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Resumo: Nos ultimos anos, com a explosdo da cinefilia digital, tem crescido a
importancia pratica e tedrica dos ensaios audiovisuais. Desde cineastas, criticos até
tedricos da érea dos film studies, ou mesmo meros amadores, todos tém praticado o
gesto ensaistico com imagens em movimento. O que este artigo se propde é salientar a
importancia de um esforgo de clarificagéo conceptual dos ditos objetos, assim como
pensar na sua relevancia em termos politicos. O esbogo de uma futura tipologia tem
como proposito o de criar uma distancia analitica face aos objetos audiovisuais, que
possibilite a sedimentacdo de uma “linguagem” ensaistica com 0 uso de imagens e
sons. Este esforco contextualiza-se num quadro de imanéncia medidica e do
audiovisual, na crescente tarefa iluminista de anotagcdo, arquivo e manipulacéo desta
matéria-prima que herddmos do cinema e que, em prolongamento do vasto processo
da expansdo e fragmentagdo do dispositivo cinematogréfico, se afirma hoje como
prética maioritéria de expressdo do individuo. Nesta tarefa ndo pode ser esquecida, no
interior do que seria a formacéo de uma critica imanente das imagens em movimento,
a posicdo do “entre arte e ciéncia” do formato ensaistico (Adorno), mas também o
“dilema” encerrado pela propria dindmica dos ensaios audiovisuais. Esta coloca o seu
autor entre a proximidade héptica e editorial face as imagens, e a necessidade de
encontrar (ou reformular) a concegcdo de critica como discurso feito a partir de um
“fora”, isto é, de um distanciamento face ao objeto (Blanchot).
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Os objetos digitais que vém sendo cunhados com a nomenclatura “ensaio
audiovisual”, palavra do dia na boca do critico, do tedrico dos film studies, do
cinéfilo, tém tido o conddo de agitar as &guas em mdltiplos sentidos. Se a
fragmentacdo do cinema converte a questdo bazaniana “o que € o cinema?” num
perpetuum de definicdo ontol 6gica acerca da natureza do media, este novo fendmeno
ameaca fazer 0 mesmo ao estatuto da critica: 0 que € a critica? Ou melhor, o que vem
sendo?

Mas esta separacdo de questdes surge precipitada exatamente pois o dito
ensaio audiovisual obriga a repensar ndo sO a relacdo teoria-critica mas também a

relacdo de ambas com a arte. Em 1958, num ensaio intitulado The Essay as Form,
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Theodor Adorno vem precisamente “defender” o ensaio como uma forma de escrita
gue se encontra entre a arte e a ciéncia. O ensaio seria assim algo que néo atingiria
nada cientificamente autbnomo, nem produziria uma criacdo artistica a partir do nada,
mas sim algo que refletiria uma “liberdade infantil” de jogo e resposta ao que outros
criaram, num espelho em que se refletiria 0 qgue amamos e odiamos (Adorno 1984,
152). Esta proximidade do ensaio a arte (ndo como andlise de uma obra, mas
enquanto constituinte de um objeto artistico proprio) da-se, segundo Adorno (1984,
153), pelo facto deste possuir uma “autonomia estética” que € comummente criticada
por ser tomada da arte. Sobre esta autonomia Adorno diz o que sempre disse a grande
critica de cinema, que € impossivel separar conteldo da forma, impossivel falar da
“estética inesteticamente”.

Outros exemplos existem que procuram aproximar a critica da arte, numa
espécie de ponto de contacto que devém fusdo indiscernivel. Jean Douchet em A Arte
de Amar (1961) refere que a verdadeira critica “inventa” uma obra como se faria com
um tesouro”, ou que “Ela [a critica] pertence indissoluvelmente ao dominio da criagdo
e, arte ela propria, torna-se criativa.” (Douchet 2003, 24). Ainda outra opinido. Em
1950, num ensaio de nome La Condition Critique, Maurice Blanchot fala da critica
como aquela forma que deve “contrariar” a obra de arte, submete-la ao teste e exame
do presente e da ac8o, até ao “momento em que a critica e arte se confundem”.
(Blanchot 1992, 142).

Mas o ensaio enquanto “forma subversiva” ndo se aproxima do dominio da
arte no que concerne ao seu caracter conceptual ou a sua intencéo de libertacdo face a
uma pura aparéncia estética. Nem se atém ao dominio da purateoria uma vez que traz
para 0 seu centro a particularidade subjetiva da obra, que, regra geral, é excluida dos
discursos académicos (a ndo ser que a suaindividualidade sgja integrada num sistema
cientifico e universalista) (Adorno 1984, 151). Adorno considera o0 ensaio a forma
critica por exceléncia na medida em que processa as teorias, tende a liquidar as
opinides pessoals que sdo 0 impulso inicial das mesmas e trabalha os objetos. A sua
funcéo seria assim “o da critica imanente dos artefactos culturais” (Ibidem, 166),
tornando visivel no objeto ago que normalmente esta invisivel. Essa mostragem
prende-se com o trabalho sobre o significado como uma construcéo na relagéo entre
natureza e cultura.

Chegados aqui talvez convenha fazer um ponto da situacéo para lentamente

introduzir a especificidade do “ensaio audiovisual” nas observacdes que fizemos
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acerca da forma ensaistica. Esta forma entdo acaba por funcionar como terceiro termo
critico, fazendo a ponte entre o dominio da arte e a teoria académica. Como funciona
essa suposta triangulagdo — ciéncia-arte-critica- no caso do cinema? Aproveitemos
ainda mais uma deixa de Blanchot que, no ja referido ensaio, ausculta uma
contradicdo entre o caracter intimo da obra de arte [uma “intimidade violenta”,
referindo-se as palavras de Rainer Maria Rilke, que cita (Blanchot 1992, 140), e 0
facto desse interior sentir necessidade de se tornar obra, isto é, de se exteriorizar. Se,
como refere Blanchot, a critica faz esse trabalho de trazer a obra dessa interioridade
para uma prova de exterioridade (ou de, pelo seu movimento, dissolver a solenidade,
o carécter abrupto e fechado da obra, dando-a a reflex@o da vida) entdo temos dois
pontos de apoio para reforcar a utilidade dos ensai os audiovisuais no que concerne ao
cinema.

Primeiramente porque se a obra de arte tem um impulso fundamental de
exterioridade em s, ainda o tera mais, por maioria de razéo, na arte que encena o
mundo e a sua materialidade a partir de um fora (com a qual tem inclusive que fazer
passar toda a abstracdo ou dimensdo interior). Secundariamente, se a critica opera
esse “transporte de dentro para fora”, entdo, ainda mais o podemos dizer face ao
movimento que opera 0 “ensaio audiovisual” na sua particio e anotacdo da
materialidade do filme. Levando-o inclusive a fenémenos como os que se veem hoje
de utilizagdo avulsa de determinados planos de uma obra, num sistema de infinitas e
espiraladas citacOes.

Como pode dizer-se entéo que estas novas préticas reconfiguram, em relacéo
a0 cinema essa triangulagéo ciéncia-arte-critica?

Do lado da histéria do cinema, mesmo que fizéssemos o esforco de excluir a
dimensdo meta-reflexiva de quase todo o cinema experimental, ainda ficariamos com
objetos explicitos, como o de Rose Hobart (1936), de Joseph Cornell que sdo um
impulso percursor da atividade critica audiovisual. De Cornell a Histoires du Cinéma
(1988-1998) de Jean-Luc Godard erguer-se-a todo um percurso que - partindo do
impulso do cinema se chegar a si proprio, “dobrando-se” sobre as suas
potencialidades — acaba a trabalhar criticamente o cinema como um argquivo
dindmico. Simultaneamente como testemunho de um século do cinema e com uma
dimensdo performativa de uma evolucéo no trabaho critico com as imagens em

movimento.
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Também do lado da critica de cinema escrita 0 impulso € idéntico. Desde cedo
gue varios criticos, textos e experiéncias mostraram essa tentacao da aproximagdo a
obra, de corpo a corpo com os filmes e de expressdo de um certo “pensamento
audiovisual”.

Os ensaios audiovisuais vieram assim trazer uma prética que possibilitou a
expansdo do campo material quer da critica, quer da investigacéo cientifica. No caso
da critica cinematografica pode dizer-se que trouxeram os meios tecnoldgicos
materiais de concretizagdo de um seu impulso primordial. Um artigo de 2013 de
Nicole Brenez intitulado La critigue como concept, exigence et praxis, ndo se
referindo diretamente aos ensaios audiovisuais, mostra como a temperanca
materialista com que autores como Karl Marx, o jareferido Theodor Adorno e Walter
Benjamin conceptualizam a critica pode ser vista ja como um sintoma de que esta
apenas necessitava das imagens e sons para se imanentizar. Brenez aborda os casos da
dendncia da ordem do mundo indissociavel da criticadiscursiva e do saber para Marx,
o carécter diaético da criticaimanente em Adorno ou a no¢éo de “criticamagica’ e o
trabalho sobre a citagdo e o comentério em Benjamin. Este pode muito bem ser visto
como o verdadeiro percursor de uma criticaimanente.

Entremos agora numa problematizacdo de natureza mais politica no que
concerne 0 uso destes ensaios audiovisuais. Em nossa opinido urge fazer um esforgo
de conceptualizacdo e tipologia destes gestos que dao origem a ensaios de natureza
muito diferente. A este propdsito podem juntar-se outras questdes conexas. Sera
pertinente e como se podera separar 0 ensaio audiovisual num contexto de academia,
de outro no contexto da critica? Que passos devem ser dados para sedimentar
conceitos e praticas que juntem o encontro de um antigo “modus do pensamento” com
um novo “modus da pratica”? Como encontrar 0s espacos da distancia critica numa
relacdo de total proximidade e fusdo com aimagem e suas préticas?

A explosdo das totalidades sistematicas do estruturalismo levadas a cabo pelo
projeto dos dispositivos do pés-estruturalismo veio criar uma nova totalidade. Um
sistema de rede de citagcdes, sem fora, onde a téchne passa, primeiro implicitamente,
depois de forma clara, arivalizar pela ocupacéo de um espaco fundante e constituinte
do Logos humano. Deste “novo projeto ontoldgico” fez parte o recuo da fratura
homem/imagem, com a constitui¢&o do universo dos simulacros do real (Baudrillard),
do problema da eficiéncia higiénica e total do digital, da possivel matematizacéo

integral do mundo, etc. Estas concegdes, que problematizam a oposicéo entre o atual e
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o virtual, acabam por dar lugar a uma outra “oposi¢cdo”. De um lado, a visdo utdpica,
gue defende a fusdo ideal e redentora do humano com a historia e arecriacéo perfeita
dagquele forade si préprio (no cinema, tal aproximar-se-ia do “mito cinema total” e do
“realismo integral”, que numa paisagem multimediatica estd j& muito aléem das
preocupacdes do André Bazin). Do lado oposto, a visdo pds-apocaliptica que vé esta
progressiva aproximacao entre a |6gica da técnica e a carne humana como espaco de
puro caos, de indistingdo e distancia critica do eu face a0 objeto que terminarg,
triunfalmente, a “reinar” sobre nos.

E neste jogo de distancias e aproximagdes que deve ser contextualizado o
problema dos ensaios audiovisuais digitais no cinema e, pela nossa parte, defendida a
sua tipificagdo. Pode defender-se que a natureza impura do cinema cedo ditou que o
cumprimento do perfeito e impardvel movimento das imagens apenas se faria
abandonando uma so materialidade especifica. Destaforma, um livro como Expanded
Cinema (1970) de Gene Y oungblood apenas veio explicitar aquilo que jaeraclaro ha
muito: a mutabilidade genético-ontologica do cinema. E neste processo de
individuagdo do cinematogréfico que o cinema se portabiliza - primeiro pela
televisdo, depois pelo DVD e agora pela internet — e se fragmenta. Nesta [6gica do
fragmento e da citacéo, o potencial da montagem vé hoje na palavra “fim” de cada
obra uma paragem abusiva (mantida ainda apenas pelo lado ideoldgico, que agrega
em torno de uma obra, uma nogdo de fecho), procurando obedecer a novas l6gicas de
articulagdo do real com a imagem. Quer na sua fusdo com a légica da arte
contemporanea, quer com os sistemas de anotacdo e montagens do utilizador do
cinema (cada vez menos espectador dessas outras totalidades chamadas filmes),
montando uma rede de citacOes e planos portéateis.

Curiosamente, ha medida que aquilo que chamamos cinema se parte e se
multiplica em formatos e dispositivos, aperfeicoam-se os discursos sobre aimanéncia
dos media e do tempo do pds-cinematogréfico como o tempo da imanéncia do proprio
cinema. Gilles Deleuze, num texto de prefacio a compilagdo de Serge Daney Ciné
Journal 1981-1986 dizia que o desafio j& ndo seria “o que ha& a ver por detrds da
imagem?”, como no cinema classico, nem sequer “o que ha a ver na superficie da
imagem?” como no periodo moderno. A questdo seria hoje como entrar na imagem,
uma vez que cada uma da acesso a outra e por detras de uma imagem esta sempre
outraimagem. (Deleuze 1995). Esta nocdo de ndo haver nada paraladaimagem anéo

ser outra imagem desemboca nesta nogcdo da omnipresenca do cinema e do
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audiovisual. Patricia Pisters (apud Hagener 2008, 20) parafraseia Deleuze: “We now
live in a metacinematic universe that calls for an immanent conception of
audiovisuality and in which a new camera consciousness has entered our perception.”

Esta importancia do cinema, no interior da total mediagdo, leva Malte
Hagener, por sua vez a admitir no seu ensaio Cinephilia in the Age of the Post-

Cinematographic:

“(...) cinema has penetrated the fabric of everyday life
to such a degree that it appears senseless to talk of the
relationship between reality and cinemain any traditional way
(red/copy, dSignifier/signified, sign/referent, condition/
symptom). We can no longer claim that there exists on the one
hand a reality untouched by media while on the other hand
there is the media, which is depicting or representing this
world. We live in an age of the immanence of mediain which
there is no transcendental horizon from which we can evaluate
the ubiquitous mediatised expressions and experiences.”
(Hagener 2014)

Esta relevancia do cinematogréfico pode explicar-se genericamente pelo
movimento de aproximagdo do humano a natureza da técnica, evidenciada quer pela
exploséo acelerada dainovagéo tecnol 6gica do século XX, quer por trabal hos, como o
de Gilbert Simondon, que procuraram redefinir e compreender o papel da técnica na
relacdo eu-objeto. E depois, mais especificamente, essa relevancia encontra-se no
trabalho de Bergson sobre a natureza cinematogréfica da percecéo e do pensamento,
continuada por autores como o proprio Deleuze que encontrava no cinema enquanto
“automato espiritual” a traducdo tecnoldgica de um modo de pensamento, ou por
Bernard Stiegler que vé o fluxo consciéncia como um processo de inserts e montagem
de retencBes fenomenolégicas. Todos estes permitem perceber que existe qualquer
coisa na forma de funcionamento do cinema que “coincide” com a dimensdo do
pensamento humano.

Se unirmos estes dois movimentos temos justificado, por um lado, todo o
impulso hptico (que vem animando uma parte especifica dos media studies) no
sentido de tocar as imagens, de lhes quebrar a aura e de as fazer nossas, e, por outro, a
traducéo material em modos operativos que nos permitem trabalhar e manipular essas
imagens. Tal € o que acontece hoje com a crescente importancia da fabricagcéo de
discursos criticos através da montagem de objetos audiovisuais sob o formato ensaio.
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Esta exploséo contem em si simultaneamente um anseio e uma esperanca. O
anseio é ainda, de certa forma, a continuacdo do velhinho problema: como é que o
cinema me permitira pensar aquilo que eu quero? A continuidade temporal do cinema,
gque, como refere Bernard Stiegler, captura e solicita o fluxo de consciéncia do
espectador (Stiegler 2001, 34), tem, na questdo da repetitividade e do fluxo
capitalista, sem paragem, sem lado de fora (por exemplo, Crary 2013) a incapacidade
do distanciamento critico. Perante 0 imanente cinema, pergunta-se, como Ssera
possivel ao trabalho de proximidade com a materiadidade do cinema (que ameaca
indistinguir-se com a nossa) criar um espaco de afastamento ou distanciamento no
gual se possa operar a operacao critica? Operacdo esta que sempre precisa do corpo-a-
corpo com o objeto, mas ainda mais de criagdo de um espaco de distanciamento
reflexivo, de criacdo de condi¢cbes de possibilidade de testar o préprio objeto.
Distanciamento que € herdeiro da tradicdo milenar de um pensamento filosofico que
privilegia o Logos como pensamento simbdlico - que opera uma fratura eu/objeto,
uma fratura entre o profano e o sagrado - e que remete para um segundo momento a
dimensdo puramente i conica do pensamento.

Neste paradoxo de um objeto, que aproxima a ciéncia da arte, num tipo quasi -
imersivo, mas gque necessita de um espaco de afastamento, existe a esperanca que 0s
ensaios audiovisuais digitais sgfam um ponto intermédio, um sintoma de novo estado
de individuac&o de préprio cinematogréfico e da viragem a um verdadeiro paradigma
audiovisual. Nesse sentido, umatipificacdo destes objetos (e sobretudo deste gestos) €
fundamental na tarefa de sedimentacdo, categorizacdo, aprendizagem e
complexificagcdo das operacdes de significagdo que entabulamos hoje com as imagens
em movimento. Os ensaios audiovisuais, a0 mesmo tempo que desenvolvem uma
nova possibilidade de estabelecer um pensamento critico com as potencialidades
puras da imagem, dotam o utilizador de uma capacidade de andlise e de
aprendizagem, indispensavel de uma nova era de passagem da literacia a uma nova
escrita audiovisual, uma “audiovisualcy” conforme o termo cunhado por Catherine
Grant®.

N&o falta quem aplique hoje aos novos formatos Youtube, ou a estes ditos
ensaios, a expressdo “novo primitivismo”. Douchet ainda no ensaio A Arte de Amar

escreve gue € “no comego de uma arte, ou do renascimento de uma arte, que a critica

2 Cf. https://vimeo.com/groups/audiovisual cy
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e arte se confundem.” (Douchet 2003, 29) Tal ndo podia ser mais verdade no caso
destes ensaios que ora se valorizam como objetos criticos e de particdo analitica do
cinema, ora sdo exibidos e valorizados como objetos artisticos. Mas sabemos, alias
recorda-nos Serge Daney no seu seminal ensaio Funcdo Critica (1973-74), que “as
formas ndo séo neutras” (Daney 2000). E tal vale para a arte mas também para a
forma da critica, que, como referia Adorno, ndo pode ndo ser estética.

Estamos portanto a viver uma explosdo das préticas de manipulagdo, anotagcdo
e criagdo de significados com imagens em movimento. Como referem Deleuze e
Guattari no seu texto de 1991, O que € a filosofia?, neste campo do saber, 0 “plano de
imanéncia” € fundamental a criacdo de conceitos filosoficos e funciona por
“experimentacdo tateante, e seu trabaho recorre a meios pouco confessavels, pouco
racionais e razoaveis (...)” (Deleuze 1992, 58). Arriscando uma comparagdo mais
sugestiva do que certamente efetiva, diriamos que vivemos estas experiéncias de
manipulacdo ensaistica como “um corte do caos” sendo este caracterizado pela
“velocidade infinita com a qual elas [as determinacdes] se esbocam e se apagam”
(Ibidem, 59). Certamente aimanéncia dos media e do cinema podera ser equiparado a
este caos das imagens, e estas préticas do ensaio audiovisual, a um timido recorte de
um plano de potencialidade e imanéncia. O que a observacdo destes modus operandi
permite, juntamente com um esforgo de tipologia e do tragar de gestos recorrentes, € 0
de contribuir (num sub-sub capitulo de uma vasta tarefa de um novo iluminismo
digital) para a sedimentacdo de préticas e criagdo conceptual neste novo quadro de
gestos técnicos e modos de pensamento (estes fundem precisamente uma forma de
fazer e uma forma de pensar que tem de se aterar, dialeticamente). Essa amejada
criagdo conceptua criara uma maturacdo do gesto e das préticas com ele, acangando
uma disténcia necess&ria na avaiacd e na manipulagdo neste ambiente de
proximidade das imagens. Essa distancia acaba por ter de ter em conta a proximidade
genética da técnica a0 homem, e dentro dela, do cinema, e das imagens em
movimento que, enquanto objetos, a nds se vém chegando.

A construcdo de uma tipologia de ensaios audiovisuais, no quadro de uma
categorizagao contributiva (para empregar um termo de Bernard Stiegler e onde a
criacdo de objetos, mas também a sua tipificacdo sdo ambos tarefas coletivas) tem
assm um claro acance politico: o de clarificar 0 caminho do uso das imagens em
movimento, de libertacdo de espartilhos, sgam eles simbdlicos ou outros,

aprofundando intuicdes que no passado ja indicavam esta mesma direcéo. Penso, por
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exemplo, na ideia de serem os filmes, eles proprios, a criarem as estruturas
conceptuais, como no pensamento deleuziano Deleuze, ou na importancia do figural

em Nicole Brenez, como umafugaicénica a analogia e ainterpretacdo narrativa.
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