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R E S U M O  

O trabalho (artístico) com o vídeo (e com a videoinstalação) se dá no cruzamento de 

diversos tempos.  

De um lado as determinações temporais implicadas na tecnologia do vídeo, a partir de 

sua origem (ondas eletromagnéticas). De outro as temporalidades que pertencem ao campo da 

videoinstalação (e sua história), suas relações com o espaço (de exibição) e com o espectador.  

Na ponta deste processo, o universo poético das imagens e suas relações entre si. O 

tempo distendido, contraído, desdobrado. Em meus trabalhos se destacam a virtualidade, a 

multiplicidade e as imagens da memória (ou a memória das imagens). 
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A B S T R A C T  

The (artistic) work with video (and with video installation) occurs by several time 

crossovers.  

On the one hand the time determinations implied in video technology, from its origins 

(electromagnetic waves). On the other hand the times that are concerned with video 

installation matters (and its history), its relations with the (exhibition) space and with the 

spectator.  

At the extremity of this process is the poetic universe of images and its self-relations. 

The time distended, contracted, developed. My work highlights the virtuallity, the multiplicity 

and the images of memory (or the memory of images).  
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I n t r o d u ç ã o  

1.  

Nossa civilização vive, desde os seus primórdios, sob a influência da técnica. 

Não podemos negar que a técnica (os instrumentos técnicos, sejam utensílios, 

instrumentos ou máquinas), muda o nosso cotidiano e altera a nossa maneira de 

entender, perceber, conhecer e de nos relacionarmos com o mundo.  

No fim do século XIX o mundo passou por uma série de transformações e 

inovações técnicas que tem como elemento comum o fato de propiciarem um novo 

“dinamismo” à nossa realidade (dinamismo que talvez não seja a palavra mais 

adequada, pois poderíamos falar, por exemplo, em velocidade). É o aumento da 

velocidade dos meios de transportes (o trem, a máquina a vapor) ou de comunicação (o 

telégrafo e o radar).  

O cinema, recém surgido, é reverenciado por alguns teóricos e críticos como a 

sétima arte. Uma arte capaz de provocar mudanças na percepção do homem e uma arte 

própria do seu tempo: a arte da era da máquina, a arte da modernidade, a arte do 

movimento.  A aproximação dos artistas com o cinema acontece - principalmente ao 

longo da década de 20 - em um contexto onde se está pondo em xeque a representação. 

As vanguardas atuam neste sentido, ao mesmo tempo em que a fotografia e o próprio 

cinema ainda tentam se legitimar no campo das artes.     

Trago este contexto, em parte porque a fotografia e o cinema estão ainda muito 

ligados ao vídeo, mas principalmente para que possamos traçar um paralelo entre 

aquele momento e o momento que vivemos no final do século XX e início do século 

XXI. O pensamento, o modo de vida do homem contemporâneo tem uma outra 

complexidade, e que é posterior às revoluções tecnológicas promovidas ao longo do 

século XX pela eletrônica e pela informática, e especialmente nos meios de 

comunicação, de transporte e de armazenamento da informação. Isto mudou as 
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relações do homem com a sociedade e consigo mesmo. Podemos dizer que a nossa 

relação com o tempo também se alterou profundamente.  

Pois o vídeo surge na era da eletrônica e faz parte destas transformações porque 

passa a humanidade.  

No início desta pesquisa, formulava assim uma primeira questão: será o vídeo, o 

meio, a arte que estaria mais próxima da sensibilidade do homem contemporâneo? 

Será a temporalidade expressa no vídeo em sua linguagem, em suas especificidades, 

uma temporalidade própria da arte contemporânea? Afinal de contas, o vídeo tem 

predominado nas exposições, salões, bienais e festivais. Seria moda, tendência ou 

realmente um reflexo de nossas sensibilidades? 

Este é o contexto em que o tempo, e propriamente o tempo do vídeo, torna-se 

nossa questão. E o vídeo é temporal. Porém, sua temporalidade decorre de 

determinações técnicas. Mas até que ponto a tecnologia própria ao vídeo interfere na 

minha produção? Até que ponto o plano da técnica, os dispositivos implicados no 

vídeo e na videoinstalação, interferem no universo da criação, no universo da 

composição? E de que formam se dão estes cruzamentos entre técnica e criação? 

A partir desta questão principal, outras se colocam. O vídeo tem que ser 

pensado em sua origem, como imagem eletrônica, mas também como imagem técnica, 

em sua proximidade com o cinema e a fotografia. A contaminação dos meios definida 

e discutida por Raymond Bellour, nos anos 80, aponta para uma irreversível hibridação 

entre as imagens. No entanto, quais são as singularidades da imagem videográfica? 

Como podemos pensá-la neste universo e qual a sua temporalidade? 

O vídeo e as videoinstalações surgem entre os anos 50 e 60 em um período na 

história da arte marcado também pelas práticas que questionam a especificidade dos 

meios e a própria noção de obra, estabelecendo relações entre artistas de diversas 

áreas, como na performance, nos happenings e outros. Como situar o vídeo neste 

contexto e estabelecer quais as influências que ele recebe destes outros campos?   
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Um terceiro ponto, diz respeito à poética. Que tempos, que temporalidades o 

vídeo expressa e que ligações posso estabelecer entre o meu trabalho e outras obras ou 

outras poéticas? Que tempo está expresso em meus trabalhos?  

Por último há a questão do movimento, que de certo modo está implicada já na 

questão da imagem. Como conceber o movimento? A partir de qual noção de 

movimento podemos trabalhar com o vídeo?  

2. 

Uma grande dificuldade na pesquisa em poéticas, é como estabelecer as 

relações entre a nossa produção e a escrita, este outro trabalho que estou aqui fazendo, 

neste momento.  

A minha produção em vídeo, e este trabalho com a videoinstalação em 

particular é recente. Começa no ano de 2000, ao final de meu curso de graduação no 

Instituto de Artes da UFRGS. Tendo assim uma trajetória curta, não poderia situar ou 

privilegiar esta pesquisa na perspectiva de minha própria produção - no sentido de 

tentar detectar a sua evolução, confrontar períodos, etc.  Os trabalhos aqui 

apresentados refletem, de certo modo, um progresso, o meu progresso e uma pesquisa 

que está em andamento.  

É difícil situar a pesquisa a partir de minha própria obra. As reflexões que 

surgem do trabalho são muitas vezes confusas e o fato de estar realizando este curso de 

pós-graduação é a oportunidade de aprofundar várias questões. Foi um momento de 

pesquisa intenso. De leituras, de dúvidas, de dificuldades. Mas como todo 

conhecimento, é com o tempo (sempre ele) que nossos pensamentos vão 

amadurecendo. Procurei durante este período investigar várias questões que interessam 

a minha produção: no cinema, questões sobre a imagem, a narrativa e a sua história; na 

filosofia, o tempo e o movimento. E a história da arte contemporânea - 

especificamente dos anos 60 para cá.  
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Em relação à metodologia do trabalho, optei por tratar em um primeiro plano as 

questões teóricas que são importantes, analisando alguns conceitos fundamentais em 

meu processo: o tempo, a imagem e a videoinstalação (e seus dispositivos).  Isto está 

desenvolvido nos quatro primeiros capítulos. Depois tento aproximá-los do meu 

trabalho. É como se eu fosse construindo um caminho paralelo (ou seria melhor dizer 

uma narrativa paralela?), para ao final, fazer com que as duas situações se 

encontrassem. No quinto capítulo, estão as idéias das obras: sua forma, suas 

características, suas ramificações.  

Recorremos a alguns pensamentos que norteiam a dissertação. 

Fundamentalmente a questão do tempo e do movimento é pensada a partir das idéias 

de Henri Bergson. Especificamente da leitura de “Os dados imediatos da consciência”.  

Bergson em meu entender é o filósofo que aponta com propriedade a questão do tempo 

como duração. No livro citado acima, ele estabelece uma crítica a todo o pensamento 

anterior a ele, de Aristóteles à Kant, que concebe o movimento como um dado 

pertencente ao espaço. Bergson nos mostra que a duração é, a princípio, um dado de 

nossa consciência, e que deve ser pensado em seu próprio campo. O fato de 

representarmos o tempo no espaço se deve a uma impossibilidade de pensarmos o 

tempo fora de nós mesmos. O que particulariza o tempo e a duração é a qualidade, a 

heterogeneidade e a multiplicidade. E estes dados interessam à reflexão sobre nosso 

trabalho. O pensamento de Bergson, delineado em obras posteriores, vai entender a 

duração como intrínseca às coisas e não só a nossa consciência, estabelecendo relações 

entre a nossa percepção, nossa memória e o fluxo temporal da matéria e do universo. 

Neste ponto recorremos a leitura de Bergson feita por outros autores, como Deleuze - e 

seus escritos sobre o cinema -,  e Maurizio Lazzarato, com sua aproximação entre as 

idéias de Bergson e de videoartistas contemporâneos como Nam June Paik e Bill 

Viola. O conceito de virtualidade é também aprofundado a partir de Deleuze.  

Quanto à questão da imagem - mais propriamente da imagem técnica e da 

imagem videográfica como imagem eletrônica -, recorremos fundamentalmente à 

reflexão e as definições de Edmond Couchot. Outro autor indispensável para 
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pensarmos todas as questões do vídeo e de sua imagem é, sem dúvida, Arlindo 

Machado.  

3.  

Cronovideografias é uma pesquisa sobre o tempo e o vídeo. Se depois de 

Deleuze podemos perceber que o tempo e o movimento não são o mesmo (tanto no 

cinema ou na filosofia), podemos também perceber que a história da videoarte e da 

videoinstalação é a história de uma arte temporal. O tempo não só como tema, mas 

como elemento que constitui a arte do vídeo.  

Os vídeos que aqui serão tratados foram produzidos entre 2001 e 2003, todos 

realizados durante o período desta pesquisa. Este texto é uma tentativa de aproximar as 

respostas que o próprio trabalho alcançou (e alcança), em sua poética e em sua força, e 

as respostas que conscientemente podemos dar as questões previamente levantadas.  

Nestes vídeos, podemos falar de um tempo que nos é sugerido. Falar do tempo 

das nossas vivências, de nossa percepção. E de um tempo que surge como 

interrogação, o tempo que não entendemos, apenas vislumbramos sua face ou seu 

perfil nos mitos, na eternidade. Um tempo que está como que por trás de tudo que 

“vive”. Tempo que pode ser origem ou então devir. 

O tempo do vídeo está neste cruzamento. Tempo que pode estar na poética, nos 

temas tratados, nas alusões sugeridas. Tempo que pode estar na duração da experiência 

vivida pelo espectador. E o tempo que lhe condiciona ou pode condicionar: o tempo da 

técnica – que é tempo construído. As técnicas, sem dúvida, condicionam o nosso 

fazer. Há um tempo próprio do vídeo, de sua produção, da difusão ou projeção de suas 

imagens e um tempo de sua linguagem. Os procedimentos utilizados na sua feitura 

proporcionam uma temporalidade que lhe é própria e que tem mudado com as 

transformações técnicas que vem ocorrendo. Mas as técnicas são reflexos dos homens: 

nascem de seus desejos, aspirações e do potencial de seus saberes – e são nesse sentido 
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condicionadas. Por trás das técnicas (e do domínio sobre a natureza) estão os sonhos e 

a vontade criadora da humanidade. 

Um dos trabalhos apresentados, talvez ilustre estas passagens da técnica e a 

maneira como a feitura do vídeo hoje se realiza. Na videoinstalação 

Cronovideografias, fazemos uma alusão às origens do cinema. O vídeo atualiza essas 

imagens – fotos de Muybridge, realizadas em 1880 - que estavam lá fixadas para 

sempre em seu clichê. De sua matéria pesada, de sua aparente imobilidade, de seu 

registro uniforme e arbitrário, tentamos dar-lhe outra vida: torná-las de novo luz (pois 

da luz surgiram) e deixá-las propagarem-se pelo espaço, pelo ar. Linguagem, técnica, 

poética condicionando a obra e adicionando uma outra temporalidade às imagens. 
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C a p í t u l o  1  –  T e m p o   

1 . 1  M u l t i p l i c i d a d e  

A multiplicidade pode ser pensada a partir da distinção entre o uno (ou a 

unidade) e o múltiplo. Este é um tema caro à filosofia. Mas a multiplicidade está 

também expressa em boa parte dos textos sobre a contemporaneidade, e é considerada 

por Ítalo Calvino, uma das principais características, um dos principais traços que vão 

definir a arte deste nosso novo milênio.  

Calvino define a multiplicidade como uma “rede de conexões entre os fatos, 

entre as pessoas, entre as coisas do mundo” (Calvino 1990, p.138). E nos dá os 

exemplos na literatura: o hiper-romance (“uma amostragem da multiplicidade 

potencial do narrável”) e os contos de Borges (especialmente “O jardim dos 

caminhos que se bifurcam”) que apresentam um tempo multíplice. Implícito no seu 

texto, a multiplicidade conectada a idéia de rede, mas também de virtual: 

“multiplicidade dos possíveis”.  

Arlindo Machado, ao refletir sobre as implicações das mediações técnicas e 

tecnológicas na arte atual, aponta na videografia contemporânea alguns aspectos tais 

como a “escritura múltipla” - a simultaneidade de sons, textos, ruídos e imagens em 

um mesmo quadro -, como exemplo de uma estética da saturação e da instabilidade, já 

apontada por Omar Calabrese como “barroca”. Machado também cita a “montagem 

polifônica”, conceito de Eisenstein, como a possibilidade da inserção da montagem 

(ou mais propriamente da simultaneidade) dentro do próprio quadro.  

Multiplicidade aferida, simultaneidade presente. Mas seria a simultaneidade o 

que melhor definiria esta noção de multiplicidade?  

Trazendo um exemplo citado por Machado, vemos que na obra Parabolic 

People, realizada em 1991 por Sandra Kogut, a multiplicidade não está simplesmente 
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na simultaneidade das imagens, ou sons ou informações presentes na tela1, mas 

principalmente no tipo de relações que esta simultaneidade cria. O aspecto mais 

evidente são as “possibilidades ilimitadas de combinações” que surgem, como sugere 

Machado. Esta abertura (de possibilidades, de leituras) que tem a marca da rede, tem 

também a marca da heterogeneidade: os elementos são diversos e se entrelaçam, se 

fundem, assim como as imagens “combinadas em arranjos inesperados, para, logo em 

seguida, repensar e questionar estes arranjos, redefinindo-os em novas combinações” 

(Machado 1997, p. 238). Multiplicidade: simultaneidade, rede, heterogeneidade, 

virtualidade.  

1 . 2  T e m p o  e  t e m p o r a l i d a d e  

A oposição entre o tempo e a eternidade é fundamental para o entendimento do 

tempo na perspectiva da filosofia. Tempo como transitório, finito, e a eternidade como 

o infinito (não é o que está no pensamento de Platão?).  É o que fazem diversos autores 

(Pierre Boutang ou o próprio Santo Agostinho) buscando uma ontologia do tempo e do 

próprio ser3. O foco desta pesquisa, no entanto, está mais próximo da “natureza” do 

tempo e em como ele é percebido por nós.  

 A palavra “tempo” tem três sentidos principais no entendimento da história da 

filosofia: o tempo como período (seção), o tempo como duração ou devir e o terceiro, 

o tempo racionalizado, um tempo abstrato.  

O primeiro sentido é, sem dúvida, o mais usado na linguagem comum. E 

significaria o “período que vai de um acontecimento anterior a um posterior” ou 

ainda, a “parte finita do tempo considerado no seu conjunto” (Lalande 1999, p. 1114-

1115). O tempo como época do ano ou época histórica: “tempo das colheitas, das 

vindimas” ou mesmo “os tempos modernos”. Este sentido está ligado provavelmente a 

uma raiz etimológica que vem do latim - Tempus: “precisamente divisão, seção; daí 

particularmente divisão do tempo, época, tempo: tempus dei, o momento do dia; 

tempus extremus dei, os últimos momentos do dia”. (Lalande 1999, p. 1116).   
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O segundo sentido é o de “mudança continuada, pela qual o presente se torna 

passado”. Seria o fluir do tempo, o tempo que se escoa. É também o curso ou a marcha 

do tempo: “uma espécie de trama móvel que coloca os acontecimentos sob o olhar de 

um espectador sempre diante do presente” (Lalande 1999, p. 1115). Definido também 

pela oposição tempo e eternidade: “o tempo seria o que passa em contraste com aquilo 

que permanece”. É mais propriamente a idéia de duração (conforme Bergson: duração 

vivida ou psicológica) e de devir.  

Um terceiro sentido do tempo seria o tempo como “meio indefinido e análogo 

ao espaço em que se desenrolariam os acontecimentos (...) nele mesmo, seria dado 

totalmente e de modo indiviso ao pensamento”. Esta terceira via é a de Newton e Kant: 

um tempo espacializado, tempo como condição a priori da experiência, tal como o 

espaço. Um tempo instrumental.  

Já a palavra “temporalidade” tem o sentido de qualidade, estado ou condição do 

que é temporal. E sua definição: estado do que é provisório, temporário, interinidade.  

Sua etimologia latina vem de temporalitas: o que é temporal, o que ocorre em 

um espaço de tempo limitado. Daí, o sentido mais comum do tempo como seção, 

divisão. Mas também é preciso entender o temporal em oposição ao eterno: o que é 

temporal é o que é finito. O eterno, o infinito. O temporal é transitório. E como falar 

em temporalidade? A qualidade do que é temporal, em sentido geral é a 

temporalidade. Mas a temporalidade é também a condição do temporal: a 

temporalidade é imanente, inerente, pertence ao ser, pertence às coisas, pertence ao 

mundo. Temporalidade como a duração dos seres e das coisas. Para Merleau-Ponty a 

temporalidade é a própria subjetividade4. 

1 . 3  D e v i r  

O fluxo do tempo, o tempo considerado como devir foi expresso na filosofia por 

Heráclito2.  
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Esta é uma primeira imagem do tempo, e de certo modo a que mais está 

incorporada ao nosso senso comum: o tempo flui, segue seu curso e nós somos por ele 

arrastados, pois não podemos nos colocar fora dele, não podemos o apreender por 

nossos sentidos, nem o deter entendê-lo plenamente.  

“O tempo é um rio que corre”: imagem que nos remete às noções de 

escoamento, de sucessão.  

“Não podemos entrar duas vezes no mesmo rio”. Heráclito nos fala deste devir 

universal, da natureza: devir que é mudança e transformação. “Tudo flui, nada 

persiste, nem permanece o mesmo.” (Souza 2000, p. 103) Conforme a leitura de Hegel, 

para Heráclito o tempo é a intuição abstrata do processo: “O tempo, dotado de tais 

momentos [ser e não-ser], é o processo; compreender a natureza significa apresentá-

la como processo”. (idem, p. 107).  E o princípio do devir toma como que primeiro a 

forma do tempo: “o tempo é o primeiro que se oferece como o devir, é a primeira 

forma do devir”. E enquanto intuído o tempo é o “puro devir”, mas é assim o “puro 

conceito”, cuja “essência é ser e não-ser”. (idem, p. 106). 

Temos assim uma primeira imagem, mas não do tempo, e sim uma imagem do 

devir: o tempo como forma do devir. Um tempo que é processo, simbolizado pelo 

fogo. E o devir como processo nos aproxima da duração, pois a duração pode se 

confundir com o próprio devir. Pela própria definição de Bergson, os elementos 

principais da duração são a continuidade e a heterogeneidade (continuidade que pode 

muito bem ser associada à permanência - referida por Heráclito). 

Heterogeneidade, que aponta para um processo, que se diferencia no seu 

desenrolar. Étienne Klein afirma que o tempo não é uma matéria que possa ser 

apreendida por nossos sentidos, pois ele só é percebido enquanto fenômeno. Assim 

temos duas asserções: o tempo só poderá ser apreendido pela (e na) nossa consciência, 

pois é subjetivo e por outro lado, o tempo não é matéria ou a matéria não é tempo. Pois 

Bergson, o filósofo da imanência (como o entendia Deleuze), considera a duração 

como o próprio tempo e em um primeiro momento de sua teoria (em “Os dados 

imediatos da consciência”) vai entendê-la como um fenômeno interno à consciência. 
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No entanto, em textos posteriores (como em “A evolução criadora” e 

“Matéria e memória”) afirmará que a matéria também dura e que a memória é 

matéria. Apreendemos em sua teoria uma indiscernibilidade entre a imagem e seu 

objeto, entre virtual e atual, entre real e imaginário. E é por isto que escolhemos o 

pensamento de Bergon para guiar nossa pesquisa (de certo modo).  

Mas para chegarmos a entender melhor estes pontos, precisamos agora voltar 

nossa atenção para as questões que Bergson aborda: o número, a multiplicidade, o 

movimento, a coexistência virtual das imagens, a duração.  

 1 . 4  D e v i r  e  d u r a ç ã o  p s i c o l ó g i c a  

Temos uma primeira idéia que nos interessa investigar que é a idéia de devir: 

este devir da natureza expresso por Heráclito. Um sentido de mudança, de 

transformação constante: é o rio que passa, é o fluxo deste tempo que não deixa nada 

igual. O devir, como termo universal é assim definido: como verbo, é o vir-a-ser, o 

tornar-se, transformar-se; como substantivo, é o fluxo permanente, movimento 

ininterrupto, atuante como uma lei do universo, que dissolve, cria e transforma todas 

as realidades existentes. Na sua etimologia latina, está expresso a noção do verbo: 

devir como tornar-se, transformar-se. 

A duração pura (ou duração real, nos termos de Bergson) apresenta-se como 

uma sucessão puramente interna, sem exterioridade. Suas duas características 

principais são a continuidade (entendida como sucessão, mas talvez também como 

permanência e devir) e a heterogeneidade. Heterogeneidade que está ligada em seu 

íntimo com a multiplicidade (mas multiplicidade qualitativa).  Esta sucessão (que 

Bergson chama de “sucessão pura”) é uma sucessão que não se projeta no espaço, 

ordenada, porém não extensa (e sim intensa) - sem pontos demarcados em uma linha. 

Uma sucessão sem simultaneidade, sem coexistência de elementos.  

E o que Bergson vai nos mostrar ao longo deste seu ensaio é como a 

representação do tempo como um meio homogêneo, apresenta-se como uma 
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representação simbólica, que confunde a experiência (imediata) do tempo (da duração) 

- que é uma experiência heterogênea, qualitativa - com a sua exteriorização, que é 

efetuada no espaço.  

A necessidade de decomposição do movimento, e a necessidade de dissociação 

dos seus elementos (e assim do próprio movimento) para que sejam expressos na 

linguagem comum, no mundo social, e para que nossa própria consciência possa 

percebê-los, proporcionam uma confusão entre tempo e espaço. Este tempo 

espacializado é apenas uma sombra do tempo, projetada no espaço.  

E é assim que procede a ciência e também a filosofia, adotando uma concepção 

instrumental do tempo. Neste ponto o pensamento de Bergson adota uma perspectiva 

crítica principalmente em relação a Aristóteles (onde o tempo está ligado ao 

deslocamento dos corpos no espaço) e à Kant (que considera o tempo uma categoria a 

priori da experiência), o que tentarei deixar mais claro logo adiante.  

1 . 5  P r i m e i r a  f i g u r a  d o  t e m p o :  o  t e m p o  c i r c u l a r  

Em relação às duas matrizes do pensamento grego sobre o tempo (Platão e 

Aristóteles) podemos afirmar que nelas ocorre uma recusa do devir, ao contrário da 

concepção de Heráclito5. Sem querer aprofundar uma análise filosófica destes dois 

pensamentos (já que este não é exatamente o nosso campo), consideramos útil opor 

estas concepções em relação à concepção da duração em Bergson.  

Podemos considerar, em primeiro lugar, que o que está por trás de todas as 

teorias dos filósofos ou cientistas são cosmologias6. Cosmologias: maneira de 

entender a origem do mundo, de dotá-la de uma explicação - mítica ou científica. A 

filosofia antiga, que desconhecia o porquê dos fenômenos da natureza, tende a traduzir 

muito dos mitos primordiais. Também hoje na própria física contemporânea, a 

explicação da origem do mundo é também associada a certos mitos originais, orientais. 

Assim, quando a ciência ou a religião são obrigadas a pensar a origem do universo, 

estamos falando de “cosmologia”. Dada esta observação, vemos que estes dois 
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pensamentos - o platônico e o aristotélico - têm em comum a exigência de remeter “a 

mobilidade à permanência, a sucessão temporal à dimensão eternitária” (Silva 1997, 

p. 83). Em Platão, é mais propriamente o movimento dos astros que é tomado como 

referência e como analogia para entender o movimento do mundo e das coisas.  

Em Platão há a desconsideração e a negação da realidade transitória das coisas, 

pois a mobilidade e a mudança são signos da aparência e da instabilidade: “uma 

simples imagem, visão imperfeita da realidade”. Esta (a realidade) está lá: na 

imobilidade. A verdade se encontra no imutável, lá no eterno e não “aqui” no 

transitório, lugar da aparência. Platão nega a possibilidade sensível de se conhecer o 

mundo (o conhecimento através dos sentidos). A compreensão do próprio tempo é 

assim resultado da inteligência, da razão: compreensão intelectual. Aristóteles procura 

conciliar o sensível, admite-o. Admite a nossa percepção imediata das coisas e do 

mundo e dos nossos próprios estados de consciência, conciliando os dois aspectos do 

mundo. O transitório (a mobilidade) não é ignorado, mas submetido ao imutável e à 

eternidade. São os dados imediatos da realidade que nos fazem perceber o tempo.  E a 

passagem do tempo pode ser concebida como a própria mudança. A “experiência da 

temporalidade é admitida como real” para Aristóteles.  

No Timeu, Platão considera que o tempo é o movimento, identificação rejeitada 

por Aristóteles, que aceita apenas a ligação entre os dois, mas não a sua completa 

identificação: o movimento está em cada coisa que se move, e o tempo está em toda 

parte; movimento e mudança podem ser mais rápidos ou mais lentos, mas o tempo não 

- ao contrário é o que lhes serve de medida (da lentidão ou da rapidez). Conforme 

Silva, para Aristóteles “é a consciência da mudança que nos revela o tempo”, ou dito 

de outra forma “a diferença dos instantes é que causa o fluxo do tempo”. Acerca do 

que falamos acima, em Aristóteles a percepção do tempo e a percepção do movimento 

se implicam mutuamente: “perceber o tempo é ter a sensação do movimento (ao 

menos interno) e determiná-lo por ato do espírito”. O tempo não é o movimento, mas 

qualquer coisa do movimento, ou seja, mais exatamente aquilo que está determinado 

no e pelo instante. E o que é determinado pelo instante é o anterior e o posterior, ou 
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uma relação entre eles. O instante como limite. Mas determinar estes pontos (anterior e 

posterior) para Aristóteles é numerar o movimento, contar os instantes.  

E é esta, precisamente a definição de Aristóteles: “determinarmos tal passagem 

em termos de anterior/posterior, numeramos o movimento segundo a sucessão, 

segundo o tempo. Daí a definição aristotélica: o tempo é o número do movimento 

segundo o anterior e o posterior” (Silva 1997, p.131).  

Assim, em Aristóteles temos que o tempo é um dado, um dado sensível. A 

percepção da mudança nos traz o tempo. Este tempo, no entanto é apreendido pelo 

instante (no instante), este instante que o recorta em anterior e posterior: Dá-se a 

sucessão, o tempo. O movimento em anterior e posterior se dá em uma linha, 

ordenado: há a passagem do tempo, pois perceber o tempo em sua sucessão (sucessão 

de instantes) é perceber a sua passagem. Mas só o percebemos no espaço, no seu 

deslocamento.  

Bergson considera que esta é apenas a “representação do tempo”.  

1 . 6  A  p e r s p e c t i v a  d e  B e r g s o n :  a  d u r a ç ã o  p u r a  

A crítica de Bergson concentra-se na analogia que faz Aristóteles entre tempo e 

espaço, analogia praticada pela ciência e pela filosofia. Tal substituição faz com que a 

reflexão sobre o tempo se desenvolva moldada pela reflexão sobre o espaço. A 

divisibilidade do tempo e do movimento aponta a divisibilidade da duração, que faz 

com que esta esteja sujeita e determinada por uma multiplicidade numérica, que 

permite a decomposição e a recomposição (do movimento).  

Bergson desenvolve uma teoria sobre o número para chegar ao seu conceito de 

duração: “Todo número é uma coleção de unidades, (...) e todo número é também uma 

unidade, enquanto síntese das unidades que o compõe.” (Bergson 1988, p.59).  A 

apreensão do número se dá em nosso espírito de maneira simples, indivisível: o 

número (inteiro ou não) como uno. Mas uma unidade que contém a multiplicidade (um 

número é múltiplo do outro, como o dois e o 4, o 3 e o 9 e mesmo o número inteiro, 
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como o 1, por exemplo,  é sempre possível de ser dividido: ½, ¼, etc). O número é 

assim “um objeto extenso, uno na intuição, múltiplo no espaço” (Bergson 1988, p. 61).  

Haveria assim “duas espécies de unidades, uma definitiva, que formará um 

número acrescentando-se a ela mesma, a outra provisória, a deste número que 

múltiplo de si mesmo, deve a sua unidade ao ato simples pelo qual a inteligência a 

apreende” (Bergson 1988, p. 60).  

Bergson define a multiplicidade numérica, quantitativa, pelo fato de considerar 

o número como unidade extensa, e é assim porque nosso espírito o situa no espaço.  

Mas esta unidade supõe sempre a multiplicidade: “ver-se-á que toda a unidade é a de 

um ato simples do espírito e que considerando este ato em unir, é necessário que 

alguma multiplicidade lhe sirva de matéria” (Bergson 1988, p.60).  

Bergson opõe à multiplicidade numérica a multiplicidade qualitativa, nos 

trazendo outro exemplo: o da experiência da percepção dos sons de um sino, sons que 

formam uma melodia (ou podem formá-la). Tudo depende de nosso espírito (nosso 

pensamento, nossa consciência, nossa atenção).  

Como podemos apreender os sons de um sino? Pergunta Bergson. Ou os passos 

de uma pessoa próxima a nós, na rua? Podemos situar os sons dos passos que 

escutamos, conforme os vemos: no espaço onde estes pés pisam. Localizamos estes 

sons no espaço e a partir daí os contamos. É como os sons destes sinos que escutamos 

à distância: imaginamos as duas badaladas, indo e vindo (ali os situamos) e podemos 

contar a série de badaladas. Podemos acreditar que ao contá-los esta sucessão de sons 

aconteça, esteja se dando na duração (na pura duração como quer Bergson): pois 

confundimos a sucessão com a duração (qualquer sucessão). Mas ao contá-los estamos 

separando-os, e esta separação (divisão, dissociação) se dará “em algum meio 

homogêneo em que os sons, privados de suas qualidades, de alguma maneira vazios, 

deixem vestígios idênticos de sua passagem”. Assim os conto. Idênticos, como o nº 

(agrupados, os consideramos termos idênticos, sem qualidades que os distingam: 

1+1+1=3).  

Este meio homogêneo é espaço e não tempo: “se os sons se dissociam é porque 

deixam entre si intervalos vazios (grifo meu). Se os contamos é porque os intervalos 
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permanecem entre os sons que passam: como é que estes intervalos permaneceriam se 

são a pura duração e não espaço? Logo é no espaço que a operação se efetua” 

(Bergson 1988, p. 64).  

Um intervalo é duração, porque o intervalo é o próprio movimento: onde este 

acontece. O movimento real é o ato de mover-se, como veremos adiante.  

Mas podemos também pensar que, alheios ao espaço, tentemos apenas 

apreendê-los (os sons), sem contar, ou sem nos preocuparmos com isto. Para tanto 

“conservo cada uma destas sensações sucessivas para organizá-las com as outras e 

formar um grupo que me lembra uma ária ou um ritmo conhecido”. Não estamos 

constando os sons, mas apenas recolhendo suas impressões: “impressão qualitativa 

que este número exerce em mim” (Bergson 1988, p. 64). 

A partir da distinção de multiplicidade quantitativa e qualitativa, como 

expresso acima, Bergson concebe a duração: “Há duas concepções possíveis da 

duração, uma pura de toda mistura, a outra em que sub-repticiamente, intervém a 

idéia de espaço. A duração totalmente pura é a forma que a sucessão dos nossos 

estados de consciência adquire quando o nosso eu se deixa viver, quando não 

estabelece uma separação entre o estado presente e os anteriores”.  

Para entendermos a percepção do tempo, Bergson sugere também a 

imagem da melodia (como apreendemos uma melodia) para aclarar esta idéia: não há 

necessidade de nos absorvermos completamente na sensação ou na idéia que passa, 

nem tampouco de esquecer os estados anteriores, lembrando-se destes estados, porém 

não os justapondo ao estado atual como um ponto, “mas os organize com eles, como 

acontece quando nos lembramos da nota de uma melodia, fundidas num todo” 

(Bergson 1988, p. 73). 

Como na percepção da melodia “pode-se conceber a sucessão sem a distinção, 

como uma penetração mútua”. Os sons, heterogêneos (por que não-idênticos) se 

fundem uns nos outros em nossa consciência, assim como as nossas sensações e 

percepções.  
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Conforme Bergson “em síntese, a pura duração poderia até não ser mais do 

que uma sucessão de mudanças qualitativas que se fundem, que se penetram, sem 

contornos precisos, sem qualquer tendência para se exteriorizarem relativamente uns 

aos outros, sem qualquer parentesco com o número: seria a pura heterogeneidade” 

(Bergson 1988, p. 75). Ou como Deleuze afirma: “a duração pura apresenta-nos uma 

sucessão puramente interna, sem exterioridade” (Deleuze 1999, p. 27).  

A duração é um fenômeno interno e assim como os sons de uma melodia, 

nossas sensações e afetos também são heterogêneos: não há como os medir ou 

quantificar: “os sons se compunham entre si e agiam, não pela sua quantidade 

enquanto quantidade, mas pela qualidade que a sua quantidade apresentava, isto é, 

pela organização rítmica de seu conjunto” (Bergson 1988, p. 76). Como a melodia, 

nossos estados de consciência são dinâmicos, fundem-se e penetram-se mutuamente, 

formando um todo e possuindo um ritmo.  

A partir de todas estas características, com o que poderíamos associar a 

duração? Duração que é antes de tudo qualidade, heterogeneidade e continuidade? A 

princípio, com nossa consciência. A música nos afeta (seria esta a distinção do 

número?), e nós a apreendemos como um todo (vivendo cada momento), um todo em 

que cada nota, cada acorde, cada mudança de tom possa alterar a melodia toda: nós, 

nossa memória, guarda estes momentos (estes sons) e os associa com os anteriores 

(não como pontos, ou como marcações), mas em fusão - e fusão, penetração, que 

modifica o todo. E este dado é importante (pois algumas teorias do cinema serão 

pensadas a partir da noção de montagem ou do intervalo como o concebemos acima – 

ainda nos anos 20 com Eisenstein e Vertov), pois nos traz a idéia de um conjunto, um 

todo se modificando com as partes. Um todo orgânico. É claro que aqui não só os sons 

podem ser pensados, mas também as imagens, e da mesma forma: o que importa é este 

“funcionamento” de nossa memória e de nossa consciência, abordado por Bergson.  

1 . 8  O  m o v i m e n t o  

Ao abordarmos a teoria do movimento em Os dados imediatos da consciência, 

veremos que Bergson adota a mesma perspectiva usada em relação ao número ou aos 
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estados da consciência: quando pensamos que o movimento acontece no espaço, 

estamos considerando-o como homogêneo e divisível, estamos na verdade pensando 

no espaço percorrido e não no próprio movimento.  

É desta asserção que podemos partir: quando falamos em um móvel (objeto, 

corpo, coisa) que se movimenta, estamos falando de posições sucessivas que ele ocupa 

no espaço – é uma noção de progresso. Este progresso (ato e não coisa), esta passagem 

de um ponto a outro (efetuada pelo móvel) é conforme Bergson “uma síntese mental, 

um processo psíquico e, por conseguinte 'inextenso' " (Bergson 1988, p.79).  

A crítica de Bergson se funda na confusão entre o espaço percorrido e o próprio 

movimento: “no espaço, só há partes do espaço, e em qualquer ponto do espaço em 

que se considere o móvel, obter-se-á somente uma posição. Se a consciência 

percepciona outra coisa além de posições é porque se lembra das posições sucessivas 

e as sintetiza. (...) devemos admitir que aqui se dá uma síntese, por assim dizer, 

qualitativa, uma organização gradual das nossas sensações sucessivas umas com as 

outras, uma unidade análoga à de uma frase melódica” (Bergson 1988, p.79). É assim 

que, conforme Bergson, podemos extrair do movimento a mobilidade - uma sensação 

“absolutamente indivisível do movimento ou da mobilidade” (idem).  

Devemos distinguir dois elementos do movimento: “o espaço percorrido e o 

ato pelo qual o percorremos, as posições sucessivas e a síntese destas posições. O 

primeiro destes elementos é uma quantidade homogênea; o segundo só tem realidade 

na nossa consciência; é como, uma qualidade ou uma intensidade” (Bergson 1988, p. 

79).  

Devemos notar que aqui fica claro mais uma vez, como Bergson destaca a 

duração como um fenômeno interno, que é dado na consciência (é o que citamos 

anteriormente: “a duração é um fenômeno interno”). As nossas sensações e afecções 

têm a marca da heterogeneidade e é o que ele nos diz, quando afirma que há dois 

elementos no movimento: o primeiro quantitativo (espaço percorrido) e o segundo 

qualitativo (uma qualidade ou intensidade “que só tem realidade na nossa 

consciência”).  
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Esta distinção entre dois elementos do movimento é onde se produz certo 

fenômeno, “uma mistura entre a sensação puramente intensiva da mobilidade e a 

representação extensiva do espaço percorrido” (Bergson 1988, p.80). Ou como coloca 

Deleuze: “produz-se entre os dois uma mistura, na qual o espaço introduz a forma de 

suas distinções extrínsecas ou de seus cortes homogêneos e descontínuos, ao passo 

que a duração leva a esta mistura sua sucessão interna, heterogênea e continua” 

(Deleuze 1999, p.27). Esta mistura é a representação “simbólica do movimento”.  

Sendo mais uma vez repetitivo, afirmamos que estas noções se fundam na idéia 

inicial (presente em “Os dados imediatos da consciência”) de que o tempo projetado 

no espaço é simplesmente a representação simbólica do tempo. O movimento 

projetado em uma linha, extensão, posições percorridas, trajeto ou deslocamento, não é 

o próprio movimento e sim a sua representação simbólica. O movimento é o processo, 

o progresso, o ato de mover-se. No intervalo entre uma posição e outra há movimento. 

Mas a duração não é o movimento. O tempo não é o movimento. Deleuze nos deixa 

isto claro em Cinemas, como veremos mais adiante.  

1 . 9  A s  m u l t i p l i c i d a d e s  n a  p e r s p e c t i v a  d e  B e r g s o n  

Em Bergsonismo, Deleuze aponta que Bergson supera (ou no mínimo coloca 

em outros termos) a questão do uno e do múltiplo. Ao invés disto, ele distingue dois 

tipos de multiplicidade: uma quantitativa e a outra qualitativa. “As multiplicidades 

contínuas pareciam-lhe pertencer essencialmente ao domínio da duração. (...) para 

Bergson, a duração não era simplesmente o indivisível ou o não mensurável, mas 

sobretudo o que só se divide mudando de natureza, o que só se deixa medir variando 

de princípio métrico a cada estágio da divisão” (Deleuze 1999, p.29).  

Estas formas da multiplicidade são as duas formas da duração, mas também, 

dois aspectos da vida consciente. Na consciência, sendo a sucessão a pura duração, não 

há adição ou justaposição de termos distintos: há um eu “em que a sucessão significa 

fusão e organização”. Para Bergson, “nossas percepções, sensações, emoções e idéias 

apresentam-se sob um duplo aspecto: um nítido, preciso, impessoal; o outro confuso, 
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infinitamente móvel, e inexprimível, porque a linguagem não o pode captar sem lhe 

fixar a mobilidade (...)” (Bergson 1988, p. 90).  

Conforme Bergson, os “fatos da consciência” se revestem de um duplo aspecto: 

“um tempo-qualidade em que se produz, ou um tempo-quantidade em que se projeta 

(...)” (Bergson 1988, p.90).  

Haveria então dois tipos de imagem? Uma imagem-qualidade e uma imagem-

percepção? Esta duplicidade dos estados da consciência, esta possibilidade de um 

duplo aspecto, abriria caminho para a afirmação de imagens também duplas, como 

veremos adiante.  

1 . 1 0  A  i m a g e m - m o v i m e n t o   

A partir das teses de Bergson sobre o movimento, Deleuze apresenta claramente 

em Cinema 1 a concepção de imagem-movimento no cinema, e suas distinções: 

imagem-percepção, imagem-afecção e imagem-ação.  

Bergson admite em Os dados imediatos que a nossa consciência trabalha com 

a ilusão do movimento, a partir de sua representação simbólica. Assim procedemos na 

linguagem, e assim a ciência antiga o fez. Esta ilusão se faz quando projetamos 

sucessivamente os instantes (momentos) como cortes imóveis no espaço. E deles 

apreendemos (sintetizamos o movimento). Temos a representação, mas perdemos a 

essência: a duração real, o movimento. O espaço é divisível, o movimento não: este é 

heterogêneo e qualitativo.  

O cinema nos ofereceria este movimento falso, esta ilusão de movimento. 

Afinal, com a projeção de cortes imóveis (instantes ou fotogramas) temos apenas a 

recomposição do movimento e uma idéia abstrata da sucessão.  

Deleuze, no entanto, retoma e aprofunda este pensamento e pergunta se 

“através da artificialidade dos meios pode-se concluir pela artificialidade dos 

resultados?” (Deleuze 1985, p.10). Afinal, a nossa percepção natural, também 

funcionaria assim, o que é admitido por Bergson. E Deleuze conclui que no cinema, “o 

movimento não se acrescenta, não se adiciona: ao contrário, o movimento pertence à 
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imagem-média, enquanto dado imediato”. O movimento percebido é uma síntese que 

se dá em nossa mente (conforme também a Gestalt e a teoria do efeito phi). Assim, 

mesmo que o cinema trabalhe com os cortes imóveis, nosso cérebro e nossa 

consciência percebem “movimento”. Apesar da diferença entre a percepção natural e a 

percepção cinematográfica, o cinema nos oferece então uma imagem-movimento. Um 

corte móvel da duração, como coloca Deleuze. Estas imagens já seriam temporais. 

Porém nos dão uma imagem indireta do tempo7, pois se fundam em nosso esquema 

sensório-motor.  

Em um segundo momento, Deleuze reflete sobre os instantes que compõe esta 

imagem-movimento. São instantes quaisquer. E vê o cinema como uma concepção 

moderna desta ilusão de movimento. A concepção antiga estaria ligada às formas 

transcendentais, o movimento sendo remetido a elementos puramente inteligíveis: 

“Formas ou idéias que são elas próprias eternas e imóveis” (Deleuze 1985, p.12). Um 

movimento regulado por uma ordem de poses ou instantes privilegiados (e aí a 

pertinência dos conceitos de Lessing, ainda no século XVII). Já o cinema trabalha com 

o instante qualquer, escolhendo momentos eqüidistantes, para recompor o movimento, 

a exemplo das fotos de Muybridge8. O cinema estaria espelhando o que a própria 

ciência estava apontando, a produção do novo e de uma nova realidade.  

O movimento seria um corte móvel da duração, no todo ou de um todo: “o 

movimento exprime uma mudança na duração ou no todo”, conforme Deleuze. Para 

Bergson o Todo é o Aberto, e é relação9. 

Esta mudança é qualitativa. E não se dá mais apenas na consciência. Deleuze 

afirma “toda vez que nos encontrarmos diante de uma duração, ou numa duração, 

poderemos concluir pela existência de um todo que muda, e que é aberto em alguma 

parte.” A consciência só existe assim, abrindo-se também para um todo, ou 

coincidindo com a abertura de um todo. Bergson afirma: “Em todo lugar onde alguma 

coisa vive, existe aberto em alguma parte, um registro onde o tempo se inscreve” 

(citado por Deleuze 1985, p. 19).  

Este todo é caracterizado pelas relações, tanto que Deleuze considera a própria 

duração, ou o tempo como o todo das relações. Temos duas faces do movimento: 
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“Por um lado ele é o que se passa entre objetos ou partes; por outro o que exprime a 

duração ou o todo”. É relação entre partes e é afecção do todo.  “Não há assim apenas 

imagens instantâneas (cortes imóveis do movimento), mas há imagens-movimento 

(cortes móveis da duração): que são imagens-mudança, imagens-relação, imagens-

volume” (Deleuze 1985, p.21).  

Para que este ponto fique claro, temos de perceber que com o pensamento de 

Bergson estamos em um plano de imanência das imagens. É necessária uma outra 

concepção da percepção da imagem e da percepção do mundo. Ao falarmos em 

imagem-movimento ao invés de “imagem em movimento”, queremos enfatizar que o 

movimento não é dado pelo deslocamento de um móvel (nesta imagem).  Não 

devemos opor assim a imagem fixa e a imagem em movimento. A partir do que 

dissemos acima, o movimento é a inscrição do tempo nestas imagens, na medida em 

que elas estão em relação com outras imagens, na medida em que elas expressam uma 

mudança, seja no todo do filme ou do mundo. São imagens com duração.   

Para compreender bem este ponto (e a distinção entre imagem-movimento e 

imagem-tempo) podemos dizer que o esquema sensório-motor está ligado ao nosso 

inconsciente psicológico e assim a imagem-movimento (que é associada ao cinema da 

decupagem clássica, cinema de ação) é aquela que nos provoca percepções e afecções 

em um reconhecimento automático (do mundo). O movimento é percebido e é 

devolvido através destas nossas percepções e afecções. A imagem-tempo é aquela em 

que não estamos mais ligados ao nosso inconsciente psicológico, e sim ao inconsciente 

ontológico (inconsciente do mundo). Não há mais o automatismo e o reconhecimento 

destas imagens (imagem-ação, percepção ou afecção), mas uma abertura para as 

imagens virtuais. Há neste caso, uma pluralidade de ações e reações possíveis, e 

estamos em uma zona de indeterminação (e aí temos o cinema pós-guerra de vários 

autores) aberta à infinita variação das imagens.  

 

1 . 1 1  A s  i m a g e n s  v i r t u a i s  
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A imagem-movimento nos fornece uma imagem do tempo. Mas, como já 

dissemos, uma imagem indireta. Já a imagem-tempo remete a um tempo em estado 

puro, e Deleuze apresenta estas idéias em Cinema 2, com os cristais de tempo: a 

presença da imagem-cristal ou duração-cristal no cinema. A noção de virtual e imagem 

virtual é fundamental para compreendê-la.  

O que é uma imagem atual e virtual ao mesmo tempo, esta coalescência? O que 

é a imagem mútua? Deleuze sugere que todo objeto real reflete-se numa imagem 

especular (imagem virtual) e esta imagem, ao mesmo tempo em que reflete, envolve o 

real. Mais que isso, há a coalescência das duas: é uma imagem bifacial. A imagem 

virtual pode ocupar o lugar do real - há aí um movimento de liberação das imagens. 

São imagens mútuas que efetuam sempre esta troca. Há uma reversibilidade de papéis 

(de lugares). O virtual torna-se atual em relação ao atual, e este se torna virtual. 

Imagens mútuas, onde o direito e o avesso são reversíveis. Há, sustenta Deleuze, uma 

indiscernibilidade entre real e imaginário, entre presente e passado, entre o próprio 

atual e virtual, que não se produz em nosso espírito “mas é o caráter objetivo de 

certas imagens existentes, duplas por natureza” (Deleuze 1990, p.89). É como se cada 

momento de nossa vida estivesse impregnado do atual e do virtual, e a imagem-

percepção se alternasse constantemente com a imagem-lembrança. É viver este 

presente de um mundo em constante fluxo.  

É importante que estabeleçamos, conforme Deleuze, as diferenças entre uma 

imagem virtual (lembrança pura) e as imagens mentais (como imagens-lembrança, 

sonho ou devaneio).  A imagem-lembrança é datada, insere-se na sucessão 

cronológica, pois é evocada a partir de um presente atual (presente-presente), que as 

define como anterior ou posterior: “Estas são imagens virtuais, mas atualizadas ou em 

vias de atualização em consciências ou estados psicológicos” (Deleuze 1990, p. 100). 

Ao contrário, a imagem virtual “em estado puro”, esta não tem data. Conforme 

Deleuze: “a imagem virtual (lembrança pura) não é um estado psicológico ou uma 

consciência: ela existe fora da consciência, no tempo, e não deveríamos ter mais 

dificuldades para admitir a insistência virtual de lembranças puras no tempo do que a 

existência atual de objetos não percebidos no espaço” (idem). 
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As imagens virtuais são imagens que estão no mundo, independente de nossa 

consciência. São as imagens especulares, imagens da memória e que constituem, por 

assim dizer, esta memória-mundo de Bergson, ou este passado em geral - passado 

não cronológico a que faz referência Deleuze.  

Em, Bergson temos a valorização da memória, mas memória do mundo.  

Passado, mas passado em geral, passado da humanidade. Conforme Deleuze, “as 

grandes teses de Bergson se apresentam assim: o passado coexiste com o presente que 

ele foi; o passado se conserva em si, como passado em geral (não-cronológico); o 

tempo se desdobra a cada instante em presente e passado, presente que passa e 

passado que se conserva” (Deleuze 1990, p.103). 

Deleuze aponta que Bergson em seus primeiros escritos afirmava que a duração 

seria subjetiva, e constituiria a nossa vida interior. Posteriormente “ele dirá algo bem 

diferente: a única subjetividade é o tempo, o tempo não-cronológico apreendido em 

sua fundação, e somos nós que somos interiores ao tempo, não o inverso (...) O tempo 

não é interior em nós, é justamente o contrário, a interioridade na qual estamos, nos 

movemos, vivemos ou mudamos” (Deleuze 1990, p.103). 

Um mundo prenhe de tempo, um mundo prenhe de imagens.  

1 2  M e r l e a u - P o n t y ,  u m  d i á l o g o  

Tendo como referência a interioridade para definir o tempo, podemos ver no 

pensamento de Bergson certa aproximação com Kant (cujo tempo é a forma do sentido 

interno), mas também com Merleu-Ponty, com quem Bergson tem algumas “imagens-

tempo” comuns.  

Como Bergson, Ponty também tangenciou em seus textos o cinema. Assim, 

com este intuito, podemos aproximar as noções de tempo como subjetividade e tempo 

como interioridade, presente nos dois autores. Bergson, a despeito de sua teoria da 

multiplicidade e de colocar a duração como multiplicidade virtual e qualitativa, afirma 

no decorrer de seus textos (especialmente Evolução criadora e Matéria e memória) 
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uma concepção monista do tempo11. O que para nós não deve ser entendido como 

contradição, mas como pertinente à imanência do ser e do tempo.  

Ponty afirma também que o tempo e o ser se “comunicam do interior”. Não 

podemos dizer que o tempo “é um dado da consciência, digamos, mais precisamente, 

que a consciência desdobra ou constitui o tempo” (Merleau-Ponty 1999, p. 555). E 

isto é fundamental para entender Ponty. O tempo não pode ser definido nem somente 

pela sua consciência (“por uma série de acontecimentos psíquicos”) e nem pela 

eternidade de seu ser, portanto: “resta que ele seja temporal, não por acaso da 

constituição humana, mas em virtude de uma necessidade interior. Somos convidados 

a fazer-nos do tempo e do sujeito uma concepção tal que eles se comuniquem do 

interior” (Merleau-Ponty 1999, pág. 549). E afasta a noção de tempo como exterior, 

como tempo objetivo, pertencente às coisas (ou somente as coisas): “portanto, o tempo 

não é um processo real, uma sucessão efetiva que eu me limitaria a registrar. Ele 

nasce da minha relação com as coisas. Nas próprias coisas, o porvir e o passado 

estão em uma espécie de preexistência e de sobrevivência eternas” (Merleau-Ponty 

1999, pág. 551). O tempo é imanente ao homem e ao mundo.  

Em comum com Bergson, temos esta perspectiva crítica em relação a um tempo 

que é exterioridade, um tempo espacializado, tempo simbólico. Ponty vai dizer mais 

adiante, que “é essencial ao tempo fazer-se e não ser, nunca estar completamente 

constituído”.  Pois o tempo constituído, ou o tempo realizado como falam alguns 

autores - “a série de relações possíveis entre um antes e um depois” - não seria mais o 

tempo (não seria mais o próprio tempo), mas sim “o seu registro final”. Como diz o 

próprio Ponty “é o registro de passagem que o pensamento objetivo sempre pressupõe 

e não consegue apreender”. Pois esta passagem, esta sucessão, um antes e um depois, 

é espaço, “já que seus momentos coexistem diante do pensamento” (Merleau-Ponty 

1999, p. 556).  

É aí que temos a concepção de temporalidade em Ponty: O tempo, sempre 

nascendo, sempre prestes a aparecer, não é, não pode ser “um objeto de nosso saber, 

mas uma dimensão de nosso ser”. Pois o que Ponty fala é que “o que existe não é um 
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passado, depois um outro presente que sucede o primeiro no ser (...) – existe um só 

tempo que se confirma a si mesmo, que não pode trazer nada a consciência sem já tê-

lo fundado como presente e como passado e porvir, e que se estabelece por um só 

movimento” (Merleau-Ponty 1999, pág. 564). Ou seja, “eu mesmo sou o tempo, o 

tempo que permanece e não se escoa, nem muda”.  

1 3  U m  t e m p o  c r ô n i c o ,  u m  t e m p o  c o m o  p r o c e s s o  

Esta é a concepção de tempo que nos interessa: um tempo não-cronológico, mas 

crônico (Cronos e não Chronos) o tempo como interioridade. O tempo é interior a nós, 

e nós somos interiores ao tempo. Como diz Borges:  

“O tempo é o fogo que me devora.  

Eu sou o fogo”.  
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Notas:  

1. “A técnica mais utilizada consiste em abrir janelas dentro do quadro para nelas 
invocar novas imagens, de modo a tornar a tela um espaço híbrido de múltiplas 
imagens, múltiplas vozes e múltiplos textos”, conforme Machado 1997, p. 238.  

2. Hegel observa que Heráclito “é aquele que primeiro expressou a natureza do 
infinito e que compreendeu a natureza como sendo infinita, isto é, sua essência 
como processo”, conforme citado em Os pré-socráticos, 2000, p. 111.  

3. Sobre o tempo e sua origem conferir Pierre Boutang. O tempo – ensaio sobre a 
origem (Difel, 2000) e ainda Paul Ricouer, Tempo e Narrativa – Tomo I , cap. I 
(Papirus, 1994), onde ele aborda as aporias do tempo em Santo Agostinho.  

4. Sobre este assunto em Ponty ver Fenomenologia da Percepção, Terceira Parte, 
Cap. II.  

5. Conferir Silva 1994, p.138: “as conclusões a que chegaram os sistemas gregos são 
quase necessárias a partir do pressuposto de recusa do devir, A inteligência 
sistemática desenvolve espontaneamente raciocínios que tendem a inserir 
estabilidade, fixidez, separação no devir universal das coisas, a fim de obter 
pontos de referência numa realidade que é movimento”. E ainda Silva 1997, p.82-
87.  Esta crítica é também adotada e estendida por Bergson à ciência e a razão 
instrumental, que procura “fixar o movimento” para decompô-lo e recompô-lo 
segundo suas necessidades. 

6. Revista sexta-feira, Maria Lúcia Montes, 1997, p. 120: “se for se procurar bem, o 
que vai se encontrar por trás das teorias abstratas dos filósofos ou cientistas são 
cosmologias”. Étienne Klein em seu ensaio O tempo, define a cosmologia como o 
estudo da estrutura e da evolução do universo, considerado no seu conjunto (Klein 
1995, p. 126).  

7. A questão da imagem movimento como uma imagem indireta foi desenvolvida por 
Deleuze em Cinema 1- A imagem Movimento, especialmente no primeiro 
capítulo. Conferir Deleuze 1985, capítulo 1. 

8. Conforme Deleuze 1985, p.15: “o instante qualquer é o instante eqüidistante de 
um outro.” O cinema “reproduz o movimento reportando-o ao instante qualquer”.  

9.  “O todo é o que muda, é o aberto, é a duração”, (idem).  

10. Conferir em Deleuze 1990, p.99; “É preciso, portanto, que a imagem seja presente 
e passada, ainda presente e já passada, a um só tempo, ao mesmo tempo. Se não 
fosse já passada ao mesmo tempo em que presente, o presente jamais passaria. O 
passado não sucede aso presente que ele não é mais, ele coexiste com o presente 
que foi. O presente é imagem atual, e seu passado contemporâneo é a imagem 
virtual, a imagem especular”.   

11. Conferir em Deleuze 1999, p.68: “O Ser, ou o tempo, é uma multiplicidade; mas, 
precisamente, ele não é múltiplo, ele é Uno, conforme seu tipo de multiplicidade”, 
e todo o capítulo IV. 
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C a p í t u l o  2  –  A  i m a g e m  v i d e o g r á f i c a   

As temporalidades da imagem vídeo são particulares a este meio e diferentes 

das temporalidades tanto da imagem fotográfica quanto da imagem cinematográfica. 

Em primeiro lugar a imagem vídeo é imagem eletrônica, está ligada à tecnologia da 

TV e do tubo catódico. Mas a imagem vídeo é também imagem-luz, que prescinde de 

suporte e está em constante fluxo, o fluxo das ondas eletromagnéticas. Este fluxo é 

tempo. 

Mas para melhor definir suas singularidades, vamos mapear suas características 

principais, talvez de modo didático, mas buscando uma melhor definição acerca dos 

conceitos e noções que estão ligados a esta imagem. Imagem eletrônica, imagem 

instrumental (imagem do conhecimento), imagem técnica, e imagem-luz.  

2 . 1  I m a g e m  e l e t r ô n i c a  

O vídeo tem sua origem em pelo menos duas raízes distintas: de um lado a 

fotografia e o cinema – que são os seus antecedentes mecânicos, por assim dizer - e de 

outro lado a sua raiz ligada à televisão (que envolve a eletrônica) e por extensão ao 

rádio e ao telégrafo, meios que tem como característica a emissão de sinais por ondas. 

Desde o seu nascimento, portanto, o vídeo tem dupla filiação (ou dupla identidade?): 

ligado a toda tradição da câmera escura (que remonta ao Renascimento) e também às 

novas tecnologias que surgem com a eletrônica.  

Como observa Couchot, a imagem reproduzida em uma tela de televisão, 

“morfogeneticamente falando”, não é diferente daquela “projetada sobre uma película 

cinematográfica”. A imagem da TV e, portanto a imagem-vídeo “ainda permanece 

sendo a emanação luminosa de uma realidade preexistente captada e organizada pela 

objetiva da câmera escura” (Couchot, 223, pp. 81-82). O que se modifica é o “modo 

de registro” desta imagem. Ao contrário da fotografia e do cinema, onde a imagem é 

“projetada” sobre um plano (uma tela), um suporte e ali fixada, na televisão a imagem 
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(originalmente obtida pela projeção ótica, dos raios luminosos) é decomposta, 

modulada eletronicamente, e transformada em sinal de vídeo. Para termos a 

imagem (ou para ela ser restituída, como afirma Couchot) este sinal passa por um 

processo de síntese, que consiste em “traduzir por sua vez a modulação eletrônica em 

intensidade luminosa”. Há uma dupla varredura, na emissão e na recepção, 

rigorosamente sincronizadas.  

Assim como a invenção da fotografia não é a descoberta da câmera (que já 

existia) e sim do processo de fixação da imagem em um suporte e, portanto uma 

conquista no campo da mecânica e da química, com o vídeo temos um outro modo de 

registrar as imagens, e pela primeira vez na história um registro eletrônico.  

É oportuno lembrar que Couchot define a eletrônica sob o domínio da 

tecnologia no sentido de que “uma tecnologia não é mais uma técnica, na medida em 

que não é mais empírica, mas solidária da ciência, de suas teorias e formalizações 

matemáticas” (Couchot 2003, p. 93). O vídeo representaria então, este salto da técnica 

à tecnologia.  

Porém, para entendermos bem este processo, é necessário observar que a 

televisão e o computador são devedores, ambos, de “uma técnica comum de seu 

aperfeiçoamento e de seu desenvolvimento: aquela do tubo a vácuo” (Couchot 2003, 

p. 93). E é a técnica do tubo a vácuo que marca o início da eletrônica, substituindo as 

técnicas mecânicas e elétricas. As primeiras observações de Edson sobre o fluxo de 

feixes de elétrons em 1886 e a descoberta do diodo em 1906, deram origem à invenção 

do iconoscópio por Zworykin no ano de 1928. Logo após temos o desenvolvimento do 

Orthicon, primeiro tubo de imagens comercializado e utilizado para difusão pública 

produzido pela RCA nos EUA (Machado). Assim podemos considerar que a técnica 

do tubo a vácuo foi de fundamental importância para o desenvolvimento da TV e do 

próprio computador1 e ainda hoje seus princípios eletrônicos são usados nos 

televisores.  

O termo vídeo empregado hoje em dia para designar a “tela de televisão”, o 

“receptor de TV” ou a própria tela do monitor (na informática), não adquire este 
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significado pelo uso comum ou pela transposição do que hoje entendemos por vídeo 

(aparelho) para a tela, como possamos pensar. Ao contrário: a palavra “video” é usada 

na língua inglesa a partir da década de 30, referindo-se aos circuitos dos primeiros 

aparelhos de TV, que são denominados áudio (som) e vídeo (imagem), relação que 

persiste: o vídeo é sempre associado à imagem eletrônica (ao que aparece nas telas).   

Estas aproximações do vídeo com a televisão e o computador, não são novas. O 

vídeo, de certo modo, como também aponta Machado, abrange a televisão2 no sentido 

de que a imagem eletrônica que surge com as primeiras transmissões de TV, é 

imagem-vídeo. Essa identificação da imagem eletrônica com a imagem-vídeo é 

presente no próprio vocabulário empregado nestes campos: videoteipe, videocassete, 

videodisco, videotexto, videolaser, DVD e outros tantos inclusive na medicina, como 

videolaparoscopia. 

2 . 2 .  E t i m o l o g i a  /  o  u s o  i n s t r u m e n t a l  

A razão para encontrarmos o termo vídeo relacionado imagem da tela (da TV) 

talvez esteja vinculada ao “que é visto” palavra vídeo tem origem no latim: video é a 

primeira pessoa do singular do verbo “vedere”, que significa: ver, olhar, compreender. 

Ver é também conhecer.  

Instrumento, segundo Flusser “é um objeto que se produz ao serviço de um 

determinado propósito. Este propósito está no instrumento, que graças a ele adquire 

forma.” (1985, p. 189). Assim, sendo um instrumento, todo objeto está sujeito às suas 

determinações (às motivações para as quais foram criadas), mas ao mesmo tempo 

sempre temos a possibilidade de inventar novos usos para ele, de ampliar e alargar 

suas funções e finalidades. 

O vídeo em seu caráter instrumental é também tributário da TV. Foi criado em 

função da facilidade de transmissão e armazenamento necessários ao desenvolvimento 

da televisão, enquanto sistema de difusão e indústria de entretenimento. No entanto, os 
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artistas que trabalham com o vídeo estão em outro caminho, abrindo novas 

possibilidades para o vídeo no campo da arte e do visual.  

Flusser em seu ensaio sobre o gesto do vídeo aprofunda esta tendência 

instrumental do vídeo. Afasta-o de uma linha genealógica a que pertence o cinema, a 

fotografia e a pintura (representativas da realidade) e o coloca na linha dos cristais de 

aumento, do microscópio e do telescópio. O filme “representa” (está do lado artístico), 

enquanto o vídeo “é um instrumento epistemológico, que apresenta, especula e 

filosofa” (Flusser, p. 192). 

No meu entender, o vídeo, como instrumento, como uma extensão de nosso 

corpo (na acepção de Mcluhan), uma máquina ou uma prótese da visão (no sentido 

dado por Virilio) é hoje utilizada em várias áreas do conhecimento e da ciência, como, 

por exemplo, a medicina interna, a biologia, a educação física, a antropologia e a 

própria astronomia. Nestes campos o vídeo cumpre com esta sua característica 

epistemológica. Entretanto, devemos observar  que também a fotografia cumpre com 

isto como no caso do sensoramento remoto feito por satélites ou nas fotos de células 

humanas (além de outras áreas). A exposição realizada em 2003 no Museu da UFRGS 

(A Universidade da Fotografia)3 é paradigmática neste sentido, pois podemos ver os 

mais diversos campos do conhecimento em que a fotografia está sendo usada e 

cumprindo esta sua vocação epistemológica.  

Deste modo, não podemos reduzir o vídeo a esta sua faceta (epistemológica, 

etimológica), pois incluindo aí também a fotografia, vemos que esta faceta está ligada 

a um conjunto maior de coisas. Em que se diferenciariam o telescópio, a foto ou o 

vídeo? Pois o vídeo é temporal e participa temporalmente das coisas. E mais ainda, se 

quisermos ir nesta direção devemos objetar que apenas olhar melhor ou olhar mais (a 

câmera de foto ou vídeo como simples próteses) não significa “conhecer”. “Os olhos 

foram feitos para ver, a alma, para conhecer”, nos diz Marilena Chauí. A visão tem 

uma dimensão maior e o próprio olhar reivindica a experiência e a emoção para 

completar a visão. Ponty afirma que vemos com o corpo inteiro. Se a visão é assim 

obra do pensamento, é necessário que o vídeo trabalhe também como a consciência 



33 

(ou analogamente a ela). É uma forma de pensar sobre as imagens e sobre “todas as 

imagens”. O vídeo está entre a imagem fotográfica e a imagem sintética, ocupa este 

“lugar” intermediário. E o vídeo faz isso em sua temporalidade, pois é temporal, e 

atinge o fluxo das coisas. 

Talvez possamos dizer que o vídeo é uma forma de pensar. É Dubois quem nos 

aponta esta idéia, ao considerar o “vídeo como estado, como modo de pensamento (e 

em particular de pensar as imagens), como forma que pensa” (Dubois 2002, p. 49).  

Mas há neste aspecto uma dupla possibilidade: a câmera de vídeo, com sua 

tecnologia, reproduz analogamente a nossa forma de perceber (reproduz a duração da 

consciência). Mas também o processamento (a edição) das imagens é um trabalho 

análogo ao de nossa consciência e a maneira de “trabalharmos” com as imagens em 

nossa memória (mas veremos isto melhor mais adiante).  

2 . 3  I m a g e m  t é c n i c a  

Mesmo sendo didático e talvez repetitivo, é importante definirmos melhor a 

posição do vídeo, o seu “lugar” na história da imagem técnica.  

Fala-se em imagem técnica com o objetivo de caracterizar as imagens 

produzidas a partir da fotografia em oposição às imagens artesanais - aquelas que são 

produzidas pela mão (pintura, gravura, escultura, etc)4.  

A princípio, imagens técnicas seriam todas aquelas imagens produzidas por 

aparelhos ou por máquinas5. Esta definição coloca a imagem videográfica na classe e 

na genealogia que começa com a imagem fotográfica e inclui (cronologicamente) o 

cinema, a televisão, o vídeo e as imagens produzidas no computador. Uma cronologia 

que inicia em 1839 com a invenção oficial da fotografia e se estende assim até os dias 

atuais.  

Flusser, antes de tudo, define a imagem como “superfícies que pretendem 

representar algo”. As imagens são bidimensionais, devendo sua origem à nossa 
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capacidade de imaginação, que se realiza abstraindo duas dimensões da experiência. E 

a imaginação “é a capacidade de fazer e decifrar imagens” (Flusser, 1985, pág. 13). 

Para ele, as imagens são “mediações entre o homem e o mundo”. Sua função é criar 

um mapa, auxiliando o homem a se localizar e se “orientar no mundo”. Sendo assim, 

são símbolos, e a imagem técnica (mesmo que seu foco se encontre sobre a imagem 

fotográfica) não é objetiva. Toda imagem é conotativa, toda imagem técnica é 

simbólica.  

Flusser, apesar de não falar diretamente em uma oposição entre imagens 

mentais e imagens técnicas, engloba as duas ao colocar-nos a noção de imaginação, 

capacidade de fazer e decifrar as imagens. Ao interpretá-las criamos novas imagens.  

Esta noção de Flusser é próxima de Peirce. Para ele, o signo é uma função 

(“função de um objeto no processo da semiose”) e o signo, portanto, tem sua 

existência na mente do receptor e não no mundo exterior: “nada é signo se não é 

interpretado como signo”. Entendo assim que as imagens, enquanto signos criam 

novos signos na mente do receptor (novas imagens). A interpretação de um signo, ou 

seu efeito cognitivo sobre o intérprete é um processo dinâmico. Este processo é a 

semiose. Peirce trata também da noção de semiose ilimitada: a partir de sua concepção 

triádica (representamen, signo, interpretante) sempre um interpretante gera um novo 

representamen, que gera um novo signo e este um novo interpretante, num processo 

circular ou espiral.   

Machado define a imagem técnica como “toda representação plástica 

enunciada por ou através de um dispositivo técnico”. E partindo desta noção se 

interroga: “existirá alguma imagem, exceto aquelas que forjamos dentro de nós 

mesmos, que não decorra da intervenção de um dispositivo técnico” (Machado 1997, 

p. 222)? 

Esta é uma observação extremamente procedente. Para localizarmos e 

compreendermos as imagens técnicas só é possível fazê-lo se nos remetermos às 

imagens mentais - aquelas que não decorrem do uso de nenhum dispositivo. Mesmo as 

imagens tradicionalmente consideradas artesanais (como a da pintura, por exemplo) 
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necessitam de mediações técnicas para sua feitura. Mesmo as imagens das cavernas de 

Lascaux, pressuporiam o conhecimento de certos instrumentos e técnicas. A técnica é 

aqui entendida em seu sentido mais amplo. Não esqueçamos que na Grécia o 

significado de arte está estreitamente ligado ao de téchne6. Na história da arte, dos 

desenhos primitivos à arte grega, os artistas sempre dependeram de técnicas que foram 

sendo descobertas e aprimoradas ao longo do tempo. As máquinas, os aparelhos são 

sempre sofisticações (evolução) de técnicas mais primitivas. Apenas para enfatizar 

esta afirmação, recorremos a Arlindo Machado. Para ele  

“A técnica, portanto, está longe de representar um traço distintivo 
dentro das artes visuais ou a expressão de um fenômeno singular dentro 
da história da cultura, mesmo porque toda a imagem materializada em 
algum tipo de suporte é o resultado da aplicação de algum tipo de 
técnica de representação pictórica” (Machado 1997, p. 223). 

A distinção se dá efetivamente entre as imagens concebidas por nossa 

imaginação, que fazem parte da experiência vivencial da humanidade, e “as que 

podemos materializar e socializar com os meios e as técnicas disponíveis”. Existe um 

abismo entre elas, como afirma Machado, cada época dispõe de técnicas e meios para 

produzir estas imagens e também pressupõe certo padrão ou patamar de evolução da 

sociedade em que o homem é capaz de decifrá-las.  

Assim, nosso primeiro objetivo ao definirmos as imagens técnicas, qual seja, 

alinharmos as imagens produzidas por aparelhos ao longo da história, termina 

frustrado. O que temos ao final, como afirmamos acima, é uma história das imagens 

dentro das artes visuais, que se confunde com a história da cultura.  

Podemos assim considerar o uso do termo imagem técnica apenas para fins 

operativos (como faz Arlindo Machado) e considerá-las conceitualmente, como 

aquelas que provocam uma diferença significativa “no universo das imagens” - com o 

uso da técnica - marcando uma cisão em relação àquelas produzidas pelo homem até 

então. Stricto sensu, as imagens técnicas seriam as imagens obtidas desde o 

renascimento, tendo seu marco inicial na tavoletta de Brunelleschi7.
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A imagem videográfica segue este modelo e inscreve-se neste paradigma que 

tem por base a “lógica figurativa” ou morfogênese por projeção, e inaugura-se na 

Renascença e segue até os tempos do vídeo, conforme descrito por Couchot8. Couchot 

observa que neste modelo a formação das figuras  (a formação da imagem) se dá a 

partir de procedimentos óticos (sejam ótico-mecânicos ou ótico eletrônicos como no 

caso do vídeo).  

Para fins de análise e entendimento dos aspectos técnicos implicados na 

produção da imagem temos a divisão feita por Couchot (mais especificamente no 

trabalho citado acima) em dois grandes momentos: o da fase da representação (descrito 

acima) e o da simulação, que se instaura a partir da produção de imagens sintéticas 

com o uso dos computadores. É importante também citar a divisão efetuada por 

Santaella, que amplia um pouco a reflexão de Couchot neste aspecto e propõe a 

divisão deste processo evolutivo de produção das imagens em três grandes 

paradigmas: o pré-fotográfico (das imagens artesanais), o paradigma fotográfico (foto, 

cine, vídeo, TV e holografia) e o paradigma pós-fotográfico (das imagens sintéticas ou 

infográficas)9.  

Entendemos que apesar da precisão de Santaella, a análise de Couchot nos 

remete às ligações do vídeo com as primeiras práticas renascentistas (que usam a 

projeção em um vidro para registrar a imagem), como extremamente pertinente, tendo 

em vista a importância que a projeção (em sentido lato) tem ainda sobre o vídeo no 

que tange à produção das imagens (os princípios da câmera de vídeo), como quanto à 

sua apresentação, especialmente nas videoinstalações que se utilizam do recurso de 

projeção da imagem videográfica, caso em que se encaixa a minha produção.   

Outra abordagem do universo de produção de imagens que vale a pena ser 

citado é o definido por Paul Virilio. O autor descreve os três regimes (ou três lógicas) 

que presidem a imagem: a lógica formal (pintura, gravura e arquitetura - que se 

“conclui no século XVIII”), a lógica dialética (da fotografia e da cinematografia, “ou se 

preferir do fotograma, no século XIX”) e a paradoxal (“que começa com a invenção da 

videografia, da holografia e da infografia”) 10. Com Virilio temos uma abordagem que 
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se centra na temporalidade posta em questão por estes meios. Enquanto na lógica 

dialética a imagem apresenta um “tempo diferenciado”, em que o passado é 

apreendido, fixado (e fixado em uma placa sensível), criando uma repercussão no 

presente de quem a olha (de quem a percebe): dialética da emissão-recepção e dialética 

entre o tempo passado e o tempo presente.  

Na lógica paradoxal, conforme Virilio é a “virtualidade que domina a 

atualidade”. O foco de Virilio são as transmissões em tempo real, presente em sua 

filosofia e em suas teorias. O tempo real da imagem (em circuito fechado, das tele-

vigilâncias, das transmissões e da comunicação via satélite) modifica nossa relação 

com o espaço e com a realidade11. Em comparação com a lógica dialética, que 

apresenta já uma vontade de mobilizar o futuro, a lógica paradoxal nos traz este futuro 

e o confunde com o passado. 

No entanto, apesar de reconhecermos a pertinência de vários pontos das análises 

e dos ensaios de Virilio (lembrando que ele traz também contribuições sobre o 

conceito de tempo-luz, um tempo intensivo que substitui o tempo extensivo de uma era 

anterior, e sobre outras questões ligadas à gênese dos “aparelhos” de visão e do 

próprio cinema), temos ressalvas à sua conceituação de atual e virtual, pois sendo 

rigorosos e também coerentes com uma teoria de virtual forjada por Deleuze e seguida 

por Lévy, consideramos que o virtual está aí, as imagens virtuais são reais e inserem-se 

em toda criação a partir do desejo, do projeto e da intencionalidade dos artistas.  

Para complementar este breve panorama dos regimes de imagens, podemos 

ainda citar o estudo de Régis Debray. Para ele existem três eras da imagem, três idades 

do olhar, três momentos da civilização, que estariam demarcados exatamente pelo 

estágio dos meios de comunicação disponíveis, sua história, seus desdobramentos e as 

determinações que estes meios trazem ao conjunto das práticas culturais. Isto é o que 

Debray entende como a midiasfera: “à logosfera, corresponderia à era dos ídolos no 

sentido lato (do grego eídolon, imagem). Este período estende-se da invenção da 

escrita à da imprensa. À grafosfera, a era da arte. Sua época estende-se da imprensa 
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à TV em cores (...). À videosfera, a era do visual (...). É precisamente a época em que 

vivemos” 12. 

2 . 4  I m a g e m - l u z   

“(...) através das tramas, velocidades, as cores, (...) 
a chegada do vídeo nos aponta que a realidade é um 

fenômeno ondulatório”. 

Paul Virilio 

“A imagem é daqui em diante uma imagem-luz, 
iluminando do interior e de dentro sua própria 

trama”. 

Florence Meredieu 

Aumont ao distinguir (e classificar as imagens) em imagens impressas (como a 

pintura e a fotografia) e imagens projetadas (cinema e vídeo), termina por conferir ao 

vídeo uma significação especial (uma terceira categoria?): imagem-luz.  

Ele aponta que podemos distinguir estas imagens em termos de materialidade e 

imaterialidade (sendo a imagem-vídeo da ordem do imaterial, no sentido que a luz é 

uma matéria mais fluida, mesmo sendo considerada uma partícula). Há uma diferença 

em relação à superfície (suporte) ou a forma em que a imagem final adquire: uma 

diferença entre a imagem opaca e a imagem-luz.  

Conforme Aumont “há imagens opacas, feitas para serem vistas por reflexão e 

que se podem tocar; essas imagens estão univocamente diante de nós, sob nossos 

olhos, resultam de uma aposição, sobre um suporte do qual se tornaram 

inseparáveis”. É a imagem “tradicional da fotografia”. A outra, a imagem-luz, é 

aquela que não resulta de “nenhuma aposição, mas da presença mais ou menos 

fugidia de uma luz sobre uma superfície, à qual jamais se integra; essas imagens são 

sempre pensadas como não sendo definitivas, como estando apenas de “passagem” 

"(Aumont, 1999, 177 - 178). Aumont divide assim a imagem fotográfica e as imagens 

do cinema e do vídeo (imagens de passagem, transportadas pela luz). Mas, apenas a 
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imagem-vídeo é uma imagem-luz (em função do dispositivo da TV, em que um ponto 

luminoso varre a tela)13. 

Tal distinção no cenário das artes contemporâneas aparece um tanto 

ultrapassada, já que teríamos hoje certa inversão de papéis em vários casos, onde a 

imagem fotográfica e a imagem da pintura assumem formas de apresentação próprias 

dos regimes audiovisuais (cinema, TV e vídeo), ou mesmo o contrário. Païni14 aponta 

como exemplos, o caso do vitraux, onde a imagem é impressa sem ser refletida (pois 

ela necessita da luz para ser vista e a luz a atravessa), ou no inverso, imagens de fotos 

ou pinturas, que numerizadas (digitalizadas) utilizam-se de um aparelho projetor para 

serem apresentadas. A própria imagem-vídeo, imagem eletrônica pode ser considerada 

impressa magneticamente, se entendermos aqui que a própria varredura é uma 

impressão (lato sensu). 

2 . 5  O  t e m p o  d e s t a  i m a g e m - l u z   

“No vídeo, o movimento é a luz”. 

Angela Melitopoulos 

 
“O vídeo é o tempo”.  

Nam June Paik    
 

O que realmente importa agora é perceber o que está implicado no fato do vídeo 

ser uma imagem-luz. Mais claramente, é a tecnologia do vídeo que nos autoriza a 

afirmar que a sua imagem é intrinsecamente temporal. No próprio Aumont, 

encontramos duas colocações que apontam para esta idéia: para ele, em primeiro lugar 

a luz “não é um estado, é um processo”, e a imagem feita de luz é “recebida pelo 

espectador não somente como mais imaterial do que a outra, (...) mas como 

intrinsecamente dotada de dimensão temporal.” (Aumont 1999, p. 178). Em função de 

sua materialidade, em função de sua origem tecnológica e dos processos pelos quais é 

submetida, a imagem vídeo é temporal.  
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Para tanto vamos agora recorrer a um ensaio de Maurizio Lazzarato, onde ele 

demonstra que a síntese temporal realizada pelo vídeo está próxima da ontologia 

temporal de Bergson, partindo do que já havia sido dito por Deleuze em relação ao 

cinema. O mundo é repleto de imagens que estão em um fluxo constante, em uma 

variação infinita. “A tecnologia vídeo é um agenciamento maquínico estabelecendo 

uma conexão entre os fluxos a-significantes (ondas) e os fluxos significantes (as 

imagens). Ela é o primeiro meio técnico de produção da imagem que corresponde a 

uma decodificação generalizada do fluxo” (Lazzarato 2002, p. 24).  

Enquanto a fotografia trabalha com a cristalização do tempo (uma fixação do 

devir, do fluxo da imagem e do mundo), o cinema opera com a ilusão do movimento, 

mesmo que, conforme Deleuze, tenhamos cortes móveis da duração onde este 

movimento é reconstruído no interior de nossa consciência. Com a tecnologia vídeo o 

movimento está na própria luz. A imagem-vídeo é fruto de uma modulação eletrônica 

(como já citamos em 2.1), que ao invés de ocorrer de maneira icônica (por analogia) 

ocorre por codificação: a imagem é transformada em sinal de vídeo (sinal elétrico), por 

um processo de análise e depois é novamente transformada em sinal luminoso 

(imagem luminosa), por um processo de síntese. Como afirma Lazzarato, “somente a 

tecnologia vídeo chega a captar o movimento não mais de um móvel que se desloca no 

espaço, mas das “vibrações puras da luz”“. 

O vídeo está diretamente ligado à luz porque ele é uma transformação-
codificação por uma tecnologia. O movimento é produzido pela 
estrutura eletrônica da imagem, seus grãos, suas linhas, sua trama. Nos 
objetos, há movimentos, e há freqüências, e há átomos e há a energia. O 
vídeo permite ter uma percepção destes objetos energéticos e então o 
descobrimento de uma realidade diferente (Angela Melitopoulos, citada 
por Lazzarato 2002, p. 24).  

 

O vídeo é sempre movimento porque este movimento está na modulação 

eletrônica do seu sinal15. Como afirma Lazzarato: “a imagem-vídeo recebe seu 

movimento diretamente da ondulação da matéria, ela é esta ondulação mesma”. 

Devemos perceber, no entanto, que sendo a tecnologia vídeo a modulação constante 

destes fluxos (ondas), e afirmando que o vídeo é esta contração-dilatação da matéria-
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tempo (matéria que é tempo porque está em constante fluxo ou no meio deste fluxo 

universal do mundo, na sua universal e infinita variação, o que é uma idéia próxima ao 

caos) afirmamos também que a imagem em si (não a imagem lembrança que se 

encontra cristalizada em nossa mente) é fluxo, é onda.  Por isto falamos em percepção 

pura. E o vídeo é movimento, porque funciona analogamente como a nossa percepção, 

que percebe este fluxo e estas imagens. E conforme Lazzarato “O filtro 

eletromagnético que o vídeo trabalha é um filtro mais próximo da “percepção pura” 

do que o filtro de nossos sentidos”.  

Neste ponto, devemos precisar, talvez com alguma dificuldade o conceito de 

imagem e percepção pura em Bergson e Deleuze. Seguimos assim o que é descrito por 

Lazzarato: “Bergson define a percepção através de um novo conceito de imagem: 

‘menos que uma coisa, mais que uma representação” (Lazzarato 2002, p. 26).  O autor 

sublinha que é importante perceber que Bergson fala aqui da imagem em si, “da 

imagem que não é vista por olho algum”. Aqui estamos, nos termos de Bergson, 

falando da matéria-movimento, de uma imagem que está imersa na variação universal 

(talvez pudéssemos já falar aqui do caos do mundo). Esta imagem em si é como o 

próprio fluxo da luz. É antes uma contração e uma síntese da percepção pura. Uma 

imagem independente de nosso inconsciente psicológico (como já tratamos no 

primeiro capítulo). Bergson, conforme Lazzarato nos sugere esta feliz metáfora: “a 

imagem de nossa percepção, como a imagem-vídeo, nasce da poeira visual”.  

O vídeo, ao nos dar acesso a estas imagens, acede a alguma dimensão da 

própria percepção pura (do fluxo da luz e da matéria-movimento), lá onde a “nossa 

consciência não pode aceder”16. Mesmo que conforme Deleuze, a percepção pura não 

tenha lugar e seja mais como um filtro que faz emergir qualquer coisa do caos17.  

A percepção pura só é possível de ser entendida no momento em que 

abandonamos as nossas categorias de espaço e de tempo (o espaço e o tempo 

humanos). E isto está ligado ao que tratamos no primeiro capítulo. O homem tende a 

tratar do tempo e do espaço como meios homogêneos, e nós percebemos e vemos de 

acordo com esta faculdade. Percebemos o movimento como análogo ao espaço, 
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quando o movimento está no tempo. Para responder a esta multiplicidade e 

instabilidade da matéria (um caos de fenômenos e uma variação infinita) tornamos o 

espaço homogêneo. De certo modo, ao projetarmos nossa duração humana às coisas, 

estamos limitando a nossa percepção, pois se tratam de temporalidades diferentes. A 

percepção pura está ligada a esta outra dimensão do espaço-tempo, ligada à duração 

das coisas, da matéria.  

Para Bergson a sensação e a imagem são contrações das vibrações puras da 

matéria (deste fluxo das vibrações puras). A imagem é uma contração deste fluxo. 

Aqui nos instalamos no tempo, e precisamos entender que a nossa percepção se dá 

nesta relação de temporalidades. Percepção, que seja imagem ou sensação, se dá nesta 

confluência entre a consciência e a matéria. Nós condensamos a duração, sintetizamos 

em um instante algo que é de outra ordem, de outra frequência. 

O exemplo que Bergson nos dá é o da percepção da cor. A luz vermelha, no 

espectro luminoso, tem o maior comprimento de onda e por conseqüência as vibrações 

menos freqüentes. Mesmo assim, ela percorre na fração de um instante 400 trilhões de 

vibrações sucessivas. O que nós percebemos é uma contração desta frequência, destas 

vibrações. Contração que está no limite de nossa capacidade de contração-detenção, 

que é própria de nossa duração. Bergson afirma que estas capacidades não são 

definidas pela fisiologia, mas pela potência da ação: “A percepção pára lá onde pára 

nossa capacidade de agir” (citado por Lazzarato 2002, p. 27).  

(A percepção é então produzida por esta relação entre a duração pura (ou 

duração real), que é capaz de armazenar um número infinito de vibrações, de 

fenômenos) e a nossa duração humana, limitada pelas categorias de espaço e tempo a 

que estamos habituados.  Como afirmamos acima, este mecanismo de nosso 

entendimento, está ligado às reações sensório-motoras (como no cinema clássico, 

quando falamos da imagem-movimento).  

A tecnologia do vídeo, no entanto, onde o movimento é sempre temporal é 

assim mais “verídica” do que nossa própria percepção (com afirma Lazzarato).  
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Outro ponto desta questão é a analogia do vídeo com nossas funções cerebrais. 

O vídeo ao fabricar a cor, o faz a partir da modulação da matéria-energia, e conforma 

estes sinais de maneira que se tornem perceptíveis à visão humana. O vídeo traduz um 

movimento (uma frequência, uma vibração da matéria) em outro movimento, para nós 

perceptível. É graças a este “tratamento do tempo” que percebemos a cor. Nesta 

mediação tecnológica, o vídeo funciona como nosso cérebro, operando como espírito 

(ou como pensamento)19.   

Se entendermos então, que na percepção natural, a cor só é perceptível pela 

“intervenção da memória e do cérebro” que fazem uma síntese desta matéria-fluxo, 

matéria-energia, podemos dizer que o vídeo faz o mesmo. No vídeo temos a 

reprodução da mesma relação entre o fluxo (a matéria) e a consciência. Ou como 

afirma Maurizio Lazzarato: “a tecnologia vídeo nos restitui o mundo como imagem, 

mas igualmente ela reproduz a ligação entre percepção e memória tal como Bergson 

a teorizou” (Lazzarato 2002, p. 25).  

Para finalizar este ponto, é preciso tratar da questão da percepção pura e sua 

analogia com a imagem-vídeo. Mais precisamente da imagem televisiva. É com a 

televisão e com a transmissão televisiva “direta”, ou seja, a transmissão de um 

acontecimento no mesmo momento em que ele acontece, que os artistas e teóricos 

apontam que a tecnologia vídeo (esta tecnologia eletrônica) realiza a percepção pura: a 

câmera ligada, ou antes mesmo de ser ligada, já está conectada com o fluxo do 

universo, este fluxo da matéria20. Para que esta ligação com a matéria aconteça, não é 

nem mesmo necessário que estas imagens, captadas pela câmera, sejam gravadas. Este 

recurso do “direto” é também utilizado pelos videoartistas, seja com criação de 

circuitos internos onde o espectador é colocado como sujeito da imagem (e vê a sua 

própria imagem) seja ao reproduzir os sistemas de tele-vigilância, onde a imagem está 

ali conectada ao fluxo e como que desdobrando o próprio tempo. Insistimos neste 

ponto, pois considero que este é um elemento característico e fundamental da imagem-

vídeo e que é muito discutido no âmbito da produção eletrônica. É ele que determina 

que a imagem-vídeo definitivamente não representa mais a realidade, mas apenas a 
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apresenta. Este procedimento não é no entanto utilizado em meus trabalhos, que se 

caracteriza pelo uso de outros dispositivos, como veremos adiante.  

2 . 6  O  t r a t a m e n t o  d a  i m a g e m  ( m o n t a g e m )  

Retornaremos à questão do movimento no cinema, pois este é um ponto que 

deve ficar claro.  

Podemos afirmar que no cinema o movimento não é determinado pela técnica 

ou pelo menos, não pela técnica do aparelho e sim por um dispositivo interior do 

homem, um dispositivo psíquico. Os próprios artistas do vídeo reconhecem este 

fenômeno.  

Para Bill Viola, “o movimento está na consciência”.  E Epstein, cineasta, define 

assim este mecanismo: “A descontinuidade só se transforma em continuidade depois 

de haver penetrado o espectador. Fora da pessoa que está olhando não há movimento, 

fluxo, ou vida nos mosaicos cheios de luz e sombra que a tela mostra sempre fixos”21.  

Em Eisenstein temos a mesma observação. Ele afirma quanto ao movimento no 

cinema, “que o movimento (...) não tem lugar na tela, nem na película, ele reside como 

efeito perceptivo, na relação de sucessão de duas imagens se superpondo”22. Albera 

aponta que para Eisenstein “as imagens do filme são fragmentárias, parciais, 

inessenciais, enquanto se forma a partir da montagem uma imagem invisível, na 

cabeça de quem percebe o filme”23. É que para o cinema intelectual de Eisenstein o 

conflito e o choque são essenciais. E sendo assim, neste cinema que privilegia a 

montagem, o sentido do filme se configura no encontro do espectador com o filme. O 

filme deve criar relações na mente dos espectadores. Há em Eisenstein, um movimento 

cinemático (no filme) e outro que é próprio do choque entre as imagens. Um cinema 

dialético, com uma imagem dialética, pois a imagem do filme é sempre (seja o 

presente ou o passado representado) uma imagem diferida, imagem de um outro 

presente. Há o tempo do espectador (o presente deste espectador) e o tempo do filme 

(o tempo diegético). Além do tempo de projeção do filme.  
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Devemos entender também que a montagem é uma expressão de origem 

francesa e seu conceito está associado à idéia de decupagem. Neste sentido, a 

decupagem clássica (própria ao cinema clássico...), deve ser entendida como uma 

forma de estabelecer a continuidade espaço-temporal no filme, filme este constituído 

de diversos planos, e com estes, diversos cortes no interior da cena. Esta busca de 

continuidade, aprimoramento da linguagem cinematográfica (que se dá entre a 

primeira e segunda década do século XX, em especial com os filmes de Griffith) tem o 

objetivo de tornar invisível à própria montagem.  

Aqui devemos entender que o vídeo tem uma singularidade que escapa ao 

cinema. Podemos falar que no vídeo esta etapa posterior da produção de uma obra, tem 

afinidade com os termos ingleses “cut” e “edit” (corte e edição). Não só porque 

podemos associar a montagem à moviola e a edição ao uso de equipamento eletrônico, 

mas porque, esta prática no vídeo tem sentido diferente. Enquanto a montagem é 

carregada de um significado mais “intelectual” (pois pressupõe certo requinte na 

construção deste espaço-tempo diegético, um sistema organizado ligado à decupagem 

clássica do cinema com suas regras de continuidade, e etc...), o vídeo com sua ligação 

com a TV e o jornalismo, possui um caráter mais prático de organização do material e 

em certo sentido nos dá esta abertura de falar em tratamento da imagem, que para os 

artistas gráficos ou plásticos tem um significado especial.  

 Se, como já vimos, o vídeo torna “acessível ao homem o mundo da percepção 

pura com suas virtualidades e suas atualidades” é com a montagem, que se ampliam 

as nossas possibilidades de criação, estabelecendo novas relações temporais entre 

nossa duração humana e a duração do mundo, e novas formas de representação. “As 

tecnologias de tratamento da imagem fazem a síntese do fluxo, e introduzem um grau 

de “liberdade” no tratamento da duração constituída pelas tomadas" (Lazzarato 

2002, p.29).  

Uma primeira diferença entre a montagem do cinema está expressa acima: 

enquanto no cinema, trabalhamos mais diretamente com os planos e seqüências (e suas 

unidades lógicas, causais e também unidades espaço-temporais) em função de 

estarmos no campo da representação de um tempo (a princípio diegético), com o vídeo 
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temos mais liberdade. Seja porque com o vídeo (e a edição eletrônica e digital) há 

maiores possibilidades técnicas de “trabalhar” esta imagem, já que como vimos ela é 

imagem eletrônica e pode ser modulada, moldada, seja pela necessidade ou 

determinação dos criadores que lidam com o meio, como é o caso dos videoartistas, 

que preferem não falar de montagem (já que é um termo específico e expressivo da 

linguagem do cinema) e sim de tratamento ou processamento da imagem24.  

Os artistas estão propondo este outro sentido da montagem. Não mais a 

organização do material (dos planos, das seqüências), com vistas a criar uma unidade 

espaço-temporal, como em grande parte do cinema narrativo que trabalha sob o 

domínio da imagem-movimento. Existem, no entanto, cineastas que trabalham a 

narrativa cinematográfica de um outro modo: é o cinema da imagem-tempo25. Em 

contraponto com esta busca de continuidade, que concebe o filme como um todo 

orgânico, como unidade, os videoartistas preferem trabalhar a imagem em si. Este 

procedimento pode ser chamado de “tratamento” ou “processamento” da imagem. Na 

edição eletrônica este trabalho de “tratamento” da imagem é realizado nesta imagem 

que é luz, a imagem-luz. Assim, os valores de cor, por exemplo, são processados nesta 

matéria-energia, na modulação da longitude das ondas. Já na edição digital, as 

qualidades são valores simbólicos.  

O que está em jogo na edição digital, é a maior liberdade do artista. Como 

afirma Diana Domingues: “Na imaterialidade do fluxo luminoso da eletrônica, as 

imagens são estruturas permutáveis (...) Tudo pode ser metamorfoseado durante as 

sucessivas ordens e respostas pela relação input/output do processamento 

eletrônico”26.  

Neste “processamento das imagens”, o fato das imagens tornarem-se 

maleáveis, fluidas (pois que são imagens-luz, imagens em fluxo), tendem a tornar as 

operações realizadas pela máquina próximas às operações realizadas pela própria 

memória do artista. A liberdade e a possibilidade de interferir diretamente neste fluxo 

das imagens é reforçada pela possibilidade de resposta quase automática das máquinas. 

As imagens, o pensamento, o processamento criam assim uma operação em que se 
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estabelece um circuito entra as imagens atuais e virtuais, entre passado e presente, 

entre o eu e o mundo (mundo de imagens).  E Angela Melitopoulos nos dá um 

magnifico depoimento a este respeito:  

“Em meu trabalho com vídeo, eu construo qualquer coisa que 
pode ser uma memória. Como um segundo nível de memória que está 
ligado à máquina. A partir do qual eu já não compreendo minha 
memória senão através do vídeo. Eu posso reconstruir um canal de 
lembrança em torno de uma experiência vivida, mas esquecida. Eu 
começo a filmar e estabeleço relações com a minha experiência vivida. 
Então os canais de imagens surgem e eu posso ir para frente ou para 
trás; eu utilizo diferentes regimes de imagem em paralelo e no interior 
dos quais eu evoluo. Ao mesmo tempo e na mesma medida em que outras 
coisas são convocadas, eu posso as utilizar para construir caminhos 
paralelos, as lembranças semelhantes que são algumas vezes mais 
precisas do que as lembranças ‘reais’, e à sua visão minha memória é 
solicitada diferentemente. É através deste registro e o trabalho que ele 
implica que eu posso criar minha própria memória ou em todo caso 
qualquer coisa em minha memória”27.  

 

Podemos considerar a máquina esta segunda memória? Memória talvez mais 

confiável do que a nossa própria memória. Os bancos de imagens, as imagens 

guardadas em fitas ou em discos e no “cérebro” dos computadores terminariam por 

juntar-se à nossa própria memória?  

Creio que sim. O procedimento de edição das imagens, principalmente em 

edição digital que é como trabalho, guarda esta relação. Temos imagens, que gravadas, 

funcionam como as imagens em nosso pensamento. Vemos na tela muitas vezes 

imagens esquecidas por nós, mas presentes nestas “memórias” eletrônicas. E quando 

elas surgem, nos trazem outras relações (relações com as nossas imagens mentais – 

lembranças) e estabelecem ligações com as imagens que temos no time-line (a linha de 

tempo onde os foto-videogramas são visualizados nos softwares de edição). É um 

processo complexo, e como em nossa memória, o tempo das imagens (as acelerações, 

as distensões ou congelamentos) torna-se maleável. Paik nos diz: “O que quer dizer, 

que certas funções do input-time podem ser dilatadas ou comprimidas à vontade no 

output-time e esta metamorfose (não apenas quantitativa, mas também qualitativa) é 
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uma função mesma de nosso cérebro, o qual nos termos da informática é a unidade 

central de tratamento. O processo de montagem não é outra coisa a não ser a 

simulação desta função do cérebro”28. 

O tempo das imagens é assim trabalhado por nós (artistas) como em nossa 

própria memória. E cada imagem tem possibilidades infinitas de “solução”. O que 

fazemos em No tempo é exatamente isso: trabalhamos apenas com uma sequência de 

imagens que se desenrola em uma escada. O vídeo é o subir e descer. No entanto a 

imagem é constantemente alterada em seu tempo: são sobreposições, câmera-lenta, 

repetições. Tentamos captar o movimento como fluxo, intermitente, fluxo que quebra 

até mesmo a causalidade do antes-depois. Mas é algo que acontece na edição, quando 

as imagens vão encontrando o seu tempo e seu lugar, que poderiam sempre, ser 

outros... É o que afirma a artista Angela Melitopoulos: “A imagem tem diferentes 

devires possíveis. Uma imagem, tu podes trabalhar durante anos ao infinito... Tu 

podes distendê-la, ralentá-la, acelerá-la, tomando-a como ponto de chegada e 

esquecer o resto. É isto que é diferente do cinema. Tomar tudo em bloco como o 

cinema não me interessa”29.  

A tecnologia aqui nos abre esta porta. 
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Notas:  

1. Para uma visão um pouco mais aprofundada da importância da descoberta do tubo 
á vácuo para o desenvolvimento da cibernética conferir Couchot 2003, pp. 93-101.  

2. Conferir Machado 1990, especialmente a introdução na pág.07.  

3. A exposição “A Universidade da Fotografia” tem como objetivo mostrar as 
diversas áreas (unidades) da universidade que utilizam a fotografia (enquanto 
instrumento), e está dividida em 04 módulos, que reúnem 04 campos: a arte, a 
medicina/biologia, a antropologia e a informática.  Apesar disso, no meu entender 
o importante desta exposição é o aspecto da visualidade, que se destaca: a forma 
com que a imagem traz (visualmente) o conhecimento e como estas fotografias 
adquirem um sentido estético.   
A exposição está sendo realizada no Museu da UFRGS de 17 de junho a 22 de 
novembro de 2003, tendo a curadoria de Luiz Eduardo Robinson Achutti (Prof. de 
fotografia do Instituto de Artes da UFRGS) e a museografia de Élcio Rossini 
(artista plástico).  

4. Conferir no artigo de Peter Weibel: “El mundo como interface”. Pág. 110. 
Publicado em EL PASEANTE nº 27/28, p. 110. Ediciones Siruela, 
Madrid/Espanha. 

5. Conferir esta definição em Machado 1997, p. 222 e Flusser 1985, p. 19.  

6. Neste ponto conferir o que diz Arlindo Machado: “Nenhuma leitura dos objetos 
visuais ou audiovisuais recentes ou antigos pode ser completa se não se 
considerar relevantes em termos de resultados, a “lógica” intrínseca do material 
e das ferramentas de trabalho, bem como os procedimentos técnicos que dão 
forma ao produto final. Não nos esqueçamos de que o termo grego original para 
designar ‘arte’ era téchne, isso significa que, nas origens, a técnica já implicava a 
criação artística, ou que, em outros termos, havia já uma dimensão estética 
implícita na técnica”. Conferir em Machado 1997, p. 223.  

7. Conforme temos descrito em Machado, a tavoletta de Bruneleschi e outros 
aparelhos semelhantes eram encontrados no atelier dos pintores renascentistas, 
tendo como princípio a visão monocular e o uso de um vidro translúcido colocado 
em frente aos modelos e objetos, onde o pintor copiava a imagem projetada nesta 
superfície, sempre com um olho tapado. Conferir a descrição em Machado 1997, p. 
225.  

8. Conferir o artigo de Couchot: “Da representação à simulação: evolução das 
técnicas e das artes da figuração” em Imagem-máquina, org. por André Parente, 
1996 p. 37-48. 

9. Conferir Santaella e Noth, 1998 - especificamente o capítulo XI, “Os três 
paradigmas da imagem”, p. 157-168.   

10. Conferir Virilio 1988, pág. 90.  

11. “O paradoxo lógico é finalmente o desta imagem em tempo real que domina a 
coisa representada, este tempo que a partir de então se impõe ao espaço real. Esta 
virtualidade que dominam a atualidade, subvertendo a própria noção de 
realidade”. Conferir em Virilio 1994, p. 91. Em outros termos, “uma lógica que 
privilegia o acidental, a surpresa”. Idem, pág. 94.  

12. Conferir Debray 1994, p. 206.  
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13. Este aspecto do vídeo como imagem-luz, é tratado também por Paul Virilio, sob o 
tema de tempo-luz. Par ele vivemos na atualidade sob o domínio da ótica 
ondulatória, esta ótica que surge com as telas de vídeo (os tubos catódicos). 
Substituindo a luz do sol e a luz elétrica termos agora a luz indireta dos monitores. 
Com as telas catódicas, trocamos a transparência direta do espaço (da atmosfera) 
pela “trans-aparência indireta do tempo da velocidade”, um novo horizonte surge, 
o horizonte trans-aparente do vídeo. Conferir em O espaço crítico o capítulo V: As 
perspectivas do tempo real, p. 101-119, Virilio 1997.  

14. Conferir Païni 1997, p. 165.  

15. “O que nos permite o vídeo é passar sob a forma de imagem de “aceder” a 
qualquer coisa da dimensão da percepção pura, ao fluxo de luz, ao fluxo da 
matéria-movimento. Ela pode se aventurar lá onde nossa consciência não pode 
aceder. Ela espera e trabalha qualquer coisa da percepção pura que é onde nos 
fala Bergson”. Conferir em Lazzarato 2002, p. 26. 

16. É o que diz também o videoartista Bill Viola: “No vídeo, a imagem fixa não existe. 
O tecido de todas as imagens televisivas, fixas ou em movimento, é o feixe 
radioativo de elétrons que é constantemente projetado, o fluxo contínuo de 
impulsos elétricos que chegam da câmera ou do magnetoscópio. As divisões em 
linhas ou frames (quadros) são somente as divisões no tempo: a abertura ou o 
fechamento das janelas temporais que marcam os períodos de atividade ao 
interior do fluxo de elétrons. Assim, a imagem televisiva é um campo de energia 
vivo e dinâmico, uma vibração que não nos parece sólida a não ser na medida em 
que ela vai além de nossa capacidade de distinguir unidades tão pequenas de 
tempo”. Citado por Lazzarato 2002, p. 28. 

17. Sobre este ponto, Deleuze afirma: “É necessário que um grande crivo (filtro) 
intervenha, como uma membrana elástica e sem forma, como um campo 
eletromagnético, para fazer qualquer coisa surgir do caos... De um ponto de vista 
físico, o caos seria uma perturbação universal, como a simultaneidade de todas as 
percepções possíveis mesmo as infinitesimais ou infinitamente pequenas; mas o 
crivo (o filtro) pode extrair os diferenciais capazes de se integrar nas concepções 
regradas”. Conforme citado por Lazzarato 2002, p. 26.  

18. Neste ponto recorremos de novo a Deleuze: “A heterogeneidade qualitativa de 
nossas percepções sucessivas do universo termina por fazer com que cada uma 
destas percepções se estenda ela mesma sobre certa espessura de duração, que é o 
que a memória aí condensa em uma multiplicidade de ruídos (vibrações) que nos 
aparecem todos simultâneos, ainda que sucessivos”. Citado por Lazzarato 2002, p. 
26-27.  

19. “A cor é uma onda eletromagnética com suas vibrações específicas, que são 
contraídas pela máquina vídeo em uma duração que nos convém. Mas aqui, é a 
tecnologia que opera como espírito (subjetividade), pois ela que converte a 
duração da percepção pura a uma duração humana”. Lazzarato 2002, p. 28.  

20. É o que aponta Lazzarato: “Quando nós fazemos o vídeo, nós interferimos (nós 
dirigimos) neste processo contínuo da “variação universal”, preexistente à 
intenção de utilizá-lo; nós nos instalamos no fluxo”. Esta duração é o que nós 
chamamos de “tempo real”, duração que o cinema não conhece. A televisão 
tornou “visível” a característica do vídeo segundo a qual a proliferação das 
imagens é infinita. Com, a televisão, o mundo é imagem depois de tudo: o mundo é 
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feito de imagens. Não é mais necessário representar, criar uma imagem (“nós 
trabalhamos as imagens, não as criamos” nos dizem os artistas). Idem, p. 25. 

21. In: A experiência do Cinema, organizado por Ismail Xavier, 1983, p. 288. 

22. Citado por Luiz Renato Martins, in: Albera  2001 - Introdução: Teoria da 
arte/teoria da montagem: poéticas do choque, de Cézanne a Outubro, p. 12.  

23. Idem.  

24.  “Eu não diria montagem, mas processo, processamento do vídeo (como os 
ingleses), para definir o trabalho sobre a estrutura eletrônica e sobre a imagem. 
Montagem pertence à linguagem cinematográfica. Ela quer dizer colocar no 
mesmo plano simultaneamente as imagens e os sons”. (...) “Processing, é 
trabalhar a imagem ela mesma. Isso significa que a imagem começa em qualquer 
ponto, muda e se torna outra coisa e ainda em outra coisa. Não é no início que tu 
deves ver a imagem, ela não é pré-definida”. Entrevista de Angela Melitopoulos 
realizada por Maurizio Lazzarato, “Vidéo, temps et memoire”, Chiméres nº 27, 
hiver 1996. Citada em Lazzarato 2002, p. 29. 

25. O cinema encontrou formas diferentes de lidar com o tempo no filme, entre eles 
podemos citar o cinema de Welles, Antonioni, de Sica, Tarkovsky, Ozu e Godard 
(entre outros). Tendo cada diretor destes uma maneira peculiar de nos apresentar o 
tempo – a imagem-tempo. Sobre a narrativa no cinema conferir o que diz André 
Parente 2000, p. 47-51. E há ainda dois cineastas que gostaríamos de tratar em 
particular: Vertov e Resnais. O cinema de Vertov pode ser considerado um cinema 
não-narrativo e o de Resnais um cinema disnarrativo, conforme as definições de 
André Parente. Em termos gerais conferir em Parente 2000, p. 94-97 e 131-144, 
respectivamente.  

26. In Diana Domingues 1996, p. 165-174.  

27. Entrevista realizada por Maurizio Lazzarato, “Vidéo, temps et memoire”, 
Chiméres nº 27, 1996. Citada em Lazzarato 2002, p. 30. 

28. Nam June Paik, citado por Lazzarato 2002, p. 29.  

29. Citado por Lazzarato 2002, p. 30.  
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Ca p í t u l o  3  –  O  v í d e o  e  a  v i d e o i n s t a l a ç ã o  

3.1 O surgimento do vídeo (no contexto da arte) 

Podemos dizer que as questões relativas ao uso de novos materiais estão 

presentes em toda a arte do século XX. Na arte moderna, os artistas estão incorporando 

em suas obras novos materiais, objetos e fragmentos do cotidiano e fixando-os sobre a 

tela (Rush 2000, p.7). Prática que surge com o cubismo de Picasso, segue com as 

collages do dadá e se apresenta nas assemblages de Rauschenberg. Na pintura, vemos 

como o cavalete dá lugar a outras práticas e questionamentos que rompem a tela – 

literalmente como Fontana, ou sutilmente como nas pinturas abstratas de Kandinsky e 

Malevitch, ou no expressionismo abstrato dos anos 50.  

A ruptura com os cânones da arte tradicional e a busca de especificidade (de 

cada meio) é a marca do moderno.  Os novos materiais, o questionamento dos 

suportes, têm em Duchamp o avesso e talvez o que marque o ato inaugural de uma arte 

contemporânea: Duchamp propõe, com sua irreverência, um deslocamento radical da 

essência da arte: a arte como “ato criador”, como conceito e não mais como objeto. O 

público deixa de ser apenas um observador passivo e em lugar da contemplação pura, 

têm a possibilidade de interpretar a obra. Podemos pensar que há uma espécie de linha 

que liga Duchamp à arte dos anos 60 que é marcada pela desmaterialização. Com a 

minimal art (início da década), as performances e happenings, os artistas valorizam o 

processo, a formação da obra e o próprio ato criador. Esta desmaterialização 

reverbera também na arte conceitual.  

E neste sentido, podemos também aproximar à Duchamp (talvez de maneira 

redundante) algumas das primeiras obras de Nam June Paik (Zen for TV, 1963) e 

Wolff Wostell (TV Décoll/age 1959). Trabalhos que são uma espécie de 

videoescultura, em que os artistas utilizam aparelhos de TV como objetos deslocados 

de seu uso habitual. Mas o importante é que a imagem vídeo está ocupando já o seu 

espaço (seja num espaço de arte ou o seu espaço na arte). Os dois participam do 
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movimento Fluxus e são pioneiros da videoarte (ver figuras 2-6, p.52), antes mesmo 

do “vídeo” surgir1. 

Não podemos esquecer que na década anterior - nos anos 50 - se realizam as 

primeiras obras do que se chama a arte no computador e que se dão as experiências da 

op art e da arte cinética. No Brasil, Arlindo Machado observa que a partir dos anos 60 

“muitos artistas buscaram romper com os esquemas mercadológicos da pintura de 

cavalete, buscando materiais mais dinâmicos para dar forma às suas idéias plásticas. 

Intervenções urbanas, performances, instalações e happenings são alguns dos nomes 

dados a estas atitudes no campo das artes” (Machado 2001, p.21). Poderíamos citar os 

trabalhos de Abraham Palatinik – que participou da I Bienal de São Paulo em 1951 e 

depois, nos anos 60 e 70 as primeiras incursões de Valdemar Cordeiro com o uso de 

computadores.  

O vídeo nasce neste ambiente efervescente, e é contemporâneo destas “novas 

vanguardas”. Arte temporal, arte da metamorfose e multimídia que absorve todas as 

outras práticas e atitudes. O terreno estava preparado e a arte eletrônica esboça sua 

inserção definitiva no campo da arte.    

3.2 O surgimento do vídeo (no contexto das imagens técnicas) 

Arlindo Machado, em um ensaio sobre as imagens técnicas, afirma que a partir 

do século XV, com a criação do sistema renascentista da perspectiva artificial e ao 

mesmo tempo das próprias perversões deste código (as anamorfoses, conforme 

anotadas por Jurgis Baltrusatis), a arte caminha em duas direções: o da imagem técnica 

objetiva, seguindo os padrões da perspectiva monocular e de outro as anamorfoses e a 

negação deste quadro. 

Com a arte moderna, ao mesmo tempo em que a pintura - com o 

impressionismo, o cubismo e o abstracionismo - estaria negando este código de 

representação, a fotografia e o cinema vêm como que para “perpetuar a figuração que 

havia se colocado em crise” (Machado 1997, p.229).   
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É o surgimento do vídeo, que transforma radicalmente este panorama das 

imagens técnicas. O vídeo, com sua estética da metamorfose (trabalhando na direção 

da distorção e desintegração das formas) e mais precisamente a videoarte “será a 

primeira forma de expressão no universo das imagens técnicas, a produzir uma 

iconografia resolutamente contemporânea e a lograr uma reconciliação das imagens 

técnicas com a produção estética de nosso tempo, ou pelo menos a primeira a fazê-la 

de uma forma programática” (Machado 1997, p. 231).  O que ele está enfatizando é o 

surgimento da videoarte desgarrada desta descendência que prende (ou prendeu) por 

tanto tempo a foto e o cinema aos cânones tradicionais. No entanto, devemos ressalvar 

que no campo do cinema podemos apontar as experiências “marginais” (ou não 

hegemônicas) do cinema dito “experimental” e das incursões de artistas das 

vanguardas na década de 20 com experiências (no cinema) que se alinham à produção 

das vanguardas nas artes, como veremos adiante.  

Machado também aponta, e isto é importante para contextualizar nossa 

pesquisa, que este impacto da arte do vídeo não deve ser avaliado ou tratado apenas 

nos limites da imagem técnica: é preciso avaliá-lo em uma perspectiva mais 

abrangente, a da história da arte como um todo. E ao final de seu artigo aponta que as 

imagens técnicas hoje caminham para uma era de total indiferenciação 

fenomenológica, “entre imagens técnicas e artesanais, objetivas e subjetivas, 

internas e externas” (Machado 1997, p. 234).  

3.3 A confluência das temporalidades (anos 60) 

As primeiras realizações em matéria de vídeo no domínio da arte se encontram 

na década de 60. E acontecem nos Estados Unidos, com a chegada das primeiras 

câmeras de vídeo portáteis no ano de 1965 2. E é lá, neste período, que o vídeo é 

contemporâneo da invenção e da explosão do uso de câmeras super oito. Há um 

“renascer do interesse dos artistas por imagens em movimento e pelas questões 

relacionadas ao tempo. O cinema dito experimental, ou de pesquisa, ou independente, 
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ou underground... conhece uma renovação e uma vitalidade particularmente 

importante durante este decênio” (Rush 2000, p. 58).   

Geralmente salienta-se o fato de que os cineastas, especificamente neste 

período, não trocaram o filme pelo vídeo em função da qualidade da imagem vídeo, 

que nessa época é ainda precária. Também se fala que o vídeo é utilizado pelos artistas 

(e artistas ligados à música, a performance e ao teatro), possivelmente em função 

custos de produção. Podemos também observar que nos anos 60 muitos artistas usam o 

vídeo como uma crítica ou contraponto a TV comercial, e esta é uma tendência muito 

forte, nestes anos.  

As novas manifestações como a arte pop, os happenings, o novo realismo, land 

art, arte minimal e arte conceitual (já citadas) têm em comum uma nova dimensão 

temporal (a primazia do instante). São artes que valorizam o processo e os aspectos 

mentais da obra. Praticamente no mesmo período o cinema investe-se do tempo (um 

tempo diverso do tempo do movimento ou da imagem-movimento) e da escritura. E 

isto acontece quando a narrativa passa a ser constitutiva do filme, afirmando o tempo 

“em sua duração vivida (é isto que aparenta o cinema com o romance), e não seu 

desenrolar dramático, anedótico e representativo” 3. Podemos lembrar, apenas a título 

de citação, os filmes de Resnais (Hiroshima, mon amour e O ano passado em 

Marienbad, 1961), Antonioni (Aventura, 1960 e Deserto vermelho, 1961) e Godard 

(Acossado, 1961), que por si só mereceriam um estudo mais abrangente.  

É nesse momento, na história da arte, que vemos outros meios deixar de ser 

utilizados instrumentalmente, em sua funcionalidade: a linguagem, a fotografia, o 

cinema. “Esses enormes fenômenos (...) dentro das artes plásticas dos anos sessenta, 

deram lugar a que diversos artistas se interessaram definitivamente por experimentar 

as qualidades plásticas de um novo meio eletrônico que era o vídeo”. (Mignot, citada 

por Péres Ornia 1991, p. 50). Assim, o vídeo logo aglutina artistas vindos de áreas 

como a música e a performance ou a pop art: como Andy Warhol e Nam June Paik 

(músico coreano). Mignot também afirma que principalmente na segunda metade da 

década de 60, o que vários artistas têm em comum é “o tempo como instrumento de 
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visualização de idéias e processos e o espaço literalmente implicado na obra e em seu 

aspecto imaterial” (idem, p.50).  

Anne-Marie Duguet, crítica de arte, declara que justamente a partir da Segunda 

metade do século “o tempo aparece não somente como um tema recorrente, mas 

também como um parâmetro constitutivo da natureza da própria obra de arte” (citada 

por Rush 2000, p.12). Assim, a temporalidade torna-se o centro da ação ou da forma 

artística, com a “emergência” das performances, happenings, das ações (grupo 

Fluxus), das instalações e do próprio vídeo.   

E há também, já desde a década de 50 a emergência da música e da arte 

eletrônica (no computador). E nestes casos, juntamente com o vídeo, temos a 

tecnologia (e mais precisamente a eletrônica) como mediadora da ação dos artistas e 

expressando, também ela, um condicionamento temporal a estas ações. Os métodos 

com que se trabalha a música eletrônica, a arte no computador e o próprio vídeo são 

regidos pela indeterminação, o acaso, a repetição e a metamorfose. O método, a 

técnica condicionando o “sentido” das obras.  

3.4 Os artistas e o vídeo: Fluxus 

Nos anos 20, diversos artistas (ligados principalmente ao movimento cubista, 

dadá e surrealista: como Duchamp, Léger, Hans Richter, Man Ray, entre outros), 

realizam “um verdadeiro ato de exploração, frente a frente, do cinema com o modo de 

construção simbólico”.  Depois de filmes como “Um cão andaluz”, será necessário 

esperarmos até o início dos anos 60 para que novamente ressurgisse uma nova onda de 

interesse por parte dos artistas, que participam “de uma verdadeira reconfiguração das 

artes plásticas”.   

“O filme já começou...” de Maurice Lemaître, realizado em 1951, pode ser 

considerado um precursor desta nova geração. O filme é uma proposta de arte total, 

com influências do imaginário Dadá e surrealista. Um “evento” que recoloca em 

questão o espetáculo cinematográfico e a sessão de projeção. Lemaitre utiliza-se de 
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vários artifícios (prefigurando o seu uso na arte contemporânea): a citação de cenas de 

filmes clássicos, o uso de imagens recuperadas, inversões ou um jogo entre imagens 

positivas e negativas, a inserção de comentários sobre as imagens, e ainda observações 

críticas e intervenções sobre a tela do cinema, que são realizadas (performaticamente) 

na própria sala de cinema. A exibição configura uma “explosão fílmica”4.  

O Fluxus é um movimento “intermídia” que desabrochou no início dos anos 60 

e foi a origem das numerosas inovações nos domínios da performance, do filme e 

também do vídeo (Rush). O Fluxus está ligado à antiarte, ao evento, ao advento das 

performances e a música minimalista.  

Podemos dizer que o Fluxus retoma a seu modo a explosão fílmica de Maurice 

Lemaître, no sentido de questionamento do próprio aparato cinematográfico. “Os 

artistas do Fluxus exploram novas maneiras de apresentar os filmes (acompanhados 

por músicas colocadas no lugar da projeção ou então sons amplificados da rua), (...) é 

então o cinema, na sua estrutura interna que é interrogado pelos artistas” (Parfait 

2000, p.61). Assim, os fluxfilms, apresentados em rolos e sobre uma espécie de cubos, 

delimitados por lençóis brancos (fluxfilm-wallpaper) – “são a apresentação de uma 

experiência técnica, estética e conceitualmente singular.” (idem, p. 61).  

Os fluxfilms, como assim são chamados os pequenos filmes de curta metragem 

realizados por estes artistas, têm uma grande influência da art minimal. Sempre são 

realizados com o mínimo de elementos, e de certo modo questionam a si próprios 

enquanto filmes. Também sua apresentação está ligada ao envolvimento com o espaço 

– tratam-se sempre de instalações (como a descrita acima). Conforme Rush, os filmes 

de Nam June Paik realizados entre 1962 e 1970 para a série Zen for film (1962-64) – 

são “um arquétipo dos fluxfilms” e são também a referência e uma das primeiras 

instalações do grupo. O Fluxfilm nº 1 consistia na projeção de 1 banda de película de 

16mm com duração de 8 minutos, virgem e transparente. Após várias sessões, a única 

coisa que é dada a ver são os traços provocados pela própria projeção do material: a 

deterioração inscrita no suporte devido à fricção, à exposição à poeira e outras 

manipulações ligadas ao próprio dispositivo. “O filme expõe, então, uma duração onde 
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a única manifestação é a inscrição das alterações físicas do suporte” (Parfait 2000, p. 

62). E conforme Rush “essa projeção sem imagens torna-se o modelo minimalista 

para os outros fluxfilms posteriores” (idem, p.25). 

Alguns outros artistas ligados ao Fluxus farão filmes com uma câmera científica 

capaz de registrar 2000 imagens por segundo. Com isto, Chieko Schiomi e Yoko Ono, 

entre outros, produzirão nas imagens retardamentos extremos, provocando uma intensa 

ambigüidade em relação aos conceitos de movimento e imobilidade. Em 

Disappearing music for face 1966, Chieko Shiomi filma em primeiro plano a boca 

sorridente de Yoko Ono com a câmera ultra-rápida. Projetado a uma velocidade 

normal, esta expressão furtiva desvia-se em uma lenta desagregação de um sorriso até 

o seu desaparecimento.  

Outra experiência importante de se registrar são os “flicker films”, que 

trabalham sobre uma distorção ótica e perceptiva provocada por uma sucessão de 

“jatos” bastante breves de informações visuais. Tais filmes eram baseados sobre o 

batimento das imagens provocado pela alternância de fotogramas claros e escuros. 

Neste campo situam-se os trabalhos de Robert Breer: Image by Image 1954 (10 

segundos de filme constituídos de 240 fotogramas diferentes) e de Peter Kubelka: 

Arnulf Rainer 1958-1960 (o filme consistia na alternância de fotogramas brancos e 

pretos durante 6’30”).  

Há também uma produção de Marcel Broodthears, artista que não fazia parte do 

grupo Fluxus, que é significante neste contexto. O processo de criação se transforma 

na obra – e como obra questiona seu significado e sua efemeridade. Em A chuva – 

projeto para um texto de 1969, um homem sentado com uma folha de papel sobre seu 

colo tenta escrever uma carta sob um temporal. Na medida em que o texto é escrito as 

palavras vão se desmanchando com os pingos de chuva que caem do céu. “Este 

pequeno filme de dois minutos, (...) assinala a coexistência entre a escrita e seu 

desaparecimento sob a forma de um texto impossível” (Parfait 2000, p.63). 

3.5 Influências recentes 
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Peixoto observa que o uso cada vez mais freqüente que se dava ao vídeo nas 

instalações (na década de 90) tem muito a ver com as próprias características do meio. 

Ao contrário do cinema em que trabalhamos com o campo e o fora de campo, o vídeo 

tem a tendência a funcionar como um ímã que atrai para si o espaço: “o vídeo integra 

tudo – o entorno, o lugar em que as coisas se situam à imagem” (Peixoto 1996, p. 

196)5.

No vídeo as imagens se fundem e se sobrepõe. A câmera na mão, a 

possibilidade de rapidez dos movimentos e do olhar (desta câmera), aliados à 

metamorfose videográfica (a possibilidade de fusões e sobreposições de imagens, e de 

distensão do tempo destas imagens), faz com que nas instalações o vídeo realmente 

possa se integrar ao espaço. 

Considerando a instalação como esta apropriação do espaço, vemos artistas 

procurando projetar a imagem videográfica em superfícies que não se restrinjam a uma 

tela ou reproduzam a identidade da tela. A intenção é a integração da imagem no 

espaço e no ambiente, criando um espaço temporalizado, trabalhando com um 

observador ativo.  

Esta tendência particular do vídeo esboça-se com força nos anos 90, como no 

trabalho de Éder Santos, “Trem de Terra”, exibido no projeto Arte Cidade em 1994. 

Neste vídeo, as imagens tomadas de um trem em movimento (do angulo de fora) são 

projetadas em câmera lenta (desaceleradas), sobre montes de terra. Nela, a imagem em 

movimento ganha outra espessura: a lentidão torna perceptível a figura das pessoas 

que se encontram no interior do trem. As imagens ganham concretude.  Conforme 

Peixoto trata-se de uma “geologia feita em câmera lenta, uma inscrição do tempo no 

espaço. O retardamento vai depositando camadas de matéria ótica nas imagens” 

(Peixoto 1996, p. 196). O movimento, acelerado ou retardado, deixa de associar-se ao 

cinetismo e proporciona uma outra espessura à imagem-vídeo, um efeito singular do 

vídeo.  

Na exposição Sem Fronteiras 2001, vemos novamente duas videoinstalações 

de Éder Santos (ver figuras 10-11, p.63) que se utilizam da projeção sobre uma 
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superfície, neste caso transparente: o vidro. São o caso de A Doença (Cama) e 

Máquina de reflexão, duas obras que pertencem à série Três maneiras de brincar 

com a eternidade (a referência ao tempo, como não poderia deixar de ser, sempre 

presente). Um dos motes dos dois trabalhos é a tentativa de acionar lembranças no 

espectador. Seja na forma de imagens fantasmáticas e opressivas (em a Cama) – 

imagens de sonho ou como é descrita a obra no catálogo da exposição: “pesadelos 

descarnados em rabiscos luminosos” (Moraes, 2001 – não paginado), em que também 

aparece a imaterialidade da obra: “A peça destaca o caráter imaterial da imagem 

eletrônica, ao mesmo tempo em que reitera o acento humanístico que caracteriza a 

obra do artista” (idem). Nestes trabalhos, no entanto, o vidro não é uma superfície em 

si (como em Cronovideografias, videoinstalação produzida por mim em 2002, 

descrita no capítulo 5), mas representam móveis e objetos do cotidiano que guardam 

outros significados. Também estes trabalhos exigem a participação do espectador de 

maneira mais direta. Em A cama, o espectador deve deitar-se para contemplar 

imagens que são passadas na parte de cima de um beliche, enquanto que em Máquina 

de reflexão o espectador deve sentar-se e colocar o queixo sobre um suporte para que 

o foco das imagens seja percebido por inteiro. 

O mesmo dispositivo (a projeção em objetos) é usado por Lucas Bambozzi em 

Private conversation 1989, 3 min. - instalação com objetos urbanos, projeção de 

imagens de vídeo e sons. São três módulos: um telefone público onde são projetadas 

imagens de pessoas conversando ao telefone, em cenas conflituosas – com os sons das 

ligações; uma escrivaninha onde são projetadas imagens de cartas; e uma lata de lixo 

onde aparecem objetos pessoais. Aqui, Bambozzi aborda as identidades e a 

comunicação entre as pessoas, com todas suas impossibilidades e dificuldades. A 

ambientação do espaço de exposição é um traço que agrega outro significado às 

imagens. O vídeo integrado definitivamente ao espaço (e aos objetos), exigindo um 

deslocamento do olhar do espectador e uma reflexão sobre nossas identidades.   

Buscamos aqui o exemplo de dois artistas contemporâneos e com uma produção 

recente que guardam relação com meus trabalhos, e sempre, desde minha graduação, 

me impressionaram e marcaram a minha própria produção. Por exemplo, a distensão 
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do tempo a partir da reiteração de imagens, que aparece em Já não há + tempo 

(videoinstalação produzida por mim em 2000, descrita no cap. 5) tem a influência de 

Janaúba (1993), vídeo de Éder Santos. 
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Notas: 

1. Sobre a história dos pioneiros na videoarte, Paik e Wostell em especial, conferir 
Parfait 2001, p.61-63, Rush 2000, p. 25 e 82-86 e Pérez Ornia 1991, p.30-47 e 
p.51-53.  

2. A primeira câmera de vídeo a chegar aos Estados Unidos para um uso que não 
fosse das emissoras de TV foi a portapak da Sony em 1965. Ao que parece Nam 
June Paik comprou a sua câmera desta primeira remessa. Para maiores detalhes, 
conferir Pérez Ornia 1991, p. 17 e também há a citação em Parfait 2001, p.54. 

3. Parente observa que o cinema do pós-guerra deixa de ser a arte do movimento e 
investe-se como arte do tempo (citando Ropars). Conferir Parente 2000, p.49.  

4. É isto o que afirma Françoise Parfait 2000, p. 61.  

5. Neste sentido também podemos observar as asserções de Dorine Mignot: “El 
video es como una espoja que pode absorver tudo, que pode trabalhar e elaborar 
os materiais de outras artes e transformá-los em algo novo e distinto: a música, a 
dança, o som, a literatura, a imagem eletrônica, etc.” Conferir em Pérez Ornia 
1991, p. 50. 
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C a p í t u l o  4  –  V i d e o i n s t a l a ç ã o :  d i s p o s i t i v o s  

4 . 1  D o  d i s p o s i t i v o  

As videoinstalações transformam a experiência do espectador com a imagem: 

não mais como a imagem da pintura que reclama um observador passivo, a imagem-

vídeo pode ser distorcida, inclinada, projetada sobre outros objetos. A imagem pode 

transbordar da tela e propor outras relações com a arquitetura e o ambiente. As 

videoinstalações, como apontamos no capítulo anterior, tecem ligações com o teatro, a 

dança, ligações exploradas pelos artistas da década de 60. E as videoinstalações 

exigem um envolvimento sinestésico do espectador, mexendo com todos os seus 

sentidos.  

Em meus trabalhos, lanço mão de certos dispositivos ao trabalhar com a 

“instalação” da imagem no espaço. O uso de anteparos junto ao projetor que refletem e 

re-projetam a imagem, a busca de outras superfícies (que não a tela) ou outras 

“maneiras” de “dispor” a projeção. Dispositivos que, particularmente em 

Cronovideografias, fazem referências ao universo do cinema (ou da foto?) e ao 

universo da TV.  

Dispositivo em meu entender é o que faz funcionar o trabalho, o que faz o 

trabalho ganhar a sua dimensão própria. É a organização das “coisas” (e das imagens), 

é a escolha, é a disposição. E é conjuntamente aquilo que transforma a relação do 

espectador com a obra. O que o desloca, o que o tira do centro da observação, o que o 

faz circular, percorrer. O que mexe com os sentidos (e com o sentido). O dispositivo, 

nesta definição é tanto o que é disposto, o como é disposto e o que “acontece” na obra.  

O termo dispositivo tem em sua etimologia e em seu conceito mais singelo a 

noção de dispor. Dispor, organizar, funcionalizar, por em funcionamento. 

Encontramos o termo dispositivo aplicado em vários campos do conhecimento, como 

por exemplo, nas ciências físicas (dispositivos óticos) e na eletrônica (quase com o 
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sentido de peça, componente). Seguindo uma idéia de Flusser1, a partir de sua 

definição de aparelho, podemos definir os dispositivos como objetos produzidos pela 

cultura. O dispositivo pode remeter, assim, ao próprio aparelho como aos efeitos 

produzidos por ele.  

No campo da experiência visual temos a abordagem de Jacques Aumont. Para 

ele os dispositivos são os fatores que determinam a relação do espectador com as 

imagens, a partir dos meios e técnicas empregados em sua produção, “seu modo de 

circulação e eventualmente de reprodução, os lugares onde elas estão acessíveis e os 

suportes que servem para difundi-las” (Aumont, 1995, p.135). O modelo a que 

estamos falando é certamente o do cinema. No dispositivo-cinema temos mais 

claramente esta relação entre a produção e a circulação da imagem. De um lado (o 

pólo da produção), temos a câmera e todo o seu “sistema” ótico de captação da 

imagem, sua relação com a perspectiva monocular renascentista e o modelo da câmera 

obscura. De outro lado (o pólo da circulação), temos todo o sistema de projeção da 

imagem: a sala escura, a tela localizada a frente do espectador, o projetor colocado ao 

fundo da sala, a recepção coletiva. Portanto, para Aumont é o conjunto destes dados, 

“materiais e organizacionais” que chamamos de dispositivo2. 

O dispositivo-cinema teve o privilégio de ter sido discutido de maneira ampla 

na década de 70, época em que havia uma crítica muito forte em relação à vocação 

“burguesa” do cinema e de seu aparato. Crítica da transparência da imagem e sua 

vocação naturalista e crítica dos efeitos psicológicos (a identificação do espectador 

com a narrativa) 3.  

Aumont resgata esta dimensão histórica do dispositivo, os seus efeitos 

psicológicos e ideológicos obtidos a partir das determinações da técnica e das 

tecnologias sobre o universo simbólico e sobre modo de perceber/receber a imagem. 

Em Santaella temos a mesma visão: “os dispositivos são históricos e se transformam 

historicamente, dependendo, portanto, do nível de desenvolvimento produtivo das 

sociedades nas quais as tecnologias de produção são empregadas” (Santaella e Noth, 

1998, p. 76). 
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O termo dispositivo, no entanto, guarda um significado e um alcance próprios 

na arte contemporânea e em especial nas videoinstalações. Para Anne-Marie Duguet4, 

os artistas que trabalham com videoinstalações nos anos sessenta estão seguindo e 

dando continuidade a uma crítica exercida pelos filmes experimentais e pelas novas 

vanguardas em relação à representação e à narrativa. É assim que “neste contexto, a 

imaginação de dispositivos de captação/produção da imagem e do som aparece então 

como um paradigma essencial ao vídeo”. Consoante com a nossa primeira definição 

Duguet afirma também que “a noção de dispositivo é aqui central: ao mesmo tempo 

máquina e maquinação (no sentido da mecânica grega), todo dispositivo visa à 

produção de efeitos específicos” (Duguet, 1988 p. 226).  

De certo modo, as videoinstalações se colocam no campo do cenográfico e os 

dispositivos criam novas situações para o espectador. Um jogo, um jogo do olhar, da 

percepção, um jogo entre a cenografia, a arquitetura e as imagens. Mas a própria 

Duguet enfatiza que não são apenas os dispositivos que trabalham no sentido de 

“implicar o espectador na obra” ou de mexer com a sua percepção. A própria fita - as 

imagens e o seu conteúdo - estão também trabalhando aqui. Utilizar dispositivos, 

recorrer à cenografia do espaço ou a construção de um outro espaço são procedimentos 

ou operações que devemos entender no conjunto do trabalho. A técnica ou a 

cenografia não constituem a obra em si, mas também não são neutras.  Os dispositivos, 

sejam quais forem, constroem a obra junto com as imagens, com o que está sendo 

visto5.  

O dispositivo - entendido como máquina e maquinação -, pode então ser 

pensado como um sistema complexo, onde o artista coloca o espectador para pensar, 

para refletir ou se defrontar com questões acerca da imagem e da própria 

representação. O espectador entra na produção da obra: é experiência sensível, 

sinestésica e é experiência do pensamento. Neste sentido, um “dispositivo” bastante 

utilizado pelos artistas (ainda hoje) é o uso de câmeras de vigilância ou do “direto” - a 

imagem em “tempo real”. No início dos anos 70 alguns artistas que estavam se 

dedicando ao vídeo fizeram diversas experimentações com “circuitos fechados de 

TV”. Dentre estes trabalhos podemos citar “Present Continuos Past”, (1974) de Dan 
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Graham; “Mem” (1975) e “Interface” (1972) de Peter Campus e os trabalhos da série 

“Corridors” de Bruce Naumann, especialmente. 

As videoinstalações e seus dispositivos mostram uma nova relação entre a obra 

e o espectador, obra que não é mais somente um objeto, mas é a máquina, é a imagem, 

um percurso e um processo. Obra que promove esta ligação entre o sensível, o visível 

e o mental. Processo exterior e interior. Duguet afirma que  

“O dispositivo é um sistema complexo a se determinar, conforme suas 
modalidades espaço-temporais e as condições particulares da experiência, a 
infinidade de ligações possíveis entre o espectador, a máquina, a imagem e o 
meio. Aparelhagem ao mesmo tempo técnica e conceitual, ele é este lugar onde 
se opera a troca (permutação) entre um espaço mental e uma realidade 
material. Mais que um princípio explicativo, ele se move em um conjunto de 
operações que o cercam” (citada por Parfait 2001, p. 138). 

Podemos afirmar que as videoinstalações (e as instalações) trabalham no 

sentido de romper com um modelo de visibilidade que pertence ainda à Renascença: 

um olhar monocular, um ponto de vista central, um espectador passivo. Esta 

desconstrução do olhar e da posição do espectador tem como precursor (ou até mesmo 

como modelo) os panoramas do século XIX6.  

Nos anos sessenta e setenta, diversos vídeo-artistas trabalham a questão da 

representação, mas vão mais além, problematizando a questão do sujeito, do olhar e 

dos próprios estatutos da obra.  

4 . 2  D a  c o n t a m i n a ç ã o  d o s  m e i o s  

Outra questão que tangencia os trabalhos produzidos em vídeo é o cruzamento 

entre meios, especialmente entre o vídeo, o cinema e a fotografia. Raymond Bellour já 

em seus artigos e ensaios dos anos 80 aponta esta passagem entre um meio e outro: 

este “trabalho” que a fotografia vai fazendo “no filme” (seja com a imagem congelada 

ou com a presença da foto no filme), o vídeo – que desde Godard - vai impregnando 

também a linguagem do cinema, e a própria fotografia é contaminada pelo 

“movimento” (a sequência ou o tremido como marcas do filme).  
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Podemos dizer que de um modo ou outro é o fotográfico (ou o fotograma) que 

está no centro destas tensões entre-meios. E a importância do fotográfico (ou do 

fotograma) para o cinema pode ser percebida na reflexão de Eisenstein sobre o 

patético e no conceito de punctum ou do terceiro sentido (o obtuso) para Barthes. 

Vertov, em 1929, no filme “O homem da câmera” ao nos mostrar, dentro do filme, 

todo o mecanismo do cinema - a câmera, a sala, a moviola-, nos mostra também o 

fotograma, nuclear ao filme, e com ele, como o movimento se dá no intervalo entre 

uma imagem e outra.  

Esta contaminação, este cruzamento definido por Bellour como entre - imagens 

são passagens: passagens da fotografia ao cinema, do cinema ao vídeo, do vídeo ao 

fotograma. Brissac Peixoto afirma: “as passagens são constitutivas da atualidade das 

imagens. Entre pintura, cinema e vídeo – além da arquitetura – produz-se uma 

multiplicidade de sobreposições e configurações.” (Peixoto 1996, p. 202). E este entre, 

a operação que se dá no “espaço” deste intervalo é “um lugar, físico, mental, 

múltiplo”. O entre - imagens “flutua” entre dois fotogramas, duas telas. Dá-se na 

diferença de velocidades, ou de espessuras da matéria, como afirma Bellour. E é 

“pouco localizável: é a variação e a própria dispersão” (Bellour, 1997, p. 14-15).  

Outro aspecto relevante a esta discussão e que diz respeito ao vídeo e em 

particular as videoinstalações é o tema da especificidade7. Nos anos 60, a arte está 

caminhando ou colocando em questão justamente a “desespecificização” dos seus 

meios.  Como afirma Anne-Marie Duguet,  

“O vídeo surge em um contexto artístico radicalmente à margem do 
modernismo tal qual como defendido por Clement Greenberg. O formalismo 
ligado à obsessão da “especificidade” (cada arte não deve fazer uso de meios 
que não lhe são próprios) e a autonomia da obra à revelia de todo contexto 
(recusa do ilusionismo, dos elementos narrativos, etc) são de todo modo 
preocupações estranhas ao desenvolvimento do happening nos anos 50, à pop 
art e depois à nova dança, à performance, à arte minimal, etc.”. 

E o vídeo está alinhado, está fazendo eco com estas práticas. Está sendo 

utilizado pelos artistas ligados à minimal, à pop art e à performance. O vídeo é assim, 

desde logo, um meio impuro - bem ao contrário do que o defendido por Greenberg e 
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outros críticos ligados ao modernismo. Duguet afirma que apesar de muitos artistas 

estarem trabalhando aspectos puramente formais, há outros em que transparece um 

trabalho profundamente crítico, onde as hibridações estão transpondo as fronteiras 

entre as artes, mas mais do que isso estão pondo em xeque “os próprios limites da 

arte”.  

Esta aproximação entre-meios, e especialmente as repercussões desta 

aproximação entre o cinema, o vídeo e a fotografia são o mote de algumas exposições 

recentes. No Brasil podemos citar a exposição “Desvio e norma – deslocamentos do 

vídeo contemporâneo” organizada por Christine Mello no espaço Dromo do Rio de 

Janeiro e realizada em 2002. Neste evento, como afirma a curadora: “(...) encontramos 

nos trabalhos aqui reunidos elementos extraídos da fotografia, do cinema, da 

televisão, do vídeo, do computador, do videogame e da internet. A textura pictórica e 

temporal do vídeo convive assim com outras tramas simbólicas”. Em 2003 foi 

também realizada no Rio de janeiro a exposição “Movimentos improváveis: o efeito-

cinema na arte contemporânea”, organizada por Phillipe Dubois e com coordenação 

de Ivana Bentes.  

Phillippe Dubois invoca o efeito-filme presente nas obras e no procedimento de 

inúmeros artistas contemporâneos. Para ele “O efeito-filme é tanto uma questão de 

imagem (um problema visível nas imagens) quanto de dispositivo (uma maquinação 

invisível, mas pensada, que é affaire de processo: a luz, a tela, a projeção, o 

transporte, a textura, a vibração, a trajetória), tanto na questão de percepção quanto 

da intelecção, tanto de sensação quanto de emoção” (Dubois 1999, não paginado).  

Nesta exposição Dubois nos mostra como cinema e fotografia, a princípio 

inimigos, opostos (tal como a oposição tradicional entre imagem fixa e imagem e 

movimento, projeção e suporte físico), têm uma proximidade concreta.  

4 . 3  O s  d i s p o s i t i v o s  
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A projeção e a sala escura, enquanto dispositivos empregados em meus 

trabalhos e tão freqüentes na arte contemporânea, merecem uma abordagem mais 

específica, apesar de sabermos serem temas bastante conhecidos e desenvolvidos.  

4 . 3 . 1  A  c â m a r a  o b s c u r a  

No sentido mais técnico podemos considerar a câmara obscura um modelo de 

dispositivo que começa a ser utilizado no Quatrocentto. Os pintores que tinham como 

objetivo construir a perspectiva segundo o modelo da geometria plana, usavam um 

“perspectivador”, como o vidro de Da Vinci ou o ponto de mira de Dürer. O princípio 

da câmara obscura consiste em um fenômeno ótico no qual através de um pequeno 

orifício os raios luminosos projetam ao fundo da câmara, imagens do que acontece a 

sua frente. A câmara obscura é o princípio arquitetônico base das câmeras de foto, cine 

e vídeo atuais (André Parente).  

Para precisar o uso deste dispositivo nas videoinstalações, diria que o princípio 

da câmera escura está na base de construção da câmera de vídeo, como foi dito acima, 

mas também no próprio projetor (desde o projetor de slides aos projetores mais atuais 

há uma série de lentes e espelhos que servem para projetar a luz e que se baseiam no 

mesmo princípio da câmera escura), e na própria sala. Jean-Louis Baudry analisa a 

reprodução na sala de cinema da mise-en-scène da caverna: “Dispositivo da caverna: 

exceto que no cinema ele já está duplicado numa espécie de encaixotamento, em que a 

câmera escura – a câmera – se entranha dentro de uma (outra) câmera escura – a 

sala de projeção”. (Citado por Machado, 1997 p. 43) 

4 . 3 . 2  A  s a l a  e s c u r a  

A sala escura remete ao universo do sensível, da caverna de Platão, onde os 

homens estão mantidos na prisão do próprio corpo, de seus desejos e sonhos, e vêem 

apenas o mundo através das sombras projetadas pela luz que está lá fora. O escuro, a 
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noite, é também emblema do universo feminino, do corpo, da forma, da terra. Das 

figuras que nascem em nossos pensamentos, de nossas imagens mentais. 

Platão ao descrever a caverna descreve também o próprio dispositivo 

cinematográfico em todos os seus detalhes8. Há a parede onde são projetadas as 

imagens em movimento, há a projeção que se dá nas costas destes homens, há a 

fogueira (a luz) e há as figuras formadas pelos homens que estão lá fora. A lanterna 

mágica, as fantasmagorias de Robertson e os primeiros anos do cinematógrafo (onde 

pequenos filmes eram projetados nas “vaudevilles”), seguem coerentemente esta 

primeira experiência descrita por Platão. Da ordem do sensível, do fantasmático, do 

divertimento, dos desejos e pulsões, estas imagens são sombras. O homem que se 

desvencilha de suas amarras sobe e apreende a verdade, a razão (o que está iluminado).  

Platão inaugura esta cisão entre o sensível e o inteligível, entre o corpo e a 

mente, entre o transitório (finito) e a eternidade. Entre o real e o virtual. Os homens 

confundem as sombras com as próprias coisas que estão lá fora. Mas estas imagens 

não seriam também reais? Não seriam o duplo deste mundo lá de fora? Não é possível 

que conheçamos o mundo por suas imagens? Que conheçamos o mundo por nossa 

sensibilidade? 

Para Platão, a caverna “é o mundo sensível onde vivemos. A réstia de luz que 

projeta as sombras na parede é um reflexo da luz verdadeira (as idéias) sobre o 

mundo sensível”9. A luz externa é para Platão a Luz plena do ser, luz que ilumina o 

mundo inteligível, assim como o Sol ilumina nosso mundo sensível. “Conhecer, para 

Platão é um ato de libertação e de iluminação”. E o conhecimento verdadeiro só se dá 

aos olhos do espírito (“Os olhos foram feitos para ver, a alma, para conhecer”). O 

conhecimento é ato do espírito, é conhecimento das idéias. E para que ele aconteça é 

necessária a “evidência ou a visibilidade total e plena” da luz que está lá fora. Olhar as 

sombras é pensar nas coisas sensíveis. Mas para olhar as coisas verdadeiras é preciso 

pensar nas idéias, pois são elas a luz verdadeira. É interessante perceber que, conforme 

Heidegger (citado por Chauí), “não foi por acaso que Platão escolheu a palavra eîdos 

para designar as idéias ou formas inteligíveis, pois eîdos significa: figura e forma 
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visíveis. O eîdos é o que o olho do espírito, educado, torna-se capaz de ver.” As 

figuras e as formas visíveis, as imagens, necessitam da luz. Para Platão, necessitam 

desta luz da alma, das idéias.  

Paradoxalmente, o conhecimento hoje no mundo é conhecimento do invisível. 

Diversos avanços da ciência tem sua origem em Galileu que desenvolveu próteses para 

a visão (os telescópios).  Os elétrons, as ondas eletromagnéticas, os avanços no campo 

da biologia, da genética, se dão no mundo microscópico. Talvez este olhar da ciência 

seja realmente o olhar de Platão, a luz inteligível. Mas ao mesmo tempo, o vídeo (que 

é ver) está no centro de todos estes avanços (ou de muitos deles). O caráter 

instrumental do vídeo é este do modelo do telescópio, do microscópico, dos aparelhos 

de visão que estão revolucionando a ciência nos últimos 600 anos.  

Na arte, o vídeo nos dá imagens do mundo, imagens de nossos desejos e 

sonhos. Toda sorte de imagens é vista e é dada a nós. E o vídeo pode nos trazer estas 

figuras e formas visíveis, de que nos fala Platão. Afinal, a imagem vídeo é onda, é luz. 

Já dizia Aumont que “a imagem projetada traz consigo a própria luz”. A imagem-

vídeo projetada, como a imagem do cinema, traz a luz e traz mais do que a luz: pode 

carregar imagens-pensamento.  

Imagem-vídeo, velocidade da luz, fluxo do pensamento. Mais do que conhecer, 

conhecer o tempo. Durar.  

4 . 4  A  p r o j e ç ã o  

“A imagem projetada traz consigo a própria luz.” 

Jacques Aumont 

 “O tempo é consubstancial a imagem projetada” 

Dominique Païni 
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A projeção, ainda que (a princípio) pertencente ao cinema (e não a imagem-

vídeo), é um dispositivo que foi incorporado à obra de diversos artistas 

contemporâneos que trabalham com a videoinstalação. A exposição “Projections, les 

transports de l’image” é exemplar neste sentido e traz trabalhos realizados nos anos 

90 por artistas como Józef Robakowski, Henri Foucault, Atom Egoyan e Alain 

Fleischer.  

Estes artistas discutem as diferenças entre a natureza da imagem do filme e da 

imagem-vídeo, expondo seus mecanismos - como Robakowski -, explorando 

amplamente a noção de projeção - como Foucault (ver figura 8, p.63), que lançando 

mão da construção arquitetural da própria sala de cinema, projeta feixes luminosos e 

cria com a tela (e espelhos) um dispositivo que remete tanto ao cinema quanto ao tubo 

catódico (a luz que se dirige frontalmente ao espectador). Sala de cinema, tubo 

cenográfico, a arquitetura e a geometria dos raios luminosos “dissolvendo a geometria 

espacial concreta” (Païni).  

Esta aproximação entre a fotografia, cinema e vídeo que aparece na obra destes 

artistas (já tratada no capítulo anterior) há ainda de ser explorada em relação aos seus 

meios e dispositivos. Jacques Aumont faz uma divisão, na história da arte, entre as 

imagens projetadas e as imagens impressas. O modelo da imagem projetada é ainda a 

do cinema “que traz consigo a própria luz e requer, ao contrário, que se eliminem as 

outras fontes luminosas, que vêm enfraquecer a luz inerente à imagem” (Aumont 

1997, p. 176).  

O termo projeção, no entanto, é carregado de ambigüidades: inicialmente, é 

tanto a ação de projetar imagens sobre a tela, como a representação de um volume em 

uma superfície plana. Mas tem ainda ramificações em sua história que o liga aos 

domínios da física, da geometria, da óptica, da psicologia e ainda das representações 

da pintura e da arquitetura, das artes do espetáculo10.  

Ampliando o alcance e o significado do termo projeção, Michel Frizot (num 

ensaio escrito a propósito da exposição citada acima) aponta o “paradigma projetivo” 

que opera na fotografia.  
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A projeção, desde o século XVII está associada à geometria, sendo referência 

neste campo os estudos de Girard Desargues - considerado o pai da geometria 

projetiva. Seja a projeção cônica ou perspectiva (conforme o modo de projeção dos 

seus raios), a projeção (de um ponto sobre o plano) é sempre “uma transformação”: ela 

transforma um ponto em outro ponto, conforme uma direção retilínea. Já neste sentido, 

observa Frizot, transformar pode também significar “transportar”.  

E é este princípio projetivo que opera na câmera escura: uma projeção 

perspectiva em que a “projeção significa a representação ou aparência de um objeto 

sobre um plano perspectivo ou uma tela” (Frizot 1997, p. 78). No século XIX, com a 

lanterna mágica a projeção passa a ter o sentido “luminoso, por assimilação dos raios 

luminosos”. Na projeção luminosa, uma imagem é transformada em uma (outra) 

imagem (ampliada sobre a tela ou outra superfície).  

Aqui temos uma primeira mudança de sentido: a projeção que está restrita a 

geometria plana, passa a significar a projeção de raios luminosos, principalmente com 

o desenvolvimento que tem a lanterna mágica nesta época.  

As operações que estão presentes na fotografia são reguladas pelo princípio da 

projeção geométrica, como aponta Frizot: com sua função de índice ela transporta 

identicamente sua imagem (a luz, a imagem do objeto, do referente), projeta um ponto 

de vista (o olhar do fotógrafo), passa através de (a transparência da imagem, no 

negativo, no filme) e projeta sobre (o suporte). 

Frizot ainda observa que a idéia de “projeto” está próxima da de projeção, desde 

os escritos de Desargues (séc. XVII), derivando daí um sentido figurativo e metafórico 

do verbo projetar com o qual podemos falar inclusive em projeção mental11.  

Em face destas peculiaridades, Frizot destaca que a fotografia pode ser 

considerada um desenho projetivo: “Se vamos considerar que a produção da 

fotografia (da imagem final) é um jogo de operações projetivas automáticas e 

autônomas (ligadas à centralidade do olho do observador), então é possível 

considerar a fotografia, em sua precariedade da imagem do momento como um 
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Projeto Esboço - uma projeção que se tornaria um esboço mental - algo da ordem do 

Projeto” (Frizot 1997, p.90).  

Podemos falar de uma operação projetiva que é também peculiar ao cinema. O 

fenômeno PHI12, descoberto por Wertheimer em 1912, demonstra que a síntese do 

movimento é um fenômeno psíquico e não óptico ou fisiológico: “se dois estímulos 

são expostos aos olhos em diferentes posições, um após o outro e com pequenos 

intervalos de tempo, os observadores percebem um único estímulo que se move da 

posição primeira à segunda” 13. Se entendemos que a percepção do movimento é um 

fenômeno psíquico e como observa Machado “é uma síntese que se dá no espírito e 

não no olho”, todo o mecanismo de percepção do cinema implica um processo 

psíquico, “um dispositivo projetivo que se completa na máquina interior”(Machado 

1997, p. 22).  

A projeção não se limita assim a simples projeção (reprodução) de imagens em 

uma tela, realizada por um aparelho. Ela está na origem da produção da imagem 

técnica, tanto no dispositivo fotográfico como no próprio dispositivo do cinema. 

Projeção de raios luminosos, projeção mental. Uma síntese entre o olho e a mente, 

entre a produção e a percepção.  
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Notas:  

1. Flusser define os aparelhos (sinônimo de dispositivo) por sua “posição ontológica” 
e os considera objetos produzidos pelo homem, “trazidos da natureza para o 
homem. Aparelhos fazem parte de determinadas culturas” e conferem a elas 
“características particulares”. Para ele, ao usarmos o termo aparelho para designar 
fenômenos da natureza – como o corpo humano -, estamos fazendo um “uso 
metafórico, transporte de um termo cultural para o domínio da natureza”. Mais 
adiante, Flusser define o aparelho como “caixas pretas que simulam o pensamento 
humano, graças às teorias científicas, as quais, como o pensamento humano, 
permutam símbolos contidos em sua memória, em seu programa. Caixas pretas 
que brincam de pensar”.  (Conferir em Flusser 1985, p. 25 a 34). 

2. O termo dispositivo foi usado pela primeira vez com o sentido aqui dado em 
relação ao cinema por Baudry em um artigo de 1975, conforme citado por Aumont 
1999, p. 189. Aumont analisa detalhadamente os efeitos provocados pelo 
dispositivo: efeitos sociais, psicológicos e ideológicos. Obra citada, pág.185-192. 

3. A questão da transparência da imagem no cinema e seus efeitos ideológicos e os 
debates realizados por diversos autores a este respeito, está desenvolvida no ensaio 
de Ismail Xavier “O discurso cinematográfico”, Rio de Janeiro: Paz e Terra, 
1984.   Conferir ainda o texto de Jean-Louis Baudry: ‘Cinema: efeitos 
ideológicos produzidos pelos aparelhos de base’ p.383-399, publicado em Xavier, 
“A experiência do cinema: Antologia”, Rio de Janeiro: Graal, 1983. Sobre o 
aspecto psicológico deste dispositivo ver Guattari, Félix. “O divã do pobre” e 
Kristeva, Júlia. “Elipse sobre o pavor e a sedução especular”, ambos os ensaios 
publicados em Psicanálise e Cinema – Colectânea do nº 23 da Revista 
Communications, Lisboa: Relógio d’água, 1984. 

4. As implicações para a arte acerca do uso de dispositivos nas videoinstalações, um 
histórico dos artistas e de obras realizadas dos anos 60 a 80 são tratados no artigo 
de Anne-Marie Duguet “Dispositifs”, publicado na Revista Communications nº: 
48. Paris: Seuil, págs. 221-242, 1988. 

5. Conforme Duguet: “Este ‘agenciamento das peças de um mecanismo’ é um 
sistema gerador que estrutura a experiência sensível a cada vez de uma maneira 
original. Mais que uma simples organização técnica, o dispositivo coloca em jogo 
diferentes instâncias enunciadoras ou figurativas, comprometidos com situações 
institucionais ou com os processos de percepção”, 1988, p. 226.  

6. André Parente afirma que “trata-se de um sistema [o panorama] que está na 
origem de uma série de questões fundamentais, entre elas a questão da 
imersividade e de uma nova visibilidade”. Conferir o artigo de André Parente “A 
arte do observador”. Revista FAMECOS da Faculdade de Meios de Comunicação 
da PUC-RS, Porto Alegre, n.11, p.127, dez. 1999. 

7. Tratamos da especificidade - no contexto em que surge o vídeo - no Capítulo 2, 
item 2.1..  

8. Arlindo Machado trata das analogias entre o cinema e a caverna de Platão no 
ensaio “A caverna e o lanterninha”. (Conferir em Machado 1997, p. 28-34).  
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9. Conferir Chauí 2003, sem página.  

10. Conferir Païni 1997, p. 163.  

11. Conferir Frizot 1997, p. 91. 

12. Conferir Machado 1997, p. 20.  

13. Vernon, citado por Machado 1997, p. 22.  
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Ca p í t u l o  5  –  T r a b a l h o s  r e a l i z a d o s   

 “Quando faço um vídeo o ponto de partida é a imagem, mas o que estou 

fazendo é o movimento desta imagem no tempo. Esse é o ofício de quem faz 

vídeo”. 

Bill Viola 

5 . 1  H i s t ó r i c o   

Antes de começar a tratar dos vídeos realizados durante o período do 

mestrado, gostaria de falar sobre um trabalho anterior, e que foi relevante em minha 

trajetória com vídeo. Já não há + tempo é um vídeo dividido em atos. São 04 

módulos, 05 canais de vídeo que duram cerca de 12 minutos. Os 04 módulos são 

dispostos na sala de maneira independente, numa organização linear e são exibidos 

simultaneamente.  

Em 2000, ao final de minha graduação em artes visuais (no Instituto de Artes da 

UFRGS - com habilitação em desenho), produzi a videoinstalação Já não há + tempo, 

uma crítica a este tempo produzido pelas tecnologias. Tempo da velocidade, da pressa, 

moldado pelos avanços nos meios de transporte e nas telecomunicações. Uma 

concepção de tempo ligado ao espaço. Que no dizer de Paul Virilio é um tempo que 

trouxe o achatamento do espaço (hoje podemos conhecer o mundo em nossas telas de 

TV ou do computador sem a necessidade de deslocamento de nosso corpo). Mas 

apontei também para a pluralidade de tempos que convivem em nossas sociedades. 

Um sentido próximo ao que é formulado por Milton Santos. Ele vê nas cidades a 

existência simultânea de tempos lentos e tempos rápidos, tempos sociais que são 

moldados de acordo com os estratos e atividades de cada grupo social. Espaços 

constituindo tempos.  

Já não há + tempo aponta esta pluralidade: há o tempo inscrito no espaço, o 

tempo da medida, tempo dos relógios, da cronometria – uma consciência de tempo 
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ligada a esta concepção. Mas há o tempo da memória (que permanece), o tempo da 

dança, e da multiplicidade, um tempo que gera o novo, e um tempo imponderável, 

onde se misturam presente, passado e futuro – um tempo mágico, mítico. 

Há também um confronto entre o que é produzido pelas tecnologias (os 

computadores, os celulares, etc) e o que produz estas tecnologias: o projeto, o desejo 

de emancipação do homem – expresso no vídeo através do projeto da máquina de voar 

de Leonardo da Vinci. 

Já não há + tempo trata desta pluralidade de tempos. É como um mosaico. E é 

uma videoinstalação. Quatro canais, 05 projeções, imagens e sons simultâneos, que 

propõe ao espectador um percurso dentro da obra.  

Nos 04 trabalhos desenvolvidos e apresentados neste percurso do mestrado, 

estas questões temporais estão mais diluídas: em nenhum deles trato especificamente 

das cidades (cenário de Já não há + tempo), ou desta crítica às tecnologias. Mas a 

partir deste trabalho, a minha experiência com a instalação, com a simultaneidade de 

sons e imagens, com a experiência do espectador, influencia em grande parte a minha 

produção. É na montagem da obra, em seu encadeamento no espaço e na forma que o 

espectador a recebe (ou percebe) que o trabalho se completa (ou se inicia). Não se 

tratam de vídeos que possam ser mostrados apenas em uma TV ou projetados em uma 

única tela: implicam em um mínimo de envolvimento do espectador e em um 

cruzamento de temporalidades.  

 

5 . 2  P a i s a g e - p a s s a g e  /  a n o t a ç õ e s  d e  v i a g e m  

 

Paisage-passage foi o primeiro vídeo do período do mestrado. É um vídeo feito 

em torno de maio de 2001 e originalmente pensado para ser exibido em um canal.  

5.2.1 Anotações poéticas, realizadas durante o processo 
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Imagens que transitam.  
  E n t r e .   

O imaginário do viajante 
E o meu imaginário.  

 
  I d e n t i d a d e s  
   Em trânsito.  
 
 
 O movimento da paisagem.  
 
 A paisagem que fixa meu olhar.  
  Ou o olhar que fixa a paisagem? 
 
 A paisagem – vista – de nosso próprio trânsito.  
 
   O  v í d e o .   
  A janela.  
 O vidro espelho vidro.  
  A própria imagem paisagem de si.  
 
P a s s a g e m .   
   O vídeo.  
    Ponto.  
     L u z .   
 
 O vídeo que ilumina.  
 A paisage. A passage.  
  O  q u e  o l h a .  
  
 
  Imagem que se reflete 
  Imagem que se projeta 
  I m a g e m  l u z .  
 
  O tempo que escoa.  
 Que brota.  
 Que cessa.  
 
O andar que começa 
E segue  
E segue  
E não cessa 
 
  O  o l h a r   
 Que segue 
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   A luz.  
  Que atravessa o tempo.  
 
  Velocidades 
 

 d o  h o m e m   
que corre com suas próprias pernas 
 
   do homem imóvel 
 
do trem, o ônibus 
 
  v e l o c i d a d e s  d o  o l h a r   
 
   das linhas que cruzam a estrada  
  que cruzam nosso olhar 
 d e s e n h o   e f ê m e r o  
distância percorrida 
 
o fluir do tempo nas linhas que se movem   
 
 
 velocidade 
  o desafio 
   o  f i o  

 o  t e m p o .  
 

Paisage-passage é um vídeo de paisagens. Um trabalho que surge de uma 

vivência pessoal.  

São imagens tomadas do interior de um ônibus. O homem em seu trajeto, em 

deslocamento. O homem imóvel. 

E a estrada, o desenho de suas linhas em constante fluir e constante 

instabilidade. 

Em justaposição, imagens de uma corrida de 100 metros rasos. Cronometria. 

Tempo e espaço. O homem contra o tempo que se escoa, corpo em movimento. 

Velocidade. Limite. Desafio.  

Tempos que se conjugam.  
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Tempos que se sobrepõe.  

Tempo do homem, da vida, tempo e espaço. Deslocamentos. 

O som dos trens antigos, sons repetidos, reiteração.  

 

Neste vídeo entram em questão temas contemporâneos. O trânsito (no processo 

de criação e realização do vídeo) e o estar em trânsito (enquanto identidade do 

homem contemporâneo). A fragmentação: o processo do vídeo, as imagens e sons 

fragmentados (e também reiterados – imagens e sons que se repetem e ganham um 

novo tempo e um novo sentido).  

E o tempo, tema principal de meu trabalho atual: uma reflexão sobre a relação 

do homem com o tempo ou os tempos que perpassam nossas vidas. Neste vídeo a 

velocidade ganhando importância: velocidade relacionada também com o trânsito, o 

andamento do vídeo e a percepção.  

5 . 2 . 2  D o  p r o c e s s o / m e t o d o l o g i a  d e  t r a b a l h o   

Tenho me perguntado o que realmente significa uma metodologia de trabalho 

ou o processo de criação no vídeo. De certa forma, e num segundo momento este 

vídeo também me fez buscar no texto (um texto que seria mostrado simultaneamente 

numa videoinstalação – em um outro canal) certa complementação ou reiteração 

poética (baseado no texto reproduzido acima). Esta poética, existente nas imagens e 

também nestes textos, faz parte de minha criação. Os vídeos sempre surgem de algum 

fato, alguma circunstância que eu tenha vivido, e que muitas vezes surgem como 

trabalho ao acaso e despretensiosamente. Como se estivesse ali, latente em alguma 

imagem captada, alguma associação de idéias que me motivasse a trabalhar e a criar 

tal vídeo.  
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Neste trabalho, surgiu a associação de imagens captadas em viagens (estava 

viajando constantemente nesta época e comecei a gravar cenas da janela do ônibus), 

cenas de paisagens, e associei-as a algumas cenas de uma corrida de cem metros rasos 

em uma olimpíada, pois me interessava esta idéia da busca de superação do tempo e 

dos limites pelo homem. Depois tomei conhecimento das “Hale’s Tour”, sessões de 

filmes feitos em trens que no início do século eram apresentados nas estações para 

estimular o público a viajar. O espaço é mostrado e visto pelo espectador sem que ele 

tenha que deslocar-se. Uma variação dos panoramas do século XIX1.  

O que a princípio me interessou neste vídeo, era mostrar uma situação de 

trânsito em que eu me encontrava: daí as imagens da estrada ou as próprias paisagens 

que passam o tempo todo: casas, árvores, os sinais da auto-estrada. E estas imagens 

guardavam o signo da instabilidade: instabilidade da câmera (sempre a câmera fixa), 

instabilidade do olhar (cenas que passam rapidamente, detalhes da paisagem que não 

se deixam perceber em função da rapidez).  

Outro tema, que surge no vídeo é a velocidade, a partir das imagens da 

olimpíada. A velocidade, que na prova de cem metros pressupõe a superação do tempo 

e do espaço pelo corpo. O corpo como máquina, em cada olimpíada, em cada década 

vencendo e superando recordes. O homem cada vez mais rápido (com seu corpo) e 

cada vez dominando mais este corpo (máquina?). Menor o tempo de seu deslocamento 

no espaço, em um espaço x (100 metros). Prova medida e cronometrada (a 

cronometragem é o próprio tempo como medida, inscrição do tempo no espaço).  

O homem, que com a evolução das máquinas fez com que o espaço fosse 

encurtado, cada vez mais, pela rapidez dos sistemas de transporte e comunicação: as 

informações, as notícias são levadas quase em tempo real para todo o mundo. As 

modificações dos últimos cento e cinqüenta anos, com a invenção do telégrafo, do 

telefone, das transmissões por ondas eletromagnéticas ou por satélite são estrondosas. 

Encurtou-se o tempo de deslocamento e já não há mais necessidade de deslocar-se 

para conhecer a geografia do mundo (os hale’s tour são um primeiro exemplo singelo 

– onde a internet poderia ser considerada sua irmã mais nova). Tanto nos avanços da 
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ciência como na corrida de cem metros, há a superação. A velocidade como o “campo” 

em que o homem supera a si mesmo, supera o seu corpo (na prova) com seu poder de 

inteligência (os avanços das máquinas e das tecnologias). A dominação da natureza 

exterior e interior.  

Há de minha parte uma associação (talvez não evidente) entre esta questão da 

velocidade e das transformações tecnológicas, afinal toda história e evolução de nossa 

civilização podem ser contadas pela dominação da natureza. Neste sentido hoje a 

tecnologia aponta para uma “fase” terminal, onde se interfere na biologia e na 

genética: no nosso próprio corpo. Mas há no vídeo uma associação que se pretende 

poética. São deslocamentos, no sentido positivo, uma conquista do homem. A utopia 

do progresso, os sonhos do homem de voar ou ser mais veloz, de conquistar a natureza 

estão aqui presentes. Singelamente. Estas imagens instáveis, este trânsito representa o 

homem contemporâneo e a sua busca em redefinir identidades e valores a partir de sua 

própria vivência.  

Há a relatividade, a questão do movimento: o que se movimenta no vídeo, a 

paisagem, o ônibus ou eu, que tomo as imagens? A paisagem está lá, mas a percepção 

que temos é de que é ela que se move. Também na paisagem (no vídeo como no olhar) 

o que está mais perto (as árvores à beira da estrada) move-se e o que está mais longe 

(em alguns momentos as montanhas) está fixo. Conforme Einstein, o movimento é 

sempre relativo. A velocidade também. Por exemplo, se um ônibus se desloca a uma 

velocidade de 100 km/h, esta afirmativa só é válida em relação a um observador que 

está parado. Em relação a este observador o ônibus está em deslocamento. Mas se o 

observador está ele também, se deslocando na mesma velocidade, para ele o ônibus 

está parado.  

Em certo momento pensei também na ausência de narrativa, pois não há ação – 

são só cenas de paisagens na janela... E este tema para mim, por muito tempo foi 

relevante: como produzir um filme, um vídeo que não caísse nos chavões da narrativa 

clássica. Mas, ao mesmo tempo, há filmes e vídeos em que não se conta história: são 

experiências formais, visuais, estéticas... Como entender a narrativa, então? E meu 
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vídeo é narrativo, ou não? Mas a partir da definição de alguns conceitos podemos ir 

entendendo melhor este campo. Como a partir da idéia de que “a imagem 

cinematográfica não consiste em representar os objetos e atos da realidade, ela 

apresenta a realidade por meio da realidade” (Parente 2000 p.126). Para André 

Parente as imagens por si só, comportam narrativas. Temos que primeiro separar a 

narrativa da mimese. Temos a tendência de associar a narrativa com a existência de 

um enredo, ingrediente indispensável de filmes de ação – os filmes regulados pelo 

regime da imagem-movimento, como define Deleuze. Mas a narrativa comporta tudo 

que diga respeito ao espaço “hodológico”, ao vivido. Para mim, as cenas de viagem 

são narrativas porque vêm de um olhar humano (é o meu olhar). Representam um 

olhar humano. Vemos e percebemos no vídeo a existência de alguém que olha, é o 

ponto de vista de um passageiro – não é o ponto de vista das coisas ou do mundo. 

Mesmos nos sonhos, ou filmes que tratem ou representem em sua linguagem uma 

alucinação, temos o ponto de vista do homem (o homem alucinado ou sonhando). O 

único cinema não-narrativo, conforme nos esclarece André Parente, é o cinema direto - 

o cinema de Vertov ou Brakhage, por exemplo. Claro que existem narrativas diferentes 

ou que geram percepções narrativas – mas ainda narrativas - como é o caso do cinema 

disnarrativo de Resnais2. 

A questão do trânsito: também é parte de nosso universo e de nossa vivência 

contemporânea. As identidades estão em trânsito, assim como os homens. As imagens 

estão em trânsito, representam passagens.  

Passagem de um olhar a outro, do imóvel ao móvel (o que é móvel e o que é 

imóvel?), passagem do olhar do próximo ao distante (eu olho ou sou olhado?), 

passagem de um estado (emancipação ou escravização do homem?), passagem de um 

percurso (do trem, do ônibus, ou do caminhar do espectador na sala?).  

Pois a passagem de um olhar que só vê a paisagem, para um olhar que vê as 

nuanças desta paisagem, me interessa. Por isso a idéia de instalação, que propõe um 

olhar múltiplo, simultâneo (várias TV’s, várias projeções em uma mesma sala), pede o 

andar, o percorrer do espectador.  
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5 . 3  C r o n o v i d e o g r a f i a s  –  v a r i a ç õ e s  d o  m o v i m e n t o  

videoinstalação, 2002 
cor, 1’45”, mudo, projeção monocanal 

+cubo de vidro 25x25cm e moldura 1x1, 5m 

 

“A luz é sem dúvida o elemento fundador da videoarte, sua matéria 
particular”.  

Florence Meredieu 

 

Esta videoinstalação foi apresentada na sala Multimeios do Museu da UFRGS, 

entre outubro e dezembro de 2002. Neste texto apresentarei uma descrição do trabalho e 

de seu processo de realização, intercalando anotações com a reflexão sobre as questões 

que foram surgindo com o desenvolvimento deste trabalho.  

O tempo - vetor desta dissertação e das obras realizadas - é abordado em função 

do movimento. Outras questões que surgiram da instalação e são pertinentes à 

videoinstalação (e à videoarte) e sua inserção no campo da arte contemporânea vão 

sendo elaboradas e parcialmente respondidas. Cronovideografias, apesar da sua 

simplicidade, é capaz de levantar questões a respeito das características da 

videoinstalação e sua contextualização na arte contemporânea (suporte x superfície, a 

imaterialidade do vídeo, o tempo e o movimento).  

 5.3.1 Primeiras anotações: o imaterial (a luz), a multiplicidade 

(de focos) e o espectador 

Cronovideografias é um vídeo monocanal. No entanto, a partir de sua projeção, 

e de dispositivos de reflexão e refração, os raios luminosos são espalhados pelo 

espaço. O que resulta são múltiplas projeções (ou múltiplas imagens?), múltiplos focos 

(nove no total). O cubo de vidro, o vidro suspenso, as paredes, tornam-se “suporte” do 

vídeo, cada qual, com uma imagem única, pois suas formas (sua escala, suas cores) são 
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ligeiramente alteradas, dependendo do foco, da refração ou dispersão dos raios e da 

maneira como a luz é refletida.  

A videoinstalação provoca o olhar e o corpo do espectador. O olhar, para que 

perceba as nuanças de cada projeção, descubra as diferenças e as alterações 

provocadas na “luz” ou provocadas pela superfície em que ela está refletida. O corpo, 

pois provoca o deslocamento (o movimento) do espectador neste espaço, e o 

deslocamento do olhar (do “ponto de vista”). Cada ponto do olhar (do espectador no 

espaço) proporciona uma visão única da instalação: a simultaneidade das imagens 

geradas pela difusão (reflexão/refração) da luz gera uma outra temporalidade, o tempo 

(ou duração) do percorrer, do trilhar com o corpo (corpo inteiro, incluso o olhar) este 

espaço e estas imagens3.  

A instalação dá-se no espaço do imaterial: a multiplicidade gera-se na luz, da 

luz. O vídeo está no ar, está no espaço: está na velocidade imperceptível da luz. Se for 

certo que todo objeto é “iluminado”, pois só os vemos, só os percebemos pela reflexão 

da luz (dos raios luminosos: é assim que percebemos as cores), o vídeo ilumina, 

irradia4. Qual o seu suporte? A parede, o vidro, a tela? Ou estes são simplesmente 

aparatos, dispositivos para aparar a imagem?  

 5 . 3 . 2  C r o n o f o t o g r a f i a s  

Os vídeos foram compostos a partir de uma série de fotografias de Edward 

Muybridge5, cujas experiências no século XIX com a decomposição e a síntese do 

movimento contribuíram para o surgimento do cinematógrafo. No vídeo, as fotografias 

são animadas e os movimentos recompostos a partir da edição e do tratamento digital 

das imagens, enfatizando a descontinuidade e a repetição dos movimentos.  

A matéria-prima do vídeo são 03 séries de 12 fotos, tiradas em estúdio por 

Muybridge com várias câmeras e que captam os movimentos de uma modelo em 

intervalos regulares.  
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O termo “Cronovideografia” é uma alusão às experiências do fisiologista 

francês Étienne-Jules Marey: as chamadas cronofotografias – que buscavam a 

decomposição do movimento na mesma época que Muybridge (ver figuras 12-15, 

p.78).  

 5 . 3 . 3  R e p e t i ç ã o  

As imagens múltiplas presentes na instalação e que “impregnam o espaço” 

podem ser consideradas repetições desta mesma imagem matriz, a imagem de um 

único canal, fonte da luz (ou fonte-vídeo que é luz?). Repetição da imagem no mesmo 

espaço. E esta repetição, é desdobramento de uma outra repetição: a repetição no 

próprio vídeo do corpo, da figura da mulher em movimento (são três séries de fotos, 

outra repetição?). A mulher de Muybridge se move em um espaço físico que é fixo no 

filme (o estúdio do fotógrafo). E o uso do dispositivo da câmera fixa, permite dar-nos 

a idéia de movimento. O movimento surge com a diferença - o gesto, o movimento do 

corpo introduzido no espaço fixo registrado pela câmera. E não esqueçamos que há um 

intervalo no movimento registrado (intervalo de tempo entre um fotograma e outro) 

que é arbitrado pelo fotógrafo e depende do dispositivo técnico da câmera (da 

velocidade). Muybridge delimitava arbitrariamente este intervalo, para que as 12 

tomadas fossem expressivas do movimento, ou seja, ele determinava um intervalo 

maior do que a câmera lhe oferecia, em função de sua intenção de mostrar o 

“movimento” do corpo e os seus “gestos”.    

No processo de edição do vídeo, acontecem alguns dados em que interfiro 

nestas imagens. O vídeo não é apenas a animação das fotografias. Em primeiro lugar, 

preciso estabelecer um intervalo entre um fotograma e outro, para que no vídeo a 

figura “adquira” o movimento, ou “um movimento” próximo à percepção natural. No 

vídeo trabalhamos com um limite de tempo em que um segundo corresponde a 1/30, 

ou seja, trinta quadros por segundo. Como tenho com estas séries 12 quadros cada, 

crio um intervalo entre cada uma, o que corresponde a uma repetição destes quadros 
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(imperceptível a olho nu, mas perceptível na tela de meu computador e de meu 

software de edição).  

Outra interferência minha corresponde à ordem destes fotogramas. Para que se 

perceba o movimento tem-se que obedecer a ordem em que as fotos foram tiradas. Os 

gestos obedecem a uma causalidade (natural), um gesto ou movimento do corpo e 

depois outro. Levemente altero esta ordem, repetindo alguns quadros, tirando outros de 

lugar, de maneira a que o movimento crie certo vai e vem.  

Terceira interferência diz respeito à sobreposição de quadros. Alguns quadros 

são sobrepostos (na verdade, seqüências inteiras), criando a repetição no interior do 

quadro (de cada quadro) do movimento. Mas repetição em outro instante. Criam-se 

ligeiras anamorfoses.  

5 . 3 . 4  O  t e m p o  

 Venho pesquisando sobre o “tempo” desde a videoinstalação “Já não há 

+ tempo”, realizada em 2000.  Em muitos momentos deste trabalho já se insinuam 

questões que aparecem em Cronovideografias, como a questão da inscrição do tempo 

no espaço, presente nas cronofotografias de Marey. 

As cronofotografias inspiram futuristas como Giacomo Balla e Umberto 

Boccioni06. Bragaglia, outro futurista italiano, se interessaria pelo seu caráter anti-

naturalista e por sua capacidade de gerar anamorfoses a partir da repetição da figura, e 

do seu encavalamento em um mesmo quadro. Tal processo gera a fluidificação das 

formas e figuras e a sua cinetização. O tempo atravessa essas fotos: “Repetindo a 

imagem o artista a desmaterializa, potencializando a iconicidade própria do tempo” 

(Lista, citado por Machado, p. 68). Bragaglia fala em alguns textos do tempo como a 

quarta dimensão do espaço, caracterizando o seu método de trabalho como tradução do 

tempo em espaço (Machado 1997, p. 69). Este processo será recorrente em outros 

artistas e mais adiante na história da arte, como na obra de Norman Mclaren (Pas de 

Deux 1967).   
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Para Marey, o interesse da cronofotografia é a inscrição no espaço (medir e 

controlar o movimento) para fins científicos. Já o que os encanta os futuristas é a 

velocidade, o desdobramento dos corpos em um mesmo quadro. Formalmente, estas 

experiências abrem à possibilidade de “temporalizar o espaço”. No entanto, esta 

inscrição é mais do que isso, ela traz também este contato com o fluxo. A 

desmaterialização da figura, das formas, se dá num sentindo em que é o tempo que se 

instala na matéria, é uma matéria corrompida pelo tempo, atravessada pelo tempo.  

Nas imagens de Cronovideografias, aponto para esta inscrição do tempo no 

espaço. Nas três seqüências em que a mulher está chutando um chapéu, faço 

sobreposições da mesma imagem em um mesmo frame: a imagem dobra e redobra-se. 

Mas não é um processo levado ao extremo. A sequência das fotos é mantida (mesmo 

quando interrompida é sempre retomada). E as interrupções, as sobreposições, 

sugerem este atravessamento do tempo. 

Em Pas de Deux, Mclaren usa o mesmo processo de sobreposição do 

movimento: o filme é repetido e sobreposto (as imagens se fundem) 12 vezes com uma 

pequena alteração de seu momento inicial (o tempo é brevemente deslocado – frações 

de segundos) e as imagens ganham como que um fantasma, uma reverberação. Já 

Rybczynski (The fourt dimension), também emprega uma modulação do tempo, no 

seu caso mais radical: a partir de processo eletrônico de edição, as imagens são 

distorcidas: ao vermos na tela uma porta se abrindo, se pudéssemos congelar o quadro 

teríamos o momento em que ela está fechada e o momento em que ela esta já aberta. 

Presente e passado, distorção da matéria, relatividade de tempo e espaço. A minha 

intenção não foi recriar estes trabalhos, criando anamorfoses ou copiando o processo 

da cronofotografia. Na verdade tenho a intenção de distender este tempo (de múltiplas 

formas se for possível). Cronovideografias usa de recursos semelhantes, mas não 

podemos identificá-lo com nenhum destes vídeos: é um híbrido dos três7. 

Conforme Machado, o próprio vídeo também é cronotópico, em primeiro grau: 

na medida em que a varredura do sinal elétrico (intermitente e continuamente) corre a 

tela da TV o que ocorre é a “inscrição do tempo na própria temporalidade das linhas 
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de varredura”. Diferentemente do cinema em que o tempo se inscreve no intervalo 

(negro) entre um fotograma e outro. O tempo no cinema nasce desta descontinuidade – 

a percepção do movimento sem este intervalo não acontece. No vídeo o tempo se 

inscreve nesta continuidade do sinal elétrico, que varre a tela.  

Meu trabalho, desde Já não há + tempo, tangencia estas questões. Quer 

representar o tempo, quer dissolver o tempo neste espaço, quer trazer a materialidade 

do tempo e da imagem. Da imagem, porque em algum sentido esta cronotopia é 

deformação, é linguagem, que mostra seu próprio processo de feitura e descarna o seu 

aparato técnico - a exemplo do que na pintura acontece a partir da obra de Cézanne 

(com o desencobrimento da técnica e do próprio ato de pintar).  

5 . 3 . 5  O  f a z e r  

Como descrito em Paisage-passage, a gênese destes trabalhos é ligeiramente 

acidental. Cronovideografias surge como idéia quando vejo em um catálogo uma série 

de fotos de Muybridge. Tinha ainda uma vaga idéia de seu trabalho e encanta-me a 

“beleza” prosaica das fotos e sua ingenuidade, um lirismo por trás da banalidade de 

um quase instantâneo. Mas não é apenas isto. Nestas fotos percebe-se o movimento, e 

pode perceber-se o tempo quase que infiltrado ali.  

Então capturo estas fotos. E na edição é que o trabalho vai se resolvendo, no 

processo de tratá-las uma a uma, como foto, como quadro. No processo de juntá-las, 

associá-las. No processo de construir estas idéias que me perseguem: inscrever o 

tempo, inscrever o descontínuo, inscrevê-los no fluxo.  

O tempo nestas obras é tema (de certo modo a velocidade em Paisage-passage, 

o movimento em Cronovideografias), mas também está ali presente na sua 

constituição: é o fazer-se no tempo, é inscrever-se do tempo na feitura do vídeo. As 

associações, distensões, a inscrição do tempo no quadro: que é direta em 

Cronovideografias. A ação de “apresentar o tempo” com estes cronovídeos é paralela 
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à opacidade própria da linguagem, mostrando o próprio fazer. Em certo sentido as 

fotos de Muybridge estão presentes ali. O imóvel que se apresenta como móvel.  

5.3.6 O tempo no interior do quadro / a montagem  

A experiência de criação em vídeo reporta-nos a Eisenstein. Arlindo Machado 

define o vídeo como a realização do projeto de montagem intelectual de Eisenstein, na 

medida em que a montagem intelectual aponta para o trabalho no interior do quadro, 

do fotograma. No vídeo, no interior de “cada quadro”, de “cada fotograma”9. Esta 

“singularidade” do vídeo é ainda ampliada atualmente com as mídias digitais8. O vídeo 

pode ser considerado cinema, buscando a sua raiz etimológica: kinema, escrita do 

movimento. E é esta a asserção de Machado, considerando-o pós-cinema10.  

Podemos pensar que também o tempo, na história do cinema, caminha para o 

interior do quadro. Num primeiro momento podemos citar os filmes de Orson Welles e 

a profundidade de campo, com a possibilidade de acontecerem 02 ou mais ações no 

mesmo plano. Depois, temos o cinema de Tarkovsky. Ele nos fala do tempo pulsando 

no “interior do quadro”. Um cinema de lembranças, das memórias e dos sonhos.  O 

cinema da imagem-tempo, conforme Deleuze o definiu, como a imagem-cristal, 

presentes em muitos filmes do cinema moderno (cinema pós-guerra). Em relação a 

videoarte, Bill Viola é claro ao falar do tempo (e da temporalidade) que emerge da 

própria imagem e reclama o seu tempo, a sua duração.  

5.3.7 Videoinstalação / a questão do suporte e do imaterial 

No caso da videoinstalação que utiliza a projeção da imagem, entendemos que 

não há porque se falar em termos de “suporte” para a obra, e sim de meios de propagar 

a imagem (no caso a luz). Podemos falar em superfícies (em Cronovideografias 

temos o cubo, os vidros e as paredes da sala) em que a luz é refletida e vista por nós. 

Tecnicamente estamos falando de uma imagem que é decodificada, não mais por um 

dispositivo (ou princípio) mecânico (como se dá no cinema), mas eletromagnético, 
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eletro-óptico, e em alguns casos digital. O suporte do vídeo, nesse sentido é a fita 

magnética, ou o bit (quando a imagem está digitalizada). Com a fita magnética o que 

importa é que a imagem para ser vista, necessita de um aparelho para ser decodificada 

e apresentada, como o videocassete e a TV. Estamos no campo das ondas 

eletromagnéticas, a exemplo das ondas de rádio, diferentemente do cinema em que a 

imagem está no clichê, na película (não considerando aqui o advento do cinema 

digital).  

Na TV o que temos são linhas de varredura, com um impulso elétrico correndo 

na tela para formar a imagem. No caso do cinema, temos uma superfície em que esta 

imagem é projetada. O suporte da imagem existe, é o clichê, o celulóide, dado o seu 

caráter indicial. Mas já no cinema, a imagem está tecnicamente ali - no clichê -, porém 

o que vemos está em outra superfície: a tela. Com a projeção de imagens de vídeo, 

necessitamos ainda do videocassete e do projetor que tem a função de decompor os 

sinais eletromagnéticos e jogá-la, ampliá-la para fora. O que queremos salientar (talvez 

de maneira redundante) é que já não é a questão do suporte que está em jogo, como 

também já não é a questão da feitura (artesanal) que conta, como na discussão da 

pintura. O problema está na difusão da imagem, sua projeção, sua reprodução (naquele 

espaço, naquele momento). Com a cibercultura e as manifestações artísticas na rede ou 

com o uso de meios eletrônicos e digitais, com as questões de interatividade e 

imersividade, o que nos interessa problematizar não é a reprodução e o que ele 

provoca no espectador, e sim questões como a modulação da imagem, e de sua própria 

produção (digital, virtual).  

Quando Benjamin fala que a obra de arte está perdendo sua aura, ele está ainda 

neste campo da materialidade da obra e discutindo as questões que surgem com uma 

reprodução mecânica da imagem e suas influências no estatuto do espectador. Na arte 

contemporânea, podemos objetar que a aura já não está no objeto (pois já não se trata 

de objetos), nem no autor. Estamos falando de uma matéria mais difusa (a própria luz). 

A imaterialidade na arte chega de modo efetivo no campo da arte com a arte 

eletrônica: arte por computador, arte cinética, videoarte 11.  Devemos apenas ressaltar 

que falamos aqui da imaterialidade do meio em que a imagem é vista. A imaterialidade 
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da própria luz em um sentido simbólico já está presente na pintura e é de certo modo 

privilegiada na obra de artistas como Matisse e Mondrian12. Referindo-se ao som e a 

imagem eletrônicos, que no entender de Machado estão se tornando predominantes 

como manifestações artísticas, o autor observa: “Neste estado de coisas que agora se 

configura, a imagem perde cada vez mais os seus traços materiais, a sua 

corporeidade, a sua substância, para se transfigurar em alguma coisa que não existe 

senão no estado virtual, desmaterializada em fluxos de corrente elétrica” 13. 

De um outro modo o que podemos ver é que já se anuncia com o cinema e o 

vídeo o que as artes eletrônicas, a hipermídia e a arte nas redes vão reconfigurar ao 

extremo com o questionamento dos estatutos da arte, do objeto, da obra e do autor. Em 

lugar de feitura (artesanal, passando pelos meios mecânicos) falamos em produção 

(digital). Em lugar de reprodução (de uma obra original, única), estamos falando de 

trabalhos que são criados em meios digitais e que são “atualizados” em qualquer 

máquina com que seja possível sua decodificação (estamos falando de hardware e 

software). Podemos então falar de imagens virtuais.  

O vídeo, no entanto, já está tangenciando estas questões desde o princípio e 

hoje como a sua produção já está cada vez mais “digital”, com câmeras, DVD’s e 

projetores, estamos falando ainda de processos híbridos, entre a mecânica, a 

eletricidade, as ondas eletromagnéticas, e os meios digitais. 

5.4 No tempo e Quedas (Falls) 

No tempo e Quedas estão aqui agrupados em razão de suas semelhanças na 

forma de tratar as imagens (e o tempo), em função do período em que foram 

produzidos (muito próximos) e pelo uso de imagens recorrentes, que estão presentes 

nos dois vídeos.  

5 . 4 . 1  N o  t e m p o  
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No tempo é formado por duas seqüências intercaladas. Os planos consistem no 

subir e descer de uma escada e em imagens fixas desta escada (em ângulos 

diferentes).  

Na edição das cenas, utilizei o efeito de “slow-motion”, a repetição de alguns 

quadros e também sua sobreposição. Estas repetições criam uma circularidade 

provisória, e que confunde a causalidade das ações: o sobe e desce não tem começo, 

fim ou sentido. Há também em No tempo um outro intervalo: um piscar de luzes 

intercalado com o escuro, criando um contraponto de tempos. O tempo distendido e 

por vezes acavalado do subir e descer das escadas e o tempo clipado do início ou 

destes intervalos de claro e escuro.   

E há a textura das imagens: alguns planos são (re) gravados da imagem do 

vídeo que passa na tela do computador. Uma segunda geração enfatizando o pixel, o 

limite, os lags da imagem. E de certo modo, paradoxalmente, mostrando uma 

temporalidade “lenta” do computador (no render ou então quando rodam cenas que 

exigem muito da máquina, as imagens passam lentas, congelando quadros)14.   

Em Quedas - um outro vídeo realizado em 2003 - utilizo algumas cenas de No 

tempo. Os dois vídeos têm uma poética em relação ao tempo (e sua distensão) que são 

próximas. Mas sua particularidade é o fato de ter sido criado a partir de uma música. 

O início do processo é um andar no escuro, às cegas. Sem saber quase nada da 

composição da música comecei a pensar em imagens, visualizando certas passagens 

para o vídeo. A música eletrônica foi composta a partir da captação de alguns ruídos 

(e isto soube mais tarde). O som de uma gota caindo (um pingo) e um assopro (o ruído 

de alguém soprando um balão). Dois sons, mínimos, depois trabalhados no 

computador. Distendidos, comprimidos, modulados.  

5.4.2 Metodologia de trabalho: o processo de criação no vídeo 

Quando comecei a gravar algumas imagens para Quedas, não havia feito uma 

decupagem prévia – e ordenada – das cenas, mas simples anotações, idéias que num 

primeiro momento pudessem se referir aos significados de queda (um balão solto no 
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ar caindo, lâmpadas quebrando, quedas de água...). Nas saídas a campo, muitas idéias 

não se concretizaram e várias imagens surgiram do acaso.   

Num segundo momento, na edição, a sensação é a de estar pintando, ou 

desenhando. As imagens colocadas na tela – dispostas lado a lado. Um primeiro 

esboço, as imagens sendo justapostas, arrumadas, trabalhadas em sua luz ou em suas 

cores. Mas o vídeo demora a ganhar forma. É como você estar ali desenhando, tendo a 

sensação de que é preciso equilibrar mais o quadro, trocar as figuras, desenhar novas 

formas, outras pinceladas. O vídeo como processo, experiência.  Peixoto coloca bem 

a situação do vídeo e seu paradoxo: “O vídeo, ao contrário do cinema, é - por 

paradoxal que possa parecer – uma arte manual” (Peixoto1996, p.212). Apesar de ser 

uma imagem eletrônica (não artesanal), a feitura do vídeo tem muito de tátil: na 

textura criada pela imagem videográfica “uma imagem espessa, móvel, translúcida, 

feita de camadas que se sobrepõe” - uma imagem que “introduz o tátil, a consistência 

material” (idem).   A edição também é feita com as mãos15, envolvendo um processo 

que não é só visual.  

 

Na edição dos vídeos, também adiciono as imagens (e outros elementos: textos, 

sons) e posso trabalhar o quadro, inclusive com a sobreposição (e transparência) de 

quadros, de imagens. E este trabalho da pintura, que muitas vezes é recoberto, no 

vídeo pode ficar visível, apesar de não proporcionar este confronto corporal com a 

tela, nos remete um pouco a este tipo de processo, principalmente com as mídias 

digitais. Até a versão final de um trabalho, com a edição digital, já devo ter montado 

várias outras. Mas o trabalho, a experiência em si envolve: começo a arrastar as 

imagens, cortá-las em outro ponto, deletá-las, puxar outras. E posso modificar 

novamente o contraste destas imagens, suas cores e seus tons, a luminosidade, a 

nitidez. A imagem captada é matéria-prima. No vídeo, para termos uma idéia de que 

ponto está o trabalho, se está finalizado ou não, paramos e apagamos as luzes, num 

movimento como o que o pintor tem frente a sua tela, quando se distancia para 

apreciar o andamento de seu trabalho. Porém com uma diferença: o vídeo é temporal, 

suas imagens comportam a duração, a mudança.  
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Vemos hoje entre os videoartistas uma postura diferente em relação à escolha e 

ao uso das imagens. Até alguns anos atrás, havia uma importância maior na produção 

das imagens, no sentido da gravação de imagens roteiradas ou decupadas para um 

trabalho específico – e isto tem muito a ver com a influência do modo de produção do 

cinema. Atualmente, os artistas tendem a possuir um banco de imagens (formando um 

repertório próprio do artista) que usam para editar seus trabalhos. Há também uma 

recorrência ao uso das mesmas imagens em mais de um trabalho. Possivelmente estes 

sejam efeitos da própria edição digital (não-linear como é chamada), e das práticas 

que têm sido disseminadas com a arte eletrônica neste tempo das redes, em que o 

próprio conhecimento se dá de uma outra forma, diferente da forma linear da escrita. 

Há também de maneira evidente e crescente o uso de imagens de bitolas diferentes e 

texturas (de vídeo digital, super 8, 16 ou 35 mm, etc...), e de tipos diferentes (imagem 

em movimento, foto ou desenho...). Estes procedimentos são em meu entender 

condicionados ou facilitados pelo estágio da tecnologia, que favorece estas operações, 

que diferenciam a prática do vídeo da prática do cinema clássico (cada vez mais).  

 5 . 4 . 3  J o g o s  d e  s e n s o  e  n ã o - s e n s o  

Na apresentação do Instituto Goethe, o módulo principal de Quedas foi 

projetado sobre duas superfícies: em um plástico colocado entre a platéia e o palco e 

na tela suspensa no meio do palco (a tela tradicional). A imagem atravessa o plástico e 

projeta-se na outra tela: duas projeções simultâneas, mas com escalas ligeiramente 

diferentes (devido às distâncias próprias). Outros dois televisores (colocados ao lado 

do palco) passavam o segundo módulo do vídeo: cenas de uma mulher subindo uma 

escada.  

Havia a minha preocupação de que as imagens não acompanhassem 

simplesmente a música (não era a idéia de um vídeo para uma trilha sonora) e sim de 

contrapor, criar relações com a música - mesmo que em alguns momentos houvesse 

uma sincronia de pico, de intensidade de imagem e música, deveria prevalecer à idéia 

de defasagem. Que na verdade era apurada pelo segundo canal: as cenas da escada, 
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intercaladas por blacks, se contrapunham aos momentos de silêncio da música como 

que num espelho invertido. 

Há um constante jogo para o espectador de senso e não-senso: jogo entre as 

imagens dos dois módulos que se contrapõem, jogo entre intervalos de imagem e de 

som (os pretos e os silêncios), jogo entre a sequência da escada (que aparece nos dois 

módulos).  Jogo entre a primeira imagem refletida no plástico e a imagem da tela.  

5 . 4 . 4  I n f l u ê n c i a s  

Quedas tem a influência de dois filmes, que para mim são marcantes e que de 

um modo ou outro se aproximam de minha pesquisa: O homem da câmera, de 

Vertov e O ano passado em Marienbad, de Resnais. De Vertov, as cenas do trem, 

deslocando um olhar que já não tem centro. De Resnais o jogo de passado e presente, 

as bifurcações do tempo. 

Em No tempo, há a influência, (em função deste tempo distendido, em slow-

motion), de uma abordagem do tempo de Bill Viola e também de Andrei Tarkovski. 

Mas podemos encontrar na videoarte, desde os seus primórdios artistas que trabalham 

com esta distensão do tempo: Chieko Suomi (do grupo Fluxus), realiza vídeos com 

uma câmara ultra rápida e depois projeta as imagens em velocidade normal, no início 

dos anos 60 (conferir cap. II - item 2.4). 

O tratamento do tempo, a sua abordagem, é inerente ao vídeo. Paralelamente ao 

que ocorre no cinema, em que o grande cuidado sempre foi dado à fotografia (leia-se 

luz e enquadramentos), no vídeo temos este tratamento do tempo da imagem. 

Profundidade de campo x profundidade de tempo.  
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Notas:  

1. A idéia de Hale’s Tour está no artigo de introdução de Imagem Máquina: Os 
paradoxos da imagem-máquina, texto de André Parente: são “filmes rodados nas 
janelas laterais e traseiras das locomotivas eram projetados nas mesmas janelas de 
uma sala de cinema cujo interior se assemelhava a uma locomotiva”. (Parente 1996, 
p.17). Em outro artigo, “A arte do observador”, Parente cita os Hale’s Tour no 
contexto dos Panoramas. Conferir em Parente 1999, p.124-129. 

2. Para estas questões conferir Parente, 2000.  

3. Conferir o artigo de PARENTE sobre “A arte do observador” (Parente 1999), em 
que ele brevemente contextualiza o papel do observador e a mudança que ocorre na 
arte moderna – o observador tornando-se observador ativo – a partir do estudo da série 
de panoramas que são criados no século XIX. Sem supervalorizar esta videoinstalação, 
pretendo apenas sugerir que a videoinstalação em geral, Cronovideografias em 
particular (pela simultaneidade de projeções) propõe uma outra percepção ao 
espectador (mais ativa), e que convergiria para a tendência da arte contemporânea, em 
especial com as novas tecnologias de inserir o observador (interatividade, 
imersividade) na obra (seja um evento, intervenção...).  

4. Paul Virilio utiliza o conceito de tempo-luz – “tempo real do terceiro intervalo do 
tipo luz das ondas eletromagnéticas” (Virilio 1993, p. 104). O tempo-luz é, 
inicialmente, o tempo da fotografia: “o tempo de exposição da placa fotográfica” que 
é a exposição do tempo. Anunciando um tempo marcado pela velocidade da luz, que 
se inscreve no espaço e faz superfície. E é também o tempo-luz que surge das 
emissões de luz dos monitores, e que no limite, é o tempo real da “televigilância 
permanente” criando um tempo-luz contínuo, como Virilio bem descreve: “a invenção 
científica, a maior depois do fogo, de uma luz indireta substituindo a luz direta do sol 
ou da eletricidade da mesma forma esta última substituiu por si própria à luz do dia” 
(Virilio 1993, p. 110). Neste sentido quando nos referirmos ao tempo-luz estamos 
aludindo, não ao tempo-luz/tempo real da tele-vigilância, mas propriamente a este 
intervalo de luz indireta que aparece com os monitores, que emana deles e que 
constitui uma luz-tempo ou tempo-luz também. 

5. As imagens apropriadas para este trabalho são de Eadweard Muybridge (1830-
1904), fotógrafo inglês radicado nos Estados Unidos. Animal Locomotion é uma 
coleção de 781 placas que descreviam em quadros tirados em sequência - 12 poses 
escolhidas arbitrariamente -, seres humanos e outras criaturas em diversas atividades. 
Animal Locomotion foi publicado em 1887. As imagens aqui utilizadas foram 
publicadas em Modos de Olhar - 100 fotografias do acervo do Museum of Modern 
Art de New York, São Paulo: MAM-SP, 1999. 

6. Arlindo Machado comenta as influências da cronofotografia em diversos autores 
futuristas, principalmente os italianos, e a negativa destes em reconhecer sua dívida 
com Marey. Conferir Machado 1997, p. 66-70. 

7. Arlindo Machado aborda em detalhes as questões aqui tratadas no artigo “A 
Quarta dimensão da imagem”. Conferir Machado 1997, p. 58-74. 

8. Conferir Machado 1997, p. 195-197. 



106 

9. Sendo um pouco extremado – pois o trabalho realizado quadro a quadro é hoje em 
dia cada vez mais freqüente, seja nas animações (stop motion) ou em retoques digitais 
de imagens (rotoscopia).  

10. Idem, p.211 

11. Conferir MACHADO, Arlindo. Ética e estética da era eletrônica. Em 
SANTANDER CULTURAL. Sem Fronteiras. Porto Alegre, 2001. Curadoria: 
Angélica de Moraes. Catálogo da exposição. (Páginas não numeradas – p.22). (18-25) 

12. Conferir MEREDIEU, Florence. Histoire materielle & imaterielle de l’art 
moderne. Paris: Bordas, 1994. P. 41. 

13. Conferir MACHADO, Arlindo. Ética e estética da era eletrônica. Em 
SANTANDER CULTURAL. Sem Fronteiras. Porto Alegre, 2001. Curadoria: 
Angélica de Moraes. Catálogo da exposição. (Páginas não numeradas – p. 23).  

14. No tempo foi criado a partir de algumas tardes em que pude trabalhar no Atelier 
de Escultura II, do Instituto de Artes, gravando algumas cenas e experimentando 
formas e modos de projeção da imagem no espaço. As atividades foram uma espécie 
de laboratório e ao final o vídeo foi apresentado em uma das paredes da sala de 
escultura. As escadas referidas no texto são as escadas que dão acesso ao atelier. Na 
instalação, o espaço da projeção se articulava com o espaço da sala (como que 
espelhada).  

15. Nas ilhas de edição eletrônica, que eram o padrão nas produtoras até por volta do 
início dos anos 90, percebia-se isto com mais nitidez, pois toda edição dependia em 
muito da habilidade manual do operador de edição. Mas também no computador, 
permanece um pouco esta experiência: é com as mãos ou mouse que arrastamos as 
cenas e as ajustamos. 
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Se for verdade que toda arte é feita com os meios de seu tempo,  

as artes eletrônicas representam a expressão mais avançada  

da criação artística atual, aquela que melhor exprime  

a sensibilidades e os saberes do homem  

desta virada de milênio. 

Arlindo Machado  

 

 O desafio que se coloca no mundo contemporâneo:  

pensar o tempo como multiplicidade pura,  

a fim de conceber a história fora  

de qualquer teleologia.  

Peter Pál Pelbart  

 

Em todo lugar onde alguma coisa vive,  

existe, aberto em alguma parte,  

um registro onde o tempo se inscreve.   

Bergson 

 

Não sei quantas almas tenho.  

 Cada momento mudei. 

Fernando Pessoa 
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C o n c l u s ã o  

1.  

A partir do que já foi dito, posso afirmar novamente que a imagem videográfica 

é intrinsecamente temporal, ou que o vídeo, é o tempo, como fala Nam June Paik.  

Com o vídeo fabricamos imagens modulando as vibrações da matéria, 

modulando o próprio fluxo (temporal) do universo. A imagem-vídeo nos põe em 

contato com uma temporalidade, que é a mesma da nossa percepção pura. Percebemos 

então um mundo de imagens fabricadas pelo vídeo.  

Mas o que estas imagens nos dizem? Isto importa? 

Pois estes vídeos nasceram também de desejos e de imagens que se 

impregnaram em minha memória, a memória do autor. Como as imagens das viagens 

em ônibus (Paisage-passage), as imagens das fotos de Muybridge (em 

Cronovideografias), as imagens de outros filmes (imagens de imagens, como 

Quedas). Antes de existirem, estas imagens estavam na memória. A intenção de 

trabalhá-las (no vídeo) é o motor do processo.  

Esta imagem do vídeo - imagem-luz - é trabalhada por mim segundo sua 

temporalidade. Quando trabalho a cor, trabalho as ondas magnéticas (sobre estas 

ondas). É como se trabalhasse sobre uma matéria fluída, realmente, diferente de 

trabalhar com a pintura (onde há outra mistura). E tenho pensado em trabalhos mais 

recentes, em como esta imagem vai ser percebida em uma sala escura, por exemplo. 

Penso nos efeitos que a projeção desta imagem, dos raios de luz, da própria variação 

de luminosidade da sala, causam ao espectador. E este é um trabalho de sensibilidade, 

e pensando neste elemento que é particular ao vídeo (mesmo que falemos em imagens 

projetadas): a sinestesia. Mcluhan afirmava, em relação à TV, que ela nos possibilitava 

uma experiência profunda e não somente visual, pois nos exige uma participação 

convulsiva e sensorial, cinética e tátil. Tatilidade, que é a inter-relação de todos os 

sentidos. Com o mosaico da TV temos uma imagem não linear, assimétrica e que 
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exige a todo o momento a nossa atenção. Há o som, a luz, a cor, o movimento 

(Mcluhan). 

Na videoinstalação Cronovideografias, temos esta experiência da sala escura 

do cinema (e sua metáfora do mundo sensível), e temos esta luz que não é a luz do sol 

(da razão) e sim uma luz que se irradia no ambiente. Luz, cor e movimento são assim 

elementos para uma experiência sensível. E é em meu entender, a multiplicidade de 

imagens provocadas pelos anteparos que eu produzo (o cubo, o vidro), que produzem 

também uma outra temporalidade. Um tempo múltiplo, virtual, enigmático e 

fascinante. Um tempo que é luz, um tempo que é cor, que é movimento.  

Então, mais uma vez é no trabalho com as imagens e com a instalação destas 

imagens que se produz uma outra temporalidade. Ao enfatizar, jogar com este caráter 

imaterial da imagem e criar estas virtualidades na sala, é que re-significo esta 

temporalidade.  

Mas há neste e em outros trabalhos o caráter diegético destas imagens. 

Diegético aqui entendido como um mundo apresentado ou representado no filme, ao 

espaço e ao tempo (ou espaço-tempo) fictícios que se figuram na tela (Lavrador). O 

diegético que é ligado a uma percepção imediata do mundo, um reconhecimento de 

mundo. Denotação e não conotação. Diegético não é o mesmo que a ficção, a história 

ou o enredo de um filme. Há o diegético mais elementar, ou proto-diegético, que pode 

ser entendido como um simples jogo de luz e sombras que adquira em nossa leitura ou 

percepção a perspectiva espacial (ou temporal). Estas imagens nos remetem a figuras, 

gestos, lugares, e tempos. Estas imagens comportam narrativas elementares. E há uma 

temporalidade nelas que está ligada à imagem dialética, neste sentido (como a imagem 

da foto ou do cinema). Podemos no máximo, simular em nossos vídeos uma imagem 

paradoxal (como a da transmissão direta ou da TV): uma imagem virtual.  

Em todos os vídeos trabalho com imagens virtuais, imagens duplas, que 

adquirem uma perspectiva temporal que não é a do tempo cronológico. E isto pelo 

tratamento dado a estas imagens (sobreposições, repetições) e por este tempo que é 

distendido na edição.  
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 Estes vídeos nascem assim deste misto de desejo, vontade e memórias. Surgem 

das operações e procedimentos. Trabalho da memória que está gravada na máquina, - 

nas fitas, como memória registrada -, e que entra em relação com a memória de outros, 

da literatura, da poesia, do cinema, da fotografia e com a minha própria memória. E há 

um segundo trabalho, na sala, no espaço de exposição, de criar outras relações para o 

espectador. Um modo de tocar, poeticamente, na emoção, na sensibilidade de um 

outro.  

2 .   

Como a questão da técnica é essencial, é importante entender bem esta reflexão. 

É preciso diferenciar toda a determinação temporal que é própria do vídeo (pela 

natureza de produção e edição das imagens) em função de sua tecnologia, com a 

questão do universo poético, com o que é construído a partir da técnica. Já citamos 

Arlindo Machado, que nos diz que “há uma dimensão estética implícita na técnica”.  

Para Deleuze, há dois planos envolvidos na produção da obra: o plano do 

material (da técnica) e o plano da composição (o plano estético), e devemos entendê-

los sempre de forma dinâmica. Trabalhamos o plano do material de maneira a torná-lo 

expressivo, e ele interfere assim no plano de composição – onde lidamos com as 

sensações. No entanto, Deleuze percebe que para a arte, há na verdade “(...) um plano 

único, no sentido em que a arte não comporta outro plano diferente do da composição 

estética: o plano técnico, com efeito, é necessariamente recoberto ou absorvido pelo 

plano da composição estética. É sob esta condição que a matéria se torna expressiva: 

o composto de sensações se realiza no material, ou o material entra no composto, mas 

sempre de modo a se situar sobre um plano de composição propriamente estético” 

(Deleuze 1997, p. 251-252). E ele afirma ainda que “Tudo se passa (inclusive a 

técnica) entre os compostos de sensações e o plano de composição estética” (Deleuze 

1997, p. 252). 

No vídeo, e em meu trabalho em particular, entendo que a videoinstalação e os 

dispositivos que emprego, as operações e procedimentos são uma maneira particular 
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de trabalhar a técnica e produzir outros sentidos a partir das suas determinações. O 

vídeo não é só a técnica. É a minha poética, as minhas idéias e a maneira de expressar 

certas coisas que revelam a qualidade de uma obra.  

Como já afirmei acima, o meu trabalho, os meus vídeos, se situam de certo 

modo entre o cinema e a fotografia de um lado e o vídeo de outro. Há ainda 

componentes destas imagens dialéticas, há a virtualidade trabalhada de maneira a criar 

tempos diversos e uma virtualidade da imagem. O vídeo possui uma narrativa singular, 

e é esta narrativa que deve ser pensada quando queremos, por exemplo, nos referir ao 

tempo. Meus trabalhos lidam, a partir de todas as suas influências técnicas e poéticas, 

com um tempo não cronológico, um outro tempo.  

Há outras maneiras de lidarmos com esta virtualidade, partindo do pressuposto 

de que as imagens participam do mundo. A imagem televisiva ou a imagem-vídeo nos 

restituem diretamente estas imagens virtuais do mundo. Deleuze de maneira brilhante 

nos oferece exemplos de filmes que trabalham com a imagem-tempo, em que a 

virtualidade é construída e está presente. A imagem-cristal, a imagem-pensamento. 

 Trabalho com as imagens, e há um trabalho que está em andamento, em que 

uso um trecho de uma poesia de Fernando Pessoa, em que ele nos diz: “não sei quem 

sou que alma tenho, quando falo com sinceridade, não sei com que sinceridade falo. 

Sinto-me com se estivesse em uma sala cheia de inúmeros espelhos vazios, sem saber 

se há uma única e anterior realidade”. Pessoa, que teve mais de cem homônimos, nos 

coloca assim esta questão das imagens duplas. Bergson afirma que as imagens são 

duplas por natureza, como já vimos.  

 No cinema é Vertov quem nos faz penetrar neste mundo feito de 

imagens, imagens virtuais, imagens que se instalam na realidade. É o que Vertov nos 

fala no manifesto do cine-olho: “Eu pertenço ao movimento ininterrupto. Eu me 

aproximo e me afasto dos objetos, me insinuo sob eles ou os escalo (...) O meu 

caminho leva à criação de uma percepção nova do mundo. Eis porque decifro de 

modo diverso um mundo que vos é desconhecido”.  
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Seu cinema é o cinema que se liga e se conecta à imanência da matéria, 

imanência de que nos fala Bergson. As coisas e o universo não só têm o seu 

movimento próprio, como também participam da duração do mundo, da mesma 

maneira do que o homem. A lição de Bergson é de que só podemos conhecer o mundo 

efetivamente se penetrarmos na sua instabilidade, na sua heterogeneidade e no seu 

fluxo. Nós constituímos o mundo e ele nos constitui. Bergson crítica toda a filosofia 

anterior, inclusive a dialética, por propor uma filosofia transcendente. A sua filosofia é 

a filosofia da diferença, conforme Deleuze. Esta filosofia nos remete a um novo 

sujeito, ao mesmo tempo em que nos faz perceber e ultrapassar a dicotomia sujeito-

objeto.  

Bergson, como Vertov penetra na matéria em seu movimento ininterrupto. 

Podemos estabelecer também uma conexão entre o seu pensamento e a obra de 

Cézanne. Luiz Renato Martins observa que “(...) o processo pictórico, desenvolvido 

por Cézanne, consiste possivelmente, senão num caso inaugural, certamente em uma 

experiência metódica de organização da forma como complexo dinâmico, por meio de 

relações entre fragmentos de materiais pictóricos” (Albera 2001, p.11).  

Cézanne, com seus procedimentos pictóricos, nos oferece sempre uma forma 

incompleta, em razão de suas pinceladas, “da disposição fragmentária da cor ou das 

linhas desequilibradas, quebradas ou interrompidas. O observador, diante disso, é 

induzido por um mecanismo fisiológico ótico (...), utilizado para despertar a sensação 

do movimento, a completar a sensação perdida e preencher a lacuna”, conforme 

observa Martins (Albera 2001, p. 11). É na nossa consciência que a representação dos 

objetos se completa, e é aí também que temos esta sensação de movimento, de 

passagem de tempo, que suas telas nos proporcionam. Martins aponta que esta atitude 

de Cézanne é originária do construtivismo, e estabelece relações com as concepções de 

montagem em Eisenstein, que é baseada no conflito.  

Este dinamismo da matéria, estes procedimentos que nos fazem (no campo da 

arte) entrar em contato com o fluxo (e com o tempo), estão também presentes nas 

cronofotografias de Marey. Cronofotografias que são uma experiência preliminar do 



114 

cinema. Pré-cinemas como define Arlindo Machado. E por mais que Marey estivesse 

condicionado pelo “pensamento” e pelos “métodos” da ciência da sua época, é 

interessante notar que em vários de seus experimentos podemos perceber este contato 

com o fluxo, o dinamismo da matéria.  

A cronofotografia é uma forma de reintroduzir o tempo ali onde a técnica (a 

fotografia) o havia descartado. Mesmo que Marey considerasse o seguinte: “Todo 

movimento é produto de dois fatores: o tempo e o espaço. Conhecer o movimento de 

um corpo é conhecer a série de posições que ele ocupa no espaço em uma série de 

instantes sucessivos” (citado por Laurent Mannoni 1997, p. 181). O que diz Marey é o 

que Bergson definia como esta representação artificial do movimento. No entanto, 

alguns de seus procedimentos (de Marey) o faziam ir mais além. Por exemplo, “se 

olharmos os gráficos iniciais, as cronofotografias do homem vestido com a roupa 

preta e marcas brancas, ou os registros dos filetes de ar projetados ao encontro de 

obstáculos, observaremos o mesmo movimento destituído de matéria, mesmo a 

matéria transformada apenas num abstrato movimento, apreensível menos como 

matéria do que como um devir”, conforme afirma Suzana Dobal (Dobal 2002, p.166-

167). O que temos nestas imagens de Marey é um uso para além da fotografia: os 

instantes ali representados, tomados em sequência, não representam mais um 

acontecimento, não temos ali presente uma harmonia do mundo, mas sim a própria 

dinamicidade da matéria. O que estas cronofotografias nos fazem perceber é a 

presença do fluxo. As cronofotografias são um momento de passagem entre a 

fotografia (um instante cristalizado) e o cinema.   

A imagem virtual “em estado puro”, como já falamos no primeiro capítulo, não 

tem data. E Deleuze afirma que ela é a lembrança pura, não é estado de uma 

consciência ou estado psicológico: “ela existe fora da consciência, no tempo”. Isto é 

muito próximo do que o Vertov professava “Eu sou o cine-olho. Eu sou o olho 

mecânico. Eu, máquina, vos mostro o mundo do modo como só eu posso vê-lo”. 

Vertov entendia o cine-olho como a sensação do mundo, um olhar na matéria, livre das 

considerações psicológicas.  
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Este inconsciente ontológico do mundo, que Bergson nos fala quando trata das 

lembranças puras, do passado em geral, um passado não-cronológico, mantém relação 

com o que fala Benjamin em seus textos sobre o cinema: “Aqui intervém a câmera 

com seus inúmeros recursos auxiliares, suas imersões e emersões, e suas acelerações, 

suas ampliações e suas miniaturizações. Ela nos abre pela primeira vez, a experiência 

do inconsciente ótico, do mesmo modo que a psicanálise nos abre a experiência do 

inconsciente individual” (Benjamin 1985, p.189). 

Há na videoinstalação Cronovideografias – variações do movimento (2002) 

esta multiplicidade virtual produzida pelos anteparos, pelos múltiplos focos, múltiplas 

imagens projetadas. Mas em Quedas, como observou o prof. Eduardo Vieira da 

Cunha, há uma imagem ao final do vídeo que nos remete ao Aleph, um conto de Jorge 

Luis Borges que desconhecíamos. No final deste vídeo temos uma esfera de metal que 

rola por uma escada, e que em certo momento de seu movimento (movimento 

duplicado e repetido) é congelada. A imagem pára, a esfera pára. No conto de Borges, 

o personagem tem uma experiência mística com o infinito. “O aleph é uma esfera cujo 

centro está em todas as partes e a circunferência em nenhuma”, como nos conta. E a 

sua experiência é quase impossível de ser narrada: “O que os meus olhos viram foi 

simultâneo; e o que transcreverei será sucessivo, pois a linguagem o é”. No Aleph, o 

personagem vê todas as imagens do mundo refletidas. Ele assim narra:  

“Na parte inferior do degrau, à direita, vi uma pequena esfera furta-cor, de 
brilho quase intolerável. Primeiro supus que fosse giratória; depois 
compreendi que esse movimento era uma ilusão produzida pelos vertiginosos 
espetáculos que encerrava. O diâmetro do Aleph seria de dois ou três 
centímetros, mas o espaço cósmico ali estava, sem diminuição de tamanho. 
Cada coisa (o cristal do espelho, digamos) era infinitas coisas, porque eu a 
via claramente de todos os pontos do universo. Vi o populoso mar, vi a 
aurora e a tarde, vi as multidões da América, vi uma prateada teia de aranha 
no centro de uma negra pirâmide, vi intermináveis olhos próximos 
perscrutando em mim como num espelho, vi todos os espelhos do planeta e 
nenhum me refletiu (...)” (Borges 1989, p.132-133). 
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3 .     

Os métodos e procedimentos empregados na produção e na apresentação dos 

trabalhos apontam também para a multiplicidade, que é característica da arte eletrônica 

em geral: da hipermídia, da arte nas redes. Mas de uma multiplicidade como a entende 

Deleuze: multiplicidade do virtual, do heterogêneo, do rizoma, do liso, ao contrário de 

uma outra multiplicidade que está ligada a extensão do espaço, ao sentido da 

cronometria, ao homogêneo e ao numérico.  

Em Deleuze, talvez possamos cruzar os conceitos aqui abordados, e presentes 

em meus vídeos. Deleuze concebe um tempo da diferença. E como ele afirma em 

uma de suas primeiras obras “O ser, ou o Tempo é uma multiplicidade”, (citado por 

Pelbart 1998, p. XX). Esta multiplicidade virtual corresponderia à duração, duração 

que não está ligada ao indivisível, mas à própria mudança.  

Entendendo a multiplicidade como heterogênea, talvez possamos entender o 

que nos une ao mundo, o que une nossa consciência ao fluxo que pertence ao universo: 

O tempo é o fogo que me devora, mas eu sou este fogo, como diz Borges.   

O lugar (ou será o tempo?) do vídeo (e de quem trabalha com ele) é o lugar da 

memória: do múltiplo e do indefinido. E este é também o lugar do criador (o meu 

lugar): Não sei quem sou, que alma tenho, como diria Fernando Pessoa. 
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Notas:  

1. Tratamos desta questão no capítulo 2.5 ao falarmos do tempo da imagem, mas de qualquer 
forma estes pontos estão desenvolvidos com mais profundidade em 2002, p. 29-32.  
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