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O tempo como visualidade do movimento é o foco da anadlise deste
artigo sobre o VJing: manipulacao de imagens ao vivo em clubs. A
nocao de espaco percorrido, cara a Henri Bergson nao cabe para se
pensar praticas como essas. O movimento torna-se visivel como
imagem do tempo quando ha desaceleracao, percebe-se o instante. A
duracao é da ordem do visivel. Se pudermos falar de uma ontologia
das imagens-movimento este é o seu lugar. Vamos pensar ainda a
poética dos V]Js como jogo de imagens de segunda natureza,
entendida como processo de se evidenciar as referéncias visuais e
culturais repertoriadas pela imagem. Trata-se de uma situagao
pregnante da imagem.

VJs: Um tempo da imagem em que o movimento é tempo.

“"We perceive rhythm in three different ways. There’s
rhythm we can hear, rhythm we can see, and rhythm we
can feel” Bruce Block, The Visual Story: Seeing the
Structure of Film, TV, and New Media (Boston: Focal
Press, 2001).

Tenho nos ultimos anos pesquisado a criacdo audiovisual dos VJs. No Brasil
foi no fim do século passado que diversos realizadores vindos de outras areas
de criagdo como o video, a arquitetura e a computagdao comecaram a
manipular imagens em festas. Ndao permaneceram sds por muito tempo, a
noite dos Clubs, das raves enfim, a pista da noite logo despertou interesse de
designers e estudantes de comunicacdao, entre outros. O curto tempo
passado, companheiro e algoz, ja deixou suas marcas na cena entdo
incipiente. As expectativas sobre o fazer, sobre a consolidacao de uma
poética perdeu a direcdo pensada. O mundo das galerias acolheu aos Vls de
maneira periférica. A estrutura das galerias nem sempre comporta um
trabalho que para acontecer, precisa da presenca do realizador, estamos
falando de manipulagao ao vivo das imagens. Na noite a oferta de casas com
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VJs caiu. Se por uma lado essa situagdo se instaura em funcdo de fatores
econdmicos, ela passa a marcar a poética e seu realizador. E nos festivais de
video, eventos de arte e tecnologia, shows de musica e grandes festas de
bebidas que os V]s se apresentam de maneira mais regular atualmente. O
lugar que ocupam ainda é periférico como arte e como campo profissional,
ou seja poucos realizadores se dedicam exclusivamente ao vjing. Essa
situacao marginal, mesmo quando o Vj toca para pequenas multidoes lhe
abre potencialmente maiores possibilidades de experimentacdao. Ninguém
para cobrar, pouco a se esperar, enfim, um mundo a se explorar. Isso penso
eu, pois como veremos os VJs se ressentem da falta de reconhecimento e a
situacdo provoca desconfortos, mas para quem esta interessada em pensar
esta arte, a marginalidade em tese pode significar maior possibilidade de
radicalizagao.

No processo de procurar um lugar nas instituicbes da arte e na constituicao
de uma poética atitudes idiossincraticas se instauram como a necessidade de
chamar o cinema para legitimar o Vjing, como se o cinema, ou como diz
Philipe Dubois, o efeito cinema na arte viesse a garantir um lugar ao sol. O
termo cinema expandido cunhado por Youngblood e a nogao Live Cinema sao
recorrentes, sao em alguns momento meta de VJs que pensam em organizar
eventos, ocupar as salas de cinema. Isso € no minimo curioso quando
lembramos que o fazer dos Vls é exemplo maximo de poética intersemiética,
de fazer criativo em que se instauram procedimentos, ferramentas e
visualidade de artes do espago como a arquitetura, escultura e instalagdes,
de artes do tempo como a musica e representagdes visuais como o cinema e
o video. O cinema inquieto de Abel Gance ja queria abandonar a perspectiva
central, ja tentou derrubar a quarta parede, seria uma volta as cadeiras uma
meta que merece atencao? Estamos falando de um fazer, de um poética que
tem como mediador necessario o computador e seus programas. Ndo estaria
a originalidade do V] em usar os software para manipulacao de imagens ao
vivo de uma maneira propria, fugindo a formas previstas pelo programa?
Esta questdo €& importante quando se pensar que o0s pré-sets, os
procedimentos previstos nos programas podem criar uma situacao de
similaridade entre os trabalhos. Se o0s programas tem uma série
determinada de possibilidades de manipulagdao, como instaurar a diferenca?
Questdes como estas perpassam o fazer, ja que no Brasil € pouco comum os
Vs desenvolverem aplicativos adaptados a suas necessidades, ou trabalhar
com plataformas que pedem programacao. Poucos VJs brasileiros, entre eles
destaco o V] Spetto e V] Mauro desenvolveram aplicativos. Discussoes
técnicas recorrentes sobre o vjing ndo oferecem as respostas sobre a poética
dos realizadores, e estao estreitamente ligadas ao fazer criativo, a
ferramenta ndo é neutra desloca o V] da imagem, do espago para ao tempo.
Serd que se trata de cinema ou em como construir o tempo para as
imagens? O cinema ainda referéncia? Sim e nao.

O cinema nao é soé referéncia deste fazer expressivo, nao é apenas um lugar
onde se olha em busca de legitimidade, em alguns casos é mais, € como
matéria prima para remixagem de filmes, ou se pensarmos no V] como um



montador ao vivo, como um diretor de corte de TV € um processo de
montagem. E comum, ou foi ainda mais comum, a manipulagao ao vivo de
filmes. O D] Spooky remixou O Nascimento de uma nagao do cineasta
americano D.W. Griffith. No Eletronika, evento de musica eletronica
atualmente extinto, os VJs eram convidados a escolher algum filme brasileiro
para remixar ao vivo. Trabalhos como Bang Bang de Andréa Tonacci e a
video arte Made in Brazil de Leticia Parente foram “apresentados” ao vivo, o
primeiro pelo grupo Embolex e o segundo pelo V] Duva. Em ambos os casos
a decomposicao do movimento processada pelos V]s propde outra leitura dos
mesmos, faz com que o filme seja mais musica, mais movimento no tempo,
menos cinema.

O filme Bang Bang remixado pelo grupo paulista Embolex captou o olhar do
arquiteto Tonacci. Seus integrantes na época eram Oswaldinho, Cristiam e
Ferndo. Eles enfatizaram uma caracteristica do olhar de Tonacci que é a
constituicdo de quadros/enquadramentos classicos, com pontos de fuga
sustentados por uma perspectiva central. Tonacci explora estes pontos de
fuga em diversos momentos, em situagdoes como um elevador visto de fora.
A imagem mostra a estrutura que sustenta o elevador, cabos laterais e ele,
gue é uma caixa no centro do quadro que atravessa centro da tela em
direcdao perpendicular ao olho. Outra situacdo em que é explorada em
perspectiva central € um plano geral de uma bailarina dancando Flamenco
em cima de um telhado , ao fundo se vé as montanhas de Minas Gerais, o
filme foi rodado em Belo Horizonte e arredores. O Embolex uniu momentos
como 0s acima descrito. A dancarina tem sua velocidade alterada, algumas
vezes para em poses, outras tem seu movimento decomposto, usa-se o inicio
e fim de sua performance. Sera que ainda podemos falar de cinema? Sera
gue o interesse do trabalho é pelo que ele traz de cinema? Estamos diante de
uma imagem inicialmente criada para o cinema, mas sobreposta, superposta,
com velocidades alteradas. Estas imagens manipulada ao vivo instauram
tempos, instauram elipses de movimento. Acompanhando e abandonando a
musica do Mama Africa produzem ritmo, sdo ritmo. O enredo desaparece,
fica mantido o tempo dos gestos, dos choques visuais, de espagos amplos
ora se fundindo visualmente, ora se separando. Na tela tem-se o instante
qualquer do movimento comum ao cinema instalado como fluxo. A nogdo de
instante qualquer discutida por Gilles Deleuze, como veremos adiante,
enfatiza os pontos marcantes ou singulares que pertencem ao movimento
(1985:14), segundo o préprio autor pontos equidistantes.

Ndo podemos esquecer que estamos na noite, e em ambiente e evento em
prevalece o ritmo, prevalece o tempo do movimento, tempo este visualizado
pela decomposicdo do movimento, prevalece enfim, a musica. O realizador
mesmo dispondo de pequena quantidade de teldes produz suas imagens em
ambiente de luz ritmica, ou melhor, para um ambiente de luz ritmica. Nestes



ambientes, como ja discuti em outras oportunidades, o publico confunde-se
com a imagem, ha um continuum visual criado pelo piscar do branco. O
publico estd na fronteira entre imagem e objeto. Torna-se elemento
constitutivo da imagem ao se interpor entre as telas e a visdao. O piscar
recorrente produz um estranhamento visual, uma espécie de zapping
retiniano. O piscar € um dos elementos a se imiscuir no movimento. E um
seqienciador e produtor do mesmo, na verdade neste caso nao ha
movimento, ele é sugerido pela sucessao de imagens fixas, sdao imagens
fixas no tempo que parecem movimento. Cria-se uma cadéncia visual, a
imagem, assim como a musica passa a existir segundo uma preyaléncia da
evolugao do tempo no espaco, ou seja, a imagem é ritmica. E o caso de
alguns videoclips, como bem coloca Arlindo Machado para se referir a
proximidade dos clips com o projeto artistico de Nam June Paik, trata-se da
producao de um mundo visivel “com padrdes de estimulagdo retiniana muito
semelhantes aos padroes ritmicos da musica, o que o aproxima fortemente
daquela iconografia pulsante que Nam June Paik transformou em arte e
expressao de uma nova sensibilidade contemporanea” (2000:179). Na noite,
0 espaco como um todo é criado para o ritmo, para o tempo.

O movimento torna-se tempo em dois sentidos. Por um lado a temporalidade
passa a dado visivel, ela estd no piscar das luzes, o movimento é um pulsar.
Por outro lado, o movimento fica evidente pela manipulacao da velocidade da
imagem. Estamos diante do tempo como elemento visivel, como matéria a
ser trabalhada, como elemento que cria repeticdes, e pela repeticao sentidos
se constituem e se desmantelam. S3do imagens-qualidade, mesmo quando
figurativas. Em certas situagdes sao qualidades aqui entendida na
perspectiva perciana. Imagens incompletas em termos de representagao se
impde como ritmo. Nem todo o trabalho do V] tem esta marca, estou
destacando este tipo de producdo pois este € o tema aqui discutido. Alguns
trabalhos propde sentidos que sao expressos nao apenas nas imagens, como
visualidade, mas também por palavras, isso é assunto de outra discussao.

Aqui interessa 0 movimento nao em relagao ao deslocamento, mas ao
tempo. O movimento como relacdo de pertencimento ao tempo que ira
instaurar qualidades de visualidade ritmica. Outras formas expressivas
audiovisuais também exploraram o tempo com o objetivo de imprimir
gualidades a situagdo, de imputar valores narrativos através da manipulacao
material da imagem. E usual em producdes cinematograficas ou televisivas a
aceleracao e desacelaragao da imagem visando acentuar ou demarcar um
sentido. A diferenca do que estamos propondo € que no trabalho dos VJs
vemos o tempo quase que o a todo momento. O tempo constitutivo das
imagens técnicas, o tempo como um dado que pode permanecer encoberto
em imagens de trabalhos narrativos, ou mesmo em experimentagdes, serve
para mostrar algo, aqui ele é visivel. Dificilmente se assite a uma imagem
com a velocidade regular no set dos VJs. Uma maneira de se atribuir sentido
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€ pelo tempo, pela duracdo de um movimento, pela decomposicdo do
movimento. Os gestos prevalecem. Gestos como marcadores do tempo do
movimento e do tempo do material, ou seja, do tempo que constitui a
imagem.

A nogao de espaco percorrido, cara a Henri Bergson em suas analises sobre o
movimento ndao cabem aqui, o movimento ndo acontece no espacgo ele é
tempo. Deleuze defende a partir de Bergson a tese que ja no cinema o
movimento ndo se confunde com o espacgo percorrido. A montagem é tratada
na perspectiva da constituicdo da ilusdo de continuidade, ela é vista como
tentativa de se reconstituir o movimento por cortes médveis, assim o “plano
deixara de ser uma categoria espacial para tornar-se temporal” (1985:12). A
piscada dos VJs, ou seja, o branco, a falta de imagem, o pulo entre uma foto
e outra, uma imagem de movimento congelada e outra, ou ela mesma, € um
recurso expressivo que torna evidente o tempo. N3ao apenas o tempo
constitutivo do movimento, nao apenas o tempo da duragao, segundo
Bergson sempre passado, mas o tempo qualidade, o tempo que explicita o
instante, que retira do instante qualquer em movimento qualidades de pose,
qualidade de algo ndo visto, qualidade da duvida. Recordo-me da imagem
congelada da menina assistindo ao prestidigitador em O Homem da Camara,
classico do cineasta russo Dziga Vertov em homenagem ao cinema. O
processo de Vertov ao mostrar o espanto da menina em imagem congelada é
de transformar o instante qualquer em pose. Pose repleta de indagacdes so
resolvidas e esclarecidas pelo movimento, pela moviola em agdo. Neste
convite ao ver o ver mediado pela técnica, Vertov chama a atencdo para o
movimento, para como o movimento instaura a diferenca, o outro da
imagem. Outra situacdo do filme que trabalha da mesma maneira é o passeio
a cavalo de charrete de um grupo de pessoas, ndao sem ingenuidade escolhe
Vertov o cavalo, agora ndo é o movimento de Muybridge, mas o seu oposto.
Em vez da composicao a decomposicao. Os VIs funcionam bastante neste
regime de recuperagao do movimento, mas movimento retiniano, ndao das
coisas em si, logo um movimento que repito, tem como matéria o tempo,
torna o tempo evidente.

Em sua segunda tese Bergson faz a distincdo entre poses ou instantes
privilegiados e instante qualquer, o cinema é visto como o lugar do “instante
qualquer isto € , em funcdo de momentos eqiidistantes, escolhidos de modo
a dar a impressao de continuidade” (1985:14). Vale lembrar que Bergson
nao pensava no cinema, o mesmo sequer havia sido inventado, quando ele
faz essa discussao sobre o movimento em Matéria e Memodria, no seu
trabalho A evolucdo criadora o cinema ja existia, mas suas idéias centrais ja
estavam configuradas antes do cinema, quem faz a passagem de suas
guestdes para o cinema é Deleuze. A rigor Deleuze esta trazendo como algo
proprio do cinema, e ai cinema pensado em oposicao a fotografia, a arte do
instante qualquer e nao da pose, em tese instante privilegiado. Deleuze
considera que o trabalho de Muybridge e o galope do seu cavalo, ou seja, a
constituicdo do movimento por fotos, por fotos em que faltam quadros e



assim se cria um movimento bruto, € da ordem do instante qualquer.
Consideramos que tanto a imagem de Vertov acima mencionada, quanto os
VJs, ao contrario de Deleuze, trazem sim poses, trazem sim instante
privilegiados. Instantes estes sé possiveis de se perceber quando retiradas
do movimento e devolvidas ao tempo do instante escondido pelo movimento,
logo, do tempo. O movimento é aqui algo falso, algo que nao se procura
reconstituir. O movimento ndao estd mais nas coisas, nas imagens, elas
trazem o tempo, o movimento estd no intervalo, estd no olhar. Alem dos
aspectos que poderiamos pensar em termos de enunciado, de conteldo.
Algo ligado a materialidade da imagem movimento, ligado as convengoes do
ver se rompe. Estamos diante do movimento que libera o tempo, do
movimento como guardiao do tempo. Tempo de uma situagao apenas
apreendida por estar no movimento. Situagao que uma vez liberta, explicita-
se como tempo de uma qualidade, como tempo de uma situagao, como
tempo de algo que ird instaurar um outro, seja este outro acdao ou
sentimento. A imagem pregnante de tempos, de afetos é revelada no
trabalho de constituicao do movimento pelo intervalo, pelo branco, pelo pulo.
Ela diz do visivel e de virtualidades que comporta. Virtualidade nem sempre
reveladas, mas que se instauram quando a matéria do fazer é o frame, é
uma imagem do movimento escolhida entre tantas.

Finalmente, uma Ultima situacdo em que o movimento é tempo esta em um
recurso de fazer com que imagens desfilem na tela. Neste caso, e ai estou
tratando o tempo em outra perspectiva, nao se trata do tempo da imagem,
mas do tempo do ver. A imagem esta incompleta, é parcial, s6 se mostra em
parte. Temos dela algo como o tempo do ver, mas um ver incompleto, um
ver revelacdo que so6 se constitui por inteiro quando imaginada. O movimento
é artificial de maneira explicita, € da imagem e ndo de uma situacdao, um
movimento de histérias em quadrinho. O movimento como animagao e neste
caso morto, sem tempo do acontecimento, s6 com o tempo do ver.

Se existe um ser da imagem, se existe o ser destas imagens é trazerem
como seqiéncia o tempo. A sintese a que se propde faz delas virtual para
além do tempo que trazem, a virtualidade como poténcia, como pregnancia
se instaura pelo jogo com sentidos anteriores. Trata-se de imagens com alto
grau de codificagao anterior e referencialidade, ou como avisa o corretor de
texto, referencial idade. Imagens pertencentes a diversos sistemas
expressivos do audiovisual ou das artes visuais, sejam eles da televisao ou
de movimentos artisticos os mais variados. Em suma, trata-se de imagens de
segunda natureza, ou mesmo da segunda natureza da imagem. Nomeamos
segunda natureza da imagem ao processo de apropriagao destas imagem
referenciadas e repertoriadas pela cultura contemporanea. Sua visualidade
remete a uma sistema expressivo anterior, quando colocadas em novas
estruturas estabelecem um dialogo entre o que diziam e o que passam a
dizer em funcdo da situacao de contigiidade criada. Ela diz do visivel e de
repertérios anterior. Spetto no inicio do seu trabalho fazia esta espécie de
jogo. Um de seus personagens preferidos era o Chaves, anti-heréi da TV
mexicana. Se o Chaves no programa de TV pode ser considerado um



personagem picaresco pelas inversdes alto e baixo da cultura que provoca,
Spetto levard o picaro as ultimas conseqliéncias. No seu trabalho o Chaves,
subdesenvolvido que sempre se safa, € colocado frente a personagens como
George Bush. Seu movimento, sua evolugao na tela desorienta seu oponente
Busch. Vale lembrar que tanto o Chaves, quanto o Busch sdao reduzidos a um
frame, frame que percorre a tela, frame que roda, frame nega-se como
movimento. Seu movimento é passagem. Seu movimento devolve ao olho o
movimento, pois percorremos a imagem que danca inteira na tela. Em suma,
estamos diante de uma imagem, falando sobre imagens e politica, trazendo
para o visivel atemporalidade politica e sentidos anteriores a noite. Estamos
diante de uma remixagem musical do visivel, onde o tempo ndo é mais
presente, o presente é apenas uma atualizacdo do visivel, do ndo-visivel
pregnante na imagem.
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