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Resumo:

Uma nova concepcgdo de edicdo de imagens e sons ganha forga no cenario artistico e
cultural na passagem entre os séculos XX e XXI: a edigdo ao vivo. A pratica coloca novos
problemas as tradicionais edigbes audiovisuais, notadamente quanto a sua relagdo com a
ideia de montagem do cinema. O presente artigo procura pensar essa nova experiéncia
no campo da arte e da comunicacdo em suas conexdes com 0 acaso, 0 corpo € o cérebro.
Interessa-nos ao final em como o corpo, hum ambiente performatico, é a instancia que
forca a pensar.
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Abstract:

A new concept on image and sound editing arises in the art and cultural scenario in late
20" and early 21™ century: live editing. New issues were introduced to traditional
audiovisual editing, especially related to the idea of cinema editing. This article aims to
reflect this new experience in the arts and communication field in its relation to hazard,
body and mind. What interest us is how the body, in a performatic space, is the instance
that stimulates thought.
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Introducao a edicao ao vivo

Cento e poucos anos separam o momento da invencdao oficial da tecnologia
cinematografica (por Louis Lumiére em 1895) e a época atual. O cinema tradicional, da
sala escura, da fruicdo coletiva e simultdnea e da montagem como “jogo fechado”
oferecido ao publico, tdo identificado social e esteticamente com o século XX, ndo
desapareceu nesse inicio de século XXI. Mas suas condicdes gerais, que tao bem
resistiram aos sucessivos ataques de propostas alternativas de relagdo entre publico e
filme, precisam, contemporaneamente, abrir espago para outras formas de se fazer
imagens com movimento: cinema de galeria, cinema expandido, transcinemas etc
(MACIEL, 2009).' O cinema, surgido entre dois séculos, experimenta uma nova proposta
na passagem entre o século XX e o século XXI: hd uma novissima concepgao de
organizacdao do material filmado, caracterizada pela simultaneidade entre a propria

operacdo de edicdo e sua apresentacao publica.

Sao inUmeras as experiéncias artisticas contemporaneas que incluem a apresentagao
publica de uma edicdo ao vivo (live video mixing) sobre material previamente filmado ou
gue esteja sendo captado também ao vivo: live cinema, espetaculos de musica pop que
recorrem a edicdo de imagens ao vivo, performances que incluem o audio-visual etc.
Varios artistas e grupos vém trabalhando desde a década de 1990 do século passado
com o recurso da edicao ao vivo, como The Light Surgeons (criado em 1995, ainda em
atividade), D-Fuse (ativo desde 1996), Visual Kitchen (cujos primeiros trabalhos datam
de 1998) etc. Ja nos anos 2000, o artista galés Peter Greenaway cria o espetaculo Tulse
Luper VJ performance. Greenaway € o autor de filmes seminais para se entender o
cinema dos anos 1990, como The cook, the thief, his wife & her lover (O cozinheiro, o
ladrdo, sua mulher e o amante, 1989), Prospero’s books (A uUltima tempestade, 1991),
The baby of Macon (O bebé santo de Macon, 1993) e The pillow book (O livro de
cabeceira, 1996). Greenaway considera-se um multiartista e, para apresentar a trajetoria
de Tulse Luper no espetaculo anteriormente referido, utiliza procedimentos de edigdo ao
vivo de imagens dentro de uma apresentacao de cinema ao vivo a partir de uma
interface touch screen de alta definicdao. Tulse Luper VJ performance faz parte de um
projeto maior e mais complexo chamado Tulse Luper suitcases, que inclui um filme (de
mais de sete horas de duragdo), DVDs, instalagdo, site etc. A proposta ja estava indicada
em 2001 quando Greenaway, apontando para novas formas de cinema que valorizassem
a imagem como seu elemento primordial, confessava seu desconforto com o fato do

cinema ainda se ater a narracdo, ao texto, a palavra (GREENAWAY, 2004).



Em todas essas experiéncias a edigdo deixa de ser uma operagdo que visa compor uma
futura obra de arte para tornar-se o evento ou parte de um evento artistico. Ou seja, é a
propria edicdo em si, enquanto operacdao performatica de um ato criativo, que é alcada a
elemento fundamental do processo de exibicao de imagens animadas. Evidentemente
gue a pratica da edicdo ao vivo em arte s6 é possivel apds o desenvolvimento tecnoldgico
gue propiciou a maleabilidade da edicdo em video e depois de inovacdes televisivas como
a edicao de transmissdo direta, ao vivo. Haveria muito que se falar a respeito. Por outro
lado, a quantidade de obras/eventos de arte e de artistas/coletivos artisticos envolvidos
na pratica ja se constitui um caminho proficuo de pesquisa. Ndo entraremos nessas vias,
assim como ndo nos interessa aqui investigar algum campo especifico de experiéncia em
arte - nem mesmo o territorio do live cinema, lugar por exceléncia da edigdao ao vivo. O
que se pretende é pensar o proprio procedimento de edicdo ao vivo,? da criagdo em
tempo real do audiovisual em seu aspecto comunicacional, em sua filiacdo com a
montagem tradicional do cinema, em suas conexdes com a noc¢ao de acaso e em suas

relagdes com o corpo e com o cérebro.

A pratica da edicdo ao vivo, seja ela a propria obra/evento ou parte de outra
obra/evento, € uma performance. Uma agao estética performatica ndo pode ser exibida
fora do momento em que se da sua propria agdo, de certa forma, é irrecuperavel: “a
performance, num sentido estritamente ontoldgico, € ndo reprodutiva” (PHELAN, 1998,
p. 173). Sua captura e posterior apresentacdo numa economia qualquer de reproducao
significa a dissolugdo de sua natureza. O suplemento de um registro em video, por
exemplo, serviria apenas como evocacdo memorialista de uma experiéncia ndo-repetivel,
pois sua temporalidade ndo é presentificdvel. Mas experiéncias como a da artista
francesa Sophie Calle descrita por Peggy Phelan, que exibiu relatos transcritos, fotos e
desenhos feitos por diversas pessoas sobre pinturas no mesmo espago em que essas
obras ocupavam nos museus, obras que ja ndo mais estavam |4, chamam a atengdo para
o carater performatico do proprio espectador (o “ver” como experiéncia temporamente

irrepetivel, mesmo que se veja a mesma coisa no mesmo lugar) (PHELAN, 1998, p. 171).

A experiéncia de Calle coloca a prépria ideia da “necessaria” presenca fisica numa
performance em outro nivel. Podemos, a principio, pensar de forma semelhante com
relagdo a edigdo ao vivo. Se ndo ha sentido em falar de uma edigdo ao vivo se esta nao
for performatica e ndo estiver em uma ambiéncia estética de performance, tal presenca,
contudo, é problematica: o que é “estar presente” para um corpo? No caso de uma
edicdo ao vivo, podemos (idealmente) considerar a presenca fisica como ndo-necessaria

(pode-se editar ao vivo do outro lado do mundo, na Indonésia, enquanto o resultado



pode ser acompanhado ao vivo por uma plateia no México). Mas o que importa, em
nosso ambito, é que haja a concomitdncia temporal entre o ato de editar ao vivo e o
espetaculo que se faz, onde o publico experimenta uma imersdo na visibilidade e na
auditividade do espetaculo. Todas essas questbes pdem a edicdo ao vivo em outro

patamar, para além da edicao e da montagem tradicionais.

Da montagem a edicao ao vivo

O maravilhamento ingénuo despertado pelo cinema nos espectadores quando das
primeiras projecdes publicas de Louis Lumiére, ainda em 1895, deram lugar no pos-
Primeira Guerra Mundial a uma febril producdo tedrica que tentava dar conta do novo
meio de expressao. Nao tardou para que uma via critica se sobressaisse entre as demais,
pondo a montagem como algo muito além de um procedimento técnico, confundindo-a
com a prépria natureza do cinema. A lista forma uma pléiade das mais heterogéneas, dos
cineastas/teodricos russos Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Dziga Vertov, Lev
Kulechov, aos franceses ligados a Escola Impressionista, como Abel Gance e Jean
Epstein. Tais pensadores se colocaram a tarefa de construir os marcos conceituais do que
viria a ser conhecido como a grande época da montagem no cinema. A tarefa obteve um
éxito exemplar, ao ponto do cinema ser considerado como a prépria arte da montagem:
a “montagem-rainha” propagandeada pelos russos. Nao foi a toa. Pela montagem,
percebeu-se que se podia pensar com e pelas imagens, que o cinema poderia ser o canal

de um novo pensamento.

A confianca de Eisenstein no cinema foi construida na medida em que via, no filme, um
potencial ndo apenas para acolher, como também para funcionar por justaposicoes,
extraindo delas solugGes propriamente noéticas. Eisenstein, o protétipo do artista-
engenheiro do construtivismo russo, ambicionava de tal forma dominar a fatura e a
poética de sua experiéncia (em arte) que intencionava calcular cientificamente os efeitos
no espectador dos procedimentos adotados, teorizando com consisténcia sobre todos os
aspectos materiais de seu oficio. O mundo ao seu redor parecia-lhe ser formado por
justaposicGes entre elementos dispares combinados para um determinado fim: as
producbes do espirito humano obedeceriam a essa conformacdo e Eisenstein ndo se
cansava de encontra-las em tudo, dos catalogos de produtos das lojas de consumo da
burguesia que emulavam a Sears as estruturas tubulares das instalacGes industriais; do
teatro Kabuki a tradicdo pictorica ocidental. A ldgica da justaposicdo, ou, em outro
termo, da montagem, reinou e continuaria reinando, sé que desta vez com a plena
consciéncia de artistas engajados em prol desse fim. Nao é de se surpreender que o

jovem Eisenstein, tendo trabalhado no teatro com o dramaturgo construtivista Vsiévolod



Meyerhold e sido aluno do cineasta Lev Kulechov, tenha descoberto nao apenas o
cinema, mas a possibilidade do cinema ser uma arte essencialmente de justaposicdes, de

montagens. O cinema seria montagem, essa a sua vocagao irrefutavel.

No pdés-Segunda Guerra Mundial a toda-poderosa montagem do cinema ja ndo era mais
tdo poderosa. As concepgdes acerca da montagem-rainha de cineastas como Eisenstein
(EISENSTEIN, 1990a e 1990b) ou Dziga Vertov (GRANJA, 1981), para citarmos os
principais paradigmas da vanguarda cinematografica russa, ja haviam sido arquivadas na
histéria do cinema, deixando a muito de serem verdades cinematograficas irrefutaveis.
N3o que a montagem tenha saido de cena. Na verdade, ela muda de estatuto, tornando-
se interna ao plano (os planos-sequéncia de Orson Weles, por exemplo). De qualquer
forma, a montagem como nogdo organizacional soberana do cinema foi destronada e os
pretensos “crimes”, erros e excessos cometidos em seu nome seriam julgados pela
geracdo do pds-guerra. A crenca em sua forca persuasiva irresistivel atingida pelo

método dialético-cientifico transformava-se em desconfianca.?

A edicao ao vivo traz a justaposicao de imagens novamente para frente da cena no final
do século XX, como o essencial do audiovisual: estamos diante de uma experiéncia de
montagem, tal como Eisenstein ndo se cansava de encontrar por toda parte. Mas, ao
contrario do cineasta e tedrico russo, referimo-nos aqui ndo mais a uma justaposicdo
dialética onde uma sintese final, a partir de uma contradicdo anterior, instauraria uma
nova contradigdo. Ao contrario, trata-se de uma montagem performatica (fazendo-se ao
sabor do momento, ao vivo) e disjuntiva, o “resultado” ndo determinando um Todo, mas
remetendo a composicdo de séries desiguais, divergentes e interpenetrantes. A edicdo ao
vivo, uma imagem-tempo? Gilles Deleuze divide o cinema entre duas tendéncias distintas
gue remeteriam a duas formas de pensar/executar a montagem/edicdo: a da imagem-
movimento e a da imagem-tempo — e uma composicdo disjuntiva seria propria do cinema
moderno, da imagem-tempo. O cinema classico (imagem-movimento), operando por
encadeamentos ldgicos entre as imagens (montagem cinética), trabalhava com cortes
racionais, ou seja, cortes que determinavam relagdes comensuraveis entre os planos e as
sequéncias em séries conectadas. A situagdo mudou com o cinema moderno. Os cortes
nao estdo mais submetidos aos encadeamentos; os sucessivos re-encadeamentos é que
estdo submetidos aos cortes, ditos autbnomos, independentes, “irracionais”, ja que as
relagdes entre as imagens tornaram-se incomensuraveis nas diversas séries divergentes

e disjuntivas.



O cinema moderno é o cinema das incomensurabilidades, do re-encadeamento perpétuo
por cortes irracionais das imagens desencadeadas, organizacdo que faz coexistirem
imagens ndo-sincronicas em relagdes ndo-cronoldgicas (montagem da imagem-tempo):
o corte deixou de fazer parte da imagem ou da sequéncia, deixou de ser racional, e a
sequéncia tornou-se uma série. A imagem foi cortada do mundo exterior e sua
reintegracdo em um Todo como consciéncia desapareceu. O pensamento nasce agora do
“fora”, longinquo, mais longe que as distancias do mundo exterior, para afrontar-se com
um “dentro” enquanto impensavel mais profundo que toda interioridade. E que j& ndo ha
mais interiorizacdes ou exteriorizacdes, integracdes ou diferenciacdes. E preciso, assim,
que os dados visuais se organizem em camadas superpostas por meio de constantes
entrelacamentos e misturas com todas as variacdes de disjuncdes possiveis, intersticiais:

retrogradacgdes, impulsdes, rompimentos etc.

E o inevocavel em Welles, o indecidivel em Resnais, o inexplicAvel em
Robbe-Grillet, o incomensuravel em Godard, o irreconcilidvel nos Straub,
o impossivel em Marguerite Duras, o irracional em Syberberg. O cérebro
perdeu suas coordenadas euclideanas, e emite agora outros signos. A
imagem-tempo direta, com efeito, tem por noossignos o corte irracional
entre imagens ndo-encadeadas (mas sempre re-encadeadas), e o contato
absoluto de um fora e de um dentro ndo totalizaveis, assimétricos
(DELEUZE, 1990, p. 329).

A disjungdo entre os varios aspectos da imagem exprimira a nova complexidade das
relacbes na edicdo ao vivo, superando o individuo psicolégico e inviabilizando,
juntamente, o Todo. Trata-se de uma complexidade ndo-totalizavel, ndo abarcavel pela
unidade totalizante, seja esta um individuo ou ndo. E nesse sentido que consideramos a
edicdo ao vivo como um re-encadeamento constante e sempre recomegado, operando
por sucessivas substituicbes de séries desencadeadas. A propria operagdo de edicdo - e
as imagens dai resultantes - compdem uma imagem-tempo de um corpo € de um
cérebro em cena, no sentido de certa experiéncia disjuntiva encontrada na imagem-
tempo que comporia séries disjuntivas desiguais, divergentes e sucessivas segundo
relagbes conjunturais (o acontecer da edigao ao vivo), o que determinaria uma
“montagem” performatica e intersticial de um “filme” heterdclito, mental e (mais ou

menos) espontaneo criado pela propria operagao de editar.

A edicdo ao vivo, uma organizagao audiovisual com forte tendéncia rizomatica e
disjuntiva? O rizoma se opde ao “pensamento arbdreo”, a busca pelas raizes e pela
aceitacao da origem como ponto de partida a partir do qual algo sera construido segundo
uma progressao sequencial e associativa. E que a diferenca é um vendaval que arrasta a
origem em direcdo ao descentramento; origem que ja ndo preside, nem engloba mais

nada; assim como o multiplo, que se instaura no e pelo devir, ja ndo se reduz no uno,



tornando-se multiplicidade. O rizoma é um po6r-se em funcionamento da maquina entre
um ponto originario esvaziado e um fim desvinculado do sentido de missdo, ja que “um
rizoma ndao comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-
ser, intermezzo” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 37). Uma edicdo rizomatica propiciaria

a conexdo por ela propria de imagens e sons:

se refere a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre
desmontavel, conectavel, reversivel, modificavel, com multiplas entradas
e saidas, com suas linhas de fuga. Sdo os decalques que é preciso referir
aos mapas e nao o inverso. Contra os sistemas centrados (e mesmo
policentrados), de comunicacao hierarquica e ligagdes preestabelecidas, o
rizoma é um sistema a-centrado ndo hierarquico e ndo significante, sem
General, sem memodria organizadora ou autOmato central, unicamente
definido por uma circulagdao de estados (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.
33).

Do programa a casualistica

Mas, se a edicdo ao vivo parece fazer um apelo a que o artista componha séries
comunicacionais, disjuntivas e a-centradas, performaticas e ndo repetiveis, nem por isso
esta seria uma empresa completamente aleatéria: se a nocdo de origem tende a perder
importancia tanto quanto a de finalidade, isso ndo significa que ndo haja alguma
organizacdo inicial, uma linha projetada, um programa reversivel e modificavel que faga
“(...) alguma coisa fugir. (...) Fugir é tracar uma linha, linhas, toda uma cartografia. Sé
se descobre mundos através de uma longa fuga quebrada.” (DELEUZE; PARNET, 1998, p.
49). Um programa para a justaposicdo ao vivo de imagens e sons é uma cartografia

rizomatica de linhas de forca.

De uma forma geral, uma performance inclui um programa - sendo a edicdo ao vivo,
como ja referido, uma performance independente ou parte de uma obra/evento
performatica. A performer e pesquisadora Eleonora Fabido ressalta a importancia da
nocao de “programa” na performance, onde ecoa o conceito de “corpo sem 6rgaos” de
Gilles Deleuze e Felix Guattari.* No texto Performance e teatro: poéticas e politicas da
cena contempordnea, ela nomeia de “programa” as proprias acbes performativas. O
programa ndo seria um exercicio ou uma preparagao, mas um ativador de experiéncia,
um calculo prévio meticuloso e intenso de concepgdo de um verdadeiro rito de passagem
transformador (entre o antes e o depois da apresentagao). A performance se aproximaria
do improvisacional apenas pelo fato de nao ser ensaiada, mas performar programas e
efetuar improvisos seriam agdoes completamente diferentes. O performer cria o programa

e desenvolve de antemdo as condicbes para a sua execugdao. Mesmo que uma des-



programacdo esteja envolvida, nem assim a improvisacdo seria o motor principal da
performance (FABIAO, 2008).

No entanto, estar submetido a um programa ndo significa barrar toda e qualquer
incursao do acaso. Definimos o “acaso” em arte como a irrupcdo de contingéncias alheias
ao que havia sido deliberadamente imaginado pelo artista para a obra/evento de arte,
sendo tais contingéncias incluidas na obra/evento de arte por vontade do artista (o
burburinho da platéia em 4°33” de John Cage) ou a sua revelia, mas mesmo assim sendo
incorporadas por ele a obra (La mariée mise a nu par ses célibataires, méme de Marcel
Duchamp).® Por conseguinte, pode-se imaginar dois tipos de acaso, o programado e o
extemporaneo, sendo inimaginavel pensar numa obra/evento absolutamente livre do
acaso, ou que, de forma inversa, fosse completamente tributdria dele. Ha niveis

diferentes de acaso que interfeririam na obra/evento.

O cinema tradicional ndo estaria livre das “funcdes do acaso” — como nomeia Noel Burch
o elemento aleatério ou casualistico em seu livro Praxis do cinema. Ao contrario, o
“mundo das contingéncias vividas” (p. 141) deveria mesmo ser utilizado estruturalmente
nas artes em geral, comparecendo seja no momento de execugdo/realizacdo publica da
obra/evento (na performance, no concerto de musica, etc.), ou trabalhado antes de sua
execugdo/realizacdo publica, como um elemento como os outros (na pintura de Jackson
Pollock etc.).® Burch identifica no acaso um incontornavel elemento do cinema. O acaso
“estd, e sempre esteve, inteiramente em casa no cinema. Os cineastas tiveram que
aceita-lo, de qualquer jeito, desde o inicio” (1992, p. 135). E se o acaso faz parte do

cinema, é preciso conjuga-lo com alguma instancia programatica:

O material cinematografico é particularmente refratario a todos os
sistemas de pré-concepcdo. Serd que [, por isso,] é preciso renunciar,
como pretendem alguns, a qualquer nogdo de forma e de estrutura pré-
concebida? (...) Serda que a criacdo cinematografica deve ser sempre
empirica? Achamos que ndo. (BURCH, 1992, p. 147).

Por outro lado, o fildsofo Henri Bergson ja chamava a atengdo para a posigdo do vivo
(imagem subjetiva) em meio ao mundo material (imagens objetivas).” Para além da
previsibilidade do mundo material regido pelas leis imutdveis da natureza - onde toda
acao é respondida por uma reacdo imediata -, o vivo, conjunto sensério-motor,
estabelece um hiato afectivo (temporalidade no interior da matéria) entre a percepgao e
a acdo, tornando a reacdo mediata. E a propria passagem entre os dois regimes de
imagens segundo Bergson: do universo acentrado das imagens objetivas a ao ser vivo,

centro de indeterminagdo, de reagdo indeterminada a partir do nebuloso campo de



afeccBes que ocupa o intervalo entre a percepcdo e a acdo (1990). E nesse sentido que,
para além dos acasos nas condigGes externas a performance (a chuva em uma atuacgdo
que acontece no exterior) ou mesmo internas a atuacdao (um equipamento nao funciona,
ou funciona de maneira inesperada), podemos identificar uma casualistica na propria
atuacdo do artista que edita imagens e sons ao vivo: o performer é um centro de
indeterminacdo, ou, de uma forma mais especifica, um agente de indeterminacdo, que

atua segundo a casualistica prépria ao vivo.

Ha aqui uma grande diferenca com relacdo a montagem/edicao de um filme tradicional:
se, evidentemente, uma casualistica “assombra” o montador/editor de filmes
tradicionais, aqui cada trecho do filme que estd sendo montado poderd ser testado em
varias combinacbes possiveis entre as imagens e sons disponiveis até que uma
combinacdo seja escolhida como a “melhor” e incluida como parte constituinte do filme
finalizado. Em contrapartida, na edicao ao vivo o artista evidencia-se como agente de
indeterminacdo, sendo o resultado visto pelo publico ndo o “melhor” dentre uma gama
de combinacdes testadas (ou, se quisermos, “ensaiadas”), j@ que ndao ha espaco para
testes, mas a combinagdo (edicdo) “mais intensa” segundo uma conjungdo irrepetivel
que envolve performer, material imagético e sonoro a sua disposicdo, ambiéncia geral
(local, pessoas presentes) etc. E é a indeterminagdo das acdes a serem tomadas pelo
artista/editor que constitui-se como a casualistica intrinseca a edigdo ao vivo: o agente
de indeterminacdo (o performer) é um agente casualistico, em uma relagdo tensa entre a
vontade de coordenacao do artista e o clamor das imagens e dos sons por novas imagens

€ sons.

Do corpo

Na edicdo ao vivo de material audiovisual um corpo se faz presente de uma nova forma.
Nao que seja novidade a presenca de corpos ao vivo concomitantemente ao filme
exibido, particularmente no cinema silencioso: pianistas acompanhavam ao vivo os
filmes, executando uma trilha sonora; e no Japao, o benshi comentava a trama ou
mesmo “traduzia” os costumes de culturas estrangeiras ao espectador japonés enquanto
o filme era exibido (RICHIE, 2004). No entanto, mesmo que tais experiéncias guardem
um carater performatico, ndo encontramos nelas as mesmas conexdes corpdreo-mentais
que ha na edigdo ao vivo. Ha, aqui, mesmo que de forma anedodtica, uma mudanga na
relacdo do corpo no cinema (e, mais profundamente, na histéria do pensamento).
Acontece do corpo - tido como um obstaculo ao pensamento na tradicao filoséfica - ser
re-alocado no centro do ato de pensar. “'Dé-me portanto um corpo’: esta é a formula da
reversdo filosofica” (DELEUZE, 1990, p. 227).



O corpo ndo é mais o obstaculo que separa o pensamento de si mesmo,
aquilo que deve superar para conseguir pensar. E, ao contrario, aquilo em
que ele mergulha ou deve mergulhar, para atingir o impensado, isto €, a
vida. Ndo que o corpo pense, porém, obstinado, teimoso, ele forca a
pensar, e forga a pensar 0 que escapa ao pensamento, a vida. Nao mais
se fard a vida comparecer perante as categorias do pensamento, lograr-
se-a o0 pensamento nas categorias da vida. As categorias da vida sdo
precisamente as atitudes do corpo, suas posturas. ‘Nao sabemos sequer o
que um corpo pode’: no sono, na embriaguez, nos esforgos e resisténcias.
Pensar € aprender o que pode um corpo ndo-pensante, sua capacidade,
suas atitudes ou posturas. E pelo corpo (e ndo mais por intermédio do
corpo) que o cinema se une com o espirito, com o pensamento (DELEUZE,
1990, p. 227).

N3o é de hoje que o cinema tradicional pensa o corpo. Burch investiga o que chama de
temas de nao-ficcdo, cujo agenciamento deve ser ativo (diferenciando-se da
aproximacado “passiva” que seria caracteristica dos documentarios tradicionais, da escola
de Grierson, por exemplo) (1992). Haveria dois tipos de temas de ndo-ficcdo, o de
meditacdo (reflexdo sobre um tema) e o ritualistico, ambos tendo o corpo como objeto
central.®. O tema, seja ele meditativo ou ritualistico, deveria ser encarado ndo apenas
como um assunto (sujet), mas como um motivo, um tema (théme) ativo que inspiraria
os procedimentos formais do filme, sendo a prépria forma um “conteddo” em si. O podlo
tematico ritualistico seria composto pela ideia de ritual stricto sensu ou ampliada. Uma
chave semelhante propde Deleuze, onde a camera “montada sobre um corpo” definiria a
relacdo entre cinema e corporalidade. Deleuze identifica dois tipos primordiais de
situagdo dos corpos no cinema: ora a camera persegue o corpo em sua cotidianidade (os
ensaios filmicos de Andy Wahol, Eat (1963), Sleep (1963) etc), ora 0os corpos passam por
uma liturgia, um rito iniciatico, por uma “cerimonia” (cujos autores mais radicais atuaram
no movimento accionista de Viena, Glnter Brus, Otto Mihl, Hermann Nitsch e Rudolf
Schwarzkogler). No podlo cerimonial, seria preciso introduzir o corpo “numa gaiola de
vidro ou num cristal, impor-lhe um carnaval, um disfarce que dele faca um corpo
grotesco, mas também extraia dele um corpo gracioso ou glorioso” (DELEUZE, 1990, p.
228). Tomar o corpo em uma cerimonia ou liturgia profana ou mesmo sagrada, encerra-
lo em uma ritualistica estético-existencial, experimental: ndo seria esta a situacao do
corpo na performance em geral (inclusa a edicdo ao vivo)? Como afirma Phelan, a
“performance mantém um lago fundamental com o ritual. A missa catdlica, por exemplo,
€ a promessa ritualistica e performativa de nos lembrarmos e de ensaiarmos a morte do
Outro” (1998, p. 179). E a posicao, justamente, do corpo do artista/editor de imagens e

sons, tomado em meio a ritualistica da apresentacgdo ao vivo.

Como se porta esse corpo a frente de seu equipamento, fazendo da edigdo performativa

seu gesto de criacdo por exceléncia? Ele opera os instrumentos, interface informatica ou



mesa de edigdo, de forma semelhante a de L. B. Jeffries, personagem interpretado por
James Stewart em Rear window (Janela indiscreta, 1954), de Alfred Hitchcock. Jeffries é
um fotégrafo ao qual, estando momentaneamente privado de locomocdo (ele convalesce
de sua perna quebrada), ndo resta outra atividade além de xeretar a vida de seus
vizinhos. Uma anomalia de movimento o acomete, caracteristica de varios outros
personagens do cinema de transicao entre o periodo classico e o moderno. Essa anomalia
expressa algo bem maior, uma crise sensério-motora de todo o cinema clédssico baseado
na acdo (DELEUZE, 1985).° Aos poucos, tal crise propiciard o surgimento de novas
poténcias, imagens e signos no cinema que indicardo o aparecimento da imagem-tempo
sobre o desmoronamento do esquema sensorio-motor caracteristico do cinema da
imagem-movimento (DELEUZE, 1990).1°

O que surge no cinema moderno, do ponto de vista do corpo, em substituicdo as agbdes?
O gestus. A nocao de gestus foi criada por Bertold Brecht para dar conta de uma
instancia das posturas e atitudes em seu alcance social, para além da simples
gestualidade, mas também além da trama desenvolvida e do assunto tratado pela peca.
O gestus brechteano é eminentemente social, expressa as redes de conexdes sociais que
animam a gestualidade. Interessa-nos aqui ndo a nogao brechteana, mas a torgao
colocada em jogo por Deleuze, para quem o gestus, sendo social e politico, também é

estético, metafisico etc. O que importa é:

o vinculo ou o enlace das atitudes entre si, a coordenacdo de umas com
as outras, mas isso sé na medida em que ndo depende de uma historia
prévia, de uma intriga preexistente ou de uma imagem-agdo. Pelo
contrario, o gestus é o desenvolvimento das atitudes nelas proprias, e,
nessa qualidade, efetua uma ‘teatralizacdao direta dos corpos,
frequentemente bem discreta, j@ que se faz independentemente de
qualquer papel (DELEUZE, 1990, p. 231).

E assim que o artista/editor que faz sua performance audiovisual ao vivo, ao ndo estar
enredado em grandes acbes, mas operando por gestos (gestus) funcionais, foge a
imagem-agdo. Nesse sentido, o corpo do performer ndo é um simile do corpo do editor
que se levantou de sua cadeira na ilha de edicdo e foi para o palco - embora faga
referéncia, por sua atividade, ao montador solitario frente a antiga moviola -, estando
muito mais préoximo da imagem de um corpo que saltou da tela para o palco, do corpo
liberto das agdes que o cinema classico |lhe impunha, e que montou sua prdpria
ritualistica, sua cerimobnia estética. E aqui novamente reencontramos uma imagem-
tempo, ja que a “atitude do corpo é como uma imagem-tempo, que introduz o antes e o
depois, no corpo, série do tempo; o gestus, porém, ja é outra imagem-tempo, ordem ou
ordenacao do tempo” (DELEUZE, 1990, p. 234).



N3o mais a cdmera montada sobre um corpo (cotidiano, cerimonial, ritualistico etc.), mas
um corpo que se vale de sua extensao tecnolégica, extensdo ao mesmo tempo material e
mental, onde um gestus fundamental estd em jogo na realizagdo do homem-maquina-
pensante em meio as velocidades variadas e forcas de interacdo (entre o corpo e a
imagem na tela, a aparelhagem disponivel, os softwares e hardwares de manipulacdo de
imagem e som, o publico presente etc.). Um corpo cuja duracao, enfim, encontrou um

duplo na duracao coincidente do filme que é editado ao vivo.

Do cérebro: consideracoes finais

Resta-nos um ultimo passo, o cérebro. O mundo material € composto por imagens, como
nos diz Bergson em Matéria e memdria. Sendo nosso corpo, como parte do mundo
material, igualmente imagem, o cérebro nada mais seria do que uma imagem entre
outras, nao cabendo procurar nele as imagens do mundo, como se fosse um arquivo de
fotografias ou uma filmoteca imaterial. O cérebro e todo sistema nervoso comporiam o
grande arco de captacao dos movimentos do mundo material e posterior devolucao dos
movimentos ao mundo material, tendo sempre por finalidade a acdo sobre a matéria. E
por isso que a percepcao ja seria acdo em germe, todo o conjunto sensério-motor agindo
conforme uma economia da utilidade e da necessidade (BERGSON, 1990). Como anota
Jacques Ranciére, o cinema para Deleuze - de inspiracdo bergsoneana - é a grande
empresa de devolugdo das coisas as coisas, das imagens as imagens, apds a captura das
imagens empreendida pelo cérebro para que cumprissem um determinado fim, segundo
uma utilidade. Dai, anota Ranciére, o lugar fundamental de Dziga Vertov no sistema
criado por Deleuze para o cinema (RANCIERE, 2005): é Vertov “montador” quem
promove, ainda na imagem-movimento, a mais bem sucedida e licida devolugdao das
imagens a elas proprias, todo o programa materialista de Vertov segundo sua teoria dos
intervalos (GRANJA, 1981).

A centralidade do cérebro no esquema sensorio-motor ndo o exime de sua relagdo
intrinseca com o corpo, ao contrario: o cérebro, centro distribuidor de agbes, é parte do
corpo, assim como no corpo é criada tanto a obrigagdo de pensar, quanto a fissura do
pensamento enquanto pensamento. Mas é justamente pela fissura do pensamento que o
esquema sensoério-motor se mostra inadequado para um pensamento intersticial, onde o
gestus do corpo substitui as necessidades da acdo. E como impoténcia que o pensamento
se apresenta a si. E é por isso que as questdes do cérebro e do pensamento s6 podem
ser abordadas de maneira direta por Deleuze somente na imagem-tempo: ndo
perfazendo um Todo como interioridade do pensamento que procedesse por associacdes

(metaforas e metonimias) e relagdes comensuraveis (Eisenstein foi o exemplo mais



emblematico no cinema), mas promovendo a emergéncia dos intersticios da imagem, dos
cortes irracionais e incomensuraveis que subordinam os constantes re-encadeamentos de
imagens literais e independentes entre si (como mensurar imagens autbnomas cujos
cortes ndo-localizaveis as separam antes de uni-las?), € na imagem-tempo que o
pensamento pode se apresentar como impoténcia (toda a série dos realizadores
modernos que identificam as fissuras do cinema como intrinsecas a essa maquina
pensadora do mundo). Nova instancia do pensamento, onde pensar é pensar o proprio
surgimento do pensamento, tendo como norma de funcionamento o constante re-
comecar e re-encadear-se, jd que perdeu-se o Todo englobante que unia toda a cadeia
dos pensamentos em um Unico fio. O pensamento vé-se, assim, frente ao impensavel
(DELEUZE, 1990).

Devo pensar o nascimento abortado de meu pensamento. E se o pensamento tem tanto
a ver com a criacdo, é justamente porque a criacdo é tanto libertacdo quanto luta contra
resisténcias (a resisténcia a pensar, o conforto da clausura dos clichés etc.). E no préprio
pensamento que surge a maior resisténcia, os maiores impedimentos e inibicdes. O corpo
(isto é, o corpo desligado das imposicées da acdo) ndo pensa, mas faz pensar, forca o
nascimento do pensamento, j@ que nossa atengdo e nossa crenga se voltaram para o
corpo em um mundo onde ja ndo mais haveria grandes missGes ativas. Um corpo, a
imanéncia do corpo: foi o que nos restou - o que ja é motivo suficiente de jubilo. E é da
urgéncia/resisténcia do corpo que detém o pensamento, fissurando-o, mas que também,
pela propria fissura que |he é constituinte, nos lanca o desafio de pensar, é que surge a
esperanca da tela, da tela onde surgem as imagens, do que nela é projetado ou do que

nela é eletronicamente composto.

A tela sempre foi o cérebro do cinema, mesmo que Vertov afirme seu método como o
“olho da cdmera”. E se em Vertov - como, de resto, em todo o cinema tradicional - a
tela exibe o pensamento composto da mesa de moviola como um “jogo fechado”, na
edicdo ao vivo de imagens e sons, na criagao em tempo real do audiovisual, assistimos
(idealmente) a composicdao de um pensamento em ato. Sendo ao vivo e operacionalizado
por um agente de indeterminacdo a partir de um programa, mas passivel de ser
atravessado por toda espécie de casualistica, um ato de pensamento disjuntivo e que
procede por re-encadeamentos constantes pode ser dar como verdadeiramente criador,
surgido de uma nova maquina-pensante, um “cérebro tripartite” composto pelo conjunto
performer/aparato tecnoldgico/tela — um ato de pensamento ritualistico cujo fim é o de
nos devolver as imagens (numa retomada dos procedimentos materiais de Vertov) e nos

restituir as imagens (as imagens que somos), sejam estas captadas do mundo fisico,



material, ou compostas a partir de softwares. No fundo, sabemos que novos cérebros (e
ha toda uma tipologia cerebral surgindo nesse inicio de século XXI) sdo apenas

promessas. Mas, as vezes, é o que basta.
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Notas

1 O conceito de transcinema e os textos reunidos na coletdnea de mesmo nome organizada por Katia Maciel
apontam para as mais variadas experiéncias audiovisuais onde a “situagdo cinema” institucional é expandida,
englobando dominios como o das artes plasticas, por exemplo.

2 Ha também a criacdo em tempo real de audiovisual envolvendo filmagem ao vivo, acarretando um novo
elenco de problemas. Ndo consideraremos esse ambito neste trabalho, atendo-nos a edigdo ao vivo.

3 Notadamente, as concepcdes tedricas de André Bazin em favor da sustentacdo da cena sem cortes, tal como
se da em Orson Welles e no Neo-Realismo italiano (1991); e, em Christian Metz, a denuncia da intencdo do
antigo cinema (na figura de Eisenstein) em construir significacdes linguisticas por justaposicdes metaféricas
(montagem dialética) (1972).

4 Conceito trabalhado em Mil platés (v3), de Deleuze e Guattari.

5 A noiva despida por seus celibatdrios, mesmo, também conhecida por O grande vidro, tem uma trajetéria
modelar a esse respeito. Desenvolvida desde 1915, é finalizada por Duchamp em 1923. A obra foi exposta pela
primeira vez em 1926, quando sofre um acidente, tendo sido trincada a grande placa de vidro que a compde.
Duchamp resolve incorporar o vidro quebrado como parte constituinte da obra.

6 Apesar de seu partido em prol da incorporagdo do acaso no cinema, Burch ndo vé o conceito de “obra aberta”
(ECO, 2001) como praticavel no cinema de entdo. Praxis do cinema veio a publico pela primeira vez em 1969,
talvez por isso Burch ndo o considere como particularmente afeito ao cinema, situagdo que se modifica
completamente com o aparecimento da edigdo ao vivo. “(...) Se no cinema as ligagdes com o verdadeiro acaso
podem ser proveitosas, a forma aberta é hoje totalmente irrelevante [no cinema] perto de seus verdadeiros
problemas” (BURCH, 1992: 144-145).

7 Para o Bergson de Matéria e memdria, tanto o mundo material objetivo, quanto as instancias subjetivas do
ser vivo (percepgoes, afecgdes etc.) sdo imagens.

8 Burch identifica as raizes do tema ritualistico de ndo-ficcdo no cinema experimental dos 1920, particularmente
nos filmes de Man Ray e Hans Richter. Seu primeiro desenvolvimento mais acentuado se daria na vanguarda
californiana (1940-1955) de Curtis Harrington, Maya Deren, James Broughton e Sidney Peterson, mas,
principalmente, nos filmes de Kenneth Anger, Fireworks (1947) e, particularmente, Inauguration of the
pleasure dome (1954). Outros exemplos citados por Burch sdo: Blue Moses (1962, Stan Brakhage, ao mesmo
tempo meditativo e ritualistico), Heaven and Earth Magic (1962, Harry Smith) e Chumium (1964, Ron Rice).

° Tema do ultimo capitulo de A imagem-movimento: A crise da imagem-acéo.

% Tema de todo o livro A imagem-tempo.
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