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A similaridade ¢ uma forca tdo fundamental na linguagem que estd presente
mesmo na linguagem de imagens do cinema. E o que mostram sequéncias de
Outubro (1929), de Eisenstein, apesar do cineasta declarar que seu principio
de montagem ¢é o conflito. A videoinstalagio CinemObjeto (2012), realizada
como parte dessa pesquisa, investiga o uso da montagem para além da grama-
tica interna do filme, considerando os elementos que circunscrevem o cinema,
tanto material e tecnicamente quanto em termos de formas discursivas. A mon-
tagem aqui ndo é entre duas imagens, mas entre imagem e tela em movimento.
Esse procedimento, através da “exterioridade da linguagem”, produz “imagens
emersivas”. Estreitando rela¢des entre teoria e pratica, videoinstalacado e filo-

sofia, esta pesquisa em progresso explora poténcias da linguagem audiovisual.

The similarity is present in the foundation of the language, even of the langua-
ge of images, such as film. Although Eisenstein said that his film editing’s prin-
ciple was the conflict, similarity can be seen in sequences of October (1929). I
shall discuss it through the video installation CinemObjeto (2012), performed
as part of the theoretical and practical research reported here. The video ins-
tallation researches the use of film editing beyond its internal grammar, taking
into account the factors that limit the film, either material and technically as in
terms of discursive forms. The edition here is not between two images, but be-
tween image and screen in motion. This procedure, using “external language”
produces “emerging images”. Strengthening relationships between theory and
practice, video installation and philosophy, this ongoing research explores the

possibilities of audiovisual and reflects about their achievements.



1

Em Outubro (1929), Eisenstein monta o general diante da por-
ta do Paldcio com a cauda do pavdo se abrindo. Com a jun¢ado desses
fragmentos, o diretor quer significar a vaidade do militar seduzido pelo
poder. O que resta, obtuso, ndo obstante dotado de significacdo, ¢ o
fato de o pavao girar varrendo graficamente o quadro do centro para
a esquerda, e a porta alta e ornamentada do gabinete do poder, por
onde o general entra, abrir-se, no fragmento seguinte, num movimento
graficamente similar (Fig. 1). A relacdo proposta entre coisas tdo dis-
pares como a vaidade e o pavio (apesar de “vaidoso como um pavio”
ter se tornado uma metafora consagrada) é de similaridade simbdli-
ca, mas também existe similaridade grafica, na dimensao sensivel ou,
como queria o cineasta, “emocional-fisiolgica”. As imagens, nessa e
em outras sequéncias de Outubro, como veremos, fazem o mesmo que
o conceito: aproximam elementos diferentes por semelhanga. Com isso
pretendo mostrar que a similaridade é um fundamento presente mes-
mo na linguagem por imagens criada pelo revoluciondrio cineasta, cujo
principio declarado de montagem era o conflito’.

Além de ter como unidade minima o fragmento, e ndo o plano,
uma segunda decomposic¢io é operada no interior do préprio fragmen-
to. Em Eisenstein, nem a unidade minima é indivisivel. O cineasta de-
compde os fragmentos em parAmetros internos de luminosidade, con-
traste, durac¢do, cor, volume, angulo etc. Os parAmetros dizem respeito
as caracteristicas pldstico-materiais da imagem, o que Barthes chama-
ria de “o seu sentido obtuso”. Mas, quais sdo as relagdes internas entre
os fragmentos dentro de um pardmetro eleito? Aos 29 minutos do fil-
me, a imagem do militar de bracos cruzados é montada com a imagem

da miniatura de Napoledo de bracos cruzados, enquadrada do mesmo

modo (Fig. 2). A escala e o volume sdo similares.
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Figuras 2 e 3.

3. JAKOBSON, Roman. Dois
aspectos da linguagem e dois
tipos de afasia. In: Linguistica

e Comunicacao. S3o Paulo:

Cultrix, s/data, p. 49-50.

Na mesma sequéncia, o fragmento em que aparecem tagas e va-
sos de cristal enfileirados ¢ montado com o fragmento em que aparecem
soldadinhos de chumbo enfileirados de modo similar, ambos destacados

contra o fundo negro (Fig. 3). As coisas so signos, representacdes de

ideias, quase palavras; ndo coisas reais registradas por uma cAmera.

Para expressar ideias por imagens, Eisenstein relacionou para-
metros que deveriam emanar das préprias imagens. Embora os frag-
mentos se choquem (a cauda do pavio e o palicio do governo nio estio
no mesmo contexto), o cineasta cria uma relacio de similaridade visual
entre eles. Como nas metéforas, nos ideogramas e nos conceitos, a si-
milaridade, aqui, é o modo de operar da linguagem.

Os dois tipos fundamentais de arranjo da linguagem e de ati-
vidade mental, para Roman Jakobson, sdo a associa¢do por similari-
dade ou selecdo e a associacdo por contexto ou combina¢io. Todo o
pensamento corresponde, segundo o linguista, a um desses dois tipos
de arranjo®. O conceito de interpretante, de C. S. Peirce, por sua vez,
define a relagio que se estabelece entre um signo e aquele outro signo
no qual, necessariamente, o primeiro serd interpretado. A rela¢do entre
os dois, no caso da montagem intelectual eisensteiniana, corresponde

ao eixo da similaridade, responsavel pela metafora*.



De volta ao primeiro exemplo: 0 que um pavdo tem a ver com
negocia¢des na cipula do poder? Na medida em que estdo lado a lado
numa sequéncia filmica, o pavio e a porta do paldcio pela qual os mili-
tares entram combinam-se numa relacio de contiguidade; mas, simul-
taneamente, ha um segundo eixo, operando por critérios de similarida-
de. Segundo esse critério, uma imagem poderia substituir a outra, pois
elas se equivalem.

Aos 31 minutos do filme, forcas contrarrevolucionarias tentam
retomar o poder em nome de Deus e da Patria. Eisenstein tem de cons-
truir, nas imagens, o sentido de que a religiio é o 6pio do povo. Ele
poe estdtuas e bonecos de deuses de vidrias religides, do cristianismo
ao paganismo e a religides orientais, montados lado a lado, e equipara
as figuras por parAmetros visuais: 0 enquadramento, a luminosidade, o
grafismo. Elas se relacionam seja pela similaridade, como um sinénimo
visual, seja pelo anténimo, estabelecido sobre um fundo comum.

Nos fotogramas abaixo, por exemplo, os pelos da sobrancelha e da
barba do idolo pagdo contrastam, pela textura, com a brancura lisa da por-

celana do Buda, cujo rosto arredondado, por sua vez, contrasta, segundo

pardmetros geométricos, com os tragos retos do idolo africano (Fig. 4).
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4. PEIRCE, C. S. Semiética. Sao
Paulo: Perspectiva, 2010, p. 74.

Figura 4.

Eisenstein compreende a montagem como um principio nio s6
do cinema, mas de todas as artes e do préprio pensamento. E o processo
relacional que se cria entre um fragmento e outro, na sua montagem, é
marcado, como vimos, pela relacdo de semelhanca. Para a teoria semié-
tica de Peirce, além de estar presente nos signos iconicos, a semelhanca
marca os dois tipos de raciocinio que caracterizam os signos simbélicos.

A férmula do icone é: o signo tem propriedades semelhantes as
do objeto que ele significa. Enquanto que, na dimensdo simbélica, as

duas formas de raciocinio (deducdo e indu¢do) também operam por
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7. Video-instalacao

de Fernando Gerheim,
apresentada em janeiro/
fevereiro de 2012, na
exposicao Coletiva Quéntica
3.0, na galeria Artur Fidalgo,
no Rio de Janeiro. Da
exposicdo também fez parte,
de Gerheim, o trabalho A arte
do pensamento ou a ponta solta
do aqui e agora. Valorizando

o processo de criacao a obra
pronta, a exposicao foi se
transformando durante o
tempo. Ela foi realizada junto
com Franklin Cassaro, que
apresentou as obras Eu ndo
vou explicar esse trabalho

e Atomos. Registro online:
http://www.youtube.com/
watch?v=luL3bZjAlww.

processos de similaridade. No caso da deducio, parte-se de um pressu-
posto e busca-se semelhancas no objeto. A inducio parte do particular,
mas terd que reduzi-lo ao que ele tem de comum com os outros parti-
culares para chegar a uma ideia geral, privilegiando do mesmo modo a
semelhanca.

“Estamos acostumados a fazer, quase que automaticamente, uma
sintese dedutiva definida e 6bvia quando quaisquer objetos isolados sdo

”5

colocados a nossa frente lado a lado™. Diz Eisenstein, relacionando a
montagem a um processo légico.

Na montagem eisensteiniana, portanto, a similaridade entre
parAmetros opera como fundamento. A questdo, agora, é: como lidar
com essa formatacdo pela linguagem que acabamos de surpreender até

mesmo no revoluciondrio cineasta russo?

2

O objetivo deste artigo, daqui em diante, sera explorar a possi-
bilidade de usar a montagem para além da gramatica interna do filme,
incorporando a dimensdo material-discursiva que o circunscreve. Se
em Eisenstein as ideias sio uma forma, em CinemObjeto elas sio, na
expressdo de Wittgenstein, o uso que se faz de tal forma®. Ao invés de
um fragmento ao lado do outro, a montagem em CinemObjeto (2012)7
é entre a imagem e a tela. O quadro, que circunscreve materialmente
0 cinema, tem sua inser¢do na linguagem reelaborada. A tela adota a
forma do pictograma de travessia de pedestres, que remete ao espa-
¢o publico urbano das ruas, deixando o convencional retangulo. Os
pictogramas sdo espelhados, refletindo as imagens transformadas nas
demais paredes do espaco. O uso da tela como imagem desfaz a prépria
tela estatica. Nao ha mais tela, a imagem pode estar em qualquer parte.
O pictograma que simboliza movimento em movimento tem esse duplo
sentido. A montagem entre as imagens e a tela em movimento mesclam
linguagens: é cinescultura e videoinstalagdo.

Os pictogramas de acrilico espelhado, suspensos a uma pequena
distancia da parede por uma linha amarrada a um prego, balancam
levemente, projetando seus reflexos agigantados e em movimento
aleatério nas paredes opostas. Enquanto a imagem de cinema move-se
na tela fixa, em CinemODbjeto, a prépria tela, duplicada em imagem, esta
em movimento (Figs. 5 a 8). As imagens dos cidaddos atravessando a

rua, refletidas de volta com o contorno dos signos urbanos, ora parecem



correr e deslizar, ora saltitar e pular. O signo universal de travessia
de pedestres é o conceito fixo, enquanto a multidio de pedestres

atravessando a rua ¢ o fluxo dos fendmenos. Em CinemObjeto, o signo

universal estd em movimento.
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Com a passagem da janela convencional ao pictograma espelha-
do, ao invés de recepticulo neutro, a tela passa a também projetar. Com
a alteracdo do formato e a mobilidade, ela se torna uma tela particular.

A relaciio entre pedestres atravessando a rua e o signo iconico do
design urbano que o significa é, a0 mesmo tempo, entre o universal e o
particular e entre a unidade e o multiplo. Uma imagem estd dentro da
outra. A relagdo é, afinal, entre o conceito, enquanto abstragido que cria
tipos gerais, e a percepcdo, para a qual tudo é particular. Qual a relacio
entre os dois? O conceito € o signo que retine a diversidade empirica. O
particular estd, supostamente, dentro do geral. Esta é uma relacio que
discute a prépria linguagem, qualquer linguagem.

A imagem dos pedestres atravessando a rua é literalmente su-
perposta ao pictograma que a nomeia numa linguagem universalista, e
a relacdo entre os dois nido se resolve em nenhuma sintese dedutiva e
6bvia criada na mente do espectador, como na montagem eisensteiniana.
O particular e o geral ndo sdo fragmentos que se fundem por similaridade
numa metafora visual. Eles sdo um cinecaligrama em que a imagem tem
a forma do seu significado, e o significado contém a imagem particular.

Nessa segunda projecdo, os reflexos luminosos dos pictogra-
mas, ampliados e moéveis, ocupando o espaco com leveza, parecem
querer se sobrepor uns aos outros. E, nesses cinessignos, a imagem
dos pedestres atravessando a rua dentro do pictograma de pedestres
atravessando a rua, ao invés de se unificar, se multiplica. Além de cor-

rer, pular e se perseguir mutuamente, ao se sobrepor, as imagens criam

Figuras5,6e7.
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Figura 8.

Figura 9.

terceiras imagens imprevistas, ndo presentes em nenhuma das duas iso-
ladamente (Fig 8). E também se dividem entre as paredes separadas do
espaco. Se a tela virou imagem, ela agora é a prépria arquitetura, pro-
duzindo quartas e quintas imagens (Fig. 9). A montagem aqui é porosa

a contingéncia, nio esta inteiramente predefinida.

3

O método é incorporar os préprios elementos materiais que cir-
cunscrevem uma determinada linguagem. Ela deixa assim de privilegiar
a similaridade, e de apagar diferencas com sua pseudouniversalidade. A
imagem do signo universal de travessia de pedestres com a imagem da
multiddo particular de pedestres dentro cria uma relacdo caligramatica
entre as imagens. Mas ao contrario do caligrama tradicional, em que as
palavras formam a imagem do seu sentido, aqui, é a imagem que toma
a forma do seu sentido. Essa nova rela¢io de montagem, caligramatica,
tem ressonancia dentro da prépria forma do cinema. Aqui, a apropria-
¢do do digital ndo leva a realidade virtual, nem a imagens imersivas,
mas, antes, a imagens emersivas. O pictograma de travessia de pedestre
que serve de tela aos pedestres reais gravados em video atravessando a
rua é uma espécie de caligrama em que o particular e o geral dependem
um do outro. A imagem que irrompe como descontinuidade neste cine-
caligrama é a suposta forma do cinema.

Um segundo conjunto de imagens torna mais nitida a conver-
géncia entre a unidade conceitual e a dispersdo perceptual: o jorro lu-
minoso do rio corrente faz com que o contorno do pictograma perca a
defini¢@o. Os riscos de luz do rio e o fluxo da multidao se correspondem
de algum modo na multiplicidade. Na montagem entre as imagens e a
tela, o fluido e o unitdrio convivem. As imagens da correnteza sdo mos-
tradas ou em planos isolados ou em fusdes, criando texturas hipnoéticas
e imagens abstratas. As imagens da velocidade da luz, sem forma nem
limite, sdo montadas com os contornos bem delineados dos pictogra-
mas, que, assim, perdem o seu contorno preciso.

Acionar o aparato técnico, por mais simples que pareca, atinge o
osso da linguagem. O material que circunscreve a producdo da imagem
ndo estd mais do seu lado de fora. Usado, ele é também exposto como
significa¢do. A tela, agora, é imagem. A linguagem nio cabe mais no lin-
guistico. Em sua dimensdo material, ela ultrapassa a comunicacio de

contetidos e a abstracdo conceitual. CinemObjeto deixa a tela mental



para entrar no corpo do cinema, na sua exterioridade. O cinema passa a
ser o “uso” que se faz de uma forma, como diz o aforismo de Wittgens-
tein. O deslocamento do sentido para o uso faz da linguagem uma “for-
ma de vida”. Transcrevo o fragmento 43 de seu Investigacdes Filos6fi-
cas: “Pode-se, para uma grande classe de casos de utilizacdo da palavra
‘significacio’ — se ndo para todos os casos de sua utilizacdo —, explicd-la
assim: a significacdo de uma palavra é seu uso na linguagem”®.

Ao considerar a fala no contexto cotidiano pragmatico, Wittgens-
tein rompe com a teoria referencial do sentido. Estendendo o que ele diz
2 imagem em movimento, temos que a significa¢do do cinema é uma “for-
ma de vida”, que estd muito além de um sentido linguistico, ou, melhor,
cinelinguistico. Se Wittgenstein as vezes pode fazer parecer que a forma
de vida ¢ homogénea — “O aceito, o dado — poder-se-ia dizer — sdo formas
de vida™ —, aideia da linguagem como uso, proposta aqui, pelo contrério,
é necessariamente a da emergéncia do que ndo é dado nem aceito. A lin-
guagem como o seu uso a partir daquilo que a circunscreve, tanto técni-
ca e materialmente quanto discursivamente, transforma em elemento de
significacio o que era exterior a essa linguagem. E o seu uso nio é usual.

O conceito de imagem técnica, aquela cujo processo de produ-
¢fio é, em maior ou menor grau, automatizado, seria impensdvel sem
esse olhar materialista. Para Philippe Dubois, o cinema é uma imagem
técnica de terceira ordem, que acrescenta as imagens técnicas ante-
riores (a cAmera obscura e a fotografia) a projecdo e a impressdo de
movimento'®. CinemObjeto isola uma dessas caracteristicas materiais
do cinema — a projec¢do —, dispositivo constitucional e invisivel que se
transforma em material significante. O trabalho retira, assim, o cinema
do Ambito da consciéncia, e o leva para o de seus usos. A tela e o qua-
dro, que o inscreviam e o codificavam, uma vez utilizados, eles préprios,
como elementos de significa¢do, tornam o cinema um corpo sensivel.

CinemObjeto afirma a imagem como uma presenca pré-gramati-
cal, indicial e contingente. O “monstro hipnético” ou “o subfilme mitico

e infantil”!!

, como Pasolini definia o cinema, aqui deglutidos pelo video,
reaparecem na conexdo fisica com o espaco, ocupado pelo movimen-
to aleatdrio e reiterativo do dispositivo transparente e ndo-tecnolégico.
Em CinemObjeto, a imagem nido é a da consciéncia, nem mesmo a da
memoria ou a do sonho, mas a da linguagem inseparavel do dispositivo
que a produz. Seu tnico fundamento é a sua prépria projecio, que ele

incorpora para saltar na matéria de sua prépria invencado (Figs 10 e 11).
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Figuras 10 e 11.
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