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O uso abusivo de algumas nogdes ao longo do tempo esvazia o sentido
da situagdo, obra ou objeto nomeado. Analisar os diferentes discursos revelam
como, historicamente, certas nogoes sdo apropriadas por grupos com diferentes
projetos politicos. E comum tanto em longos periodos histéricos, como em épocas
determinadas, o uso abusivo de conceitos ou nocdes. Isso decorre, entre outros
motivos de modismos e, também, é claro, de interesses politicos escusos os
mais variados (sejam eles escusos ou legitimos). O historiador Edgar de Decca,
em O siléncio dos vencidos, traz uma andlise inquietante ao recuperar os usos
da nogao de revolucao. A mesma prestou-se ao longo da histéria para se referir
tanto a golpes de estado como a Revolugado de 64, quanto a utopias de mudancas
da ordem social com implicagdes na cultura e regime politico vigente como a
Revolugdo Russa. Se a imprecisdo, neste exemplos, tem motivagoes ideolégicas,
outras menos complicadas em termos de projeto social tampouco conseguem
nomear seus objetos.

Nos ultimos vinte anos ha uma profusdo de experiéncias audiovisuais que
se utilizam de procedimentos criativos semelhantes para a realizagdo de pegas
audiovisuais com objetivos diversos. A titulo de exemplo mencionamos trabalhos
produzidos a partir de imagens de filmes, de programas televisivos, de video-
games, de albuns de familia, entre outros. Sdo denominados colagem, remix,
mash-up, filmes de arquivo. Nestas experiéncias os nomes referem-se a matriz da
qual foram apropriadas as imagens e os sons. Tem em comum a combinacdo de
bancos de dados. Mas ndo pertencem a um género, o que evidencia o cruzamento
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de fronteiras e a dificuldade, se ndo inutilidade, de procurarmos circunscrever
estas formas expressivas a nichos especificos. Os pesquisadores de documentdrio
sdo os que melhor tem sistematizado o repertério audiovisual criado a partir de
imagens encontradas — alids, outra denominagao para este processo, no inglés
found footage. Visando escapar das ciladas dos géneros tomam, a idéia de filme-
ensaio para a analise de filmes em primeira pessoa ou sobre temas variados.

O objeto deste artigo é o que se convencionou chamar de “ao vivo”. Ao
contrario dos filmes de montagem acima mencionados, sdo experiéncias poéticas
de arte e comunicagao que, apesar da diversidade, foram reuniadas sob um
mesmo rétulo. As mesmas sdo produzidas e/ou exibidas pela televisao, pela
internet, por dispositivos méveis, em jogos (games), nos teatros e acontecimentos
em estadios ou casas de espetaculos. Haveria um denominador comum nas
experiéncias “ao vivo” produzidas a partir de distintos meios de exibigao e
materialidades de producao? Em principio a presenca em ato do realizador.

Mas qual é sua acao? Como cria, manipula e combina os dispositivos técnicos
extensores de bragos, maos e principalmente de conceitos audiovisuais?
Esperamos ao longo do texto trazer algumas respostas as indagagdes ora iniciadas.

O discurso sobre a ndo especificidade do cinema, do video, da TV e outros
produtos audiovisuais - sejam eles artisticos ou ndo — é outro lugar de nogoes
genéricas. Por um lado, trazem o ganho de permitir um pensamento transversal
sobre distintos meios, por outro esvaziam leituras criticas ou analiticas de meios
distintos. Pela aproximagao de linhas de forca arqueolégicas, sao conceitualizados
trabalhos audiovisuais sem os devidos aportes tedricos para o conhecimento das
propostas em questdo. O surgimento do cinema recoloca problemas filos6ficos
relativos ao tempo e espaco. O cinema ganha corpo como objeto para se pensar
temas caros a filosofia como a permanéncia, o devir, a memaéria em relacao
a materialidade e imaterialidade de suportes. O cinema em particular, e o
audiovisual, crescem como campo de investigacao. Mas, ficamos carentes de
leituras sincronicas com as marcas de cada tempo, com questdes tedricas sobre o
fazer contemporaneo a sua época.

Nosso investimento analitico ndo estd pautado na demarcagao de campos
do fazer irreconcilidveis, pelo contrdrio, procuramos circunscrever aspectos das
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poéticas que se repetem no tempo, mas com novas acepgdes em alguns casos.
Vale lembrar o entendimento da imagem como lugar de passagens em Raymond
Bellour, do cinema como forma que “reinventa o dispositivo cinematografico” em
André Parente (2009: 23). Estas leituras evidenciam o cruzamento de estratégias
discursivas e dispositivos, incluindo na teoria cinematogréfica experiéncias
marginalizadas por modelos narrativos hegemdnicos. Mas ndo estao preocupados
em destacar a singularidade técnica, discursiva e dos trabalhos como um todo.
Bellour (2009: 93-96) enfatiza no contetido da imagem (em seu poder de
proporcionar deslocamentos e perda de referenciais), um ponto de aproximacao
entre trabalhos artisticos. A partir da bruma do filme Identificacao de uma Mulher,
do cineasta italiano MIchelangelo Antonioni, e da instalacdo Horror Vacui, da
artista belga Ann Veronica Janssens, vé no enderegcamento ao publico o ponto de
aproximagao entre os trabalhos. E na primazia do visivel, como poténcia produtora
da perda de referenciais, que se assenta a semelhanga, ou melhor, a aproximacao
entre Janssens e Antonioni. Mas as certezas sobre a similaridade das obras é
questionada em seguida, uma vez que, segundo Bellour, h4 diferencas notaveis
entre o formato instalacdo e o dispositivo cinematografico.

Horror Vacui, de Ann Veronica Janssens



Este preambulo, que ja se alonga em demasia, procura questionar lugares de
conforto para o entendimento da complexa realidade de trabalhos a que somos

_ submetidos diariamente. Ou seja, nem as leituras compartimentalizadas, onde
patricia moran  cada forma expressiva tem um lugar seguro e Gnico, nem as generalizantes, onde

se apagam as singularidades, sao suficientes para dar conta dos problemas aqui
teccogs  propostos. As generalizagdes, preocupacao central deste artigo, promovem o
n.6,307p,  apagamento da diversidade. Como a bruma citada por Bellour, criam um quadro
jan.-jun, 2012 nebuloso e de indistingao sobre trabalhos que podem ter tragos em comum. Ao fazé-

lo, ndo conseguem responder a suas estratégias sensiveis. Entendemos estratégias
sensiveis como o processo de constituicao do sentido e das dimensdes da obra nao
circunscritas ao entendimento estritamente racional. Como salienta Muniz Sodré,
trata-se do “lugar singularissimo do afeto” (2006: 11), produtor de sentidos e/ou
de sensacOes anteriores a significacdo. Para ele, sao processos que valem por sua
intensidade performativa. Os contetidos tornam-se indiferentes, estao aquém ou
além dos conceitos.

Nao pretendemos aqui esgotar essa discussao. Nestas primeiras notas
buscamos problematizar o tratamento uniforme e confortavel de trabalhos
distintos. Algumas vezes proximos nas proposicoes de sentido, outras no seu
esvaziamento. Semelhantes nos dispositivos técnicos e ao adotar a combinagao
de bancos de dados como acao significante com resultados expressivos
bastante diferentes. Relagcdo entre as artes sempre havera, a semiética e literatura
comparada nos deixaram um legado consolidado sobre a correspondéncia entre
as artes como a mdsica, a danga, a poesia, a prosa e claro, o audiovisual. O
movimento, a constru¢ao de tempos harmonicos ou ndo, as figuras de linguagem
como a metafora e metonimia, a producao e apagamento do sentido podem
ser pontos de partida para a analise de distintas formas artisticas. Cabe a n6s
no momento em que a nogao de novas midias ja é velha, no momento em que
assistimos diariamente novos meios repetindo, ou “remediando”1 velhos meios,
enfrentar em velhas nogdes como “ao vivo”, um dos representantes deste processo
incessante de emergéncia do mesmo e do outro.

A realizacdo de espetaculos ao vivo era uma condicao do teatro e da musica,

I3 antes de surgirem suportes para o armazenamento de imagens e sons. A televisao
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como meio técnico de transmissdo coloca novos problemas e realidade. Passa a
ser possivel a exibicdo de imagens e sons no momento em que estes acontecem.
A presenca fisica deixa de ser condigao para se acompanhar um acontecimento
em primeira mao, como valoriza o jornalismo. A idéia de “ao vivo”, no senso
comum, evoca o frescor dos fatos, a simultaneidade entre a emergéncia de um
fato social e sua presenga imagética em outro lugar, seja ele da cidade ou do
mundo. A ubiqiidade deixa de ser privilégio dos deuses, a vida em sociedade
pode ser presenciada em mais de um lugar. A transmissao oferece um palco
internacional ao acontecimento local, o aqui e agora merece a corruptela alhures
e agora em diferentes fusos. A traducdo do francés de ao vivo indica como estes
processos de mediacao implicam, também, no apagamento da mediagdo de
sujeitos e técnicas no que denomina “transmissdo direta”. Neste caso, ha uma
relacdo fenomenolégica de continuidade entre os acontecimentos e o publico.
Em portugués simples o direto, o “ao vivo” suprime mediadores sociais e técnicos.
O publico é uma espécie de testemunha, presencia o desenrolar das narrativas
jornalisticas ou ficcionais “em direto”. Assim, um dos pressupostos encarnados nos
nomes “ao vivo” ou “em direto” é o desaparecimento da mediagao.

Se as nogdes “ao vivo” e “em direto” para a transmissdo televisiva sugerem
o apagamento da mediacdo, como muito bem colocou Umberto Eco, o
acontecimento é um constructo pois ndo vemos nunca a “representacao especular
do acontecimento, mas a interpretagao” (1972: 182). A transmissao direta é
resultado de uma condicdo técnica no surgimento da televisdo. Curioso lembrar
que o armazenamento de imagens a serem transmitidas pela televisao esteve
atrelado a tecnologia cinematografica, em sua origem com o kinescope (Auslander.
2008:13). Este aparelho reproduzia imagens em movimento impressas e, assim,
permitia a reproducdo de imagens e sons. Posteriormente, o filme reversivel, uma
pelicula mais sensivel sem negativo, serd o suporte para o armazenamento e a
transmissao televisiva. Enquanto a ficgao produzida pela TV e espetaculos musicais
aconteciam nos esttdios e eram transmitidos ao vivo, a publicidade e o jornalismo
lancavam mao do filme, este dltimo também saindo a rua. O advento do videotape
modifica este panorama, ao baratear e simplificar o processo de armazenamento e
transmissao de imagens e sons. Se a “situagdo ao vivo” resulta de opgdes, ou falta



Galvao Bueno: o comentario ao vivo é uma das
modalidades de transmissao em tempo real comuns
na TV

de opgodes, técnicas e financeiras ao longo da histéria, hoje
confunde-se com a televisao, transformando-se em “modelo
para a programacgao” (Machado. 1999: 126). A transmissao
ao vivo, ou sua atual emulagdo em programas de auditério
e sitcoms reduz os custos de pés-producdo. O corte nas
imagens coincide com a agao dos personagens ficticios ou
sociais. Em algumas emissoras de TV é a alternativa para se
manter extensa grade de programacao, ja as grandes redes
ocupam parte significativa da programagao com programas
ao vivo. Resumindo, a nocao de ao vivo na televisao

teve implicagdes técnicas e econdmicas, e ainda hoje é
identificada com este meio. Mesmo sendo resultado de
escolhas de como se abordar os fatos transmitidos, ainda é
vendida pelas emissoras como indice de verdade.

Estd na improvisagao uma das perspectivas mais
estimulantes do ao vivo. O diretor de televisao inventa o
evento no momento em que ele acontece. Estes dois aspectos
que marcam a televisdo trazem a proximidade e separagao
entre artes contemporaneas ao vivo e a TV. Em performances
ao vivo criadas por VJs ou artistas em geral, ndo ha evento a
ser captado, a ndo ser quando em espetaculos a camera fica
aberta. O “ao vivo” refere-se a combinagao e manipulagao
de bancos de imagem.
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Experimentos e experiencias

Continuaremos a mencionar a transmissao televisiva a titulo de comparacao
entre a transmissao ao vivo pela TV e as performances audiovisuais com
manipulacdo de imagens ao vivo realizadas em shows ou teatros. As primeiras
apresentacdes adotaram a estrutura técnica da televisao como modelo. Eram
realizadas diante do pdblico, mas a nocao de “ao vivo” é fragil para responder as
proposicdes poéticas criadas nestas condi¢des materiais.

Foram os VJs nas pistas de danca os grandes inventores de uma cena que, ao
se ampliar e re-inventar ao longo dos anos, também ampliou o ambito do que se
entende por “ao vivo”. Com discurso esotérico, e propondo situagdes associativas
sem enredo a elas associado, os VJs ocupavam clubes como complemento das
festas. Em uma mistura de discurso xamanico e psicanalitico, pretendiam produzir
imagens visiveis capazes de chamar imagens do inconsciente (no que retomavam
o vocabulario da Visual Music, como desenvolvido nesta edicao de TECCOGs
nos artigos de Sandra Naumann). A aparente ingenuidade sobre o imediatismo de
processos associativos tem uma filiagdo com alguns discursos surrealistas calcados
na critica a uma racionalidade pautada no desenvolvimento actancial dos fatos e
em argumentos teleolégicos. A critica a narrativa em geral desconsidera narrativas
audiovisuais inquietas e inventivas. Essa recusa de enderecamento vago envolve
opgoes subjetivas, cuja discussdo nao interessa estender, no momento.

Como vimos, as primeiras experiéncias de festas em clubs e nas raves adotam
o discurso herdico, relacionado a negacao de uma racionalidade genérica. Este
entusiasmo e postura pro-ativa pode ndo traduzir uma acao coletiva organizada
a partir de um programa e objetivos comuns. Sem sistematiza¢ao conceitual
clara, sinalizam um modus operandi contemporaneo. Diferente da clareza das
vanguardas artisticas histéricas, sobre os projetos artisticos que pretendiam
questionar, aqui a negacao funciona como uma espécie de afirmacao as avessas.
O alvo do discurso critico proposto €, em Gltima instancia, uma reivindicacao de
espago. Mesmo em se tratando de uma defesa de inclusao da imagem nas festa, o
que em principio ndo parece significar problema ou representar qualquer grande
causa artistica ou de entretenimento, a inclusdo dos VJs exigiu trabalho para se
fazer valer. Digamos que, nos primeiros tempos, houve algo como uma ocupagao
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dos circuitos existentes. Com remuneragao pouco significativa, ou nenhuma, os
VJs conquistavam espaco usando seu préprio equipamento. A configuracao técnica
do equipamento utilizado era doméstica (os video cassetes sem mixer usados pelo
V] Alexis no final dos anos 90 nas raves de Brasilia) ou seguiam a configuracao
utilizada na televisdao (mesas de corte e mixer para transmissao ao vivo).

O diretor de TV da Rede Globo Jodele Lacher, integrante e idealizador do
Azoia Lab, laboratério de criagao de artes visuais e multimidia, segundo definicao
do grupo, comeca em 2001 a promover uma Jamm TV na Fundicao Progresso, no
Rio de Janeiro. Diretor de clipes do Fantastico, e de shows musicais transmitidos
ao vivo pela TV Globo e pelo Multishow, Jodele passou a realizar um trabalho
que lhe era familiar: cortar ao vivo, e misturar (mixar) imagens. Em algumas
apresentacdes, a camera aberta ao publico e conectada a mesa transformava a
prépria festa em imagem a ser projetada. O coletivo Media Sana de Recife, foi
o grupo que melhor lancou mao da camera aberta, também conhecida como
transmissdao em circuito fechado. Comega a se apresentar em faculdades e nas
ruas, no inicio deste século, explorando a midia como matéria, fazendo dela a
principal questao de seus espetdculos. A partir de imagens e sons da televisdo, em
um procedimento por eles chamado meta-reciclagem, mesclam imagens da midia
e sobre a midia, com imagens e sons do publico presente. Apelam ao puiblico
com a repeticao de trechos de falas criticas sobre a TV, apropriadas de programas
como o Observatério da Imprensa de Alberto Dines. A discussao proposta
pelos programas é complementada por intervengdes como frases e grafismos, e
insercoes do préprio publico, chamado a se colocar “em tempo presente”.

As experiéncias brasileiras inaugurais acima mencionadas adotam uma
configuragdo técnica herdeira da transmissao televisiva ao vivo (algo semelhante
com o surgimento da cena V) novaiorquina, conforme discutido no artigo de Bram
Streckwiks, nesta edicao de TECCOGs). Mesa de corte, camera e imagens e sons
de arquivo sdo o tripé de qualquer transmissdo. Ainda hoje a utilizacdo de material
pré-gravado na TV € necessaria, inserts de comerciais e dados alusivos a histéria
dos acontecimentos transmitidos sdo freqlientes. Nos cobertura televisiva de shows
musicais interessa ao telespectador a banda e seus idolos. Um diretor experiente
e bem remunerado como Jodele se interessa em pilotar um VJ set, em participar
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Jodele Larcher apresenta seu set no VideoAtaq: ele também foi
curador do evento, realizado no Solar do Botafogo
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em eventos mau remunerados, apesar de promovidos por corporagoes, pois neles
tem maior possibilidade de experimentar. De usar imagens de seu interesse e nao
de pensar o ao vivo como cobertura do show, como producao de um ritmo dado
pela banda. Paradoxalmente, o V) ainda sera uma segunda figura da apresentacao.
Mesmo em eventos corporativos, a imagem esta a reboque do estilo musical
tocado2. F um paradoxo, ja que a live performance dos VJs, mesmo atrelada ao D)
e respondendo a ritmo e evolucdo impresso pela musica, permite maior liberdade
de criacdo ao realizador do que a transmissao televisiva. Umberto Eco ja havia
chamado a atengao para este aspecto da poética ao vivo da TV, onde “a esfera de
autonomia apresenta-se, muito mais escassa, e € menor a plenitude artistica do
fendmeno” (1972: 186).

Em termos de poética, outro ponto a distanciar as performances e transmissao
ao vivo é o tempo morto. Ele ndo existe na pista. Ou, quando existe, é incluido
de forma intencional parte integrante da apresentacdo. O tempo morto é uma
expressao sobre os momentos da transmissao do acontecimento ao vivo em que
a acao televisionada nada tem a mostrar, quando ha momentos de suspensao.

Se a transmissdo é de um acontecimento politico — por exemplo a posse de

um presidente — o carro trazendo o/a presidente pode demorar para chegar. Ao
chegar, percorre o espago enquanto faz dos acenos para o piblico um momento
de confirmagdo, mas ainda espera, sobre o futuro pronunciamento. O publico
espera do politico um discurso. Entre comprimentos a convidados internacionais
e desfile entre salas, dilata-se o tempo a espera do bolo da cereja: o discurso
publico. O mesmo vale para o futebol, quando a bola para e um atleta é retirado
por haver se contundido. Sao dois exemplos de tempo morto. Na transmissao

de espetaculos musicais, caso haja a apresentagao de apenas uma banda,

havera tempo morto apenas até o inicio do espetdculo. Nesta oportunidade, fitas
previamente gravadas e editadas com histérico da banda sao utilizadas. Caso
estejamos em um festival com diversas apresentagao, a troca de bandas é o lugar
do tempo morto, preenchido por comerciais, fitas ou entrevistas ao vivo com
artistas e publico. Como foi dito acima, para os VJs ndo hd tempo morto. Para a
performances ao vivo a rarefagdo de acontecimentos da imagem e as pausas, sao
discursivas ou de destruicdo do discurso.
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O encantamento de Eco pela transmissao ao vivo esta em sua abertura ao
imprevisto, na possibilidade constante da emergéncia do descontrole da vida
em oposicao ao controle de narrativas previamente editadas. A vida escapa aos
roteiros desejados pelas emissoras, a programacao e controle dos fatos sociais.
Outro aspecto relevante para o autor é como “tentativa de realizacao e resultado
identificam-se quase que completamente” (1972: 186). A construcdo da narrativa é
simultanea aos acontecimentos.

Quando as performances operam com cameras abertas, ha semelhangas de
procedimentos em relagdo a transmissdo ao vivo. Mas, diferente das exigéncias aos
diretores de TV, os VJs ndo devem seguir nenhum roteiro. Eco destaca que repertdrios
da transmissdo ao vivo sdo impostos pelos acontecimentos. Nas performances,
eles sdo definidos pelo realizadores. Como vimos ao mencionar o Media Sana,

a camera aberta capta o publico para ser mesclada a uma narrativa prevista pelo
projeto do grupo, pelas questdes a serem discutidas. Além da maior liberdade de
contetido, o publico é ao mesmo tempo espectador e imagem. Alimenta a extensao
de cada trecho exibido, de cada frase dita com sua resposta. O ao vivo da televisao
desconhece o publico alvo, o da performance vive dele como imagem e como
resposta. Acontecimentos sdo transformados em eventos. Entendemos aqui evento
como uma marcagao do tempo: “this is happening, this is taking place” define Mary
Ann Doane (2002: 140). Mesmo quando o sentido seja inassimilavel no momento
em que se da. Nesta situacdo, em que as imagens sdo geradas e transmitidas em
tempo real, para um publico que é ao mesmo tempo objeto da imagem e sujeito da
recepcao, o sentimento de se pertencer a um evento compartilhado tem no ritmo do
espetaculo como um todo um dos pontos de ancoragem.

A camera aberta também é usada como lente de aumento de volumes, formas
e texturas. Ela revela mudancas da matéria dificeis de serem percebidas sem a
mediagdo do zoom. Um exemplo é trabalho do Laborg, em que liquidos com
cores e espessura variadas sao misturados diante da camera. Pouco codificadas, as
imagens captadas nestas condi¢des sdo irregulares no seu apelo ao piblico. Como
estdo se dando ao vivo, podem permanecer apenas como misturas de cores, sem
qualquer apelo. Eventualmente, ganham poténcia ao chamar a tensao da matéria
para o quadro. Uma gota explode, gotas parecem disputar espaco (pela diferenca



Trecho de Os mistérios de Picasso, de Henri Clouzot
http://www.youtube.com/watch?v=Lu8kpuHNAZzE

de sua matéria, agua e 6leos, por exemplo, resistem a fusdo).
E, em funcdo da maior quantidade de um material ou outro,
presenciamos uma luta sem vencedor.

Live painting, ou pintura ao vivo é o nome deste
procedimento em que um desenho acontece diante de nosso
olhos. Neste caso, a qualidade do pintor, o seu tempo diante
da superficie sobre a qual pinta, e as mudangas pelas quais
o desenho passa, até ganhar a forma final, funcionam como
revelacdo. O que se revela sdo os caminhos e descaminhos
da forma. Aqui, vale a nocao de testemunha. Presencia-se
a construgao do desenho. A interface3 utilizada para se
desenhar é um capitulo a parte, um elemento relevador
neste processo. Diferente do desenho em papel, tela, parede
ou outra superficie na qual a imagem ficard impressa, aqui
o trago torna-se um lugar de passagem. As formas e cores
produzidas ndo ficarao impressas. Elas serdo projetada e,
depois, vao desaparecer. Este tipo de imagem efémera s6
existe para a projecao. A espessura e textura do pincel pode
mudar ao longo do desenho, quando apagado, ndo deixa
marcas visiveis. V] Suave é o realizador brasileiro que mais
explora este recurso.

O cinema classico ja nos presenteou com momentos de
grande beleza em trabalhos como O mistério de Picasso, de
Henri Clouzot, e Villa Santo Sospir, de Jean-Cocteau. Ambos
almejam mostrar pinturas ao vivo. No primeiro, Clouzot filma
o amigo Picaso, no segundo Cocteau é ao mesmo tempo
diretor e pintor. A qualidade incontestavel dos pintores,
inclusive Cocteau, reforca o espeticulo, produz uma
espécie de epifania. Mas estamos diante de acontecimentos
montados. Assistimos a melhores momentos de grandes
artistas e momentos da pintura sem corte, onde o processo
como um todo se d4 em tempo real, mas nio ao vivo.
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Misturas de banco de dados

Na mixagem sem camera € a escolha do banco de imagens a ser utilizado e
os efeitos nela impressos que acontecem diante do publico. Estamos ampliando
a nogao de ao vivo, incluindo na mesma a presenca do publico in loco. Nao
se presencia qualquer fato exterior ao banco de dados. Sao as escolhas das
associagdes propostas a partir da imagens escolhidas que configuram o ao vivo.
Mesmo nestas condicdes, ha margens para a erupcao do imprevisivel. A mesma
recai no VJ e sua ousadia de escolher imagens provocativas. Como hoje impera
um falso moralismo e zelo pelo bem estar das corporagoes, provoca-se com
poucas misturas (remix). Se os imprevistos, surpresas, ou “elementos de suspense”
privilegiados por Arlindo Machado (1999: 141/151) ao tratar da transmissao ao
vivo envolvem principalmente questdes de estado e tragédias, no ambito das
corporagdes a tolerancia é mais estreita. A adequacao ao evento implica em se
abracar um moralismo, pois imagens da midia ndo cabem nos shows. Figuras
da cultura de massa sdo consideradas intocaveis. No Skol Beats de 2002,4 “ao
firmarem contrato com a corporagao os VJs tinham o compromisso de nao abordar
temas como sexo, politica, religido e drogas. O coletivo Embolex foi mantido
alguns anos na geladeira ao apresentar em sua mixagem os apresentadores de
televisao Gugu e Xuxa numa ambiéncia de sexo explicito”.

Na ocasido, ficou claro que o Nokia Trends também protagonizou uma pagina
importante no cerceamento a livre expressao: “VJ Palumbo desenvolvia o seu set,
parte do mesmo consistia em cerca de quatrocentas marcas de corporagoes de
todas as naturezas, a sucessao das marcas era praticamente um elogio ao design,
as mesmas se substituam através da decomposicao das letras por fracionamento.
Palumbo fazia uma alusdo direta ao universo das corporagoes, nao havia qualquer
comentdrio, a ndo ser o esfacelamento pela quebra de fundo e frente do icone, a
meu ver um procedimento técnico e estético sem qualquer conotagao politico-
ideolégica. Sucediam-se os icones vazios de um segundo sentido, eram nada
mais do que referéncias a produtos, quase uma propaganda gratuita. Prefiro
evitar narrativas persecutorias para pensar as consequliéncias do uso da marca
Motorola. Seu uso foi considerado inadequado pela organizagao do evento. O
“problema” repercutiu e, a partir de entdo, o V) ndo foi mais chamado a participar
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dos festivais. No ano seguinte, a equipe do Skol Beats explicitou ser este o motivo
de sua auséncia no line-up do evento. Na lista de discusses VJBR, em solidariedade
a Palumbo surgiu a proposta de a determinada hora da festa as telas de todas as
tendas serem tomadas por imagens de Palumbo. A adesao nao foi generalizada,

mas a discussao e as telas piscando imagens do “banido” sdo uma espécie de
atitude de contracultura, uma articulagao relampago como resposta a proibicao.
Proibicao descabida, sinal de que no fluxo de imagens remixadas nem tudo passa
desapercebido, seleciona-se ao ver. A censura do evento gerou uma resposta
contundente e discussao nacional através da lista criando uma situagao para a
existéncia temporaria do sentimento de grupo e de defesa de interesses comuns.”
Outra resposta a estas censuras e a falta de condigdes de trabalho esta no surgimento
de festivais promovidos por realizadores. Nestes festivais imagem e musica tem o
mesmo espaco. O projeto do realizador ird equalizar a prevaléncia de um, de outro,
ou a igualdade entre ambos. O Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Brasilia, Sao Paulo,
Recife e Salvador, entre outros, ja tem festivais e apresentagoes organizadas por VJs e
realizadores que trabalham com performance ao vivo em outras perspectivas.

V] Palumbo, no
Credicard Hall
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Plataformas abertas — processamento ao vivo

As experiéncias com corte ao vivo em fita de video sdo tao simples em termos
de possibilidades de manipulacao da imagem que parecem vindas do século
XIX. Na verdade, ndo podemos falar em manipulacdao, mas combinacdo. O Abe
Synthesizer, um dos primeiros sintetizadores de imagem, foi utilizado pelo pai
da video arte, Nam June Paik, em 1969 (Makela. 2010: 4). Dispositivos do tipo
fazem da performance ao vivo, denominada por Makela Live Cinema, um trabalho
préximo da Visual Music. Estamos diante de imagens abstratas que se movimentam
em padroes visuais segundo repeticoes e variagdes harmonicas da mdsica5. O real
desaparece enquanto referéncia indicial ou iconografica. Real é o realizador em
ato, sua presenca fisica no palco, negacao de uma ontologia do ao vivo. O que é
ao vivo mesmo? F a programacao de scripts, em uma Gnica plataforma ou mais de
uma, acessiveis na mesa de trabalho do computador (desktop).

Max/MSP/Jitter, Gen, VVVV, PD e Isadora sdo algumas das linguagens que
conectadas a plataformas MIDI. Algumas destas linguagens, principalmente o
Isadora, possibilitam a captura de imagens pelo computador. No Brasil luis duVa,
conhecido como V] duVa, é um dos usudrios mais regulares desta linguagem.

Mas por que linguagem e ndo programa? Pois o Isadora, como as linguagens
acima mencionadas, estd aberto a programagao. Nao se trabalha com programas
fechados. Sdo as necessidades da apresentacao que pedem uma programacao
que determinara formas, cores, combinacdes de cores e formas, movimentos,

e duracao do movimentos, etc. O elogio ao tempo real tao recorrente, refere-

se a uma condigado técnica que viabiliza a agao da linguagem, a execugao

e viabilizagao dos efeitos quando acionados através do computador ou de
interfaces MIDI a ele conectadas. Se a vida tem no eterno retorno o outro, é esta
a experiéncia aqui vivida. Pois retorna-se ao calculo e a programagao, mas nao
do enredo, e sim de paisagens visuais. O ao vivo é o caldeirdao de adrenalina do
embate do homem com a técnica, e ndo um caldeirdo de imprevistos sociais.

A apresentagao estd programada. Nao ha espaco para o improviso, pelo
menos nao € esse o objetivo da apresentagdo. Se algum imprevisto ocorrer,
exigindo improvisos, isto pode significar o fracasso da apresentacdo. Pelo menos
para o realizador, pois o publico muitas ndo se da conta de que houve erro,
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apenas desgosta do visto por estar diante de um espetdculo sem ritmo, ou com

ritmo truncado. Quem ja teve a oportunidade de presenciar a mesma performance

audiovisual com execucao bem sucedida e mal sucedida, sabe que a diferenca

é brutal. Nas primeiras, paisagens e situagdes sugeridas por imagens abstratas

geradas no computador fazem de continuidades e quebras de continuidade de

movimentos e padrdes, espacos de sugestdo. As mal sucedidas deixam a sensacao

de um trabalho irregular do artista, com passagens mais felizes e outras menos.
Fernando Velasquez, uruguaio radicado em Sao Paulo, e o mineiro

Henrique Roscoe (V] Tmpar ou HOL) sdo os realizadores com maior maestria

na combinagdo de linguagens e interfaces. Distanciam-se da TV e do cinema,

se aproximam da musica. Tmpar sugerindo espacos 3D ao explorar o eixo Z

da imagem. Fernando centrado principalmente nos espacos X eY, faz como

Tmpar matematica ao vivo. Desenho e evolucao de formas surpreendentes pelas

passagens de registro aparentemente indiciais a férmulas. Ritmo. Ao vivo estd

a maquina processando e o homem lembrando-lhe dos caminhos. Isso se ndo

“der pau”. Ou pausa para os comerciais. Em todo caso, o tema dos realizadores

encenando o ao vivo é assunto a ser continuado em breve.
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V] Tmpar, no Mapping Festival
http://vimeo.com/12554657
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