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Resumo: Baseados em dois fenômenos agenciados pela 
indústria cultural (a cobertura midiática do caso judicial 
decorrente do espancamento de Rodney King e a série 
televisiva Lost) postulamos a hipótese de que o movimento 
das imagens e do mundo comparece como obstáculo a ser 
transposto nas dinâmicas interpretativas instaladas sobre o 
terreno da produção de verdade. Na contramão desse 
movimento, artistas como Ute Friederike Jür/J, David 
C/aerbout e a brasileira Rosângela Rennó trabalham na 
produção do que Thomas Y. Levin (2006) chamou imagem 
heterocrônica, revelando a impossibilidade mesma de se 
pleitear o estático como categoria ontológica. Assim, 
defendemos que a arte, ainda que tecnicamente reprqputível, 
caracteriza-se pelas experiências anti-hegemônicas dê tempo 
que propicia. Filósofos que trabalharam com as categorias 
de tempo e verdade, como Hemi Bergson e Friedrich 
Nietzsche são evocados com o intuito de nos auxiliarem em 
nosso gesto de valoração dos valores criados dentro desses 
dois movimentos, às vezes separados por uma linha bastante 
turva. 

Palavras-chave: imagem digital; tempo; movimento; 
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Abstract: Based on two phenomena handled by cultural industry (the media 
coverage of the judicial case resulting from the beating of Rodney King and the 
television series Lost) we postulate the hypothesis that the moviments of the 
images and of the world appear as an obstacle to be overcome in interpretative 
dynamics installcd on the field of the production of truth. Conversely, artists like 
Ute Friederike JürP, David Claerbout and the brazilian Rosangela Rennó work on 
what Thomas Y. Levin (2006) called heterochronic image, revealing the 
impossibility of claiming the static as an ontological category. Thus, we argue 
that art, even if technically reproducible, is characterized by anti-hegemonic 
experiences of time it provides. Philosophers who worked with the categories of 
time and tmth, like Henri Bergson and Friedrich Nietzsche, are evoked in order to 
help us in our gesture of valuation of the values created inside these two 
movements, sometimes separed by a very blurred line. 

Key-words: digital image; time; movement; cultural industry; contemporary art. 

Mas nossa imaginação, preocupada antes de tudo com a 
comodidade de expressão e as exigências da vida material, prefere 
inverter a ordem natural dos termos. Habituada a buscar seu 
ponto de apoio num mundo de imagens inteiramente constnddas, 
imóveis, cuja fixidez aparente reflete sobretudo a invariabilidade 

de nossas necessidades inferiores, ela não consegue deixar de ver 
o repouso como anterior à mobilidade, de tomá-lo por ponto de
referência, de instalar-se nele, e de não perceber no movimento,
enfim, uma variação de distância, o espaço precedendo o
movimento. (Henri Bérgson)

Introdução 

O que mobiliza nossos esforços neste artigo são os estreitos nexos 
que observamos entre atenção, tempo e imagem. Interessa-nos 
compreender o que o trabalho de alguns artistas contemporâneos coloca 
em jogo no que diz respeito ao tempo da imagem e à atenção que a fruição 
dessas obras pressupõe. Suspeitamos que o terreno da arte (mesmo essa 
arte da era da reprodutibilidade técnica, como diria Walter Benjamin) 
ainda é aquele sob o qual podemos encontrar formas de experimentar o 
tempo, tecnologicamente mediadas, que se contrapõem aos imperativos 
cognitivos inerentes às dinâmicas instrumentais agenciadas pelo 
capitalismo contemporâneo. 
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trabalho policial. Inserir o vídeo dentro de um contexto mais amplo foi 
crucial para as estratégias interpretativas da defesa. Assim, a conduta de 
King anterior ao vídeo, o fato de que dirigia em alta velocidade, de que 
parecia estar entorpecido e de que era fortemente musculoso ( condição 
fisica comumente associada a ex-prisioneiros) foram elementos utilizados 
de modo a produzir uma leitura das ações de King não mais como 
evasivas, mas como agressivas. 

Essa leitura toma-se ainda mais crível quando se coloca em jogo uma 
pontuação interpretativa no interior do fluxo de uma ação contínua. Se 
pontuarmos os eventos em uma série de ações envolvendo duas partes, A 
e B, de modo que A é causa de B e partirmos do pressuposto de que há 
uma ação que antecede o registro em vídeo, a primeira ação exposta no 
vídeo - os policiais batendo em King com bastões de metal - passa à 
condição de efeito de uma ação anterior, operada por King. Nesse sentido, 
toda a ação de espancamento exposta no vídeo pôde ser derivada de uma 

ação primeira - o fato de King dirigir em alta velocidade, infringindo os 
códigos de trânsito, e aparentar estar entorpecido. 

A estruturação desse quadro interpretativo está atravessada por 
pressupostos filosóficos que negam a continuidade do movimento no 
tempo como duração. Tem-se, assim, uma imagem ordenada 
sintagmaticamente de modo estanque. O trabalho de produção de sentido 
realizado pela defesa contou ainda, para além do esvaziamento do tempo 
presente no gesto de fragmentação do movimento contínuo, com os 

procedimentos de desaceleração e congelamento das imagens. Isso 
conferiu à insólita leitura, que previu a aplicação da força física por 
mandatos processuais e sem qualquer inflexão pessoal ou subjetiva por 
parte dos agressores, um caráter de prova científica. O trabalho de 
significação do vídeo se torna apagado em favor de uma suposta 
transparência, obtida com uma cuidadosa análise a partir da qual se 
substanciou um olhar mais claro acerca do que realmente aconteceu.

Michel Foucault (2005), em uma das cinco conferências 
pronunciadas no Rio de Janeiro no ano de 1973, ao demonstrar o vínculo 
entre os sistemas de verdade e as práticas sociais e políticas, descreveu 
duas formas de produzir verdade que foram colocadas em funcionamento 
no ocidente: o regime da prova e o regime do inquérito. Foucault remete à 
Ilíada o nosso primeiro testemunho da pesquisa de verdade. Durante uma 
corrida de carros, que se realizava por ocasião da morte de Pátroclo, 
parece ocorrer uma irregularidade entre Antíloco e Menelau, de modo que 
Antíloco chega primeiro. Menelau contesta o resultado mas, curiosamente, 
o texto de Homero não apela à testemunha que est::l'Va situada
precisamente na curva onde a irregularidade supostamente teria ocorrido.
Nenhuma indagação é feita à testemunha. A contestação entre Antíloco e
Menelau se dá da seguinte forma, nas palavras de Foucault:
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estaríamos de acordo quanto a natureza brutal e inaceitável do gesto da 
polícia de Los Angeles. Mas diferentemente do uso como prova, o vídeo 
serviu como elemento complementar de um quadro interpretativo mais 
amplo. Tendo sido, ele mesmo, completado por uma leitura insidiosa, 
empreendida por um olhar técnico, ele também atravessado pela lógica do 
inquérito. 

O compromisso claramente manifesto na instância jurídica com o 
"realmente ocorrido", certamente conectado à lógica do inquérito, não se 
resume aos tribunais e é uma questão central nas relações que se 
estabelecem entre espectador e imagem. Nosso outro exemplo é menos 
marcadamente judicial, mas igualmente articulador do gesto de 
esvaziamento do tempo da imagem, gesto que estamos pleiteando como 
um dos vetores constituintes do estatuto do espectador contemporâneo e 
como um dos principais procedimentos de complementação demandado 
pela "lei das metades", articulada no interior da lógica do inquérito. 

Este gesto vai, na sequência, desvelar a potência estético-política de 
algumas obras de arte contemporâneas, que se apropriam dos tênues 
limiares entre a imagem fixa e em movimento na produção de uma poética 
que parece pleitear a impossibilidade mesma do imóvel. Nosso segundo 
exemplo emblematiza uma capilarização da produção monológica de 
verdades ancoradas em imagens: trata-se da-'"espectatorialidade fanática da 
série de televisão Lost tal como nos é possível acessar através de fóruns e 
comunidades on-line de discussão da série. 

Lost, cujo argumento central consiste em um acidente aéreo com 
sobreviventes que passam a viver socialmente em uma misteriosa ilha, 
constitui-se, no âmbito narrativo, por uma pluralidade de pontos de vista 
(referentes a cada sobrevivente), que são apresentados através de variáveis 
e consecutivos protagonismos episódio-a-episódio, que articulam um 
regime temporal descontínuo, programado pelos fatos ocorridos na ilha 
após o acidente, intercalados, até um determinado nível da trama, com 
jlashbacks que remetem à memória dos sobreviventes e, a partir de um 
momento mais avançado, com jlashforwards dos desdobramentos da 
experiência limite da ilha na vida de cada personagem. 

Em termos de linguagem, Lost pode ser definido como uma forma 
híbrida que se delineia adotando como principal vetor uma gramática 
clássica de matriz griffithiana, mas inserindo planos mais longos, 
profundos e instáveis. Essa hibridação concilia os imperativos comerciais 
televisivos com uma captura estratégica de dispositivos forjados, em outro 
momento histórico, comprometidos com a ruína da verdade falaciosa - 
descontínua no tempo e fragmentada no espaço - do cinema clássico. 

É esse jogo que parece colocar em movimento os mistérios que 
mobilizam os fãs de Lost. A presença de imagens cuja opacidade ou 
excesso de estímulos impedem a apreensão total dos elementos postos em 

14 





vida!", acrescenta a esse dispositivo, a transcrição dos diálogos do 
episódio, que passam a ser lidos à luz da análise técnica das imagens fixas. 

Esse procedimento, operado tanto pelos espectadores de Lost quanto 
pela defesa no caso Rodney King nos remete à defesa que Roland Barthes 
( 1990) faz do fotograma como lugar onde devemos buscar o que ele 
chama de "terceiro sentido", aquele sentido que "é demais, que se 
apresenta como um suplemento que minha intelecção não consegue 
absorver bem, simultaneamente teimoso e fugidio,( ... ) o sentido obtuso" 
(ibid., p. 48). Para Barthes, a permanência no nível da linguagem 
articulada, ou seja, o apego do leitor da imagem a seu próprio texto 
inviabiliza a aparição desse sentido obtuso. Dito isto, o teórico francês 
situa o sentido obtuso fora da linguagem articulada, mas no interior da 
interlocução. Evocamos o texto de Barthes com duas possibilidades de 
desdobrá-lo: a primeira consiste em assumir seus pressupostos para 
investigar em que sentido as imagens do espancamento de Rodney King e 
de Lost possibilitam ou não a emergência do sentido obtuso, a outra 
consiste em colocar em xeque a ideia mesma de movimento em Barthes e 
a valoração do fotograma como lugar do filmico no filme. 

Se pensamos o conceito de sentido obtuso sem nos determos no 
fotograma como meio de acessá-lo, tal como postulou o autor francês, 
afastamos facilmente a hipótese de que a relação de imobilização com as 
imagens nos casos Rodney King e Lost estaria a serviço do sentido obtuso. 
Segundo Barthes, 

o sentido obtuso é a propna contranarrativa; disseminado,

reversível, preso à sua própria duração, pode apenas inaugurar
outro corte, diferente daquele dos planos, sequências e sintagmas
(técnicos ou narrativos): um corte desconhecido, antilógico e, no

entanto, "verdadeiro" (ibid., p. 56)

Tanto nas imagens do espancamento de Rodney King quanto em 
Lost a imagem pausada sofre esta ação para urna mais eficaz subscrição 
pela linguagem articulada, o que já inviabilizaria, dentro da lógica de 
Roland Barthes, o sentido obtuso. Nessa direção, a imagem estática não se 
coloca a serviço de uma contranarrativa e sim da narratividade monolítica 
que esses produções articulam. Os quadros fixos passam a funcionar como 
sintagmas. 

A leitura do fotograma pode ser instantânea e vertical, além de 
liberta de uma temporalidade que Barthes define como lógica e operatória. 
Cabe indagar, em que medida o tempo de que fala Barthes.não é aquele 
tempo rebatido sobre o espaço que Bergson já tinha antevisto e criticado 
argutamente, limpando o seu conceito de tempo do ranço herdado de uma 
longa tradição filosófica que não contemplou a dimensão propriamente 
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contemplada pelo estatuto do espectador contemporâneo, tal como aqui 
pleiteamos. Parece que se realiza um procedimento que, em Matéria e 
memória (1999), Bergson já havia postulado como um equívoco, que é a 
transposição para a esfera especulativa do procedimento de espacialização 
do tempo. Tal procedimento tem raízes profundas no pensamento 
ocidental e tem sua talvez melhor sistematização nos conhecidos 
paradoxos de Zenão, que confundem o movimento, que inexiste fora do 
tempo, com sua trajetória, que é espacialização por excelência. 

Para Bergson, com a finalidade de agir no mundo, rebatemos o 
tempo sobre o espaço e fixamos o universo, que é puro fluxo de imagens, 
em imagens de contornos definidos, sobre as quais podemos agir. Nossa 
suspeita, conforme já explicitamos, é que hoje, este procedimento que 
Bergson sagazmente percebeu como solo compartilhado por idealistas 
subjetivistas e realistas materialistas, se atualiza em novas práticas. O 
problema não se situa na supremacia conferida ao espaço no âmbito da 
ação, que consiste sem dúvida em uma ilusão operatória, mas no gesto 
espacializante deslocado para o interior de um sistema especulativo, que 
pleiteia uma ontologia que não contempla a realidade temporal. 

Na contramão desse movimento, mais próximos da temporalidade 
bergsoniana da duração, alguns artistas contemporâneos vêm trabalhando 
com a imagem digital no sentido de abalar decisivamente a crença no 
imobilismo ontológico suposto nas mídias analógicas. A fim de evidenciar 
a arte como território de produção de temporalidades estranhas ao âmbito 

meramente instrumental faremos um breve percurso por alguns trabalhos, 
elencados por compartilharem a característica de colocarem em xeque a 
estabilidade das mídias e, em um gesto expansivo, podemos dizer que do 
mundo também. 

Thomas Y. Levin (2006) recupera dois termos-chave de Gotthold 
Ephraim Lessing da teoria estética do século XVIII, Nacheinander ou 
Aufeinanaderfolgende (o sequencial) e o Nebeneinander (o lado a lado ou 
adjacente), para ler a instalação de vídeo de três telas de Ute Friederike 
Jürp, intitulada Você nunca conhece a estória toda (2000). Para Lessing 
esses dois termos articulam duas lógicas estéticas diferentes: no 
sequencial, "a ação é visível e progressiva, suas diferentes partes 
ocorrendo uma após a outra [nacheinander] em uma seqüência de tempo", 
no adjacente, "a ação é visível e estacionária, suas diferentes partes se 
desenvolvendo em co-existência [nebeneinander] no espaço" (Arnheim, 
1957, pp. 199-230, apud Levin; 2006, p. 198). O nosso atual momento 
histórico-midiático transicional, marcado pelo advento da imagem digital 
em movimento, caracteriza-se pelo colapso dessas du� categorias 
opostas, que são efetivamente sinônimas de narrativa e imagem. 

Segundo Levin, o trio de projeções silenciosas de Jürp prende a 
atenção do espectador não em função de qualquer movimento, mas em 
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Maria Cristina Franco Ferraz (2002), ao comentar o instigante texto 
de Nietzsche, destaca que na língua alemã, a palavra "instante" não é dita 
por alusão à categoria abstrata de tempo, mas em conexão com o corpo, 
aludindo à temporalidade imediata e intermitente de que olhos e visão são 
dotados. Augenb/ick, termo que consta no texto de Nietzsche, é composto 
pelas palavras Augen, olhos, e Blick, olhadela, breve lançar de olhos. 
Segundo Ferraz, 

Augenblick ( ... ) corresponderia à interpretação humana talvez mais 
aproximável do estar-aí animal; seria uma espécie de metáfora de 
cunho antropomórfico que apontaria para uma temporalidade que o 
homem sabe lhe escapar. Curiosamente, essa temporalidade mais 
"animal" que "humana" inscreve-se sobre a superficie do corpo, 
associando-se à mobilidade de órgãos - os olhos - aptos a se 
abrirem com a mesma imediatez com que se fecham. De todo 
modo, a própria metáfora que a palavra guarda nos afasta 
radicalmente da introspecção, do regime de interioridade, próprio 
ao "humano", indicando um horizonte de inumanidade, 
simultaneamente pressentido e perdido pelo homem (FERRAZ, 

2002, p. 58). 

Desse modo, os trabalhos de Jürp e Marker colocam em jogo um 
regime temporal que agencia duas temporalidades distintas e tem por 
efeito lançar luz sobre o "entre" imagem e espectador. O tempo da 

imagem e o tempo da percepção encarnada se alimentam mutuamente, o 
que produz um "desconforto" no olhar no tempo da duração, já que é 
apenas no tempo que a constituição heterocrônica da video-instalação de 
JürP e a composição heterogênea do filme de Marker se dão a ver. 

Mas JürP coloca em xeque ainda qualquer suposta homogeneidade 
do tempo da imagem. Ao percebermos que todas as figuras humanas 
presentes na instalação são, na verdade, a mesma pessoa, tomamos 
consciência de que o que aparece como visualmente adjacente e 
simultâneo é, na realidade, resultado de uma série de tomadas 
consecutivas no tempo e apenas posteriormente integradas em uma mesma 
imagem. Daí sua heterocronia. 

Outro artista que lança mão da heterocronia propiciada pelo caráter 
modular das novas mídias (MANOVICH, 2001) é o vídeo-artista belga 
David Claerbout. Na vídeo-instalação de 1997, intitulada Ruurlo 
Bocurloschoweg, 191 O por alusão ao local e ao ano de produção da 
fotografia que serve de base para a projeção, Claerbout abala a crença na 
estabilidade do fotográfico pela animação digital de um único elemento 
presente na imagem, mantendo os demais em sua "estabilidade" 
originária, derivada do fotográfico. 
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A série Frutos estranhos, da brasileira Rosangela Rennó produz uma 
temporalidade semelhante a da já citada video-instalação de David 
Claerbout mas, um pouco mais sutil, coloca em dúvida não apenas a 
natureza da imagem mas também a natureza da relação de um observador 
encarnado com uma imagem que é dificil de situar tanto no terreno do 
vídeo, por sua aparente estabilidade, quanto no da fotografia, por seu 
incômodo movimento. 

Essa série de trabalhos de Rennó consiste em um conjunto de 
fotografias que, com um ar vintage como a de Claerbout, são animadas 
digitalmente, passando a ter um movimento bastante lento e sutil. Desse 
modo, a crença no instantâneo estático fotográfico que se manifesta no 
primeiro contato com a obra vai sendo confrontada pela duração da 
experiência perceptiva, mediante esse estranho movimento que parece 
poder derivar tanto de uma intervenção da artista na imagem, quanto de 
um possível cansaço de nossa visão. 

Considerações finais 

Apesar das inúmeras adversativas que podem ser lançadas na direção 
de nossa estruturação binária das relações entre arte e indústria cultural, 
parece-nos crucial nuançar que essa diferenciação não tem por objetivo 
simplesmente estabelecer uma hierarquia de valores na qual os produtos 
massivamente consumidos da indústria cultural são tratados como 
intrinsecamente "maus". Supondo o movimento como primeiro e sua 
imobilização como instrumentalmente orientada, interessa-nos apontar 
para um horizonte em que a subscrição do tempo pelo espaço e as 
ressonâncias estético-políticas deste gesto não se efetivem. 

À luz do pensamento de Bergson, parece possível dizer que as 
imagens de Rennó, Claerbout e Jürp ultrapassam alguns aspectos que 
legitimam um certo ceticismo da crítica com relação à arte 
contemporânea, sobretudo às artes digitais. Parece-nos que estes trabalhos 
de arte ultrapassam a recorrente auto-tematização da arte digital - essa 
colocação sob suspeita da imagem técnica - e se colocam na sequência da 
potente e perigosa perspectiva que desvelou as complexas repercussões 
das relações entre tempo e imagem em nossa liberdade. 
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