V] em cena: espac¢os como partitura audiovisual (1)

Patricia Moran

Resumo

Vamos discutir neste artigo projecdoes de imagens manipuladas ao
vivo que funcionam como partituras audiovisuais. Cintilagdo: imagens
figurativas e graficas. Pessoas dangando sob luzes estroboscépicas.
Na noite, em boates, raves e galerias, a distribuicao das telas no
lugar e o excesso de luzes coloridas criam o espaco-experiéncia, o
espaco-estimulo, criam projecdes-espaco. O espaco de estimulos aqui
proporcionados promovem uma experiéncia imersiva que se aproxima
de outros dispositivos com imagens-espago como ambientes dos
videogames e da realidade virtual interativa. Por outro lado, deles se
afastam pelo espago que constroem e por se constituirem de
imagens-luz, de imagens cintilantes figurativas ou nao, enfim, por se
estruturarem como partituras audiovisuais.

Palavras-chave: espaco, Vjs, audiovisual

Somos qualquer coisa que
se passa no intervalo de um
espetaculo.

Fernando Pessoa (2)

Nomes: Filiacao e Processo

V]. Uma sigla para diversos nomes. Desdobrada fala de caminhos
expressivos para uma poética. No exercicio dos préoprios VIs se auto-
definirem e buscarem uma conceituacao para o Vjing colocam-se em
jogo maneiras de se criar, de se produzir representacoes. Buscar as
representagdes produzidas extrapola o exercicio classificatorio
confortante, trata-se de pensar a poética do vjing na acepgao de
Umberto Eco através de Paul Valéry (1971:24), ou seja, uma leitura
poética implica a “analise da estrutura da obra, de sorte que da

maneira como a obra esta feita se possa deduzir o modo pelo qual ela
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queria ser feita”. A tentativa de cunhar o termo traz subjacente uma
problematizacao sobre a natureza e diversidade das potencialidades
expressivas de uma cultura da manipulacao de imagens ao vivo,
estejam elas acompanhadas ou acompanhando sons. VJ: video-
jockey, visual-jockey ou video-jamm? Depende do V] e do lugar, mas

sera sempre jamming.

Os nomes trazem o entendimento do que vem a ser a atividade deste
realizador e delineiam elementos estruturais da proximidade entre o
meio expressivo e uma cultura urbana. A abreviatura surge nos anos
80 para designar apresentadores da MTV. Esta filiagdao nada diz da
producao dos VJs em questao neste trabalho, mas nos interessam
como curiosidade. Os VJs da MTV existem para uma emissora de
televisao de musica para jovens, os “nossos” V]s tocam imagens para
DJs, com DJs ou no contra-tempo dos DJs. Imagem e musica estao ai
imbricados. Os VJs da produgdao de imagens na cena eletrénica
aproximam-se dos DJs e da televisdao por acontecerem ao vivo e de
improviso, mas deles se afastam por estarem atras das telas e de
computadores. Diferente dos VJs da MTV, nao oferecem sua imagem
persona, propdoem imagens paisagens ou imagens jogos de

associacoes de conceitos.

A denominacao “video-jockey” para o profissional da pista relaciona-
se aos “disk-jockeys”. Enquanto os vjs tocam imagens previamente
ordenadas em seqliéncias no computador, os djs se organizam a
partir de discos e cds. O video dos VJs remete ainda a um suporte, o
video, é claro. Nos anos 90 usavam-se na pista fitas gravadas em
video. Hoje a saida da imagens pode vir diretamente do computador
ou mesmo de DVDs. O DVD inicialmente foi uma tecnologia substituta
do video, um semelhante em termos poéticos. Hoje o DVD-] da
pioneer possibilita a manipulagao ao vivo das imagens com distorgdes
criadas com “scratches” (mesmo procedimento dos djs) e acesso nao-

linear as imagens. Os DVDs-J e computadores possibilitam a projecao
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com temporalidades controladas pela mao do VJ. Instauram-se assim
tempos e ritmos distintos a partir de um mesmo material. Nao vamos
nos deter em como a construcdao de uma temporalidade propode
sentidos pois este é assunto de outro artigo (3). O que nos interessa
reter no momento é que o vjing da cena eletrénica, jovem realizagao
para jovens, tem uma pequena histdria marcada pela inscricao da

técnica na poética.

Ja a denominacgao “visual-jockey” costuma ser entendida no meio
como uma qualidade especifica da projecao onde predominam
imagens abstratas e um ritmo acelerado, ou seja, um fluxo de
imagens que cintila em velocidade. Se ampliamos a nocao de visual
para imagens em geral, conseguiremos abarcar de maneira mais
completa a atividade do V. Visual é algo que diz respeito a ver, ao
visivel, inclui imagens abstratas ou figurativas, produzidas a partir de
algoritmos sem qualquer referéncia material externa, ou gravadas.
Visual pode ainda ser uma imagem-luz, uma imagem-paisagem ou
uma micro-narrativa construida por associacao. Nesta perspectiva a
sigla reitera a vinculagdo com a cena eletronica, mas nao se coloca
estritamente vinculada a um suporte, e sim ao objeto produzido pelo

V], imagens em suma.

Fora do Brasil sao comuns as denominagoes “Visual Performers” e
“Visual Jammer”. A Ultima denominagao novamente diz da imbricacao
entre musica e imagem. A interpenetracdo sonoro-visual quando se
pensa em “jam”, “jamming” ou “jammer” (4) qualifica a poética do VJ.
As “jam-sessions”, como muito bem sabem os admiradores deste
género musical, sao shows de jazz em que prevalece o improviso, € 0
“jamming” é o momento de improvisacao nos shows. “Jamming” diz
respeito a esta caracteristica dos eventos com VJs, o improviso, o ao
vivo. Neste artigo ndao vamos nos deter no improviso, mas fica a
titulo de lembranca a mencao desta poética, da poética do ao vivo (5),

no trabalho dos VJs. Resumindo, a atividade dos VJs diz respeito a
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manipulacao de imagens fixas ou em movimento, figurativas ou
abstratas, que sao apresentadas em galerias de arte, em raves, em
festas ou em boates, a partir de improvisagdes com um banco de
imagens previamente selecionado. Estas imagens, independente da
sua origem técnica, existem com um acompanhamento musical.
Acompanham ou sao acompanhadas? Ambos sdao os movimentos

como veremos adiante.

Experiéncias com projecdes e manipulacao de imagens ndo sao uma
ocorréncia que se reduza aos dias de hoje. Pelo contrario, na historia
das vanguardas cinematograficas, como bem mostram Peter Weibel,
Gene Youngblood e outros autores, sao recorrentes trabalhos com
projecoes multiplas. Yoko Ono, Laurie Anderson e os concertos do
grupo Vortex realizaram nos anos 60 experimentos com diversas
telas explorando ainda a divisao das telas. Gregory Markopoulos criou
multiplas projecdes de diferentes filmes explorando a quebra da
perspectiva central como alternativa de narragao (Weibel. 2003:117).
O casal Steina e Woody Vasulka, além de explorar o espago com
diversas projecoes, aproxima-se da poética dos vjs por trabalhar ao
vivo. Criam imagens e sons que passam por sintetizadores. Para nao
fazer da mencao destes trabalhos uma citacao desgastante e extensa
demais lembro ainda, para concluir, que experiéncias como o0s
panoramas nos séculos XVII e XVIII, ou mesmo diversas vanguardas
de década de 20 do século passado com artistas como Laslé Moholy-
Nagy desenvolvem uma poética proxima aos vjs. Ao quebrar a quarta
parede do teatro italiano, criam para multiplas projecdes ou projecoes
impossiveis de serem visualizadas em uma unica tomada do olhar, ou
seja, com mais de cento e oitenta graus e em alguns casos suas
performances e projecdes acontecem ao vivo. A proximidade entre as
poéticas das experiéncias acima citadas e dos vjs ndao anula
particularidades na natureza destas formas expressivas. A cultura
eletronica, o espaco da experiéncia, as imagens em relacao com os

sons e a técnica em sua materialidade produtora de visualidade
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garantem ao trabalho dos vjs caracteristicas poéticas que merecem

ser exploradas.

Alguns pactos

Espacgos-tempo, projecdes e experenciador: senciente (6) e sentido,
visivel e vidente se constituem na experiéncia. Festas, noite de
estimulos multisensorial. O espaco como aquilo que demarca o
“entre”, existe aqui com visualidade material. O espaco “entre” é
perceptivel visualmente, e costuma ser branco, dada a grande
quantidade de fumaca nele presente, seja resultado do cigarro ou de
fumaca cenografica. A fumacga é um recurso bastante utilizado no
teatro e no cinema para materializar a luz, ela difunde a luz, faz com
que seu feixe ocupe o ambiente, confira densidade a ele. Bem
dosada, a fumaca é uma aliada na construcao de uma cena, por
conferir volume e peso ao espaco, difundir pessoas e objetos
presentes, modificar os padroes de distancia, pois perde-se com ela a
profundidade de campo. Fumaca, luzes, projecoes e sons criam o
ambiente da festa, ambiente que envolve e estimula o espectador,
reduz o espaco ao restringir o campo de visao, cria um ambiente
circunscrito mesmo que haja no local centenas de outras pessoas, e
produz assim uma espécie de cortina de fumaca. Este ambiente é

constitutivo e constitui pactos com o publico.

O mergulho em um livro de ficcao, em um filme, em uma exposicao,
em um videogame ou trabalho de arte interativo pressupde alguns
pactos. Alguns priorizam aspectos ilusionistas, outros a manipulagao
fisica e intelectiva, outros um jogo ligado mais estritamente ao
entendimento. Existem ainda trabalhos cujas propostas promovem o
transito entre jogos estruturais intelectivos e de fruigao ilusionista. No
livro sdao o enredo e/ou a linguagem os elementos a estruturar o
pacto. Alguns leitores se entregam ao mundo proposto, sua

imersdao/mergulho na histéria passando pela aceitagao de um pacto
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constituido pela concentragao nos sentidos na narrativa. Nesse
sentido, a propriedade imersiva de um texto é um dos elementos

intrinsecos de sua composicao (7).

Murray e Grau ndo nos deixam esquecer que a imersao é uma
experiéncia secular. Murray usa a literatura, especialmente o Dom
Quixote de Cervantes como exemplo de como um romance pode
envolver os sentidos do leitor, pode coloca-lo no mundo
representacional de maneira imersiva. Grau, ao longo do seu “Virtual
Art” (2003), apresenta exemplos de ambientes imersivos, de
ambientes ilusionistas experimentados ao longo dos séculos coletiva
ou individualmente. Oliver Grau (2003:5-14)é radical ao atribuir a
imersao um papel chave para se entender o desenvolvimento da
midia. O recorte privilegiado pelo autor é da relagdo do homem com a
imagem, relacao esta que constituiu o sentido da situagao por meio
da representacao, ou no caso que nos interessa, por meio da
constituicdao da presenca, ou seja, a imersao opera entre a ilusdo e a
referéncia critica externa, o que, de acordo com Grau, pode ser

definido como o paradigma do meio (8).

O meio é assim modelador de nossa percepcao e € modelado por ela.
Em uma relacao de cruzamento de mao dupla, o espaco existe em
funcdo de como o percebemos e nossa percepgao é por ele
construida, digo, dirigida. O espaco € um “produto de complexos
processos mentais” (Anders 2003:48) ou um “construto mental que
condiciona nossa relagao com o mundo” (Anders 2003:49). O espaco
é resultado de elaboracao mental e hoje podemos experimentar
materialmente espacos imateriais e espagos-imagens. Nao se trata de
passagens fisicas no sentido de Benjamin, a cartografia convive com
a iconografia, o sentido de presenga se apresenta visualmente. A

iconografia dos VJs nem sempre é narrativa.

O cinema, principalmente aquele que visa o grande publico, € mestre

em narrativas ilusionistas cujo pacto passa pela elaboracao do enredo
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segundo técnicas e recursos expressivos da cinematografia. As video-
instalagOes e diversos trabalhos com performance sao manifestacoes
artisticas que tém um pacto préximo ao que os VJs promovem. Estes
pactos passam pela inclusao do espacgo extra-campo da tela na
poética. Nao se trata de uma inclusao em termos narrativos, ou seja,
acontecimentos de ordem diegética ndo sao solicitados. Trata-se do
espaco material temporalizado que cria uma situagao para o
senciente e constitui assim dois aspectos cruciais da poética, a
disposicdo das telas, a quantidade de pessoas ali presentes em pé e a
quantidade de luzes e sons constituem o objeto diante desta

formalizagao espacial do acontecimento.

Nem sempre a dimensao e disposicao das telas é suficiente para a
constituicao de um espaco de mergulho, principalmente nos eventos
brasileiros produzidos e patrocinados por bebidas alcodlicas e
energéticos. Predomina ainda o palco italiano, ou seja, todo o publico
voltado para uma unica direcao. Pode haver no palco um triptico, ou
uma tela central e pequenas televisdes ao lado, ou mesmo telas
cenograficas que se estruturam em formas, como foi o caso de uma
tela do Skol Beats (9) de 2004 que imitava uma geleira, mas ainda
prevalece a projecao unidirecional. Nestes casos a fumaca, as luzes
estroboscopicas e luzes coloridas fornecem ao ambiente uma imersao
que poderia ser conseguida também com as telas, maximizando-se o
papel das projecdes no conjunto dos elementos utilizados para se

montar o espago.

No Brasil, poucas instituicdes artisticas, como galerias e festivais de
arte eletrbnica, abrigam VJs. Mas o investimento nos projetores ainda
€ modesto em termos de quantidade, qualidade e poténcia. A
proposta mais completa foi organizada em 2002 por Luiz Duva,
Fabiana Prado e Tatiana Lohmann. Foi o primeiro e unico Festival
brasileiro de VJs, o “RedBull Live Images”. Este evento é exemplar

das condicdes ideais de trabalho devido a sua montagem.
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Participaram os pioneiros do género no Brasil: de Sao Paulo os VJs
Spetto, Aléxis, Palumbo, Duva, Raimo e os coletivos Bijari e Embolex;
do Rio de Janeiro, Lucas Margutti, Jodele Larcher, e de Minas Gerais o

coletivo FAQ (10).

Em um galpao havia nove projetores lancando suas imagens em telas
de tamanho distinto, o publico rodeado por elas. Havia trés
ambientes com intercomunicacdo visual e fisica. Ao caminhar ou
dancar, telas inteiras e/ou pedacos da tela ficavam disponiveis a
visualizagao. O tamanho das telas e pedagos das imagens acessiveis
ao olhar dependia do posicionamento do observador. Se o espectador
estivesse situado na “sala” central, estava circundado por quatro
telas quadradas. A sala tinha duas passagens para outros ambientes.
Da mais estreita podia ser visto um teldao e na outra, mais ampla,
havia tel®es dispostos verticalmente de modo a formar uma espécie
de torre. Mais adiante, a noventa graus, em uma parede um pouco

mais afastada, uma tela maior cobria toda a parede.

A estimulacdo constante pelas luzes das projecoes, pela musica,
pelas imagens cintilando e pessoas em profusdo circulando a pé
criava um ambiente dispersivo e de estimulagao retiniana. A projecao
disputava com todos estes elementos, mas como a quantidade de
telas era grande e, como dissemos, suas dimensdes variadas, elas
estavam sempre disponiveis ao olhar, algo sendo exibido em
gualquer direcdao. Em festas em geral, a imagem se impde nao
apenas em funcdo daquilo que mostra. Em alguns momentos chama
muita atencdo a ponto de provocar uma reacdo do publico (11), em
funcao do ritmo e estimulagao que provocam, tanto pela velocidade

na manipulacao quanto pela natureza da imagem.

O espaco se consolidava, ganhava caracteristicas especificas em
funcao do V] que se apresentava. A natureza do trabalho, suas cores,
sua proposta criavam o ambiente, solicitavam movimentagao espacial

determinada em funcao da proposta da projecao. Assim, o0 espaco
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fisico onde estavam as pessoas e as projecoes, e 0 espaco da
projecao em si, digo dos teldes, se faziam presentes no conteldo das
imagens, alterando a perspectiva privilegiada na apresentacgao. Isso
era resultado tanto da velocidade impressa a imagem, quanto das
cores e da relacdo de conteudos entre as telas. Uma imagem passa,
tao rapido - dificil afirmar sua funcdo, seu contorno, em uma primeira
visada - e volta associada com outra, agora permanece por mais
tempo, mas mesmo tendo sua permanéncia aumentada ainda escapa,
alguém passou, a fumaca a difundiu. A falta da imagem, daquela
imagem e sua companheira sequencial passa a funcionar como uma

espécie de solicitacao para o ver.

No Festival “Live images” a maneira como as telas eram visualizadas
criava uma composicao de modo a permanecer no campo de visao
uma tela inteira e pedacos de outras. Os pedacos funcionavam como
um detalhe, ampliacdao do todo. O tamanho da tela altera a percepgao
do movimento, em telas maiores o0 movimento parece mais lento.
Neste caso convive-se com imagens, manipuladas na mesma
velocidade e que, devido ao tamanho da tela, trazem temporalidades
distintas. O efeito causava estranhamento ao senciente e o tempo de
evolugao da imagem imprimia sentidos temporais e intensidades
variadas a imagem e som. O tamanho e a localizagdo espacial da
imagem alterava sua forca e suavidade e havia ainda um dialogo
propiciado pelo tempo inscrito pela multiplicacdao das imagens em

distintas telas.
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No trabalho “Vermelho Sangue” (12), de Luiz Duva, a variacao na
sucessao das imagens gerava intensidades de violéncia e afeto. Havia
ainda uma sobreposicao intrigante das imagens. A cena projetada era
a mesma, assim como a situacao apresentada em cada tela. Os
cortes e fusdes realizados eram sincronicos, mas pareciam diferentes,
carregando temporalidades de movimentos distintos. A repeticao
deixava de ser redundancia, poucos elementos e cores produziam
choques visuais e se mostravam diferentes. Sensacoes e idéias sobre
a situacdo se agregavam a cena projetada em funcao da repeticao. A
cena de amor era afetiva ou rispida, algumas vezes afetiva e rispida
simultaneamente em decorréncia da manipulagdo. Por exemplo o
pequeno gesto de um pé em uma poga de sangue crescia pela
velocidade do pé. Em um primeiro momento rapido, depois
permanecia praticamente parado, lento, suave. Os ritmos e
intensidades distintos reproduziam o mesmo como diferente, a
temporalidade funcionando como comentario da seqiiéncia ja vista.
Como lembra Merleau-Ponty, a percepcdo é aquisicao de

conhecimento pelos sentidos, o que € um fendmeno da consciéncia. A
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repeticao das imagens, com telas e tempos distintos, imagens de

amor dolorido, nos informam sobre as préprias imagens projetadas.

Ja o coletivo Bijari (13), formado por arquitetos, explorava o espaco
urbano tanto em sua tematica quanto no uso do galpao. Além da
projecao, eles realizaram uma performance com atores e levaram ao
local vendedores de pipoca e de magas do amor. Ai estamos no
campo das performances semelhantes as praticadas nos anos 60.
Musicos fantasiados com roupas tribais aumentavam a diversidade de
tipos humanos, criavam obstaculos na pista. Da mesma maneira que
nao é comum em festas com musica eletronica a presenca de
ambulantes que vendem pipoca e maga do amor, tampouco é
corriqueira a presenca de um musico fantasiado com peruca, roupa

caqui e tocando tambor.

Nas projecBes a cidade era paisagem. fcones urbanos a nossa volta
se sobrepunham a “travellings” de ruas da cidade,
“travellings”longuissimos jogavam o publico no transito de Sao Paulo,
0s personagens na pista provocavam o choque fisico sugerido pela
imagem. Eles se moviam de um lado para outro aumentando os
choques entre as pessoas e a necessidade de atengao sobre o
posicionamento fisico naquele espaco. A velocidade dos carros
mudava. Frases e icones entravam colocando de maneira solta
questdes relativas ao espago urbano. As telas tinham mais de um
movimento simultaneamente. Ha elementos expressivos que ndo tém
uma relacao tao estreita com o espaco fisico, mas nele acontecendo.
Na situagao em que aconteceram funcionavam com a dispersao e

com o ritmo do ambiente.

O trabalho de Duva propde ao espectador uma imersao silenciosa, o
do Bijari simula o universo urbano e solicita atengao semelhante a
demandada em uma cidade. Parece paradoxal, mas € uma imersao

de atos, produzida como resposta ativa a situacao. Sera que a
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imersao consegue abarcar essa diversidade de situagdes? Em tese

acreditamos que sim, como se vera adiante.

Uma das marcas do trabalho realizado ao vivo é sua relagdo com a
pista. Mesmo previamente definida, a seqliéncia dos sets de imagens
dependera do grau de atengao ou dispersao da pista. Fatores como a
hora da noite em que o V] entra, o que implica uma maior atengao ou
nao por parte do publico, determinam o material a ser trabalhado e o
como. V] Spetto (14) fala em temperatura de pista como metafora
para o clima local. Temperatura de pista € uma expressao préxima a
temperatura de cor, mas aqui se procura um tipo de tom, cor, ritmo e
qualidade visual para se constituir um ritmo de fruicao, € uma
evolucao de estimulos criando uma partitura visual. Em suma, o que
projetar, quando projetar, o momento de retirar a imagem e deixar
apenas a cor branca ou uma cor qualquer relaciona-se a construcao
do ritmo com o publico. O modo como esta a atencao do publico, a
guantidade de gente ali presente e a musica tocada vai criar a
experiéncia imersiva. Assim temos um pacto coletivo, uma

construgao coletiva de um espaco-tempo.

Os exemplos acima colocados -literatura, internet, pistas - falam de
situacOes, de espacos e de projecoes bastante distintas. Haveria
neles a imersao? Tem sido afirmado que sim. Entdo o que vem a ser
imersao? Vamos conceituar nosso entendimento de imersao, de

espaco e 0 seu uso na arte como estrutura significante, ou nao.

Imersao e espaco: nogoes imbricadas

A idéia de imersdo tem sido usada de maneira recorrente nos ultimos
tempos. Seu uso generalizado relaciona-se a proliferacdo de espacos
imateriais propiciados pelo computador. Estes espagos estao
presentes em videogames, em representagoes na arte, na arte

virtual, em espacos manipuldveis como na telepresenca ou em
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protétipos de maquinas industriais e avides passiveis de serem
conhecidos através do computador. Mas ndo é apenas um termo que
se revitaliza, € uma discussao subjacente ao espaco, material ou ndo,
e nossa relacao com ele. A imersao passa necessariamente pelo
contato do corpo fisico e do corpo-sentidos com o meio em que se
localiza o observador. Os espacos fisico e imaterial organizam nossa
percepcao de maneira a se complementarem ou estabelecerem
atritos quando nos dedicamos a atividades mediadas ou promovidas
por estas maquinas. Novas nogoes e experiéncias de espaco somam-
se ao espaco tradicional, ou seja, ao espaco fisico consolidado.
Vivemos a ampliacdo de espacos ilusionistas, fisicos ou nao, e a
invengao de espacos imateriais funcionando como interfaces para
espacos materiais ou para experimentacdes que num futuro se
tornardo objetos, maquinas, etc. As trocas e a percepgao resultantes
do convivio com os computadores e com 0s espagos contiguos a eles

tém seus termos definidos por pactos ilusionistas construidos por nds.

Tanto as nogdes de imersao quanto as de ilusao e ilusionismo trazem
um atrito ao estabelecer um jogo, uma tensao, uma negociagao entre
o sensivel e inteligivel. Janet Murray (1997: 98-110). lembra o
sentido metafdrico de imersdo. E uma imagem da experiéncia de
submergir na agua, um acontecimento da ordem da experiéncia que
produz a sensacao de se estar circundado por outra realidade, que
toma toda a atencdao do nosso aparelho de percepcao Para Oliver
Grau (2003: 13) a imersao é um conceito algumas vezes “opaco e
contraditério” pois proporciona uma experiéncia complexa e
multifacetada dependente da posicao do observador. Grau coloca
ainda a imersao como um processo estimulante intelectualmente, ao
mesmo tempo uma mudanga, um processo de absorcao mental em
que ha transito de um estado mental a outro, caracterizado pela
distancia critica em relacao ao que estd sendo mostrado, e o

crescimento emocional naquilo que esta acontecendo.
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A imersao pode assim ser entendida pelas colocacdes de Murray e
Grau como uma zona de instabilidade dos sentidos. Zona de
instabilidade de preceitos estritamente racionalistas. Zona de
sensorialidade, de sinestesia, regiao de transito capaz de
proporcionar insigths e propiciar a construgao de descobertas. Mais,
ou menos, dirigida em funcao do evento no qual é promovida, a
imersao é experiéncia de relagdes multifacetadas. Um ambiente fisico
ou intelectual envolve a pessoa de tal modo que ela mergulha em
outra realidade, produz outra poética, sem abrir mao por completo de
suas referéncias mais concretas. Murray (1997: 110) coloca em sua
andlise de videogames e da imersao ali vivenciada que o jogo se da
no transito entre a entrega e o questionamento ao meio, ou seja, o
cognitivo reforca em vez de questionar a realidade da experiéncia. O

pacto ilusionista pressupde a aquiescéncia do cognitivo.

Espacgo-luz. Espago-som.

As situacgoes, eventos, lugares e imagens aqui apresentados em
alguns momentos podem sugerir perspectivas de analise da
sociologia urbana ou da antropologia. Os campos do conhecimento
mencionado caberiam caso a énfase do trabalho fosse como o espaco
organiza e propicia um determinado tipo de apropriacao dos
elementos expressivos. A cultura advinda da cena eletrénica é de
extrema relevancia para esta analise no que diz respeito a como ela
promove uma poética perceptiva. As musicas, as imagens, as luzes,
enfim o local das projecoes, sao de fluxo de imagens, de luzes e de
sons que vém corroborar a constituicao de uma experiéncia de
percepcao onde o terceiro olho de Merleau-Ponty (1980:90), aquele
olho que vé as imagens materiais e mentais oscila entre a pista e a

tela.

Ao buscar as festas, o publico esta interessado em uma experiéncia

de entretenimento, uma fruicdo estética e artistica que lhes
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provocara estimulos. Estes estimulos sao também acionados pelo
consumo de estimulantes quimicos e bebidas alcodlicas. Ha uma
busca de prazer que se aproxima das propostas analisadas por Gene
Youngblood (15) no seu “Expanded Cinema”. O apelo mistico e
esotérico das “raves”, a proposta de se alcancarem outros estagios
de consciéncia, também eram o apelo de alguns realizadores
estudados por Youngblood. Se a experimentacdo mistica
desapareceu, ainda prevalece nos discursos de alguns VJs a proposta
de desenvolverem trabalhos que vao ter o seu sentido apreendido
num momento posterior, ou seja, ha ai uma mencgao a processos de
associacao. As imagens, por seu grau de abstracao e velocidade,
perturbariam a percepcao do dia a dia. O que nos interessa reter
destes discursos, € o tipo de pacto proposto. Este extrapola o
ilusionismo assentado em regimes de visibilidade narrativa classica e
racionalista. Ultrapassa, por exemplo, o pacto da mera suspensao da
descrenca - tao discutido em teoria literaria - exigido do fruidor para
que a inteligibilidade do texto, do filme, da peca, i.e., da obra de
ficcao seja garantida. Mesmo em trabalhos com imagens figurativas o
pacto é de experimentacdo sensorial, de vivéncia. E o mergulho
coletivo em um ritmo visual e sonoro. Mais que uma extensdo, € uma
exacerbacdo dos pactos tradicionais, mas €&, contudo, ainda um

pacto, sem o qual nenhuma vivéncia criara o registro poiético.

O trabalho com multiplas projecoes dos V]s e com um fluxo e
pulsacao de imagens, de graficos e de luzes é mais préximo do
videoclipe do que do cinema figurativo. Tanto a evolugao da imagem
guanto a sua vinculacao direta com o som, no sentido de acompanhar
ou ser por ele acompanhado, dizem respeito a outro regime
audiovisual. Arlindo Machado aponta caminhos para pensarmos esta
cultura como tendéncia da producao contemporanea em que sua
estrutura ndao é imagem ou som, sO pode ser entendida em termos do

III
.

audiovisual, ou de uma “estrutura motovisua
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“As imagens do clipe tém sido tdo esmagadoramente contaminadas pelas suas
trilhas musicais, que acaba sendo inevitavel sua conversdo em musica, isto &,
numa calculada, ritmica e energética evolugdo de formas no tempo. Nesse sentido,
pode ser muito util observar como o clipe esta evoluindo de um mero adendo
figurativo da musica para uma estrutura motovisual (16) que é, ela também, em
esséncia, de natureza musical”. (2000: 178)

Ela é de natureza visual tanto pela evolugao, como coloca Machado,
quanto por nos tocar de frente, pelas costas ou de lado, por cintilar e
refletir. DJs e V]s constroem um todo ritmico sonoro e visual. Pode
haver complementaridade, quando os dois funcionam em ritmos
semelhantes, ou ao contrario, cada um dos dois segque um caminho
proprio e em alguns momentos se unem. E a “estrutura motovisual”,
sincronia e/ou assincronia sincopados. Som e imagem nao podem ser
pensados separadamente, sao simultaneos e interligados, sao
audiovisao (17). Se imagem e som forem entendidos como partes de
uma partitura, o ponto de fuga pode estar ora em um, ora em outro.
Como as manipulagdoes da imagem e do som se dao ao vivo, é a
partir do jogo entre os dois que acontece a montagem, que se

estabelece o ritmo como um todo e se desenha um espaco.

Marcos Novak (2002: 273) define o seu trabalho na internet como
“um processo de metamorfose onde ha uma sinfonia do espaco”.
Consideramos que na pista, no ambiente material também ha uma
sinfonia. O ambiente funciona como partitura, ou seja, organiza a
composicao do espaco pela construgao de um ritmo de audiovisao,
pela invengao de um espaco, pela invencao do espago-imagem. Chris
Musgrave (18) sugere que seu trabalho deve ser visto em um
ambiente com o som reforcado e escuro. “Mregh-u-linea” de
Musgrave é ambiente audiovisual. Em um triptico, ele cria uma
evolucao de figuras geométricas. Inicialmente brancas, trazem
pequenas explosdes sonoras e visuais condutoras da evolucdo da
musica e da imagem. A musica marca o crescimento da imagem que
esquenta, fica alaranjado-terra, do alaranjado-terra vai ao azul anil.

As cores e formas sangram, nao respeitam os limites da tela. As
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primeiras imagens se parecem a geleiras e as intermediarias se

parecem ao fogo.

Scott Pagano (19) reestrutura o espaco fisico onde se da a cena ao
criar uma desordem visual pela mescla de janelas de edificio que
dancam a nossa frente. As cidades, as luzes, os icones da cultura
urbana, os borrdes e os slogans se substituem em maior ou menor
velocidade, mas acima de tudo evoluem como tons musicais.
Crescem e diminuem em tensao, para a imagem, o tempo fica
suspenso, a musica segue outro ritmo. Somos levados para uma
cidade inexistente. Produto de paisagens em tese familiares, dificil de
se ter certeza sobre o conhecimento da mesma, afinal a maioria dos
exemplos de fachadas pode existir em diversas cidades. A cidade
material cede lugar a poesia da cidade ali criada. A imagem parece
musical, a musica soa visual. Sinestesia? Também, mas fica-se entre,
entre os espagos imaginarios vistos e os relembrados ali. Entre luzes,
entre imagens, entre sons, entre pessoas, entre a certeza de se estar
em uma festa e a experiéncia de visitar paisagens pessoais e fisicas

imaginadas.

O cineasta francés dos anos 20 Marcel L "Herbier definiu o cinema
como a “musica da luz”. A cena eletrénica dos VJs produz a musica
da luz na raiz, ou seja, a luz estimulagdo-cor, a luz-matéria que sofre
refracdo no encontro com os corpos fisicos, humanos ou ndo. A
imagem luz que diluida no ambiente e rebatida ganha poderes
semelhantes ao som, é vista-sentida mesmo quando ndao olhamos
para ela diretamente. E a imagem luz para ser lida em um regime de
visibilidade que pode ou ndo incluir significados. E uma luz estimulo.
Cada época tem uma cultura visual, um regime de visibilidade. O
nosso inclui a audiovisao, produz estimulos motovisuais. Os sons por

sua vez, como ja dissemos, ganham uma materialidade visual.

Os exemplos priorizaram trabalhos nao-figurativos, trabalhos

abstratos. Mesmo quando existe um tema, quando o realizador se
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propde a apresentar conteidos com referéncias materiais explicitas,
ou quando ha uma apropriacdo de imagens da TV, do cinema, etc, ha
um grau de abertura nas projecoes que ainda nos autoriza a pensar
em termos de partituras visuais. Nem toda noite ou festa é feliz em
seus propositos. Cada dia temos visto trabalhos piores, que nada
dizem e que nenhum apelo proporcionam, mas isso faz parte de toda

e qualquer atividade humana, nao merece mencgao.

Notas

1 Este artigo contou com a contribuicdo generosa de Julio Pinto. Sdo dele as
sugestdes da semidtica e do uso das nogbes de Leitor Modelo e Leitor Implicito de
Eco e Iser. Nao tenho palavras para agradecer a interlocucao fina e inspirada de
Julio.

2 Esta citagdo foi utilizada por Rodrigo Fonseca e Rodrigues, relator de uma
primeira versdo deste texto no encontro da Compds de 2005, GT Criacdo e Poéticas
Digitais. A ele agradeco muito. Agradeco as criticas e o Pessoa presenteado em seu
relato belo e preciso.

3 Esta questdo foi discutida em texto apresentado na Compos de 2004 pela autora
denominado : A montagem dos VJs: entre a estimulagdo ética e a fisica”

4 vjamm é também um software da audiovisualizer desenvolvido para o vjing.

5 A nogdo Poética do ao vivo encontra-se no Livro Obra Aberta de Umberto Eco e
no texto A Poética do ao vivo de Arlindo Machado(2000), os dois autores estdo
discutindo a TV.

6 Nocao proposta por Merleau-Ponty. Paradoxo produtivo em que aquele que sente
e pensa se constitui no encontro, na percepgao em um espago-tempo determinado.

7 Isso é dito inclusive em analogia com propostas como as de Leitor Modelo e Leitor
Implicito apresentadas por Eco e Iser. Ambos sdo elementos constitutivos dos
textos.

8 Um modo semidtico de entender essa relacdo é correlacionar a representagao
com as insténcias de poder objetal, isto €, espagos em que o signo faz referéncia
forte a seu objeto (como no caso dos icones, indices e simbolos). Peirce talvez
dissesse que, no caso de uma estética V], teriamos o signo ndo mais em sua
iconicidade, por exemplo, mas em sua qualissignidade, isto €, muito mais como
presenca qualitativa do que como instancia de remessa anafdrica a um objeto
externo. O signo apenas esta 1a, no meio.

9 No site desta pesquisa temos a tela acima mencionada movie do V] Duva, secgao
Ferro na Boneca. www.vjing.com.br.

10 Para informacdes sobre os grupos e Vs procurar em www.vjing.com.br nas
seccOes Perfis e Entrevistas.

11 www.vjing.com.br - Ver nas entrevistas de Luiz Duva, Palumbo e Spetto relatos
de momentos em que a platéia reagiu efusivamente a uma imagem. Eu também ja
presenciei estes momentos, uma vez resultado de uma provocacdo de V] Spetto
com futebol, outra com um grupo estrangeiro, que criou diversos movimentos
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brilhantes circulares em volta de um edificio brasileiro. A imagem e idéias a ela
associadas, é vista, é sentida, se faz notar mesmo neste ambiente dispersivo.

12 www.vjing.com.br - Secgdo Ferro na Boneca - Luiz Duva

13 www.vjing.com.br - Entrevista, Perfil e Ferro na Boneca

14 www.vjing.com.br - Entrevista.

15 Ndo cabe nas poucas paginas deste ensaio discutir estas questdes. Sao
complexas e ndao concordamos com elas completamente. Como ja dissemos o que
nos interessa é fazerem parte de uma cultura que estabelece pactos de fruicao, de
percepcao onde ndo cabe o ilusionismo reduzido a tela, ha uma proposta de
experimentacdao multi-sensorial que mergulha o publico no ambiente com requisitos
de outra ordem.

16 Grifo nosso.

17 Titulo de um livro de Michel Chion, pesquisador francés do design sonoro no
cinema.

18 Coletanea de VJs e videoartistas denominada reline. www.reline.net

19 www.reline.net
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