cinema sera o chamado
circo tecnologico (ROCHA, 1982, pp. 30, 31).

II.

Nao ha duavida, os VJs colocam o cinema em variacdo, jogam com sua forma e
dispositivo, experimentando outros modos de fruicdo da imagem. Nosso esfor¢o aqui,
no entanto, serd o de oferecer uma leitura complementar, um gesto mais intensivo
talvez, de pensar a escritura das obras que ai se produzem, a retorica das imagens (e
sons) no contexto do cinema (ao) vivo. Tendo em vista o espaco reduzido deste artigo,
gostariamos de destacar dois aspectos que consideramos fundamentais: o papel da
montagem e o estatuto (Unico, singular) das imagens no ambito das performances ao

Vivo.

Os VJs, sabemos, manipulam suas imagens em tempo real, eles montam e
desmontam, associam e dissociam seus arquivos de infinitas maneiras, fazendo surgir
sempre novos arranjos € combinacdes. A cada novo olhar, a cada instante, temos a
impressdo de que um novo “filme” emerge a nossa frente. E como se estivéssemos
diante de um caleidoscopio, um quebra-cabecas, um brinquedo cujas pecas nao param
de ser desmontadas e remontadas infinitamente. E uma experiéncia que se inscreve,
assim, na ordem do aberto e do imponderavel, que guarda todo um conjunto de
virtualidades, convidando o espectador a também “montar” ao vivo, a formar seu
proprio “filme” no tempo compartilhado da projecdo. No cerne do espetaculo,
portanto, encontra-se essa montagem viva, a edicdo (ou reedigdo) em constante

movimento de arquivos de imagem e som previamente coletados e tratados pelos VJs.

3

E por isso que eles sdo, frequentemente, chamados de “cineastas do arquivo” em
contraponto ‘“aos cineastas da escrita ou do equilibrio” (AUMONT, 2004, p.87).
Pensando com Aumont, diriamos que os VJs participam de uma nova e reformulada

categoria de realizadores audiovisuais que “ndo busca unicamente a narrativa € o



drama, mas um registro singular na fronteira da fic¢do, do documento e do arquivo”
(AUMONT, 2004, p.87). O que esta em jogo aqui ¢ certamente algo aquém (ou além)
de uma construgdo narrativa. Trata-se de prescrutar novos caminhos para o
audiovisual, de experimentar o cinema como uma arte hibrida e sinestésica, capaz de
produzir novas percep¢des num jogo de combinacdo e recombinagdo com imagens e

sons, no mais das vezes, ja conhecidos.

O cinema (ao) vivo, nem ¢ preciso dizer, inscreve-se na cultura do remix e da
sampleagem, uma cultura pervasiva na arte contemporanea, que se faz presente em
inimeras praticas e linguagens, operando a partir de uma ética do desvio e da
reapropriacdo. Contra o mito modernista da originalidade e da autonomia artisticas,
contra uma arte que se quer separada da vida e executada apenas por especialistas,
eles defendem o deslocamento e a reutilizagdo. Neste contexto, ja& notou Debord,
“tudo pode servir” (...) “todos os elementos, tomados em qualquer lugar, podem ser

objetos de novas abordagens” (DEBORD ¢ WOLMAN, 1956).10

Mais do que criar uma nova imagem, vale entdo ressignificar, abrir novos tempos,
produzir outros sentidos. Retirar uma imagem de uma série ja institucionalizada para
inseri-la em novas constelagdes, em séries outras capazes de produzir variagdes de
sentido, de instaurar enredos alternativos aqueles programados pelos poderes
estabelecidos. E nesse sentido que a matéria prima dos VJs ja ¢, no mais das vezes,
uma matéria segunda, imagens de imagens, clichés revistos. E elas vém dos mais
diversos contextos e suportes, da histéria do cinema e da arte, da televisdo e da
propaganda, estaticas e em movimento, coloridas e em preto e branco, dotadas por
vezes de valores artisticos ou historicos, em outras, completamente banais e
ordinarias. Independentemente da origem ou do estatuto, no entanto, o desafio ¢ quase

sempre 0 mesmo: trata-se de ressignificar, recombinar, produzir novas leituras!'!.

10 Pyblicado originalmente na revista belga Leévres Nues, em maio de 1956, o texto Modo de uso do
desvio pode ser encontrado no site: http://www.infokiosques.net/lire.php?id_article=320

i Dai a importancia que vem ganhando nas pesquisas as nog¢des de colecionismo e de poder
arquivistico dos vijs. E que eles inventariam, ordenam, classificam, recuperam, tratam, dao sentido a
antigas formas de imagens e sons. Trabalhando como “arquedlogos da imagem”, os vjs revisitam
materiais relegados ou esquecidos, escavam e descobrem neles novos sentidos, identificam elementos
inicialmente invisiveis, camadas e temporalidades até entdo soterradas, desconhecidas. Dito de outro
modo, eles “abrem os tempos” das imagens, demolem antigas montagens, produzindo novas
combinagdes, arranjos inéditos que acabam reescrevendo e reordenando a historia das imagens.



Nos tultimos anos, um dos autores que tem contribuido de forma decisiva para
repensarmos o papel da montagem e o estatuto da imagem na arte contemporanea ¢ o
historiador da arte Georges Didi-Huberman. Em trabalhos como Images malgré tout
(2003) e Remontages du temps subi — L’oeil de [’histoire 2 (2010), ele deixa claro
como uma imagem ¢ indecifravel e sem sentido enquanto ndo for trabalhada pela
montagem; como, em si mesmas, as imagens sdo entidades essencialmente frageis e
lacunares. De fato, elas dizem muito pouco antes de serem montadas, antes de serem
colocadas em relagdo com outros elementos. E este ¢ um dado que precisamos ver,
que precisa estar claro a todos aqueles que trabalham com signos visuais. Falamos de
seu duplo regime, de sua natureza ao mesmo tempo incompleta e potente, que num

unico movimento revela e engana, ilude e esclarece.

As imagens, nos ensina Didi-Huberman (2010), ndo sdo um objeto, uma substancia
estavel e harmonica dada de uma vez por todas. Elas constituem antes um processo,
um “campo de tensdes e conflitos”, composto sempre por multiplas camadas e
temporalidades. Toda imagem é um “encontro de forgas” complexas, muitas vezes
anacronicas e contraditorias que, pela riqueza mesma de suas misturas e
interpolagdes, permite sempre novos olhares e significagdes. Por isso, Didi-Huberman
ndo se cansa de dizer que ¢ preciso “trabalha-las do interior”, ¢ preciso imaginar e
interrogar as imagens. Estabelecer relagdes, séries, po-las em contato umas com as
outras, montar ¢ desmontar, associar e dissociar para que novas camadas e

temporalidades possam emergir.

Ora, ndo ¢ exatamente essa a tarefa a que se dedicam os VJs? Desmontar e remontar
as imagens para abrir nelas outras possibilidades de leituras, novas formas de uso para
além daquelas determinadas pela historia oficial (do cinema e das artes), pelos
inameros dispositivos de poder, pelos diversos circuitos estéticos e politicos que as
enrijecem e despontencializam? Seguindo termos mobilizados por Benjamin,
diriamos que os VJs escovam as imagens a contrapelo, produzem nelas torcdes,
buracos e fissuras, utilizando-se da montagem ao vivo e da técnica do scratch
(“arranhar” o disco) que herdaram dos DJs. Tudo para que novos sentidos possam
emergir, para que uma “verdadeira” imagem possa soltar-se do fluxo continuo dos

clichés.




I11.

Cabe perguntar aqui, entretanto, que tipo de montagem ¢ essa praticada no campo do
cinema (ao) vivo? Qual sua forca, sua singularidade? De que modo, ou em que
medida, ela instaura uma diferenga em relagdo a outras formas de montagem ja
empregadas nas praticas audiovisuais e artisticas contemporaneas? Antes de mais
nada, vale ressaltar que pensamos montagem a partir das contribuigdes de Aby
Warburg, Walter Benjamin e Didi-Huberman, ou seja, ndo como uma operagdo
estética apenas, uma técnica moderna por exceléncia, nascida no entre-guerras e
ligada essencialmente ao cinema e as artes pldsticas, mas como um processo mais

amplo e abrangente, uma “heuristica do proprio pensamento”.!?

Montar ¢ pensar por imagens, pensar por aproximagdes e afastamentos, por relagdes
de coexisténcias e multiplas temporalidades. E poér em relagdo, combinar e
recombinar, desconstruir e reorganizar, fugindo de uma logica linear, sintdtica, verbal.
Trata-se, portanto, de uma forma aberta, mas que, ao longo dos anos, foi, de algum
modo, sendo domesticada pelos métodos por demais enrijecidos do cinema e do
audiovisual dominantes — métodos estes que tomaram como referéncia modelos de

montagem guiados por no¢des de fechamento e conclusao.

Quanto a este ponto, Didi-Huberman ¢ bastante preciso:

A montagem s6 ¢ valida quando ndo se apressa a concluir ou a
enclausurar: quando abre e complexifica a nossa apreensdo da historia, e
ndo quando a esquematiza abusivamente. Quando nos permite aceder as
singularidades do tempo e, por conseguinte, a sua multiplicidade
essencial (DIDI-HUBERMAN, 2012a, p.156).

Ora, os VJs parecem apostar no poder da disjuncdo, na importancia do disruptivo e do
caos para complexificar a escrita audiovisual e abrir novos tempos nas imagens. Neste
gesto, nesta aposta, talvez reencontremos algo de sua singularidade. E que eles
colocam em movimento um tipo de montagem que privilegia ndo os encadeamentos,
as continuidades, a ideia de sutura (Jean-Pierre Oudart) — isto ¢é, a producao ao longo

da experiéncia audiovisual de um corpo continuo ¢ homogéneo de imagens, de uma

12 In Entrevista com G. Didi-Huberman in Artpress n. 373, dezembro 2010, http://www.artpress.com/



totalidade organica — mas valorizam os intervalos, os intersticios, aquilo que quebra e

fratura o todo.

O investimento se da aqui, com efeito, no gesto recorrente da interrup¢ao e da
retomada, em operacdes de fratura e desmontagem, na produgdo, enfim, de um corpo
sem orgaos (DELEUZE e GUATARRI, 1995b). Trata-se de pensar o descontrole, de
fugir as forcas de estruturagdo e valorizar, isto sim, a poténcia de explosdo contida no
proprio gesto da montagem. Quer dizer, sua capacidade para produzir ndo apenas
efeitos de suspensdo, mas de implodir a narrativa, de promover movimentos de
fragmentacao que tensionem o todo, que instaurem a desordem na harmonia, pondo
em crise a propria logica da representacdo. Eis ai o que estd em jogo, eis um dado
essencial dessas encenacdes. Em cada obra, encontramos um elogio ao fragmento e a
radicalidade dissipativa — ao que se deixa apreender no detalhe, no micro, na sutileza
de cada imagem — mas, a0 mesmo tempo, um elogio ao tempo suspenso e flutuante
(entre-tempo). Um tempo fora dos eixos, que se desloca da narrativa e da teleologia

para se apresentar como multiplicidade, anacronismo, como mudanga constante.

Nas performances ao vivo, de fato, as imagens dificilmente se ligam umas as outras,
dificilmente apresentam uma continuidade narrativa e/ou espacial. Na eterna
brincadeira de desmontar e remontar, nos inimeros arranjos € rearranjos operados
pelos Vs, elas se desestruturam, se desorganizam, entrando em relagdes divergentes e
incomensuraveis no tempo. O jogo recorrente das trocas, quebras e interrupgoes faz as
imagens saltarem de sua linha significante e se sustentarem como partes, como blocos
sensiveis que passam a valer por si. Ao invés de uma conjuncdo, portanto, de um
encadeamento que remeta a um espago continuo e um pensamento 16gico, causal,
passamos a ter aqui um desencadeamento entre as imagens, uma desagregacao que

remete a outras ordens do tempo e do pensamento.

Voltaremos a esse ponto mais a frente, mas por hora ¢ importante frisar que a historia
ou o discurso, que eventualmente se constrdi, acaba se fragmentando, se diluindo
numa série de paisagens, de instantes dispersos, de blocos sensiveis que nos atingem
mais pelas ressonancias e vibragdes que podem provocar. A narrativa entdo se fende,
abre-se num feixe de possibilidades, num jardim de caminhos que ndo param de se
bifurcar e se remontar ao vivo — para usar aqui a bela metafora de Jorge Luis Borges.

Ao fim e ao cabo, o0 que se nos apresenta ¢ uma espécie de mosaico, um mural, uma



sériec de imagens que estabelecem relagdes ndo mais de concatenacdo ou

subordinagdo, mas de contraponto, simultaneidade, co-presenga.

Nas encenagdes do cinema (ao) vivo, com efeito, as imagens nao se subordinam mais
umas as outras (formando linhas, cadeias significantes), elas se organizam segundo
uma logica paratatica. Isso quer dizer que os elementos sdo aqui apresentados uns ao
lado dos outros, com o mesmo grau de importancia, estabelecendo relagcdes de co-

existéncia e multiplas temporalidades.

A parataxe, nos ensinou Fenollosa (2000), ¢ o principio formativo dos ideogramas,
dos haikais, das composi¢des visuais multiplas como os caleidoscopios e os murais, €
estabelece, realmente, uma grande diferenca com a subordinagdo, na forma com que
atinge nosso pensamento. E que se trata de um método para coordenar os elementos
ao invés de subordina-los. Um método aberto (fora de qualquer estrutura hierarquica),
criado para construir justaposi¢des e nao inducdes ou dedugdes. Uma forma, enfim,
para acolher o fragmento, para nao temer a descontinuidade e, de certo modo, se

recusar a concluir.

Pois bem. Se ja ndo ha mais um encadeamento entre as imagens (conjuncao
subordinativa), se elas também nao se relacionam pelo conflito ou pela oposi¢cdo — ndo
¢ o choque dialético nem a montagem intelectual (Eisenstein) — podem se estruturar
por séries, podem se justapor e se contrapor umas as outras de diversas maneiras, a
partir de arranjos e combinagdes sempre renovaveis, descobrindo a cada vez relagdes
inéditas e misteriosas. Mas o que parece fundamental distinguir aqui € que esse modo
de associar os elementos provoca realmente outras relagdes mentais, um pensamento
que poderiamos chamar de disjuntivo e paratatico, pensamento paradoxal, porque

ndo-conclusivo e ndo-causal.

Em contraponto a um pensamento causal e linear, tal como se deixa depreender dos
métodos de montagem do cinema classico — fortemente baseados nas ideias de
continuidade e fechamento — somos aqui confrontados com um pensamento
essencialmente aberto e imprevisivel, que joga com temporalidades maultiplas e
desconexas, com o rearranjo e a variagdo continua dos seus termos. Um pensamento
que se inscreve no dominio do imponderavel, que ndo se limita a separagdo ou a
dissocia¢do entre imagens, mas que transcende as oposi¢des ¢ a ldgica dialética. Ao

invés de se fechar sobre seus termos, operando segundo uma relacdo de oposicao



(relagc@o negativa e excludente), ele se estrutura como relacdo de compossibilidades
(lidando com a simultaneidade e a co-presenga dos elementos). Pensamento do

multiplo e da diferenga, portanto, como em Foucault e Deleuze.

IVv.

Cortes repentinos, quebras sucessivas, paradas e aceleragdes subitas das imagens. Nao
resta davida, no contexto do cinema (ao) vivo, a intervengdo da montagem ¢
realmente intensa. Uma mesma sequéncia pode ser cortada e interrompida varias
vezes (estética do loop e do scratch), gerando uma experiéncia visual marcada pela
repeticdo, pelo excesso (um actiimulo de elementos e planos no quadro) e pela
movimentacdo incessante. Por vezes, a velocidade de variacdo dos elementos ganha
tal intensidade que tudo se transforma em flashes de sucessdo acelerada, em uma
montagem que € pura energia, puro ritmo, como um piscar frenético de olhos, como
um caldo vertiginoso. Mobilizando termos de Deleuze (2004), diriamos que aqui a
imagem é como que ultrapassada rumo ao seu elemento material energético. E que

elas ndo se sustentam mais para o olhar, ndo permitem a contemplacdo, nos acenando

mais como um lampejo, um tremor: uma experiéncia de deriva e vertigem.

Sao tantos elementos num intervalo tao curto de tempo que o plano ¢ implodido. As
imagens entdo explodem e transbordam a tela, ganhando outra natureza.
Parafraseando Parente, diriamos que agora “o que pensa nela e, por ela, ¢ um puro
intersticio, como sua possibilidade de se metamorfosear (passar entre)” (PARENTE,
1999, p.26). Neste contexto, de fato, identificamos uma mutacao pela qual as imagens
se abrem para outro estatuto como imagem fisica e mental. Elas descrevem um novo
regime de visualidade e apontam para outros modos de percepcao, uma percep¢ao que
nos parece mais fina e mais vasta que a percepcdo humana e que podemos
compreender, a partir de Deleuze, como sendo atravessada por um estado gasoso ou

molecular!3.

E que o fluxo aqui € veloz e inapreensivel, ¢ como se o olho imergisse num oceano de
particulas cintilantes, de movimentos subliminares errantes, no qual as imagens
perdem suas coordenadas espaciais, seus centros perceptivos. Por meio da vibragao

\

das imagens, pela velocidade das conexdes e variagdes que elas impdem a nossa

13 Ver a este respeito, DELEUZE, Gilles. A imagem-movimento, cinema 1. Lisboa: Assirio &
Alvim, 2004.



consciéncia, atingimos uma percep¢do mais que humana, uma percep¢do molecular,
livre do enrijecimento das formas — tal como a matéria liquida, que em fungdo do
calor desprendido pela vibracdo de suas moléculas, expande-se e transforma-se em

matéria gasosa.

Arlindo Machado j4 havia notado que, nos espetaculos dos VJs, as imagens costumam
ser mesmo “de outra espécie, algo assim como padrdes de estimulagdo retiniana muito
semelhante aos padrdes ritmicos da musica” (MACHADO, 2000, p.179). Elas sao
profundamente contaminadas pelo movimento e pela musica, e acabam se
convertendo numa espécie de evolucao energética de formas no tempo. Na chave de
leitura de Aumont, diriamos que elas ndo disfarcam mais “a emocao sob a fic¢do e os
personagens, mas fazem ressaltar uma energética pura. Pura emocdo, porque puro
ritmo; pura forma, porque puro movimento: ndo mais bela, mas pura e energética”

(AUMONT, 1999, p.96).

Na pratica do cinema (ao) vivo, com efeito, mais do que se oferecerem ao olhar, as
imagens se esquivam a vista, provocam rombos na configura¢do habitual da visdo.
Sdo como abelhas em voo, sdo da ordem da oscilagdo, daquilo que passa fugidio.
Nessas idas e vindas, passagens, dobras, fusdes, a imagem perde muito de sua
qualidade indicial, daquilo que ha nela de reconhecivel e analogizavel (o “eu vejo™), e
se apresenta como verdadeiro icone, isto ¢, como intersticio (o “eu voo”’). Um esbogo
de imagem, enfim, algo que nos aparece mais como sensac¢ao, do que como percepcao

clara e solida.

Aqui, estamos no campo das intensidades, um campo onde opera um jogo de forcas
(instaveis, em devir) mais do que de formas, onde prevalece as pequenas e micro-
percepgoes (GIL, 2005), todo um universo de fendmenos no qual nada de preciso ¢
ainda dado, onde o pensamento apenas se ensaia, se deslocando levemente da
experiéncia. Aqui, a imagem nos aparece como uma espécie de evanescéncia, algo
muito ténue que se pode sentir como ritmo, tremor ou afec¢do, mas que nao podemos
apreender e muito menos nomear. Trata-se de algo ainda insipiente, uma qualidade
primeira, uma ‘“quase-imagem (...) expressa como movimento, cor e textura”

(MORAN, 2009, p.81).

Os VIJs parecem atestar, desta forma, a provocagdo de Abel Gance: tratam o cinema

como musica de luz, como melodia do olhar e, por essa via, ampliam os horizontes da



arte criada pelos irmaos Lumiére. De fato, esse cinema marcado pela presenca, por
uma nova relacdo com a musica, aponta para outra etapa da arte das imagens (e sons)
em movimento. Dialogando com Vertov, em seu manifesto do cine-olho, eles
parecem provar que sim, que uma outra arte cinematografica ¢ possivel. Trata-se de
afirmar o cinema ndo mais como uma arte de contar historias, mas como um
instrumento revelador de novas percepgdes, uma maquina capaz de libertar o homem
de sua canhestrice, de colocar o mundo e a nd6s mesmos em movimento: cinema como

uma aventura da percepcao!
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