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IMAGENS EMERSIVAS

Fernando Gerheim

Abordarei trés trabalhos que se desenvolvem paralelamente a uma reflexdo sobre a
linguagem. Ao longo de seu desenvolvimento vai sendo formulada com mais clareza
a ideia de “imagem emersiva”, presente desde o inicio. Os trabalhos séo um modo de
dar a ela contornos mais claros, numa via de mao dupla entre teoria e pratica.

Imagem emersiva, como o adjetivo denota, é EMMERSIVE IMAGES | This article will approach
aquela que vem & tona. Tudo que podemos dizer, ~ three works that are developed in parallel
with a reflection on language. Throughout its
development the idea of “emmersive image”,
present from the beginning, will be formulated
ge. Ha algo de repentino, de surpresa, e ela tal-  with more clarity. The works that will be analyzed
vez pudesse ser chamada também de irruptiva ou are a way of giving the idea clearer contours, in
a two-way street between theory and practice. |
Image, video, emmersive image.

a partir da expressdo, é que ela tem movimento,
ritmo, intensidade: ela se manifesta, aparece, sur-

intempestiva. “Emersiva”, porém, tem a vantagem
de estar no campo semantico de imersiva, o seu
oposto, cujo sentido é bem definido no contexto das imagens tecnolégicas como uma imagem que pro-
voca no observador a sensacdo de estar dentro dela, um ambiente virtual com o qual ele interage, capaz
de criar um “efeito de presenca”.! A imagem emersiva nos aproxima, assim, ao contraria da imersiva,
que tem uma conotagdo espacial, de um conceito temporal da imagem; mas ela ndo se define apenas
por oposicdo nem tampouco se refere apenas as imagens no suporte de telas. Poderia designar também
imagens vivenciadas que tém como suporte o corpo, que Hans Belting chama de “imagens inerentes”.2
A formulacdo da “imagem emersiva” era buscada ndo apenas na esfera tedrica, mas também na pratica,
sendo as duas partes de um mesmo principio, ligado a propria ideia da linguagem como experiéncia.

Projeto para videoinstalacao planetaria

O primeiro trabalho dentro dessas especulacdes foi Projeto para videoinstalacdo planetéria, desenvolvido
em 2012, junto com os alunos de um curso optativo de graduagdo da ECO-UFRJ, e tendo uma segunda
versao em 2016.3 O principio, ja entdo colocado, era o de uma concepcdo senséria da linguagem, em

Imagens: frames de Zaumdata
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que ela é “imediata de si mesma”, e ndo apenas
um meio. Essa reflexdo filoséfica, em que ndo nos
detivemos entéo, serviu para colocar, de fato, um
principio operador, que imaginei poder tornar-se
um método bastante aberto. Aqueles elementos
pelos quais a linguagem é circunscrita, tanto no
sentido da técnica quanto do contexto, passam
a ser considerados também elementos significa-
tivos, e ndo mais dados a priori, naturalizados.
Traduzindo para a imagem videografica, meio
que Nos propusemos usar nNo curso, teriamos que
incorporar no trabalho a realizar, como elementos
significativos, os elementos técnicos e discursivos
gue a inscrevem. A dimensdo sensdria da linguagem
— aquela da “imagem emersiva” — estava implicita
no trabalho a ser desenvolvido.

Esse método topoldgico, para o qual nada esta
do lado de fora, usou como ferramenta o texto
Imagens técnicas: uma questdo de linha geral, de
Philippe Dubois,* que, justamente, faz uma abor-
dagem materialista da imagem, do ponto de vis-
ta da técnica, para a descontruir, pois, afinal, “a
invencdo essencial é sempre estética, nunca téc-
nica”. Como o autor afirma, qualquer dispositivo
tecnoldgico é capaz de jogar, com seus proprios
meios, com “a dialética entre semelhanca e desse-
melhanga, analogia e desfiguracdo, forma e infor-
me”. Tal jogo “diferencial e modulavel” é, preci-
samente, “a condicdo da verdadeira invencdo em
matéria de imagem”.®

As decisdes estéticas sobre a imagem hoje cultu-
ralmente dominante apontam para o contrério do
gue ela é do ponto de vista técnico: um realismo
cada vez maior, quando, tecnicamente, a imagem
digital é composta de dados algoritmos, pode ser
inteiramente constituida por programa de com-
putador e ndo mais depende de um referente
originario. A imagem informética torna obsoleto
o real em si e para si, exterior e prévio, que as
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outras maquinas de imagem pressupunham. Ela
pode “produzir seu ‘real’, que é a sua imagem
mesma”. Ha, assim, uma ruptura com as demais
méaquinas de imagem (cdmera obscura, fotogra-
fia, cinema, TV/video). Nao obstante o discurso
evolucionista, o grosso da produgdo da imagem
informatica retrocede a iconografia do século 15,
como se realizasse enfim o sonho renascentista da
imagem de calculo.

A equivaléncia entre o “real” e a imagem produzida
por esse discurso nos leva a considerar aimagem de
modo literal. A falta da “indexicalidade” espacial
gue havia na imagem fotogréafica é compensada
pelo discurso da “indexicalidade” temporal da
imagem digital. As imagens em tempo real nos
aproximam esteticamente do circuito fechado de
TV, com seu tempo continuo em que a imagem
adere e parece se identificar integralmente ao real
em sua quase eternidade visual. Se a categoria pri-
maéria do cinema é o espaco, a marca semiética da
TV/video é, como se sabe, o tempo. O que torna
possivel a passagem da retdrica “indexical” do pas-
sado fotoquimico para a da era digital, sustentan-
do o discurso realista, é seu relancamento “sob a
forma da indexicalidade temporal, que vigora na
imagem vigilante em tempo real”.®

A nossa incorporagdo dos elementos técnicos
e discursivos que inscrevem a imagem, a fim de
torna-los significativos — ou, invertendo, a fim
de tornar a imagem pré-linguistica — e, com
isso, tornar a linguagem sensoéria e imediata de
si mesma, ja tinha o seu alvo: a imagem vigilante
e o olhar de monitoramento préprios do discurso
realista e da concepcdo tautoldgica e literal da
imagem. ldentificado esse feixe como lugar de
agao, o elemento material/discursivo das imagens
de vigilancia em que decidimos intervir foi logo o
primeiro do sistema de imagens, em geral consi-
derado neutro e imparcial: a sua captacdo pela
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camera. O modo de fazer isso foi interpor entre
a objetiva e 0 que ela captava espécies de filtro,
alterando a imagem. A acdo de realizar essa inter-
posicdo, mostrando o processo de transformacao
da imagem antes, durante e depois da intervengéo,
tornou-se nossa “agdo” coletiva. Criamos o nome
“Perimetro Mével” para assinar o trabalho. Cada
aluno, e também o professor, levaria um alterador
de captacéo e escolheria uma imagem para inter-
vir, que poderia ser tanto de cameras de vigilancia
em tempo real disponiveis em sites na internet
como imagens de cameras de seguranca ficticias,
gravadas por nos.

O modo como video, cinema e midias digitais se
agregam em Projeto para videoinstalacdo plane-
taria permite pensar num tipo de “condicdo au-
todiferencial do medium”, para usar os termos de
Rosalind Krauss.” A agdo intervencionista tornaria
significativos a captacdo pela cdmera, o circuito

direto entre esta e a visualizacdo da imagem, e as
possibilidades narrativas sugeridas pela acdo dra-
mética da mdo, que se davam na prépria estru-
tura visual. Outro ponto a se notar dizia respeito
ao fato de a situacdo captada j& ser uma imagem,
passando num monitor, enquadrada num plano
fechado de modo a fazer parecer que o que era
captado era a situacdo real. Se para a imagem digi-
tal "o ‘real’ é a sua imagem mesma”, captdvamos
a imagem da imagem.

O trabalho poderia ser, ao mesmo tempo, o pro-
jeto para uma acédo global concebida como uma
videoinstalagcdo planetaria e uma ficcdo cienti-
fica distépica em que a acdo simultdnea sobre
o circuito fechado global se passaria no futuro,
guando apenas périas que nao tivessem dinheiro
para migrar para a memoéria de um computador
ou para uma coldnia do sistema solar habitassem
uma Terra deteriorada.
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Esse modo de proceder intervindo na captacdo da
imagem tornava o circuito fechado de televiséo,
em vez de pura transmissdo, um intervalo espesso.
Invertendo a hierarquia entre teoria e pratica, o
trabalho nos ensinou que a imagem emersiva —
o uso de uma forma de linguagem que deixa de
considerar os elementos que a inscrevem como
sua moldura neutra para torna-los parte dela —
é a imagem como transformacdo. Podemos dizer
gue, nessa dimensdo sensoria, sé restam como
fundamento para a linguagem os elementos que
a inscrevem, sua exterioridade. Ela ndo conta nem
mesmo com a imagem mental do conceito como
entidade abstrata ou unidade prévia. O salto é a
partir de fora. Ela entdo emerge de um intervalo,
e ndo de uma instancia interior do sujeito, cujas
percepcao e visdo, pelo contrario, essa emergéncia
deve transformar.

Cinema-objeto

Se no trabalho anterior foi incorporada como
elemento material significativo a captagdo, nes-
se segundo trabalho o ponto de partida foi o
quadro, que formata a imagem. A interferéncia
sobre o quadro foi realizada na projecédo, uUltima
etapa do sistema de imagens, responsavel pela
visualizacdo, e introduzida pelo cinema. O imbri-
camento de elementos provenientes de diversos
meios manifesta-se, nesse trabalho, na utilizacdo
da projecdo, propria da imagem cinematografica,
sob a forma de uma videoinstalacdo. Projeto para
videoinstalacdo planetaria foi um video em um ca-
nal em que a videoinstalacdo era colocada como
projeto, mas também como componente diegé-
tico, uma vez que o video incorporava sugestoes
narrativas numa “cinefagia”,® usando “cémeras
delegadas” dos circuitos fechados de vigilancia.
J& Cinema-objeto é uma videoinstalacdo que de
fato ocupa o espaco de uma maneira em que a
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imagem em movimento passa a ser a tela em mo-
vimento. Como um antiquadro, a forma néo orto-
gonal de imagem se desloca pelo espaco, levando
com ela a imagem que se move em seu interior.®

O quadro — elemento da imagem normalmente
naturalizado — passa de uma delimitacao fixa a
ocupacao do préprio espaco arquitetonico, cujas
paredes percorre de modo aleatério. O lugar que
a imagem ocupa assim se torna tdo ou mais im-
portante que ela propria. Além de com o cinema,
esse trabalho dialoga com a escrita. Comparando-
se com ela, é como se fosse evidenciado o suporte
gréfico-material, em geral apagado pela “civiliza-
¢do do alfabeto”.'® Em Cinema-objeto, a propria
tela ou, melhor, as préprias paredes sdo imagem.
O dispositivo criado traz para dentro da lingua-
gem esse elemento em geral considerado exterior.
O préprio espaco em sua integralidade passa a
ser 0 anteparo em que a imagem é visualizada,
colocando em relevo o “pensamento de tela” que
toda imagem pressupde e as origens iconicas da
escrita, como afirma Anne-Marie Christin. O modo
de fazer isso foi projetar sobre pequenos picto-
gramas de travessia de pedestres de acrilico espe-
lhado, que lancavam as imagens superampliadas
nas paredes frontal e contiguas. A imagem proje-
tada ocupava, pelo movimento tanto dentro dos
contornos pictograficos como dos proprios pic-
togramas luminosos, o espaco inteiro — criando
anamorfoses pelos dngulos de incidéncia das ima-
gens nas paredes — e, concomitantemente, com
extrema leveza.’? Os pictogramas de travessia de
pedestres servem de “tela”, entre outras imagens,
a dos pedestres gravados em contraplongée atra-
vessando a rua sobre as faixas pintadas no asfalto.
Eles aparecem dentro do contorno de sua repre-
sentacdo pictografica como num caligrama sem
palavras. Se no caligrama usual as palavras tém
a forma do seu sentido (como as letras verticias
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ligeiramente inclinadas que sugerem a imagem da
chuva em I/ pleut, de Appolinaire), aqui é a ima-
gem de pedestres particulares que toma a forma
de sua representacdo em geral. Ou seja, ndo é o
conceito que ganha a forma da imagem particular,
mas esta que toma a forma de seu conceito. A
forma de abrir uma fenda na linguagem também
é diferente daquela de Magritte em Isto ndo é um
cachimbo. Aqui também é desfeita a ilusdo do
signo iconico, pretensamente universal, que apa-
ga o particular; mas isso é feito porque o signo
iconico é preenchido pelos passantes particulares,
gue vemos dentro do contorno de sua represen-
tacdo geral icOnica. A generalizagdo, no caso, ndo
assimila as diferencas, como faz a légica unitaria
do conceito. Ela é literalmente integrada pelo par-
ticular, recuperando as raizes icbnicas da escrita
como num cinecaligrama parietal ou videoinsta-
lacdo rupestre. Se o dispositivo utilizado pde em
relevo o préprio espago, a remissdo da imagem a
rua e ao espaco publico insere simbolicamente o
espaco fisico da galeria dentro da cidade na cida-
de dentro da galeria. Assim o trabalho pretende
inserir na imagem outros elementos discursivos
— espacos de circulacdo e visualizagdo — que o
circunscrevem.

Em seu didlogo com o cinema, o trabalho da ou-
tra forma a questdo da montagem. Em primeiro
lugar é preciso dizer que, se no cinema moderno
a questdo da montagem foi considerada aquilo
gue o torna um meio especifico, aqui esse meio —
como os outros — é considerado dotado de uma
pluralidade interna, a qual justamente o método
de escrever com o que circunscreve — ou, pode-
rlamos dizer também, o principio de articular a
linguagem em sua dimensao senséria — pretende
explorar. A montagem, que costuma ser pensada
na gramatica interna do filme — Eisenstein refere-
se a uma gramatica da forma cinematogréfica —,

agui é pensada em relagdo a um elemento con-
siderado externo a prépria imagem: a tela. Sua
inclusao entre os elementos significativos equivale
a considerar que a linguagem ndo cabe mais no
linguistico — ou, vale dizer, cinelinguistico. A cor-
respondéncia de Cinema-objeto nao é mais com a
tela mental. A montagem néo se da entre planos
ou fragmentos, dentro de uma forma predeter-
minada de cinema, mas com um elemento que
inscreve as imagens. Queria-se fazer irromper em
Cinema-objeto a indeterminacdo da prépria forma-
cinema, a partir da montagem da imagem com
o elemento exterior da tela, cuja ortogonalidade
usual foi substituida pela forma em silhueta do
pictograma urbano. Da tela metafisica, feita de
formas, passa-se a tela empirica, feita do uso que
se faz de tais formas. A linguagem, com o des-
locamento do sentido para o uso, é uma “forma
de vida”. Escreve Wittgenstein:'* “Pode-se, para
uma grande classe de casos de utilizagdo da pa-
lavra ‘significacdo’ — se ndo para todos os casos
de sua utilizacdo —, explica-la assim: a significagdo
de uma palavra é seu uso na linguagem’’; mas
esse uso tampouco é o que foi consagrado pela
convencao. Ao isolar a tela, o que é realizado por
meio da projecdo — ambos sdo dispositivos cons-
titucionais e de certo modo invisiveis —, transfor-
mando-a em elemento significativo, o cinema,
em sua apropriacdo feita aqui, é transposto do
ambito mental para o de seus usos. A tela e o
guadro gue, juntamente com a projecdo, o codi-
ficavam nao na sua gramatica interna, mas como
“forma de vida”, uma vez utilizados, eles préprios
como elementos significativos, tornam o cinema
um corpo sensivel. Como tal, a imagem é a emer-
géncia daquilo que, por definicdo, nado foi dado
de antem&o, mas surge numa nova configuragao.

Podemos dizer que hd uma pré-gramaticalidade
da imagem, transgressora a lingua. Ela é indicial e
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contingente, estd em conexao fisica com o espaco.
O dispositivo, como em Projeto para videoinstala-
cdo planetéria, é transparente, ndo tecnoldgico.
Cinema-objeto nado estabelece correspondéncia
com a imagem da consciéncia — nem mesmo
com a da inconsciéncia, como a imagem-sonho'#
—, mas sim com um tipo de imagem inseparavel
do dispositivo material-discursivo que a produz.
Seus fundamentos sdo a prépria tela e a propria
projecdo, redescobertas como intervalo e incor-
poradas em seu salto na matéria. A nova configu-
ragcdo, como na dimenséo senséria da linguagem,
reiventa o meio.

Zaumdata

No terceiro trabalho realizado a partir do principio
de “imagem emersiva”, é explorado o dispositivo
material da tela, como na videoarte; a montagem,
como no cinema; e o estatuto problematico entre
imagem e mero meio de comunicacdo das midias
digitais. Zaumdata partiu do desejo de fazer um
trabalho que usasse o monitor, qualquer monitor,
como imagem. Seria esse o elemento invisivel, que
inscreve a imagem materialmente, a ser incorpora-
do como elemento significativo, fazendo emergir
o meio como autodiferencial. A linguagem que
produz sentidos a partir de seu uso contém uma
virtualidade inerente e torna visivel, com isso, uma
forma de “consciéncia empirica”.'> Ao construir
sua forma a partir do deslocamento de elementos,
ou seja, de modos de usa-los, o trabalho é ele pro-
prio, em certa medida, teoria da arte. Esse campo
discursivo, no qual hd um jogo, passa a inscrever
0 campo perceptual, que, por outro lado, passa
a incorporar o que est4 além do meio no sentido
de mero objeto fisico. O fenoménico é sempre a
manifestacdo do ndo fenoménico, e o que predo-
mina ai é o jogo. Uma questio desenvolvida nessa
nova etapa da pesquisa, que parece perpassar

todas as outras, é qual a concepcdo do tempo na
dimensdo senséria da linguagem, em que pen-
samento (jogo) e imagem (campo perceptivo) se
complementam.

As primeiras telas que imaginei foram aquelas
mais ordindrias, que emitem luz, dos monitores
e televisores. O trabalho teria que ser capaz de se
infiltrar nessas telas e torna-las parte da imagem,
como se fossem hospedeiras de um virus que,
uma vez infiltrado, as colonizasse. A estratégia
para incorporar esses elementos materiais na ima-
gem foi, como uma espécie de cavalo de Troia,
se disfarcar. Ou seja, ndo colocar nenhuma ima-
gem no monitor. Mas um monitor ligado, mesmo
sem nenhuma imagem, ou ndo sintonizado em
nenhum canal, sempre tem, no entanto, a ima-
gem da estdtica. Como o meio mais econdmico
de fazer com que esse puro sinal de transmissao,
caracteristico do video, cooptasse o aparelho, abri
trés "janelas” — “telas” ou recortes dentro da tela
maior —, ortogonais, de modo a sugerir dois olhos
e uma boca robdticos. Acompanhando esse fluxo
animico antropomorfizado, o som pré-linguistico
de um bebé balbuciando. As imagens de estatica
foram acrescentadas as da luz refletida na 4gua
do rio. Se o fluxo de estatica referia-se ao video,
o fluxo de imagem luminosa referia-se ao cinema.

A mesma imagem poderia passar em diferentes
telas, tornando cada uma especifica. O que a ima-
gem-objeto revelou nao foi a esséncia de um meio
especifico; ndo ocorreu nada que se parecesse
com tornar a imagem, enquanto superficie, idén-
tica ao seu suporte, enquanto dispositivo material,
dotado de volume etc. O que foi revelado foi que
a mesma imagem poderia migrar de um suporte
para o outro, tornando evidente a ndo coincidéncia
entre imagem e meio. A légica segundo a qual uma
mesma imagem pode migrar de um meio para ou-
tro, propria das midias digitais, era compartilhada
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pela tela-imagem no trabalho. Esta poderia estar
também nas telas dos dispositivos moveis que
carregamos junto ao corpo: celulares, tablets,
sendo caracterizada por uma intermiténcia em
gue poderia atualizar-se em qualquer das mul-
tiplas telas onipresentes. Mas, justamente, essa
l6gica que se sustenta na indexacdo temporal da
imagem no presente, simulando copresencas,
serve a um discurso realista, que pressupde uma
concepcao literal do tempo — um presente au-
toidéntico — e instrumental da linguagem — um
meio transparente.

As imagens do fluxo da estatica e do fluxo lumino-
so, e aos sons do balbucio pré-linguistico, foram
acrescentados outros. Acréscimos que corres-
pondiam a ideia de que ndo ha percepcédo pura.
Como se nossos sentidos, enquanto puros canais
de transmissao, sofressem de uma falta cronica
de autossuficiéncia. Poder-se-ia dizer que o dese-
jo originario de transformar qualquer momento
dado da experiéncia em algo além de si préprio
provocaria a imaginacdo da possibilidade de al-
cangar um todo. Tomando essas telas animicas
como metéforas de seres sensiveis, receptores e
transmissores de sinais e de simbolos, que somos
nos, dirlamos que a aparicdo do fenoménico no
espaco e no tempo, no aqui e agora, é inseparavel
de algo ndo fenoménico, distante, que transcende
o fendmeno. Isto é, a aparicdo do suprassensivel
ou numeénico.'® Essa dimensdo simbdlica prépria
da linguagem humana corresponde a irrupcéo,
interrompendo o fluxo do simples sinal de trans-
missdo, de imagens e palavras significativas. To-
mando as imagens-telas como metaforas, essas
palavras e imagens significativas tém o intuito
de refletir sobre a linguagem. Para isso, utilizo
sequéncias antolégicas de montagem da histéria
do cinema e frases de filmes, como se o robético
ser animico de olhos e boca eletronicos passasse
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de canal aberto nédo sintonizado a articulador de
linguagem simbdlica, cuja dimensdo puramente
conceitual é trocada pela dimensdo senséria.

Coloquei lado a lado, nas duas janelas que formam
os olhos da tela, cenas antoldgicas de montagem
da histéria do cinema, sincronizando-as pelo ins-
tante do corte, usando assim a prépria montagem
como elemento significativo. O tempo espaciali-
zado do video (uso essas imagens em duas das
trés “janelas”) permite observar, na simultanei-
dade, a montagem sequencial da tela ciclépica
cinematografica. O som das palavras articuladas
também entra no instante exato do corte, enfa-
tizando o intervalo, aumentando a sensacdo de
algo que emerge no tempo. O sentido temporal
é fundamental para a ideia de imagem emersiva
e este Ultimo trabalho permite refletir sobre ela
como um “efeito de presente”.

Antes de entrar propriamente na questdo da
montagem, é preciso esclarecer a apropriagao fei-
ta de imagens da histéria do cinema. A palavra
zaumdata mistura, numa montagem verbal, a lin-
guagem irracional com a de célculo; a “neolingua
transmental” ou “transracional” do construtivismo
russo de Khlébnikov com a linguagem binéria dos
computadores (cuja totalidade de dados nao é
processavel por nenhum programa). No mundo
da saturagdo total do espago cultural pela ima-
gem, que parece querer traduzir tudo para um
universo familiar e visivel, onde o simples ato de
perceber substitui a atencdo estética, até mesmo
a critica a essa condicdo tende a ser incorporada
e a se nivelar com as imagens da propaganda. Ao
mesmo tempo, nesse grande, onipresente e eva-
nescente banco de dados, tudo pode ser infinita-
mente manipulado e atualizado. O que se altera
é apenas o tamanho do arquivo. Nesse contexto,
o video e o cinema sdo usados em Zaumdata, ao
mesmo tempo, e inelutavelmente, como signos
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do video e do cinema. A propria montagem é
montada. O trabalho parece que poderia continuar
ad infinitum, sincronizando cortes de cenas de
montagem. Além das sequéncias antoldgicas de
montagem da histéria do cinema, outras imagens
entram nessa experiéncia.

Quando se sincroniza, por exemplo, o corte da
navalha para o olho (Um cdo andaluz) com o cor-
te do 0sso para a espagonave (2007, uma odisseia
no espago), ou o corte do ralo para o olho (Psico-
se) e o corte do rosto do homem para a mulher
deitada (experimentos de Kulechov), especula-se,
por meio da montagem eisensteiniana, o que se-
ria uma montagem benjaminiana. A espacializa-
¢do do tempo proporcionada pelas multitelas per-
mite a sincronizacdo pelo intervalo relampejante
do corte. A montagem eisensteiniana justapde
fragmentos para criar uma sintese; a benjaminiana
justapde fragmentos para fazer aparecer a Ideia,
gue emerge no tempo, como interrupcao. A sin-
tese dialética do primeiro é contraposta a dialética
parada do segundo, caracterizada por uma cons-
telagdo tensa que admite os extremos opostos
numa configuracdo sem sintese.

A montagem eisensteiniana utiliza parametros
da imagem — graficos, tonalidade, escala etc. —
aproximando os fragmentos por similaridade. E o
que ocorre quando a bota do general e a cauda
do pavdo se movem no quadro no mesmo sentido
ou quando o general aparece e faz poses em es-
cala similar a da estatua de Napoledo (Outubro).
O principio de similaridade orienta a montagem,
mesmo que ela seja, como Eisenstein declara,
dialética e por conflito. E 0 mesmo ocorre quando
nao se quer fazer sentido: a lua que corta a nuvem
e a navalha que corta o olho deslocam-se no mes-
mo sentido, da direita para a esquerda do qua-
dro (Um cdo andaluz). Quando quer criar pen-
samentos por imagens, Eisenstein justapde os
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fragmentos como o conceito opera — por seme-
lhangas. Os fragmentos reunidos por montagem
benjaminiana na Ideia sdo os extremos opostos,
ndo os similares. A montagem eisensteiniana
é cinematografica: sequencial ou horizontal; a
benjaminiana é videogréfica: simultanea ou verti-
cal. Na montagem benjaminiana, os fragmentos
pairam numa configuracdo tensa, a ldeia, sem se
resolver numa sintese. Na eisensteiniana, eles se
aproximam por semelhanga, como na légica uni-
téria do conceito. Para Benjamin, a Ideia tem a
simultaneidade das imagens, é uma constelacéo,
fugaz, que terd que ser apresentada — recupera-
da — pelos conceitos."”” O tempo para Eisenstein
aponta para o futuro. Para Benjamin, aponta para
o tempo do Agora, que é um presente saturado de
agoras, criando seu passado (pré-histéria) e seu
futuro (pds-histdria). O presente benjaminiano é
autodiferencial.

Colocadas umas sobre as outras, da maior para a
menor, as diversas telas-imagens de diversos tama-
nhos formam um totem, mostrando a mesma ima-
gem. Em A sociedade do espetaculo, Guy Debord'®
define o mito como a “construcdo unitaria do
pensamento que garante toda a ordem césmica
em torno da organizacdo que essa sociedade ja
realizou de fato dentro de suas fronteiras”. Esse
totem é erigido ao intervalo relampejante do corte,
a concepcdo sensoéria da linguagem, a pluralidade
interna do meio, ao modo da linguagem de ope-
rar no tempo que a aproxima do campo ficcional.
Chegamos simultaneamente a um entendimento
sobre a linguagem e a um principio operativo que
parte do intervalo do qual emergem as imagens. O
modo de operar, que privilegia a indeterminacéo,
é um salto nas formas materiais e discursivas que a
inscrevem. Nesse ponto intervalar, ao deslocar as
formas materiais e os discursos que a circunscre-
vem, a linguagem descobre sua indeterminacao. E
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um espago topoldgico, onde ndo ha dentro e fora,
e tudo pode deixar de ser ou tornar-se elemento
significativo.

Nessa dimensao senséria da linguagem, a imagem
emerge no tempo. Se a mediacdo é o seu préprio
fundamento paradoxal, podemos dizer sobre a
“imagem emersiva”, autodiferencial, o que foi
dito a respeito da arte do pensamento: "Al estd
talvez o ponto mais importante: a arte do pensa-
mento deve ser inconsciente de si mesma, como
uma trapaca do pensamento na consciéncia”.®
Imagem emersiva é aquela que sempre pode
transformar nossa percepcdo, nos fazendo ver de
modo diferente.

NOTAS

1 O conceito de imagem imersiva é exposto por
Arlindo Machado em Regimes de imersédo e modos de
agenciamento. In Maciel, Katia (org.). Trancinemas.
Rio de janeiro: ContraCapa, 2009..

2 Hans Belting, em Por uma antropologia da
imagem, articula a imagem ao corpo e ao medium,
numa concepcdo de imagem que, ao mMesmo
tempo, diferencia imagens vividas de fabricadas e
nega dualismos rigidos entre imagens interiores e
exteriores. Ver Belting, Hans. Por uma antropologia
da imagem. Concinnitas, Rio de Janeiro, ano 6, v.1,
n. 8, jul. 2005. Disponivel em: http://www.fnac.pt/
Antropologia-da-Imagem-Hans-Belting/a802003.
Acessado em: 25 nov. 2017.

3 Video disponivel em https:/player.vimeo.com/
video/173158147. Acessado em: 23 nov. 2017.

4 Dubois, Phillipe. Cinema, video, Godard. S&o Paulo:
CosacNaify, 2004.

5 Dubois, op. cit.:57.

6 Levin, Thomas Y. Retérica do index temporal:
narragdo vigilante e o cinema de “tempo real”. In:

dezembro 2017



Maciel, Katia (org.). Transcinemas. Rio de Janeiro:
Contracapa, 2009:190. (Colecdo N-Imagem).

7 Krauss, Rosalind. “A Voyage on the North Sea” —
art in the age of post-medium condition. London:
Thames & Hudson, 1999:26.

8 Dubois sugere o termo, argumentando que a partir
de meados da década de 1980, o video, espremido
entre as novas tecnologias digitais e o cinema, passa
o deglutir este ultimo. Ver Dubois, op. cit.: 47.

9 Gerheim, Fernando.
similaridade na montagem a tela em movimento.
ARS, Sdo Paulo, ano 12, n. 23, 2014. Disponivel
em:http://www.revistas.usp.br/ars/article/

viewFile/82968/86018. Acessado em: 24 nov. 2017.

Relato de pesquisa: da

10 Cf. Christin, Anne-Marie. Da imagem a escrita.
In: Sussekind, Flora; Dias; Tania. A historiografia
literaria e as técnicas da escrita: do manuscrito ao
hipertexto. Rio de Janeiro: Casa de Rui Barbosa e
Vieira e Lent, 2004.

11 A comparacdo com a escrita ndo é casual. Tanto
esse como o trabalho anterior tém forte relacdo com
uma questdo prépria da palavra: a de ser um signo
que alude a alguma outra coisa, ou seja, a questdo
de a palavra ser imediata de si mesma, uma vez
que necessariamente possui um significante sonoro
ou visual, no caso da escrita, e ao mesmo tempo
mediadora. Essa relacdo estreita é, por conseguite,
uma relacdo com a poesia visual. Se os trabalhos
ndo tratam diretamente da palavra como imagem,
o carater plastico ou material do pensamento na
arte conceitual é uma outra forma sob a qual eles
rondam a questdo. A reflexdo sobre a linguagem
desenvolvida paralelamente aos trabalhos praticos
também tem ai sua chave de leitura.

12 Um
na Artur Fidago Galeira, em 2013, na exposicdo

resgistro deste trabalho, apresentado
Coletiva Quantica 3.0, estd disponivel em: https://
www.youtube.com/watch?v=IluL3bZjAlww&t=17s.
Acessado em: 24 nov. 2017.

13 Wittgenstein, Ludwig. Investigacées filosdficas.
S30 Paulo: Ed. Abril, 1979:28.

14 Gilles Deleuze define a imagem-sonho como
uma “série de imagens disseminadas que formam
um gande circuito, do qual cada uma parece ser a
virtualidade da outra que a atualiza”. Ver Deleuze,
Gilles. A imagem-tempo. Sao Paulo: Ed. Brasiliense,
1985:74.

15 Krauss, op. cit.:26.

16 Walter Benjamin opde a consciéncia substancial
(Descarte) e formal (Kant) a consciéncia empirica,
como propria da distracdo, comportamento que
define a recepcdo da arte de “matriz de massa”, ou
seja, aquela sob a condicdo da reprodutibilidade
técnica, pela primeira vez emancipada da esfera do
ritual. Cf. Gashé, Rodolphe. Digressdes objetivas:
sobre alguns temas kantianos em “A obra de arte na
era de sua reprodutibilidade técnica” de Benjamin. In:
Benjamin, Andrew; Osborn, Peter (org.). A filosofia
de Walter Benjamin —destruicdo e experiéncia. Rio
de Janeiro: Ed. Zahar, 1997.

17 Cf. Benjamin, Walter. Questdes introdutdrias
de critica do conhecimento. In: Origem do drama
barroco aleméao. Sao Paulo: Ed. Brasiliense, 1984.

18 Debord, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2000:187.

19 A arte do pensamento ou a ponta solta do aqui
e agora é um manifesto-proposicao apresentado na
exposicdo Coletiva Quantica, em 2013.

Fernando Gerheim ¢é professor da Escola
de Comunica¢do (ECO), do Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Visuais da Escola de Belas
Artes (PPGAV-EBA) e do Programa de Pos-
Graduacdo em Artes da Cena (PPGAC-ECQO), da

Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

ARTIGOS | FERNANDO GERHEIM

105



