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Resumo: Baseados em dois fendmenos agenciados pela
industria cultural (a cobertura midiatica do caso judicial
decorrente do espancamento de Rodney King e a série
televisiva Losf) postulamos a hipdtese de que o movimento
das imagens e do mundo comparece como obstaculo a ser
transposto nas dindmicas interpretativas instaladas sobre o
terreno da producdo de verdade. Na contramdo desse
movimento, artistas como Ute Friederike Jiirfl, David
Claerbout e a brasileira Rosdngela Rennd trabalham na
produ¢do do que Thomas Y. Levin (2006) chamou imagem
heterocronica, revelando a impossibilidade mesma de se
pleitear o estdtico como categoria ontoldgica. Assim,
defendemos que a arte, ainda que tecnicamente reprodutivel,
caracteriza-se pelas experiéncias anti-hegemonicas dé tempo
que propicia. Fildsofos que trabalharam com as categorias
de tempo e verdade, como Henri Bergson e Friedrich
Nietzsche sdo evocados com o intuito de nos auxiliarem em
nosso gesto de valoragdo dos valores criados dentro desses
dois movimentos, as vezes separados por uma linha bastante
turva.

Palavras-chave: imagem digital;
industria cultural; arte contemporanea.
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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 installed on the field of the production of truth. Conversely, artists like
Ute Friederike Jiirf, David Claerbout and the brazilian Rosangela Renné 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 truth, 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 imaginagdo, preocupada antes de tudo com a
comodidade de expressdo e as exigéncias da vida material, prefere
inverter a ordem natural dos termos. Habituada a buscar seu
ponto de apoio num mundo de imagens inteiramente construidas,
imoveis, cuja fixidez aparente reflete sobretudo a invariabilidade
de nossas necessidades inferiores, ela ndo consegue deixar de ver
o repouso como anterior a mobilidade, de tomd-lo por ponto de
referéncia, de instalar-se nele, e de ndo perceber no movimento,
enfim, uma variagdo de distdancia, o espago precedendo o
movimento. (Henri Bérgson)

Introducgdo

O que mobiliza nossos esforgos neste artigo sdo os estreitos nexos
que observamos entre atengdo, tempo e imagem. Interessa-nos
compreender o que o trabalho de alguns artistas contemporaneos coloca
em jogo no que diz respeito ao tempo da imagem e a ateng@o que a frui¢do
dessas obras pressupde. Suspeitamos que o terreno da arte (mesmo essa
arte da era da reprodutibilidade técnica, como diria Walter Benjamin)
ainda € aquele sob o qual podemos encontrar formas de experimentar o
tempo, tecnologicamente mediadas, que se contrapdem aos_imperativos
cognitivos inerentes as dindmicas instrumentais agenciadas pelo
capitalismo contemporéaneo.
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Apesar das ténues ¢ moventes fronteiras entre as imagens artisticas ¢
as da grande midia, estamos contrapondo a experiéncia artistica, articulada
digitalmente, da composi¢do heterocrénica (LEVIN, 2006) a tendéncia
que, nas dinimicas socio-culturais contemporaneas, parece ressentir o
movimento inerente as imagens, através de um regime espectatorial que
coloca em funcionamento uma légica aproximavel da légica do inquérito.

Esse tltimo regime espectatorial ndo se postula como parte de um
processo de interpretagdo e, portanto, como gesto valorativo e passivel de
co-existéncia com outras leituras; mas como um conjuntd de
procedimentos técnicos que tem como proposito o acesso a uma verdade
monolitica disponivel na imagem. Tais procedimentos acabam por revelar
a fragilidade do movimento ¢ do tempo. Como contraponto as artisticas
composicdes digitais heterocrdnicas, citaremos dois exemplos elucidativos
deste segundo modo de articulagdo de aten¢do, tempo e imagem, que
conectaremos a ja aludida l6gica do inquérito, tal como postulada por
Michel Foucault (2005).

A imagem no inquérito

O primeiro caso que apresentamos, em que as imagens funcionam
claramente segundo uma ldogica pautada pelo inquérito, ¢ o do
espancamento de Rodney King por agentes do Departamento de Policia de
Los Angeles, registrado em um video amador que circulou amplamente na
grande midia norte-americana e que se atualiza na interface do site
Youtube, onde esté disponivel com quase um milhdo de acessos. Este caso
¢ emblematico da fragilidade da ideia de uma verdade imanente a imagem
e da natureza necessariamente criadora de valores pressuposta nos gestos
interpretativos.

O caso de King interessa-nos pelo uso que ¢ feito do video amador
no interior dos julgamentos que deram um desfecho juridico ao caso. O
processo de King foi subscrito em uma proposi¢do que dispensava as
audiéncias preliminares com o contra-interrogatorio das testemunhas, no
intuito de se obter uma condenagdo imediata pelo grande juri. Como
assinala Bill Nichols (1994), a acusagio poderia tratar essas imagens
como prova bruta, como uma incontestdvel resposta a uma questdo
cuidadosamente formulada e frequentemente debatida, que é: Quando a
poljcia esta fora de controle? Resposta: Quando batem em um motorista
errante com bastdo de metal mais de cinquenta vezes.

Os advogados dos policiais que bateram em King construiram um
quadro interpretativo no qual o video aparecia ndo mais como evidéncia,
mas como confirmagdo. Confirmagdo da natureza aspera e bruta do
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trabalho policial. Inserir o video dentro de um contexto mais amplo foi
crucial para as estratégias interpretativas da defesa. Assim, a conduta de
King anterior ao video, o fato de que dirigia em alta velocidade, de que
parecia estar entorpecido e de que era fortemente musculoso (condigdo
fisica comumente associada a ex-prisioneiros) foram elementos utilizados
de modo a produzir uma leitura das agdes de King ndo mais como
evasivas, mas como agressivas.

Essa leitura torna-se ainda mais crivel quando se coloca em jogo uma
pontuagdo interpretativa no interior do fluxo de uma agdo continua. Se
pontuarmos os eventos em uma série de agdes envolvendo duas partes, A
e B, de modo que A € causa de B e partirmos do pressuposto de que ha
uma ag¢do que antecede o registro em video, a primeira agdo exposta no
video — os policiais batendo em King com bastdes de metal — passa a
condi¢do de efeito de uma agdo anterior, operada por King. Nesse sentido,
toda a agdo de espancamento exposta no video pdde ser derivada de uma
acdo primeira — o fato de King dirigir em alta velocidade, infringindo os
coédigos de transito, e aparentar estar entorpecido.

A estruturagdo desse quadro interpretativo estd atravessada por
pressupostos filoséficos que negam a continuidade do movimento no
tempo como duragdo. Tem-se, assim, uma imagem ordenada
sintagmaticamente de modo estanque. O trabalho de produgdo de sentido
realizado pela defesa contou ainda, para além do esvaziamento do tempo
presente no gesto de fragmentagdo do movimento continuo, com os
procedimentos de desaceleragio e congelamento das imagens. Isso
conferiu a insolita leitura, que previu a aplicagdo da forga fisica por
mandatos processuais e sem qualquer inflexdo pessoal ou subjetiva por
parte dos agressores, um carater de prova cientifica. O trabalho de
significagdo do video se torna apagado em favor de uma suposta
transparéncia, obtida com uma cuidadosa andlise a partir da qual se
substanciou um olhar mais claro acerca do que realmente aconteceu.

Michel Foucault (2005), em uma das cinco conferéncias
pronunciadas no Rio de Janeiro no ano de 1973, ao demonstrar o vinculo
entre os sistemas de verdade e as préaticas sociais e politicas, descreveu
duas formas de produzir verdade que foram colocadas em funcionamento
no ocidente: o regime da prova e o regime do inquérito. Foucault remete a
Iliada o nosso primeiro testemunho da pesquisa de verdade. Durante uma
corrida de carros, que se realizava por ocasido da morte de Patroclo,
parece ocorrer uma irregularidade entre Antiloco e Menelau, de modo que
Antiloco chega primeiro. Menelau contesta o resultado mas, curiosamente,
o texto de Homero ndo apela a testemunha que est#va situada
precisamente na curva onde a irregularidade supostamente teria ocorrido.
Nenhuma indagagdo € feita a testemunha. A contestag@o entre Antiloco e
Menelau se da da seguinte forma, nas palavras de Foucault:
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depois da acusagdio de Menelau - “tu cometeste uma
irregularidade” - e da defesa de Antiloco - “eu ndo cometi
irregularidade” - Menelau langa um desafio: “Poe tua mao direita
na testa do teu cavalo; segura com a mio esquerda teu chicote e
jura diante de Zeus que ndo cometeste irregularidade”. Nesse
momento, Antiloco, diante deste desafio que ¢ uma prova
(épreuve), renuncia a prova, renuncia a jurar e reconhece assim que
cometeu irregularidade (FOUCAULT, 2005, p. 32).

A esse regime de producio de verdade, Michel Foucault contrz;pée 0
regime do inquérito, que localiza em Edzpo, de Sofocles, e que funciona
segundo uma lei que o fildésofo chama lei das metades. E através de
metades que se encaixam e se ajustam que s¢ acessa a verdade em Edipo.
Da rica leitura de Foucault da tragédia de Sofocles retomamos apenas um
fragmento, para explicitar como este regime de produgéo de verdade opera
no caso Rodney King e em nosso préximo exemplo.

Edipo manda consultar o rei de Delfos, o rei Apolo. A resposta de
Apolo, quando a examinamos em detalhe, ¢ dada em duas partes.
Apolo comega por dizer: “O pais esta atingido por uma
conspurcagdo”. A essa primeira resposta falta, de certa forma, uma
metade: ha uma conspurcagio, mas quem COnNsSpurcou, ou o que
conspurcou? Portanto, ha necessidade de se fazer uma segunda
pergunta ¢ Ldipo fora Creonte a dar a segunda resposta,
perguntando a que ¢ devida a conspurcacdo. A segunda metade
aparece: 0 que causou a conspurcag¢do foi um assassinato. Mas
quem diz assassinato diz duas coisas. Diz quem foi assassinado ¢ o
assassino. Pergunta-se a Apolo: “quem foi assassinado?” A
resposta ¢é: Laio, o antigo rei. Pergunta-se: “quem assassinou?”
Nesse momento o rei Apolo se recusa a responder e, como diz
Edipo, ndo se pode forgar a vontade dos deuses. Fica, portanto,
faltando uma metade. A conspurcagio correspondia a metade do
assassinato. Ao assassinato correspondia a primeira metade:
“Quem foi assassinado”. Mas falta a segunda metade: o nome do

.

assassino (ibid., p. 34). -

E Tirésias — o duplo mortal de Apolo, o divino adivinho, cego, ao
passo que Apolo é o deus do Sol — que se vai interrogar. E Tirésias dird a
Edipo: “Prometeste banir aquele que tivesse matado; ordeno que cumpras
teu voto e expulses a ti mesmo”. Essa forma de produzir verdade através
de fnetades que se acoplam, que é a principal novidade inaugurada pelo
inquérito, atravessa o caso Rodney King, bem como praticamente todo o
sistema juridico ocidental. O video, conforme Bill Nichols ressaltou,
poderia ter sido utilizado como prova do espancamento de King e, neste
sentido, seria dotado de uma certa autonomia. Bastaria ver o video e
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estarifamos de acordo quanto a natureza brutal e inaceitavel do gesto da
policia de Los Angeles. Mas diferentemente do uso como prova, o video
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 logica do
inquérito.

O compromisso claramente manifesto na instdncia juridica com o
“realmente ocorrido”, certamente conectado a loégica do inquérito, néo se
resume aos tribunais e ¢é uma questdo central nas relagdes 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 contemporaneo e
como um dos principais procedimentos de complementagdo demandado
pela “lei das metades”, articulada no interior da légica do inquérito.

Este gesto vai, na sequéncia, desvelar a poténcia estético-politica de
algumas obras de arte contemporédneas, que se apropriam dos ténues
limiares entre a imagem fixa e em movimento na produgdo de uma poética
que parece pleitear a impossibilidade mesma do imdvel. Nosso segundo
exemplo emblematiza uma capilarizagdo da produgdo monoldgica de
verdades ancoradas em imagens: trata-se da*espectatorialidade fanatica da
série de televisdo Lost tal como nos € possivel acessar através de foruns e
comunidades on-line de discussdo 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 dmbito narrativo, por uma pluralidade de pontos de vista
(referentes a cada sobrevivente), que sdo apresentados através de variaveis
e consecutivos protagonismos episodio-a-episodio, que articulam um
regime temporal descontinuo, programado pelos fatos ocorridos na ilha
apds o acidente, intercalados, até um determinado nivel da trama, com
flashbacks que remetem a memoria dos sobreviventes e, a partir de um
momento mais avang¢ado, com flashforwards dos desdobramentos da
experiéncia limite da ilha na vida de cada personagem.

Em termos de linguagem, Lost pode ser definido como uma forma
hibrida que se delineia adotando como principal vetor uma gramatica
classica de matriz griffithiana, mas inserindo planos mais longos,
profundos e instaveis. Essa hibridagdo concilia os imperativos comerciais
televisivos com uma captura estratégica de dispositivos forjados, em outro
momento histérico, comprometidos com a ruina da verdade falaciosa —
descontinua no tempo e fragmentada no espago — do cinema classico.

E esse jogo que parece colocar em movimento os mistérios que
mobilizam os fds de Lost. A presenga de imagens cuja opacidade ou
excesso de estimulos impedem a apreenséo total dos elementos postos em
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http://colunas.tv.glo
bo.€om/lostinlost/20
08/11/21/movo-
promo-clipe-da-
quinta-temporada-
de-lost/ acessado em
30 de julho de 2009.

cena, culminam ndo naquela abertura que Bazin (2005)
vislumbrou no cinema de Orson Welles, cuja meta,
segundo o proprio Welles, era mais apresentar um
problema do que sua solugd@o. Los? encena uma sucessao
de problemas que, ‘talvez por conta de um pacto
diferenciado de espectatorialidade, adquirem sentido
mediante um esfor¢o exterior a imagem para sua
solugdo (essa exterioridade deve ser buscada no
ambiente hipertextual por exceléncia da web). Essas
imagens funcionam complementadas por outros textos,
que cabem aos fis descobrir. O ambiente transmidiatico
de desenvolvimento da narrativa torna-se central neste
contexto.

Nesse esfor¢o de acesso a verdade da trama, a
duragio da imagem curiosamente comparece como
obstidculo a ser superado e os fds nfo hesitam em
desacelerar sequéncias e congelar quadros. O site Lost
in Lost apresenta uma estrutura bastante eloquente
acerca desse procedimento. Sdo comuns as postagens
que apresentam um video seguido de alguns de seus

frames, com o time-code devidamente anotado e

comentarios sobre dados que merecam observagio,
despertem curiosidade, sirvam a leitura de algum dos
famosos mistérios ou simplesmente que revelem a
dimensdo ilusoria daquela imagem percebida em sua
duragio originaria, como no caso de certas mensagens
subliminares, como a que ¢ revelada no seguinte post:

Respectivamente ao 1m33s ¢ aos 2m24s de
clipe, os frames acima surgem no melhor estilo
‘mensagem subliminar’. O que é a Ajira
Airways? Uma nova companhia aérea em
"Lost"? E de origem oriental, evidentemente.
Nao podemos ignorar o sol - uma pista de que
a companhia ¢ de Sun? Pode ser! No Google,
ndo ha ocorréncia para o termo... ainda.
Mistério!'

Essa estrutura que traz a série tal como transmitida
ou videos feitos por' fans, seguidos dos frames que,
isoladamente, re-significam o encadeamento de
imagens, é bastante recorrente. Um outro site de fis,
chamado Teorias Lost, cujo slogan ¢ “Facilitando sua
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vida!”, acrescenta a esse dispositivo, a transcrigdo dos didlogos do
episddio, que passam a ser lidos a luz da andlise técnica das imagens fixas.

Esse procedimento, operado tanto pelos espectadores de Lost quanto
pela defesa no caso Rodney King nos remete a 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 intelec¢io ndo consegue
absorver bem, simultaneamente teimoso e fugidio, (...) o sentido obtuso”
(ibid., p. 48). Para Barthes, a permanéncia no nivel da linguagem
articulada, ou seja, o apego do leitor da imagem a seu proprio texto
inviabiliza a apari¢do desse sentido obtuso. Dito isto, o tedrico francés
situa o sentido obtuso fora da linguagem articulada, mas no interior da
interlocu¢do. Evocamos o texto de Barthes com duas possibilidades de
desdobra-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 ndo a emergéncia do sentido obtuso, a outra
consiste em colocar em xeque a ideia mesma de movimento em Barthes e
a valoragdo do fotograma como lugar do filmico no filme.

Se pensamos o conceito de sentido obtuso sem nos determos no
fotograma como meio de acessa-lo, tal como postulou o autor franceés,
afastamos facilmente a hipdtese de que a relagdo de imobilizagdo com as
imagens nos casos Rodney King e Lost estaria a servigo do sentido obtuso.
Segundo Barthes,

o sentido obtuso € a propria contranarrativa; disseminado,
reversivel, preso a sua prdpria duragéo, pode apenas inaugurar
outro corte, diferente daquele dos planos, sequéncias e sintagmas
(técnicos ou narrativos): um corte desconhecido, antilégico e, no
entanto, “verdadeiro” (ibid., p. 56)

Tanto nas imagens do espancamento de Rodney King quanto em
Lost a imagem pausada sofre esta ag¢do para uma mais eficaz subscri¢do
pela linguagem articulada, o que ja inviabilizaria, dentro da logica de
Roland Barthes, o sentido obtuso. Nessa dire¢do, a imagem estatica ndo se
coloca a servigo de uma contranarrativa e sim da narratividade monolitica
que esses produgdes articulam. Os quadros fixos passam a funcionar como
sintagmas.

A leitura do fotograma pode ser instantdnea e vertical, além de
liberta de uma temporalidade que Barthes define como logica e operatoria.
Cabe indagar, em que medida o tempo de que fala Barthes ,ndo ¢ aquele
tempo rebatido sobre o espago que Bergson ja tinha antevisto e criticado
argutamente, limpando o seu conceito de tempo do rango herdado de uma
longa tradigdo filosofica que ndo contemplou a dimens@o propriamente
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temporal, o carater de puro escoar ¢ mudanga incessante inerente ao
tempo. Barthes pleiteia a “rodagem” do filme, seu movimento, como uma
imposi¢do técnica. Neste ponto, nos afastamos, pleiteando o movimento
como primeiro e origindrio ¢ sua imobilizagdo como gesto reativo.

Mas o que importa para a formulagdo de nossa hipotese ¢ que a
atividade do espectador parece estar passando por um processo de
especializagdo. A relagdo investigativa com as imagens, que 0s meios
criticos e académicos j4 conhecem de longa data parece estar se
“democratizando”. A questio que se coloca, entflo, €: essa maneira de se
relacionar com as imagens se coloca a servigo de que projetos?

Se os miultiplos métodos de analise filmica, empreendidos por
criticos e académicos, dentre os quais inserimos Roland Barthes,
engajaram-se no desvelamento das costuras subjacentes a modos
hegemdnicos ou contra hegeménicos de olhar, para a elaboragdo de uma
critica ou de uma sistematizagdo da produgdo de imagens criticas, ambos
os movimentos sdo reveladores de uma relagéio de suspeita com a imagem.
Lost incorpora essa suspei¢do na propria produgdo da imagem, de modo
que desloca a analise minuciosa da imagem do compromisso com sua
desnaturalizagdo e com a revelagdo de seu carater construido, para dentro
dos jogos narrativos que coloca em funcionamento.

Assim, Lost, enquanto emblema de uma nova ficgdo audiovisual,
seriada e multiplataforma, que funciona nos limites dos jogos de realidade
virtual, parece operar uma nova pedagogia do olhar. A novidade deste
modo de ver é a prescrigdo da atividade inventiva do espectador pela
propria produgdo audiovisual. Sua manifestagdo, de carater biopolitico, se
da pela subscrigdo do regime espectatorial a demandas atencionais
compativeis com as demandas de outros dmbitos da vida social. Assim, a
negagio, sob a etiqueta patologica do Transtorno de Déficit da Atengdo e
Hiperatividade, das modulagdes subjetivas que ndo se adequam as
demandas sociais por uma atengdo capaz de transitar enire uma vasta
gama de elementos distratores em um tempo cada vez mais fugaz, tem sua
imagem invertida na realizagdo da atengo total do espectador de Los?, que

dispoe de dispositivos eficazes para controlar o acelerado regime termporal

que vigora contemporaneamente.

O heterocronico e a ruina de um mundo estavel

"Um curioso paradoxo tangencia as imagens midiaticas de que
falamos até aqui. Ao mesmo tempo em que essas imagens estdo inseridas
em uma temporalidade fugaz, que repercute tanto em seu ritmo quanto em
sua descartabilidade, a dimensdo propriamente temporal da imagem nio ¢
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contemplada pelo estatuto do espectador contemporéneo, tal como aqui
pleiteamos. Parece que se realiza um procedimento que, em Matéria e
memoria (1999), Bergson ja havia postulado como um equivoco, que ¢ a
transposi¢do para a esfera especulativa do procedimento de espacializagdo
do tempo. Tal procedimento tem raizes profundas no pensamento
ocidental e tem sua talvez melhor sistematizagdo nos conhecidos
paradoxos de Zendo, que confundem o movimento, que inexiste fora do
tempo, com sua trajetdria, que € espacializagdo por exceléncia.

Para Bergson, com a finalidade de agir no mundo, rebatemos o
tempo sobre o espaco e fixamos o universo, que € puro fluxo de imagens,
em imagens de contornos definidos, sobre as quais podemos agir. Nossa
suspeita, conforme ja explicitamos, ¢ que hoje, este procedimento que
Bergson sagazmente percebeu como solo compartilhado por idealistas
subjetivistas e realistas materialistas, se atualiza em novas praticas. O
problema ndo se situa na supremacia conferida ao espago no dmbito da
acdo, que consiste sem davida em uma ilusdo operatdria, mas no gesto
espacializante deslocado para o interior de um sistema especulativo, que
pleiteia uma ontologia que ndo contempla a realidade temporal.

Na contramd@o desse movimento, mais proximos da temporalidade
bergsoniana da duragdo, alguns artistas contemporaneos vém trabalhando
com a imagem digital no sentido de abalar decisivamente a cren¢a no
imobilismo ontoldgico suposto nas midias analégicas. A fim de evidenciar
a arte como territorio de produgdo de temporalidades estranhas ao dmbito
meramente instrumental faremos um breve percurso por alguns trabalhos,
elencados por compartilharem a caracteristica de colocarem em xeque a
estabilidade das midias 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 instalagdo de video de trés telas de Ute Friederike
JurP, intitulada Vocé nunca conhece a estoria toda (2000). Para Lessing
esses dois termos articulam duas logicas estéticas diferentes: no
sequencial, “a ag¢do ¢ visivel e progressiva, suas diferentes partes
ocorrendo uma apds a outra [nacheinander] em uma seqii€ncia de tempo”,
no adjacente, “a agdo ¢ visivel e estacionaria, suas diferentes partes se
desenvolvendo em co-existéncia [nebeneinander] no espago” (Arnheim,
1957, pp. 199-230, apud Levin; 2006, p. 198). O nosso atual momento
historico-midiatico transicional, marcado pelo advento da imagem digital
em movimento, caracteriza-se pelo colapso dessas duas categorias
opostas, que sdo efetivamente sinénimas de narrativa e imagem.

Segundo Levin, o trio de projegdes silenciosas de Jirf} prende a
aten¢do do espectador ndo em fungdo de qualquer movimento, mas em
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fungio de uma estranha estabilidade. Embora remetam a instantineos de
um fotojornalismo excitante, as imagens projetadas adotam como matriz a
longa tradi¢do do tableau vivant, que ressoa tanto das encenagdes
apresentadas nos quadros de Goya e Rembrandt quanto de Passion (1982),
de Godard. Trata-se, aparentemente, de encenagdes teatrais de fotografias
de noticias. Tais imagens ndo apenas ndo contém a 'estéria completa’ a que
o titulo do trabalho faz alusdo, como ndo exibem a parte das estérias das
quais seriam um trago.

O conhecido recurso de encenagdo teatral ndo se realiza na instalagio
de Jurf, uma vez que as capacidades videogrificas de registro do
movimento, que poderiam dinamizar narrativamente o instantineo, sdo
colocadas a servigo de uma opgio diferenciada de ritmo advinda da estase
do tableau vivant mediada pelo video. Segundo Levin,

Esta comparativa falta de movimento surge tio-somente da
importante diferenga dos respectivos intertextos de midia: porque
diferente do que ocorre com a imagem pictérica e escultorica, o
instantdneo de noticias é um instantdneo de imagem de tempo
congelado devido a suas prdprias condigdes de produgdo, sua
invocagdo iconografica por um tableau vivant seria uma
teatralizagdo de um instante que era antes parte de um continuo
temporal que em si j4 implica em e através de sua estase (ibid., p.
199)

Assim, uma tensdo € inaugurada pela possibilidade técnica do video
de registro do movimento e essa estabilidade encenada por meio do
tableau vivant. Essa tensdo ¢ potencializada pela inevitabilidade de sutis
movimentos dos corpos iméveis colocados em cena por longos periodos.
O piscar de olhos remete, de modo talvez ndo intencional, a La Jétée
(1962), de Chris Marker, filme cuja estruturagio estd baseada numa
sucessdo de imagens fixas encadeada narrativamente e abalada
decisivamente por um curto plano que revela ndo uma agfio extravagante
mas um piscar de olhos.

A piscadela, tanto em Marker quanto em JiirP, pode apontar para
outra possibilidade de pensar o tempo. Friedrich Nietzsche (2003), em
uma de suas Consideragdes intempestivas ou extempordneas, evoca a
imagem de animais pastando em um campo para falar em um modo
diverso do humano de habitar o tempo. Ligados ao prazer ou desprazer do
instante presente, tais animais despertam em nés, humanos, segundo o
fil6sofo, uma certa inveja. Assim, Nietzsche pensa o esquecimento, essa
coincidéncia com o presente imediato, suspensdo de passado e de futuro,
como condi¢do de felicidade e jovialidade.
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Maria Cristina Franco Ferraz (2002), ao comentar o instigante texto
de Nietzsche, destaca que na lingua alema, a palavra “instante” néo € dita
por alusdo a categoria abstrata de tempo, mas em conexdo com 0 corpo,
aludindo a temporalidade imediata e intermitente de que olhos e visdo sdo
dotados. Augenblick, termo que consta no texto de Nietzsche, é composto
pelas palavras Augen, olhos, e Blick, olhadela, breve langar de olhos.
Segundo Ferraz,

Augenblick (...) corresponderia a interpretagdo humana talvez mais
aproximavel do estar-ai animal; seria uma espécie de metafora de
cunho antropomorfico 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 a mobilidade de o6rgdos — os olhos — aptos a se
abrirem com a mesma imediatez com que se fecham. De todo
modo, a propria metifora que a palavra guarda nos afasta
radicalmente da introspecc¢do, do regime de interioridade, proprio
ao “humano”, indicando um horizonte de inumanidade,
simultaneamente pressentido e perdido pelo homem (FERRAZ,
2002, p. 58).

Desse modo, os trabalhos de Jiir} e Marker colocam em jogo um
regime temporal que agencia duas temporalidades distintas e tem por
efeito langar luz sobre o “entre” imagem e espectador. O tempo da
imagem e o tempo da percepgdo encarnada se alimentam mutuamente, o
que produz um “desconforto” no olhar no tempo da duragdo, ja que €
apenas no tempo que a constitui¢do heterocrénica da video-instalagdo de
JurP e a composigdo heterogénea do filme de Marker se ddo a ver.

Mas Jiirp coloca em xeque ainda qualquer suposta homogeneidade
do tempo da imagem. Ao percebermos que todas as figuras humanas
presentes na instalagdo s@o, na verdade, a mesma pessoa, tomamos
consciéncia de que o que aparece como visualmente adjacente e
simultdneo €, na realidade, resultado de uma série de tomadas
consecutivas no tempo e apenas posteriormente integradas em uma mesma
imagem. Dai sua heterocronia.

Outro artista que langa ma@o da heterocronia propiciada pelo carater
modular das novas midias (MANOVICH, 2001) é o video-artista belga
David Claerbout. Na video-instalagdo de 1997, intitulada Ruurlo
Bocurloschoweg, 1910 por alusdo ao local e ao ano de produgdo da
fotografia que serve de base para a proje¢do, Claerbout abala a crenga na
estabilidade do fotografico pela animag¢fo digital de um timco elemento
presente na imagem, mantendo os demais em sua “estabilidade”
origindria, derivada do fotografico.
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A fotografia da paisagem holandesa, tirada no comego do século XX, é
composta por um moinho no canto esquerdo, algumas figuras humanas a
frente, algumas construgdes ao fundo e uma grande drvore que ocupa quase
totalmente o quadro. O elemento animado nesta fotografia é a arvore.
Assim, diante das figuras humanas e do moinho (figura emblemética do
movimento) estdveis na composi¢do de Claerbout, apenas as folhas da
arvore se movimentam sutilmente. Diante dessa obra, cabem questdes
acerca da natureza dessa imagem: Uma fotografia que, na intersec¢do com a
duracdo de nosso corpo, parece movimentar-se? Um video? ’

Curiosamente, o que denuncia o movimento aqui também é um
elemento que escapa a temporalidade humana: uma arvore. Esse aspecto
da obra de Claerbout nos permite ler o movimento de esvaziamento da
duragdo do tempo como tipicamente humano. Historicamente, no entanto,
a duragdo do corpo humano foi restituida através de uma série de
elementos que foram ricamente mapeados pelo historiador da arte
Jonathan Crary (1992).

Crary elege dois dispositivos opticos para falar sobre dois momentos
histéricos que se diferenciam, sobretudo pelo ingresso do corpo nos processos
perceptivos ¢ epistemologicos. O primeiro dispositivo, paradigmatico do tipo
de observador que vigorou nos séculos XVII ¢ XVIII é o dispositivo da
camera escura que, baseado numa fisica dos raios luminosos, pressupunha
uma relagdo de transparéncia entre a realidade do mundo exterior e 0 mundo
percebido pelo homem. Esse dispositivo operava segundo uma légica de
simultaneidade entre a realidade e sua apreensdo pelo homem. O mundo fora
da cimera guardava uma relagdo ndo problematica com sua projegio no
interior da cdmera. Tal simultaneidade ¢ profundamente abalada, segundo
Crary, com a Teoria das cores (1810), de Goethe, obra onde este propde que
se cubra o orificio da cdmera sem que se deixe de olhar para o lado onde a
projecdo das imagens do mundo exterior se localizavam.

Diante dessa experiéncia, Goethe observa que apesar do fechamento
da abertura da camera, o observador continua a ver circunvolugdes
dindmicas e coloridas sem qualquer referente exterior a camera. Tais
imagens, provenientes da memoéria retiniana do observador fez ruir a
crenga na simultaneidade pressuposta no regime Optico e epistemolégico
da cAmera escura e inaugurou, dentro dos marcos pleiteados por Crary, o
regime estereoscopico de visdo e conhecimento.

Esse segundo regime, que tem o estereoscopio como dispositivo
paradigmdtico, passou a vigorar a partir das primeiras décadas do século
XIX, ¢ colocou em funcionamento um modo de ver, perceber e conhecer o
mundo que, diferentemente do modelo anterior, da cimera escura,
considerava a opacidade e contingéncia corporais para postular a
impossibilidade de um acesso ndo mediado pelo corpo e por sua duragdo a
uma realidade exterior autdnoma e nio problematica.
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A séric Frutos estranhos, da brasileira Rosangela Rennd produz uma
temporalidade semelhante a da ja citada video-instalagdo de David
Claerbout mas, um pouco mais sutil, coloca em duvida ndo apenas a
natureza da imagem mas também a natureza da relagdo de um observador
encamado com uma imagem que é dificil de situar tanto no terreno do
video, por sua aparente estabilidade, quanto no da fotografia, por seu
incdmodo movimento.

Essa série de trabalhos de Rennd consiste em um conjunto de
fotografias que, com um ar vintage como a de Claerbout, sdo animadas
digitalmente, passando a ter um movimento bastante lento e sutil. Desse
modo, a crenga no instantineo estatico fotografico que se manifesta no
primeiro contato com a obra vai sendo confrontada pela duragdo da
experiéncia perceptiva, mediante esse estranho movimento que parece
poder derivar tanto de uma intervengdo da artista na imagem, quanto de
um possivel cansago de nossa viséo.

Consideragoes finais

Apesar das inimeras adversativas que podem ser langadas na diregéo
de nossa estruturagdo binaria das relagdes entre arte e industria cultural,
parece-nos crucial nuangar que essa diferenciagdo ndo tem por objetivo
simplesmente estabelecer uma hierarquia de valores na qual os produtos
massivamente consumidos da induastria cultural sdo tratados como
intrinsecamente “maus”. Supondo o movimento como primeiro e sua
imobilizagdo como instrumentalmente orientada, interessa-nos apontar
para um horizonte em que a subscricdo do tempo pelo espago e as
ressonancias estético-politicas deste gesto ndo se efetivem.

A luz do pensamento de Bergson, parece possivel dizer que as
imagens de Renno, Claerbout e Jirf ultrapassam alguns aspectos que
legittimam um certo ceticismo da critica com relagdo a arte
contemporanea, sobretudo as artes digitais. Parece-nos que estes trabalhos
de arte ultrapassam a recorrente auto-tematizagdo da arte digital — essa
colocag@o sob suspeita da imagem técnica — e se colocam na sequéncia da
potente e perigosa perspectiva que desvelou as complexas repercussdes
das relagdes entre tempo e imagem em nossa liberdade.
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