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RESUMO

Urgéncia: imagens e montagem € um estudo sobre imagens. Trata-se de
buscar compreender de que forma as imagens visuais produzem significado. Com esta
busca, cheguei a um lugar em que o significado das imagens nao € fixo e depende do
que vai ser justaposto a elas, seja texto como narrativas ou legendas, texto como
novas imagens ou outras imagens visuais. Esta justaposicdo € o exercicio de
montagem. A montagem pode ser didatica (neste estudo nomeada como montagem
linear) ou nao didatica (nomeada como montagem de contrastes). Urgéncia € também
o titulo do trabalho prético em formato de revista, resultado da pesquisa tedrica que o
antecedeu. Em formato impresso, a revista procura por em pratica o processo da
montagem de contraste apresentada no trabalho. O método de montagem do cinema
foi aplicado a revista por esta ser, assim como o cinema, uma sequéncia de imagens.
No caso de uma revista, enfatiza-se ainda mais o contraste entre as imagens por supor
uma imagem ao lado da outra simultaneamente (em uma revista aberta temos duas
paginas lado a lado), assim como uma sequéncia maior, ao se considerar a revista

como um todo.

Palavras chaves: imagem; montagem; cinema; significado.



ABSTRACT

Urgency: images and montage is a study on images. It is about trying to
understand how visual images produce meaning. With this search, I arrived at the
place where the meaning of the images is not fixed and depends on what will be
Jjuxtaposed to it, be it text as narratives or subtitles, text as new images or other visual
images. This juxtaposition is the montage exercise. This montage may be didactic
(which in this study is named as linear montage) or non-didactic (named as
contrasting montage). Urgency is also the title of the practical work in a magazine
format, resulting from the theoretical research that preceded it. In printed format, the
magazine seeks in practice the process of the contrast montage presented in the work.
The method of film editing was applied to the magazine because it is, like cinema, a
sequence of images. In the case of a magazine, the contrast between the images is
further emphasized by supposing one image next to the other simultaneously (in an
open magazine we have two pages side by side), as well as a larger sequence when

considering the magazine as a whole.

Keywords: image; montage; movie theater; meaning.
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1. Introducao

O presente trabalho partiu do meu interesse por imagens € seu uso. A
possibilidade de uma imagem ser icOnica (o que faz determinada imagem ter um valor
de uso), assim como a possibilidade de destruir esse icone (numa estratégia
iconoclasta), ¢ o meu principal foco ao trabalhar com imagens. De que forma se
constrdi a leitura especifica das imagens? Qudo dependente de outros fatores € essa
leitura? Considerando esta dependéncia, uma imagem nunca vale por si s6? Essa
caracteristica, de certa forma, fluida e instdvel das imagens, pois a mercé do que se
quer fazer delas e do que as acompanham, € também o seu potencial de fazer
imaginar? O uso comum das imagens, com leituras direcionadas e fixas, é o fim deste
potencial de fazer imaginar? Contrastar ideias (imagens) € uma forma de permanéncia

do potencial de imaginar das imagens?

Estas perguntas, com suas possiveis respostas e consideracdes, mesmo que nao
diretamente, permeiam toda a pesquisa. Busquei abordar estes questionamentos de
forma tedrica e de forma pratica. A pesquisa, portanto, estd dividida em duas partes

para que exista uma fissura entre a pesquisa académica e a pratica artistica:

1. Exclusivamente textual, propus a discussdo sobre imagens € montagem a
partir de Susan Sontag (Sobre Fotografia e Diante da Dor dos Outros),
Georges Didi-Huberman (Imagens Apesar de Tudo e Quando as imagens
tomam posi¢cdo, principalmente), Jacques Ranciere (O destino das imagens),
Sergei Eisenstein (a partir do texto Palavra e Imagem, anteriormente nomeado
de Montagem 1938) e Jean-Luc Godard (principalmente a partir de Letter to
Jane, feito com Jean-Pierre Gorin, e Historia(s) do Cinema). A pesquisa
académica pode ser vista como montagem linear, j& que sua prdtica é a
justaposicao de diferentes autores para se chegar a um entendimento e
resultado especificos e claros.

2. A segunda parte do estudo € o uso do método da montagem de contrastes em
uma revista (intitulada de Urgéncia). Esta parte ¢ o desenvolvimento da
poética artistica, e por isso imagens justapostas e conflitantes em uma

montagem especifica significardo a partir do envolvimento do espectador.



Segundo Eisenstein, a montagem de contrastes exige um esforco intelectual
daquele que a vé, que se assemelha ao esforco do artista quando produz. Na
revista, utilizarei imagens que tocam a minha pesquisa € 0 meu interesse
enquanto artista (principalmente acerca das invengdes identitarias, ou melhor,
as invencdes de identidade nacional). Esta revista sera impressa e s6 circulara

desta forma, ndo sendo prevista uma versao digital.

A seguir, a pesquisa.
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2 Algumas consideragdes sobre imagens

Imagem-Linguagem

Imagem e linguagem sdo a base de formacdo de qualquer sociedade. Em
alguns momentos e em algumas sociedades, as imagens carregam o transcendente € o
sagrado', em outros aparecem de forma excessiva, facilitadas pelas midias, mas
perdem a caracteristica de sagrado e tornam-se reproduziveis, ressignificadas,
recontextualizadas’. Imagem e linguagem, ambas as formas tém a capacidade de
falsear informacdes, assim como, facilitadas pela tecnologia moderna, de se tornarem
excessivas. Para Georges Didi-Huberman, autor a ser introduzido posteriormente
nesta pesquisa, da mesma forma que é impossivel imaginar as sociedades sem
linguagem, também € impossivel imaginar as sociedades sem imagens “Sem
linguagem ndo somos seres humanos, e também ndo somos seres humanos sem as

imagens” (DIDI-HUBERMAN, 2019).

Aliés, para o autor, “tudo esta junto” (IBIDEM), imagem e linguagem fazem
parte de um mesmo modo de comunicagdo € compreensdo entre os seres humanos.
Duas formas indissocidveis. Godard’ afirma que a linguagem se constitui na “mistura
de discurso com imagens” (traducdo da autora). Sendo assim, as civilizacOes sdo
baseadas na concomitancia do discurso com a imagem porque a linguagem se da nesta
mistura. A imagem sempre precisard do discurso para ter algum significado (e esse
significado como valor de uso €, por fim, a linguagem), pelo menos no seu uso
comum. Portanto, para ter uso pratico, a imagem depende do discurso (da palavra) e

reciprocamente toda constru¢do verbal parte de imagens’. A linguagem surge dessa

relacdo entre imagem e palavra.

!'Sobre o icone bizantino, a imagem e a iconoclastia ver MONDZAIN, Marie-José. Imagem, icone,
economia: As fontes bizantinas do imagindrio contemporéneo. Rio de Janeiro: Contraponto; Museu
de Arte do Rio, 2013.

2 Ver Hito Steyerl, principalmente o texto In defense of the poor image. E-flux, 2009.

3 Em live gravada para Ecole cantonale d'art de Lausanne. Disponivel em:
https://vimeo.com/411300705

4 Adiante nesta pesquisa, apresentaremos as ideias de Jacques Ranciére, para quem, a partir de um
pensamento radical, as imagens no seu uso ndo comum (ou seja, no uso da arte) devem ter autonomia
com relagdo ao texto, que passa também a funcionar como imagem. Ou seja, o autor acredita na
equivaléncia de valor entre texto e imagem, e ndo na dependéncia da imagem com o texto para que esta
possua algum significado.

STomemos como exemplo as cavernas de Altamira.
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Palavra e imagem, ambas sdo signos que servem tanto para representar a
realidade, quanto para nos relacionarmos com ela. E juntas, imagem e palavra, criam
e desenvolvem nossa capacidade de significacdo e comunicacdo, ou seja, nossa

linguagem. Imagem é um dos elementos que possibilitam a existéncia da linguagem.

Para Jaques Aumont, porém, a linguagem existe como separada da imagem.
Aumont conclui seu livrto A Imagem com uma reflexdo sobre estarmos ou nao
vivendo a civilizagdo da imagem. Para o autor, ndo é possivel afirmar que vivemos
numa civilizacdo da imagem mais do que numa civilizacdo da linguagem, visto que,
por mais excessivas que sejam, as imagens ja ndo possuem valor para ndés como ja
possuiram: lembremos o valor que as imagens possuiam no periodo bizantino, quando
se acreditava que os icones religiosos eram o caminho para 0 que representavam.

Cristo estava ali, na sua imagem, como estava no santo suddrio.

“(...) As imagens, isso ¢ inegdvel, hd mais de 100 anos multiplicaram-se
quantitativamente em propor¢des impressionantes € sempre crescentes.
Além disso, percebemos que essas imagens invadem nossa vida cotidiana,
que seu fluxo ndo pode ser contido. Donde o sentimento difundido de que
vivemos na verdade a era da imagem, a ponto de profetas mais ou menos
inspirados anunciarem regularmente, com regozijo ou tristeza, a morte da
escrita.

Mas esse sentimento, que exalte ou abate, impede que se perceba que essa
multiplicagdo das imagens, no fundo, é apenas um epifendmeno se
comparada a outra alteracdo que, produzida ao longo dos séculos e na
maioria das vezes de crise em crise, afetou o prdprio status das imagens:
passou-se da imagem espiritual a imagem visual. A imagem medieval (para
ndo falar da imagem em outras civilizagdes mais distantes) era muito
diferente da imagem de hoje, a0 menos porque ndo tinha necessariamente
manifestacdo sensivel e, se possuisse alguma, porque essa manifestacio
sensivel, considerada como pura aparéncia terrestre, ndo tinha valor em
relagdo as entidades imateriais, celestes, as quais a imagem dava acesso. Em
uma cultura que afirmava como paradigma a nog¢do de imagem e como
fundamento da prépria possibilidade de imagens a encarnacdo de Deus Pai
por Cristo, é evidente que a aparéncia visual dessas imagens dependia do
elemento contingente, que o objetivo delas era bem diferente de uma
simples duplicacdio do sensivel, e por conseguinte que seu papel —
ideolégico, intelectual e social — excedia em muito o préprio papel que
parecem ter sob nossos olhos. (AUMONT, 2001, p. 314)

Assim, para o autor:

a verdadeira revolugdo das imagens, se houve alguma, estd distante, atrds de
nds, na época em que, ao reduzirem-se progressivamente a mero registro —
por mais expressivo que fosse — das aparéncias, perdem a forca
transcendente que haviam possuido. Pode perceber-se hoje uma retomada da
imagem através da multiplicagdo das imagens: mesmo assim, nossa
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civilizag@o ainda continua a ser, quer se queira ou ndo, uma civilizagdo da
linguagem.” (AUMONT, 2001, p.314)

Foi no cristianismo bizantino que as imagens desenvolveram de fato
importancia e valor cultural, pois existiam como forca de transcendéncia, de ligacdo
com Cristo. A imagem era Cristo. Seu potencial era religioso e transcendente. O que
vivemos hoje € a multiplicacdo de compartilhamentos e de producdo de imagens, mas
produgdo no sentido de reprodugdo. Porque o que experimentamos hoje nao é a
producgdo de imagens potentes, como aponta Didi-Huberman, mas imagens de poder:
poucos tipos de imagens que sdo reproduzidas. O que experimentamos, entdo, € a
reproducdo de imagens clichés. E € a sua propria reproducdo que despotencializa o
seu uso original, pois perde-se o contexto - como veremos adiante, novos contextos
geram novos significados e usos para as imagens, o que pode, ao contrario de
despotencializa-las, gerar novas poténcias para estas. “Uma imagem tem sua forga
drenada pela maneira como € usada, pelos lugares onde € vista e pela frequéncia com

que € vista.” (SONTAG, 2003, p. 88), lembra-nos, também, Susan Sontag®.

As mesmas imagens s3o repetidas na midia mundial. Por exemplo, no
jornalismo: 24 horas de jornalismo e as mesmas imagens serdo transmitidas da manha
a noite, e em cada canal. Muda-se o canal de veiculacdo das imagens, mas quase
nunca o seu uso, seu sentido de comunicar algo especifico. As mesmas imagens
usadas repetidamente na midia comunicam a mesma coisa, ¢ a mesma coisa dita de
formas diferentes. Sdo imagens clichés com a leitura e o uso anterior a qualquer
possibilidade de outras leituras. Ou seja, seu uso e significado sdo pré-definidos e sua

posicao € ilustrar — ajudar a deixar mais evidente alguma ideia.

Adorno excluia da imagem a possibilidade critica que permanece na
linguagem, lembra Didi-Huberman (2014). Didi-Huberman, ao contrario de Adorno e

outros filosofos do sec. XIX, defende que a imagem mesma pode ter uma capacidade

6 “Mesmo aquelas imagens supremas cuja seriedade, cuja for¢a emocional parece estabelecida de uma vez
por todas, as fotos de campos de concentragdo tiradas em 1945, tém um peso diferente quando vistas num
museu fotografico (...); numa galeria de arte contemporanea; num catdlogo de museu; na teveé; nas paginas
de The New York Yimes; nas paginas da Rolling Stone; num livro. (...) Toda imagem ¢ vista em algum
cenario. E os cenarios se multiplicaram. (...) Fotos publicitarias sfo, muitas vezes, tdo ambiciosas,
engenhosas, enganosamente espontaneas, transgressivas, irdnicas e solenes quanto fotos artisticas.”
(SONTAG, 2003, p. 99-100)
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critica frente a0 mundo, frente a historia, frente a linguagem (uma imagem pode
criticar, inclusive, a linguagem) e frente a si mesma. Porém, mesmo acreditando nas
imagens como forgas criticas, Didi-Huberman faz uso do discurso para produzir este
potencial critico da imagem. Na sua pratica, o autor propde novas leituras a partir de
novas montagens, mas sempre com o apoio da analise verbal, do texto. Assim como
defendia Goya ao demonstrar um carater extremamente critico em seus desenhos e

gravuras, principalmente aquelas dos Caprichos e dos Desastres da Guerra.

Imagem e palavra. As duas existem dependentes uma da outra. As imagens
criam a palavra e a palavra da significado as imagens. As imagens se formam na
justaposi¢ao com as palavras, que também sdo imagens. A linguagem € o discurso
verbal com imagens. Nada estd sozinho na realidade e, deste ponto de vista, tudo sdo
fragmentos que ganham sentido a partir de juncdes e aproximacdes’. Sendo assim, fica
evidente que a imagem nunca € sozinha ou isolada. Uma imagem € sempre dois, ou

mais.

Imagens especificas (uma imagem é uma imagem e ndo a coisa de que € imagem)

Um dos principais tedricos das imagens, o francés Georges Didi-Huberman
trabalha a partir da natureza lacunar das imagens. O potencial das imagens esta no que
elas mostram, assim como no que elas ndo mostram, afirma. Além do cardter
documental, o autor acredita na fenomenologia das imagens, onde tudo que for
considerado deve partir da especificidade de cada imagem. O autor ndo acredita numa
teoria geral das imagens nem na possibilidade de conhecimento geral a partir das

imagens. Cada imagem € especifica e por isso ndo € possivel uma teoria da imagem.

Um exemplo da metodologia do autor esta no proprio titulo do livro, Imagens

apesar de tudo’:

Niao imagens de tudo (da Shoah como absoluto), mas imagens apesar de
tudo. O que, em primeiro lugar, quer dizer: arrancadas, correndo riscos

7 Didi-Huberman sobre o real lacaniano: “O real, por ser ‘impossivel’, ndo existe sendo manifestando-
se sob a forma de pedagos, resquicios, objetos parciais.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 82).

8 O livro faz uma analise sobre as quatro fotografias tiradas por membros prisioneiros do
Sonderkommando em Auschwitz. O autor propde uma leitura critica sobre o potencial destas imagens
ao se voltar para a sua fenomenologia e especificidade.
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extraordindrios, a um real que elas ndo tinham tempo de explorar (...), mas
do qual elas conseguiram, em alguns minutos, captar lacunarmente,
fugitivamente, alguns aspectos. (DIDI-HUBERMAN, 2014, p.83).

Para Didi-Huberman, as imagens servem para conhecer melhor a Histdria. Por
isso devem ser (re)apropriadas e relidas, reatualizadas (portanto, seguindo o seu
método, sempre “ajudadas” pelo texto, seja pela teoria, seja pela poesia). Como
afirma Lucien Febvre na frase célebre: “A histéria € filha do seu tempo.”. Uma

imagem existe e significa em contextos especificos.

O primeiro ponto que deve-se definir € uma das ideias mais defendidas por
Georges Didi-Huberman: a da especificidade da imagem. A ideia de que s6 podemos
falar sobre imagens de maneira especifica. Defende-se neste estudo e com base no
autor, que ndo € possivel uma ontologia da imagem, e sim morfologias das imagens.
Nao existem teorias que consigam dar conta do que € absoluto na imagem, da ideia de
Imagem com “I” maidsculo. As imagens, como colocado, sdo feitas de

especificidades, estdo em constante migracao de significado e uso.

As imagens exigem, assim, leituras especificas por serem especificas. Exigem,
portanto, leitura critica. Quem fez a imagem? Quando foi feita a imagem e em que
contexto? Como, em quais condicdes foi feita a imagem? Para se buscar algum

conhecimento pelas imagens, € preciso um olhar critico para a imagem.

O fundamental € ter um conhecimento critico da imagem (como se tem com
a linguagem). A partir da considerac@o das especificidades, particularidades
de uma imagem. Lembrando sempre que ndo existe a imagem, e sim
imagens especificas. (DIDI-HUBERMAN, video)

Considerar as especificidades da imagem e ter uma leitura critica sobre elas é
aceitar como dado de conhecimento a fenomenologia das imagens, ou seja, a forma de
aparicdo e percepcao das imagens. E ao aceitar sua fenomenologia, passa-se a nao
esperar da imagem fodo o conhecimento ou toda a verdade (as imagens nunca dizem
toda a verdade sobre coisa alguma, por mais intencionalmente documentais que

sejam, como sdo as fotografias policiais’. “(...) € muito dificil, diante de uma imagem,

9 “F preciso ser muito ingénuo para esperar isso do que quer que seja, coisas, palavras ou imagens”
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p.58) e ainda, porque o proprio real ¢ fragmentado, feito de inumeras e
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nao querer deduzir dela um estatuto geral, uma ‘ontologia’. A imagem € uma questao
tao crucial que todo mundo quer saber o que é, quando a questdo seria antes saber o
que faz esta imagem especifica, o que ela faz que outra imagem ndo faz.” (DIDI-

HUBERMAN, entrevista com Arno Gisinger, p. 92).

Susan Sontag aponta o quanto espera-se veracidade de uma imagem
fotografica, mas por mais que se espere e se queira que a fotografia seja capaz de
fazer um decalque perfeito do real, esse decalque sempre partird de um ponto de vista
subjetivo. Ou seja, partird de um sujeito produtor da imagem, aquele que aperta o
botdo que dispara a camera fotografica. Nao se deve esperar toda a verdade numa
imagem, mas, sim, o conhecimento e a verdade que aquela imagem especifica pode
proporcionar. Um conhecimento que vai, porém, além do dado documental, além da
pura informagdo. Lembremos: ndo se deve querer ver na imagem aquilo que ela
representa, € sim aquilo que ela é. Porque além de querer ver na imagem aquilo que
ela mostra, como fonte de conhecimento, deve-se olhar também para aquilo que ela

deixou de mostrar. A lacuna € também sua substancia. E também sua condicao.

“A imagem ¢ feita de tudo: tem uma natureza de amalgama, de impureza,

de coisas visiveis misturadas com coisas confusas, de coisas enganadoras
misturadas com coisas reveladoras, de formas visuais misturadas com
pensamento em ato. Por conseguinte, ela ndo é nem tudo, nem nada.”
((DIDI-HUBERMAN, 2012, p.89)

“Frequentemente pedimos muito ou muito pouco & imagem. Se lhe
pedirmos muito — isto é, ‘toda verdade’, - rapidamente ficamos
decepcionados: as imagens ndo sdo sendo fragmentos arrancados, pedagos
peculiares. (...)

Outras vezes pedimos muito pouco as imagens: ao relegarmo-las
imediatamente para a esfera do simulacro — o que ¢ algo dificil, verdade seja
dita, neste caso -, excluimo-las do campo histérico. Ao relegarmo-las
imediatamente para a esfera do documento — o que € mais fécil e mais usual
-, separamo-las da sua fenomenologia, da sua especificidade, da sua prépria
substancia.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 53)

No paragrafo anterior, exemplifica-se a fenomenologia das imagens que se
repete em Didi-Huberman, combinando com a ideia de analise critica das imagens:

quem as fez, quando, em quais condi¢Oes e assim por diante. Pode-se dizer que uma

arbitrarias associagdes: “Nao ha imagem ‘uma’, tal como ndo ha palavras, frases ou paginas ‘“Unicas’
para dizer um real, qualquer que seja, no seu ‘todo’”. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 158)
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imagem € simples enquanto monada porque € imediata” e inseparavel, infragmentavel
nela mesma (ela é aquilo que se apresenta). Ao mesmo tempo em que € complexa
enquanto possibilita toda a andlise critica (€ especifica e tem sua prépria

fenomenologia).

A fenomenologia supde os dados do que € sensivel nas imagens. Aqueles
dados que estdo ali figurados, como seu enquadramento, sua definicdo, a cor. Mas
também os dados que ndo estdo ali, e que passam justamente pela analise critica. Ou

seja, as condi¢des nas quais aquela imagem foi produzida.

Este trabalho (o da critica visual) exige um ritmo duplo, uma dupla
dimensdo. E necessario, sobre as imagens, cerrar o ponto de vista, nada
omitir da substancia imaginal, mesmo que seja para se interrogar sobre a
fungdo formal de uma zona em que ‘ndo se v€ nada’, como se costuma
dizer, erradamente, diante de algo que parece destituido de valor
informativo, um quadro de sombra, por exemplo. Simetricamente, €
necessdrio abrir o ponto de vista até restituir as imagens o elemento
antropoldgico que as pdem em jogo.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.61)

Lembra-nos Didi-Huberman (2012, p. 145): “Para saber é preciso imaginar-
se”. E ainda, “uma imagem sem imaginacdo € pura e simplesmente uma imagem que
ainda ndo nos dedicamos a trabalhar.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.154). Conforme
o autor, trabalhar uma imagem € colocd-la em confronto com tudo que seja possivel.
E, além de fazer uma andlise critica e fenomenolégica da imagem, ver o que acontece
quando a justapomos com outros dados de conhecimento, especular sobre
possibilidades de relacdes e amalgamas que possam surgir da imagem quando perto

de outros dados. Imaginar entdo estas possiveis relacdes. Montar € imaginar":

10 Em Susan Sontag: “O fluxo incessante de imagens (televisdo, video, cinema) constitui 0 nosso meio
circundante, mas, quando se trata de recordar, a fotografia fere mais fundo. A memoria congela o
quadro; sua unidade basica ¢ a imagem isolada. Numa era sobrecarregada de informagoes, a fotografia
oferece um modo rapido de apreender algo e uma forma compacta de memoriza-lo. A foto € como uma
citacdo ou uma maxima ou provérbio.” (SONTAG, 2003, p. 23)

11“A imaginagdo ndo ¢, como frequentemente acreditamos, abandono as miragens de um unico
reflexo, mas constru¢do e montagem de formas plurais colocadas em correspondéncia (...).” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 155) Didi-Huberman acrescenta em seu texto a defini¢do de Baudelaire sobre
a imaginacgdo: “Faculdade cientifica capaz de percepcionar as relagdes intimas e secretas entre as
coisas, as correspondéncias e as analogias” (Baudelaire, Notes nouvelles sur Edgar Poe, p.329) (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p.155)
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“O valor do conhecimento nunca seria intrinseco a uma tnica imagem, tal
como a imagina¢do ndo consiste em imiscuir-se passivamente numa sé
imagem. Trata-se, ao contrdrio, de pdr o multiplo em movimento, de nio
isolar nada, de fazer surgir os hiatos e as analogias, as indeterminacdes e as
determinacdes em jogo nas imagens.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.155)

O dominio da imagina¢do que uma imagem inaugura € abordado também por
Susan Sontag, ao delegar a imagem fotografica o papel de “superficie” a espera do

que se queira fazer dela. A espera de como iremos imagina-la:

Toda foto tem muiltiplos significados; de fato, ver algo na forma de
uma foto é enfrentar um objeto potencial de fascinio. A sabedoria
suprema da imagem fotografica ¢ dizer: ‘Af estd a superficie.
Agora, imagine, - ou, antes sinta, intua — o que estd além, o que
deve ser a realidade, se ela tem esse aspecto’. Fotos, que em si
mesmas nada podem explicar, sdo convites inesgotaveis a deducdo,
a especulacdo e a fantasia.” (SONTAG, 2004, p. 33)

Por serem pontos de contato com o real, as imagens sdo incapazes de ser, elas
mesmas e sozinhas, dados de conhecimento da realidade: as imagens tém
pouquissimo e muitissimo da realidade. E algo que age poderosamente sobre os
nossos olhos e nossos espiritos, mas que é impotente para nos fazer conhecer a
realidade. Assim, as imagens nunca serdo a semelhanca da realidade porque elas s6
existem, e significam isto ou aquilo, a partir de um jogo de relagdes e associacdes.
Veremos ao final desta pesquisa, que o jogo entre o produtor, as relacdes das imagens
(com outras imagens, texto, contexto, etc) e o espectador € o jogo que dd a producio
de efeito das imagens, ou seja, a produ¢do de sentido.

Susan Sontag " apresenta ideias semelhantes ao registrar a imagem

(fotografica, no caso) em sua incapacidade de fornecer a compreensdao do mundo.

12 Susan Sontag, critica norte-americana, escreveu importantes ensaios sobre fotografia e seu impacto
no desenvolvimento das sociedades modernas e contemporaneas, reunidos no livro Sobre Fotografia.
Ela também analisou o papel das fotografias de guerra nestas mesmas sociedades, reunidos no livro
Diante da Dor dos Outros, em que revisa algumas afirmagdes feitas no seu livro anterior, Sobre
Fotografia, recusando o que antes defendia: o excesso de imagens e fotografias no mundo ndo nos
tornou indiferentes. Impactar-se ou ndo sobre a dor dos outros a partir de fotografias depende do que
nos, espectadores, queremos ou ndo ver e de que forma seremos transformados por isso.

Sobre o tudo e o nada que as imagens sdo capazes de revelar, debrugou-se a autora: “Muitas vezes se
invocam fotos como um apoio & compreensdo e a tolerdncia. No jargdo humanista, a mais elevada
vocagdo da fotografia consiste em explicar o homem para o homem. Mas fotos ndo explicam;
constatam. (...) Se fotos sdo mensagens, a mensagem ¢, a um so tempo, transparente e misteriosa. ‘Uma
foto ¢ um segredo sobre um segredo’, observou Diane Arbus. ‘Quanto mais diz, menos vocé sabe’.
Apesar da ilusdo de oferecer compreensdo, ver por meio de fotos desperta em nos, na verdade, uma
relagdo aquisitiva com o mundo, que alimenta a consciéncia estética e fomenta o distanciamento
emocional.” (SONTAG, 2004, p.127)
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Segundo a autora, as fotos “preenchem lacunas em nossas imagens mentais do
presente € do passado” (SONTAG, 2004, p. 33-34), elas existem enquanto registro

afirmativo do mundo.

Toda possibilidade de compreensdo estd enraizada na capacidade de dizer
ndo. Estritamente falando, nunca se compreende nada a partir de uma foto.
(...) Em contraste com a relacdo amorosa, que se baseia na aparéncia, a
compreensdo se baseia no funcionamento. E o funcionamento se dd no
tempo e deve ser explicado no tempo. S6 o que narra pode levar-nos a
compreender. (IBIDEM)

Sontag ainda acrescenta:

O limite do conhecimento fotografico do mundo é que, conquanto possa
incitar a consciéncia, jamais conseguird ser um conhecimento ético ou
politico. O conhecimento adquirido por meio de fotos serd sempre um tipo
de sentimentalismo, seja ele cinico ou humanista. Hd de ser um
conhecimento barateado — uma aparéncia de conhecimento, uma aparéncia
de sabedoria; (...). (SONTAG, 2004, p. 34)

Para saber a partir das imagens € preciso o cruzamento de saberes e de dados
que estas carregam com O que mostram e com o que ndo mostram, e sua relagdo com
o entorno. O estudo fenomenoldgico e critico da imagem ja é uma forma de
articulacdo da imagem com outros saberes, o que possibilita fazer uma leitura da

imagem.

Mas o estudo, do ponto de vista apresentado, do grdo da imagem, dos
rastros de movimentos, tudo isso pode ser feito para articular a observagio
da prépria imagem com a quase-observagdo dos acontecimentos que ela
representa. Esta quase-observagdo, lacunar e fragil em si mesma, tornar-se-4
interpretacdo ou ‘leitura’, no sentido de Walter Benjamin, quando forem
convocados todos os elementos do saber — documentos escritos,
testemunhos coevos, outras fontes visuais — suscetiveis de serem reunidos
pela imaginagd@o histdrica numa espécie de montagem ou puzzle, com o
estatuto, de construgdo de andlise.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.148)

Partindo destes pontos de vista, a legibilidade das imagens s6 pode ser
construida quando em ressondncia com outras fontes, imagens e testemunhos. A
busca pelo conhecimento, mesmo aquela que procura a exatidao, ndo € um processo
linear, objetivo. Esta busca deve, em algum momento, abrir-se para o ndo condizente,
para partes que a rigor ndo se encaixariam. Imaginar relagdes, mesmo para atingir

objetivos exatos. “As imagens tornam-se preciosas para o saber histérico a partir do

Ou também: “Todo o ato de imagem ¢ arrancado a impossivel descrigdo de um real.” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p.160).
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momento em que sdo perspectivadas em montagens de inteligibilidade.” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 200). Do mesmo autor, “a montagem s6 € vélida quando nio
se apressa a concluir ou a enclausurar: quando abre e complexifica a nossa apreensao
da histdria, e ndo quando a esquematiza abusivamente” (DIDI-HUBERMAN, 2012,
p-156). Ele lembra que o dominio da montagem é o dominio ndo das totalidades, mas

das singularidades e multiplicidades.

A imagem € sempre dois

A imagem unica ndo existe. A imagem total ndo existe. As imagens existem
enquanto especificidades, e deverdao ser lidas desta forma. As imagens sé t€ém
significado e uso, portanto, quando lidas na sua forma de apari¢cdo, que pressupde sua
ligacdo com as outras coisas que as tocam. Imagens, assim como os demais elementos
do mundo, existem na sua relacdo com os outros. Sao fragmentos a disposi¢do uns
dos outros para conseguirmos algum conhecimento. A partir desse ponto, nesta
pesquisa, a palavra imagem no singular, serd substituida pela palavra no plural®.

Imagem sera sempre imagens.

Desta forma, ao perguntarmos que tipo de conhecimento pode dar lugar as
imagens, nos deparamos com a ideia de que os possiveis saberes que as imagens
podem revelar partem da sua relacdo cruzada com muitos outros dados. Didi-
Huberman (2012) lembra de sessdo Imaginar, da Biblioteca de Warburg*, que mesmo
com tantas fontes documentais (histdricas, cientificas, politicas, de arte) “ndo pode
entender-se, nem sequer pode utilizar-se, sem o uso cruzado, crucial, de outras duas
secOes intituladas Falar e Atuar” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 210). Imagens e
palavra s@o intimas e parceiras. Usa-se esse exemplo para evidenciar o cardter de
rastro das imagens, como um leve toque no real (e ndo um recorte do real) e que por
isso depende das inumeras relacdes e contextualizacdes para gerar algum significado

ou conhecimento.

13 Com excessdo de quando estiver presente em alguma citagio, quando o uso no singular for
problematizado, ou quando estiver apontada uma imagem especifica.

“Ver WARBURG, Aby. Historias de fantasma para gente grande. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2015.
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Existem apenas imagens que sdo fragmentos. Dizer que ndo existe a imagem
total, no singular e de valor absoluto, é pressupor que as imagens sdo fragmentos e

que estes so significardo através da montagem.

“A imagem ndo € nem nada, nem toda, ela também ndo ¢ uma — nem sequer
¢ duas. Ela desdobra-se segundo uma complexidade minima que supde dois
pontos de vista que se confrontam sob o olhar de um terceiro.” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 191)

De novo, as imagens unicas, isoladas, ndo nos dizem nada. As imagens agem a
partir de um contexto, de ligacdes/relagdes (contato) com outras imagens ou dados
(texto, subjetividades). As imagens ndo sao fixas, mas mutaveis e dindmicas. Da
mesma forma, e talvez por isso, funciona a linguagem. As linguagens e as imagens se
constituem do contato com outras linguagens e outras imagens. Linguagem e
imagens, ndo sendo fixas ou imutdveis, estdo sempre abertas as possibilidades de

novos usos e suspensao de usos frequentes.

Imagens sdao montagem, portanto. Ver imagens é fazer um exercicio de
montagem. Quando se afirma, entdo, que ndo existe a imagem total, ou imagem unica
(a Imagem como nome préprio € no singular), espera-se afirmar que as imagens
existem no exercicio de montagem (uma imagem possui a “complexidade da
montagem intrinseca” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.51) na sua constitui¢do). As
imagens sdo aquilo que se forma a partir de partes fragmentadas. Imagens ¢é
fragmento justaposto a fragmento. “As representacbes separadas se transformaram
em uma imagem. Isto foi inteiramente feito por meio da montagem.” (EISENSTEIN,

2002, p. 23).

No texto Montagem, de 1938, Eisenstein discorre sobre a montagem
intelectual. Intelectual porque exige um esfor¢o mental do espectador quando ele faz
a leitura semantica das relacdes entre as imagens que se apresentam. Este tipo de
montagem, contudo, ndo se limita ao cinema. Para o diretor e autor, a montagem

intelectual € o método de todas as artes. Pela leitura aberta e pela associagdo livre de
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imagens dialéticas, contrastantes e lacunares, a montagem de contrastes é o0 método da

arte por exceléncia*.

Sergei Eisenstein desenvolveu em texto a teoria de que a montagem, além de
expor uma situacdo que faz com que as imagens ganhem significado, é a forma das
imagens, o que forma as imagens. As imagens sdo criadas por meio da montagem de
representacoes separadas e distintas. Imagens sdo aquilo que se constitui da
montagem de representagdes. Cineasta russo que atuou enfaticamente por meio do
cinema e da teoria do cinema a favor da Revolucio de 1917, Eisenstein foi o primeiro
e grande tedrico da montagem. Ele escreveu entre 1937 e 1938 o texto Palavra e
Imagem, anteriormente nomeado de Montagem 1938, e com ele desenvolveu a maior

parte da sua teoria, que abordaremos no decorrer desta pesquisa.

Eisenstein conceitua representagdo e imagem com a finalidade de defender a

[1X3

ideia de que as imagens existem a partir da juncdo de representacdes. A “‘mecanica’
da formagdo de uma imagem” interessa ao cineasta porque “os mecanismos de sua
formacdo na realidade servem como protétipo do método de criacdo de imagens pela
arte.” (EISENSTEIN, 2002, p. 20). Ou seja, o mecanismo de associagdes que
acontece na nossa mente ao criar imagens a partir de representacdes € o seu estudo
para a ideia de montagem. Eisenstein defende a montagem como uma rede de

associacoes de elementos (fragmentos) contrastantes e ndo relaciondveis entre si, a

principio, mas que justapostos fornecem um significado, uma imagem inesperada.

Voltemos a distincdo sobre representacdo e imagens. Para falar sobre
‘representacdo’ e ‘imagem’, Eisenstein utiliza o exemplo de Anna Karenina (1875-
1877), romance de Liev Tolst6i, quando Vronsky olha para o relégio e ndo vé as
horas, tdo aflito que estd. Ele enxerga a representacdo do tempo, que € o relégio e seus

ponteiros, mas ndo consegue enxergar a imagem do tempo, ou seja, ndo consegue

15 Vejamos o caso na literatura e na poesia, em que a justaposi¢do de imagens contrastantes recebe o
nome de “fanopéias”: “O que valia exclusivamente para o cinema, contudo, passou a ser aplicado no
estudo da literatura, mormente quando se tentou descrever uma técnica emergente nas modalidades
contemporaneas de representacao, onde o fragmento passou a inesperado primeiro plano nas formas de
elaboragdo literaria. Nesse caso, o dicionario especializado informa que a designagdo foi transposta
para o romance, a poesia € a pega de teatro com o objetivo de se dar um nome a justaposi¢ao inusitada
(‘estranhante’) ndo s6 de niveis de realidade, como também de palavras, pensamentos e frases de
procedéncias diferentes.” (CARONE NETTO, 1974, p. 102)
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fazer as associacOes necessdrias para que aqueles ponteiros, naquelas exatas posicoes,
fornecam a imagem da hora, o sentido da hora. Tal sentido existiria, exatamente, a
partir dessa associacdo. O “importante” ndao €é ver que € meia-noite
cronometricamente, mas sentir a meia-noite com todas as associagdes e sensacoes que
o autor quer suscitar de acordo com seu enredo (EISENSTEIN, 2002, p. 22). E, assim,
a imagem da meia-noite surgira:

Neste caso, a imagem do tempo criada pelo relégio ndo surgiu. Ele viu apenas a
representacdo geométrica formada no mostrador pelos ponteiros do reldgio.

Como podemos ver, mesmo num exemplo tdo simples, que diz respeito apenas ao
tempo astrondmico, a hora, a representacdo formada no mostrador do relégio ¢é
insuficiente em si mesma. Nao ¢ suficiente apenas ver — algo tem de acontecer
com a representacdo, algo mais tem de ser feito com ela, antes que deixe de ser
percebida como apenas uma simples figura geométrica e se torne perceptivel
como a imagem de uma ‘hora’ particular na qual o acontecimento estd ocorrendo.
Tolstéi nos mostra o que acontece quando esse processo ndo ocorre.”
(EISENSTEIN, 2002, p. 19)

Na nossa mente, € no nosso dia a dia, estamos a todo momento realizando
indmeras associagdes entre as coisas, os fragmentos distintos. Criamos sentido e
conhecimento assim. E, na nossa mente, essas associacdes ocorrem de forma muito
rdpida. E isso que Eisenstein defende, e é a partir dessa ideia que o cineasta ir criar a
sua teoria da montagem. Mas no caso da montagem na arte, essas associacdes
ocorrerdo nao de maneira rapida ou fluida, como ocorrem na vida. A montagem na
arte faz com que seja dilatado o momento em que fazemos as associagdes, que seja
exigido um esforco intelectual para conseguir elaborar alguma leitura, algum

significado.

(...) apesar de a imagem entrar na consciéncia e na percep¢do, através da
agregagdo, cada detalhe € preservado nas sensacdes e na memdria como
parte do todo. Isto ocorre seja ela uma imagem sonora — uma sequéncia
ritmica e melddica de sons — ou pldastica, visual, que engloba, na forma
pictdrica, uma série lembrada de elementos isolados.

De um modo ou de outro, a série de ideias é montada, na percep¢do e na
consciéncia, como uma imagem total, que acumula os elementos isolados.
Vimos que no processo de lembranga existem dois estdgios fundamentais: o
primeiro € a reunido da imagem [das vdrias partes — objetos, situacdes — que
formam uma imagem], enquanto o segundo consiste no resultado desta
reunido e seu significado na memoria. Neste dltimo estdgio, ¢ importante
que a memodria preste a menor aten¢do possivel ao primeiro estdgio, e
chegue ao resultado depois de passar pelo estdgio de reunido o mais rapido
possivel. Esta € a prdtica na vida, em contraste com a préitica na arte.
Porque, quando entramos na esfera da arte, descobrimos um acentuado
deslocamento da énfase. Na verdade, para conseguir seu resultado, uma obra
de arte dirige toda a sutileza de seus métodos para o processo.

Uma obra de arte, entendida dinamicamente, € apenas este processo de

2

organizar imagens no sentimento e na mente do espectador. E isto que
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constituiu a peculiaridade de uma obra de arte realmente vital e a distingue
da inanimada, na qual o espectador recebe o resultado consumado de um
determinado processo de criagdo, em vez de ser absorvido no processo a
medida que este se verifica. (EISENSTEIN, 2002, p. 21)

Eisenstein relaciona os estagios da criacdo das imagens na mente, no dia a dia
(a partir de partes assimétricas e contrastantes), com a criagdo da imagem na mente no
local diferenciado da arte. No primeiro caso, ndo nos atentamos ao processo de
criacdo das imagens por esta acontecer diariamente. No segundo caso, o da arte, pelo
contrario, a atencdo se volta para as partes isoladas e a sua justaposi¢do, volta-se para

O processo.

Ocorre uma mudanga de énfase. Na vida cotidiana, a reunido dos fragmentos
que formam as imagens devera ser imperceptivel para que logo consigamos apreender
o significado das coisas, o conhecimento prético. Na arte, a reunido dos fragmentos
das imagens devera ser evidenciada para que dure o processo de ‘“captura” do
significado a partir das partes justapostas, para que essa apreensdo se forme num
esforco intelectual e emotivo. E preciso “trabalho”, envolvimento, para alguma forma

de conhecimento existir.

(...) no método real de criagdo de imagens, uma obra de arte deve reproduzir
o processo pelo qual, na prépria vida, novas imagens sdo formadas na
consciéncia e nos sentimentos humanos. Para criar uma imagem, a obra de
arte deve se basear num método idéntico [ele lembra o exemplo das horas] a
constru¢@o de uma cadeia de representacdes. (EISENSTEIN, 2002, p. 22)

Recapitulamos com Eisenstein:

Recapitulando: entre a representacdo de uma hora no mostrador de um
relégio e nossa percep¢do da imagem dessa hora, hd uma longa cadeia de
representacdes vinculadas aos aspectos caracteristicos distintos dessa hora.
E repetimos: o habito psicoldgico tende a reduzir esta cadeia intermedidria a
um minimo, a fim de que apenas o inicio e o fim do processo sejam
percebidos.

Mas assim que precisamos, por qualquer razdo, estabelecer as conexdes
entre uma representacdo e a imagem a ser suscitada por ela na consciéncia e
nos sentimentos, somos inevitavelmente impelidos a recorrer novamente a
uma cadeia de representacdes intermedidrias que, juntas, formam a
imagem.” (EISENSTEIN, 2002, p. 20)

Outro exemplo que Eisenstein fornece € o da histéria da vidva que chora no
timulo de quem, por associa¢do, supomos ser seu marido falecido. Mas o timulo era

de seu amante:
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Uma mulher de luto chorava sobre um timulo. ‘Acalme-se, minha
senhora’, disse um estranho compassivo. ‘A misericérdia divina € infinita.
Em algum lugar hd um outro homem, além de seu marido, com quem
ainda podera ser feliz.’. Havia’, ela solugou — ‘havia, mas este é o seu
timulo.”” (EISENSTEIN, 2002, p. 14, citando Ambrose Bierce, The monk
and the Hangman’s Daughter: Fantastic Fables, 1925.)

Eisenstein coloca neste exemplo a mulher como uma representagdo, assim
como € o seu luto. A ideia de vidva, ou melhor, a imagem da mulher vidva surge,
entdo, da associagdo destas duas representacdes: “Mas ‘uma viuva’, que surge da
justaposi¢ao de duas representacdes, ndo € plasticamente uma representacdo — mas
uma nova ideia, um novo conceito, uma nova imagem.” (EISENSTEIN, 2002, p. 16).

O exemplo ilustra como automaticamente tiramos conclusdes ao justapor
representacdes, conclusdes sobre o que significa determinado elemento. Estamos
sempre buscando o sentido das coisas. Mas neste exemplo, erramos. Era pelo amante
que a mulher chorava, e ndo pelo marido. A possiblidade dessa quebra de associacdo

serd o motor do pensamento de Eisenstein sobre a montagem.

Assim, voltamos ao inicio deste capitulo, quando anunciamos que ndo existe
uma imagem unica e total porque uma imagem € o que se quer fazer dela: ela ndo
existe enquanto verdade total. Essa afirmacdo vai ao encontro da ideia de que as
imagens se formam pela jun¢do de fragmentos (dois ou mais) e, por isso, nunca existe
isoladamente. Uma imagem € muda, mas duas imagens contam alguma histdria. “A

montagem € o que faz ver.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.176).

Uma coisa e outra justapostas sdo trés coisas, no final. E € esse o exercicio da
montagem de que nos fala Eisenstein, e depois tantos outros como Georges Didi-

Huberman e Jean Luc Godard.

16 Didi-Huberman traz o exemplo de outro diretor que também pensa desta forma, Robert Bresson. Por
ora traremos a citagdo como nota de rodapé. Sobre Robert Bresson: “Note-se, de passagem, que
Godard ndo ¢ o tnico a defender este tipo de posi¢cdes. Um cineasta bem diferente, como Robert
Bresson, defende ideias semelhantes quando refuta o “valor absoluto de uma imagem’; quando insiste
em afirmar que ‘ndo ha um todo’ neste dominio; quando impde a representagdo um modo de
‘fragmentacdo [que torna as partes] independentes a fim de lhes conferir uma nova dependéncia’;
quando invoca, juntamente com a ‘onipoténcia dos ritmos’, essa arte da montagem gragas a qual ‘uma
imagem se transforma com o contato direto com outras imagens, como uma cor se transforma com o
contato com outras cores’; quando procura, no fundo, tudo ‘o que se passa nas jun¢des’ e observa o
fato estranho de ‘que seja a unido interna das imagens que lhes confere a sua carga emotiva’; quando
elege como principio a ‘aproximacdo de coisas que nunca foram aproximadas e que ndo pareciam
dispostas a sé-lo’; tudo isso de forma a ‘desmontar e a voltar a intensidade’, ja que as imagens ‘se
fortalecem transplantando-se’.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 174)
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A montagem € a arte de produzir essa forma que pensa. Ela procede,
filosoficamente, de modo dialético (tal como Benjamin e Bataille, Godard
gosta de citar Hegel para melhor o perverter): ela ¢ a arte de tornar a
imagem dialética.

Isso deve ser entendido de vérias formas. Primeiro, a montagem faz de toda
a imagem a terceira de duas imagens ji montadas uma com a outra. Mas,
como explicita Godard — invocando Eisenstein -, esse processo ndo absorve
as diferengas, pelo contririo, acusa-as: ele ndo tem, portanto, nada a ver
com uma sintese ou com uma fusdo das imagens, mesmo no caso das
sobreimpressoes utilizadas nas Historia(s) do Cinema:

Godard — As Histéria(s) eram cinema; tecnicamente, eram algo de manual,
coisas muito simples, entre as quarenta possibilidades da régie utilizei duas
ou tré€s, sobretudo a sobreimpressdo, o que permite conservar a imagem
original do cinema (...).

Youssef Ishaghpour — O fato das duas imagens se fundirem uma na outra...
Godard — A base € sempre dois; apresentar inicialmente sempre duas
imagens em vez de uma € aquilo a que chamo imagem, esta imagem feita de
dois (...).

As coisas complicam-se ainda mais na medida em que Godard, no seu
trabalho, convoca incessantemente palavras para sempre lidas, vistas ou
ouvidas. A dialética deve, assim, ser entendida como uma colisdo
desmultiplicada de palavras e imagens: as imagens chocam entre si para que
surjam palavras, as palavras chocam entre si para que surjam imagens, as
imagens e as palavras entram em colisdo para que o pensamento advenha
visualmente. As inimeras citagdes textuais que Jean-Luc Godard utiliza nos
seus filmes sdo, a este titulo, insepardveis da sua estratégia de montagem:
[...] A imagem entra no texto, e o texto, num dado momento, acaba por
surgir das imagens. J4 ndo hd uma simples relagdo de ilustragdo. Isso
permite-lhe exercer a sua capacidade de pensar, de refletir, de imaginar e de
criar. [...] E isso mesmo, trata-se de uma aproximagio e de uma imagem,
como hd muitas nas Historia(s) [...]. A certa altura, isso interpelou-me como
uma imagem, o fato de serem duas palavras que [sdo] aproximadas.

E entdo que a imagem adquire uma legibilidade que decorre diretamente das
escolhas de montagem (...). (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 176, citando
entrevista de Godard com Ishaghpour em Archéologie du cinéma et
mémoire du siécle)

As imagens sdo criadas no jogo de relagdes e dessemelhancas com a realidade

que representam. Como demonstrado na entrevista de Godard anteriormente, as

imagens ndo sdo feitas exclusivamente de formas visiveis. As palavras podem

funcionar também como imagens.

O significado das imagens passa, impreterivelmente, pelo espectador

As imagens sdo construgdes que passam, impreterivelmente, por um produtor

e por um receptor. Cabe ao receptor, ou espectador, 1€-las. As imagens s terdo

significado quando houver leitura e apreensido pelo espectador. E ele quem da

significado e valor para as imagens.
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Ao debrucar-se sobre as inimeras varidveis que um estudo sobre imagens
possibilita, Jaques Aumont discorre no ensaio A Imagem sobre o papel do espectador
na apreensao dessas. “As imagens sao feitas para serem vistas.”, afirmou (AUMONT,
2001, p.77). E se vao ser vistas, supde-se o 6rgao da visdo de um espectador. Mas, ao
se supor um espectador dono do 6rgdo da visdo, supde-se também um espectador

dono de subjetividades.

(...) partir do olho induz, automaticamente, a considerar o sujeito que utiliza
esse olho para olhar uma imagem, a quem chamaremos, ampliando um
pouco a defini¢do habitual do termo, de espectador.

Esse sujeito ndo € de defini¢do simples, e muitas determinacdes diferentes,
até contraditdrias, intervém em sua relacdo com uma imagem: além da
capacidade perceptiva, entram em jogo o saber, os afetos, as crengas, que,
por sua vez, sdo muito modelados pela vinculagdo a uma regido da histdria
(a uma classe social, a uma época, a uma cultura). Entretanto, apesar das
enormes diferencas que sdo manifestadas na relagdo com uma imagem
particular, existem constantes, consideravelmente trans-histéricas e até
interculturais, da relagdo do homem com a imagem em geral.” (AUMONT,
2001, p.77)

O espectador constréi as imagens, a imagens constroem o espectador. O
significado das imagens passa pela apreensdo do espectador € o que ele quer fazer
dela. No que diz respeito a representacdo direta e simbdlica da realidade, as imagens
s6 significardo quando houver a leitura e a apreensio pelo espectador. E ele quem d4
significado e valor. Aumont trard Gombrich como tedrico que defendia ativamente o

papel do sujeito que vé€ na definicdo de uma obra de arte:

z

Em resumo, o papel do espectador, segundo Gombrich, é um papel
extremamente ativo: construgcdo visual do ‘reconhecimento’, emprego dos
esquemas de ‘rememoracdo’, juncdo de um com a outra para a construcio
de uma visdo coerente do conjunto da imagem. Compreende-se por que esse
papel do espectador € tdo central para toda a teoria de Gombrich: € ele quem
faz a imagem. (AUMONT, 2001, p. 90)

A ideia de que o espectador faz as imagens € central também no pensamento
de Eisenstein, afinal a rede de associagdes acontece na mente de cada um, portanto é
na mente do espectador que as imagens se formam. Eisenstein acreditava no potencial
da montagem como forma de produzir pensamento, conhecimento pré-légico, através

de associacOes inesperadas e contrastantes e na tributacdo de significado dessas
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associacdes pelo subjetivismo do espectador’. O papel do espectador é sempre central,
pois, sem ele, ndo ha imagens. Mas € possivel fazé-lo trabalhar mais no que se refere
a colocagdo de sentido. Nao entregar associagOes lineares, diretas e Obvias (que
compartilhem todas do mesmo sentido), mas fazer que o sentido surja da “associacdo

(...) livre de ideias.”

Uma obra de arte, entendida dinamicamente, é apenas este processo de
organizar imagens no sentimento e na mente do espectador. E isto que
constituiu a peculiaridade de uma obra de arte realmente vital e a distingue
da inanimada, na qual o espectador recebe o resultado consumado de um
determinado processo de criagdo, em vez de ser absorvido no processo a
medida que este se verifica. (EISENSTEIN, 2002, p. 21)

A forga da montagem reside nisto, no fato de incluir no processo criativo a
razdo e o sentimento do espectador. O espectador € compelido a passar pela
mesma estrada criativa trilhada pelo autor para criar a imagem. O
espectador ndo apenas vé os elementos representados na obra terminada,
mas também experimenta o processo dindmico do surgimento e reunido da
imagem, exatamente como foi experimentada pelo autor. E este &,
obviamente, o maior grau possivel de aproximagdo do objetivo de transmitir
visualmente as percepgdes e inten¢des do autor em toda a sua plenitude, de
transmiti-las com ‘a forca da tangibilidade fisica’, com a qual elas surgiram
diante do autor em sua obra e em sua visao criativas. (EISENSTEIN, 2002,
p-29)

E Eisenstein sobre as subjetividades do espectador:

Na realidade, todo espectador, de acordo com sua individualidade, a seu
proprio modo, e a partir de sua prépria experiéncia — a partir das entranhas
de sua fantasia, a partir da urdidura e trama de suas associagdes, todas
condicionadas pelas premissas de seu cardter, habitos e condigdo social —,
cria uma imagem de acordo com a orientacdo plastica sugerida pelo autor,
levando-o a entender e a sentir o tema do autor. E a mesma imagem
concebida e criada pelo autor, mas esta imagem, a0 mesmo tempo, também
¢ criada pelo proprio espectador. (EISENSTEIN, 2002, p. 29)

As imagens semprem comunicam algo para alguém. E sdo feitas tendo em
vista esse objetivo. As imagens comunicam mesmo quando equivocadamente, mesmo

quando mal interpretadas. E, independentemente do que, comunicam numa lingua

17 Eisenstein busca um certo grau de desconexdo na leitura das imagens. Por isso acredita
ativamente no papel do espectador, pois ¢ ele quem vai construir a obra de arte (ou as imagens) na sua
mente, ja que esta ndo devera ser entregue pronta de acordo com o seu método de montagem. Uma
certa ligagcdo com a sua proposta e a ideia de gap entre a intengdo do autor das imagens e a leitura do
receptor de imagens, fotografica, neste caso, foi trazida por Roland Barthes em 4 Cdmara Clara, em
que ele inaugura a ideia de studium e de punctum. Ranciére aponta que Barthes atuava como o tedrico
da fotografia, teorizando sobre o punctum, sobre a imagem sem frase, sem significagdo. Como se o que
a sociedade toma como evidéncia do real, do sensivel, se baseasse em imagens mudas incrustradas de
valores aparentemente misteriosos, ocultos, que buscam legitimagdo dos poderes que adicionam os
valores a essas imagens vazias. Ao mesmo tempo em que alega que a mudez das imagens ¢ sua fala, ¢
0 que transmite seu significado.
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universal que € a lingua das imagens, mesmo com interpretacdes particularizadas®.

Independentemente da posicdo geografica, econdmica e social do espectador, todas

imagens produzem leituras.

A consciéncia do sofrimento que se acumula em um elenco seleto de
guerras travadas em terras distantes € algo construido. Sobretudo na forma
como as cameras registram, o sofrimento explode, é compartilhado por
muita gente e depois desaparece de vista. Ao contrario de um relato escrito
— que, conforme sua complexidade de pensamento, de referéncias e de
vocabulario, € oferecido a um ndmero maior ou menor de leitores -, uma
foto s6 tem uma lingua e se destina potencialmente a todos.” (SONTAG,
2003, p.21)

Quais sdo as varidveis que contribuem para as imagens terem determinada

leitura e significado: a legenda, o contexto, a relacdo com outras imagens? Este € o

objetivo principal deste estudo: descobrir o que faz com que as imagens signifiquem.

Ou melhor, como funciona a producao de sentido das imagens.

18 «¢¢

(...) mas a imagem ¢ também um meio de comunicacgao e de representagdo do mundo, que tem seu

lugar em todas as sociedades humanas. A imagem ¢ universal, mas sempre particularizada.”

(AUMONT, p. 131).
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Enxerto Ranciére

A imagem tem pouquissimo e muitissimo da
realidade. E uma coisa que age poderosamente
sobre 0s nossos olhos e nossos espiritos, mas que é
impotente para nos fazer conhecer a realidade.*®

Jacques Ranciere faz uma andlise radical sobre as imagens e seu potencial de
significacdo. Diferentemente de outros autores apresentados nesta pesquisa,
Ranciere confia na autonomia das imagens, principalmente com relagao ao texto.
Inclusive, para o autor, o prdprio texto pode ser também imagens, e ambos devem
estar juntos dentro de um acordo de equivaléncia. Ranciere nao vé no excesso de
imagens o grande mal da contemporaneidade, ele problematiza o uso das imagens.
Para o autor, as imagens estdo sempre (quando no regime comum) cumprindo um
papel de ilustragdao. Estdao sempre atreladas ao texto, a uma ideia anterior. Ja

sabemos de antemao o que elas significam.

Critico a forma como Georges Didi-Huberman propde novas leituras e valores
as imagens através da montagem, Ranciére aponta que, mesmo em relacdo ao
tedrico que defende as imagens como dotadas de poténcia ativa sobre a histdria e,
inclusive, sobre a linguagem, estas continuam dependentes do texto que as
acompanham?®, A poténcia das imagens é ainda, em Didi-Huberman, a poténcia das
palavras. No artigo Images Re-Read: the method of Georges Didi-Huberman (2018),
Ranciere aponta que para Didi-Huberman as imagens sao passivas, reféns de um
texto ativo: ora para que ele as explique, ora para que ele as desvende e revele o

gue elas, enquanto dominio visual, ndo ddo conta de apresentar.

Segundo Ranciere, Didi-Huberman pensa as imagens sempre em relagdo a

outra coisa, outras imagens, mas quase sempre em relagdo a um texto. A critica de

19 RANCIERE, Jacques. A Autonomia das Imagens — Palestra disponivel no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=60wVuF3zam0. Acesso em outubro de 2019.
(minuto 5:17)

20 Ver Images Re-Read: the method of Georges Didi Huberman, 2018.

30



Ranciére é que, desta forma, ele coloca as imagens como disponiveis e iluminadas
(na sua falta de inteligéncia e excesso de presenca) para e pelo texto (RANCIERE,
2018). Ranciére apresenta Didi-Huberman como aquele que estad buscando reviver
imagens a partir de novas montagens e relagdes com o texto. Desta forma, Didi-

Huberman acaba anulando qualquer autonomia das imagens.

A autonomia das imagens € um ponto extremamente caro para Ranciere. A
imagem enquanto poténcia capaz de, mesmo sozinha, produzir dissenso, e nao de
ser disponivel (2018). O que o autor propde é refletir sobre quais as possibilidades de
uso das imagens que fujam da dependéncia da palavra. De que forma as imagens
ganham autonomia e funcionam como produtoras de pensamento, elas prdprias.
Entre suas reflexdes, esta o regime comum do uso das imagens e a nao exclusividade

das imagens como aquilo que é visivel:

O regime mais comum da imagem é aquele que pde em cena uma relagdo
do dizivel com o visivel, uma relagdo que joga a0 mesmo tempo com sua
analogia e sua dessemelhanga. Essa relagdo ndo exige de forma alguma
que os dois termos estejam materialmente presentes. O visivel se deixa
dispor em tropos significativos, a palavra exibe uma visibilidade que pode
cegar. (RANCIERE, p.15-16).

Elementos visuais e textuais sdo tomados em conjunto, enlagados uns aos
outros nesse conceito. Ha signos ‘entre nds’. Isso quer dizer que formas
visiveis falam e que as palavras tém o peso de realidades visiveis, que os
signos e as formas relancam mutuamente seus poderes de apresentagéo
sensivel e de significagdo. (RANCIERE, p. 45)

As imagens, para Ranciere, ndo sdo o visivel aos olhos, mas o que se forma na
justaposicdo de formas visiveis e ndo visiveis, como a palavra e, possivelmente, as
formas sensiveis como o som, o cheiro e o toque. E, nesse sentido, é caracteristica
propria da arte a formacdo de imagens que vao se relacionar com outros elementos
além do que é visivel: “As imagens da arte, enquanto tais, sdao dessemelhangas. Em
segundo lugar, a imagem nao é uma exclusividade do visivel. Hd um visivel que nao

produz imagem, hd imagens que estdo todas em palavras.” (RANCIERE, 2012, p. 15)
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Ndo é mais o texto que explica as imagens, tampouco as imagens que
ilustram o texto. Sobre a planificagao dos valores das imagens com o texto, através
da montagem dita de contrastes?!, é valiosa a citacdo de Ranciére ao abordar
exatamente este tipo de montagem. Especificamente, o autor se refere a montagem

de Godard em Histdria(s) do Cinema:

(...) daqui em adiante tudo estd no mesmo plano, grandes e pequenos,
acontecimentos importantes e episddios sem significagdo, homens e
coisas. Tudo esta nivelado, igualmente representavel. E esse ‘igualmente
representdvel’ é a derrocada do sistema representativo. A cena
representativa da visibilidade da palavra se opde uma igualdade do visivel
que invade o discurso e paralisa a a¢do. Pois o novo visivel tem
propriedades bem particulares. Ndo faz ver, impde presenca. Todavia, essa
presenga mesma é singular. Por um lado, a palavra ndo é mais identificada
ao gesto que faz ver. Manifesta sua opacidade prépria, o carater
subdeterminado de seu poder de ‘fazer ver’. E a subdeterminagdo se torna
o modo da apresentagdo sensivel prépria da arte. Mas, ao mesmo tempo, a
palavra se encontra invadida por uma propriedade especifica do visivel que
vem paralisar a ac3o e absorver as significagdes.” (RANCIERE, p.130-131)

A partir da série televisiva de Godard, Ranciere discorre sobre aquilo que
acredita ser a poténcia das imagens: as imagens devem ser autdbnomas e ndo
dependentes do texto. Ambos possuem, entdo, o mesmo peso na leitura de uma
montagem. Como uma espécie de conceito do nivelamento entre as imagens e as

palavras, o autor nos fala em “signos”?2.

Ha a comunidade entre ‘nds’ e ‘os signos’; estes sdo dotados de uma
presenga e de uma familiaridade que os tornam mais que ferramentas a
nossa disposi¢cdo ou um texto submetido a nossa decifragdo: habitantes do
nosso mundo, personagens que, para nds, compde um mundo. Em
seguida, ha a comunidade compreendida no conceito de signo tal como ele
funciona aqui. Elementos visuais e textuais sdo tomados em conjunto,
enlacados uns aos outros nesse conceito. Ha signos ‘entre nés’. Isso quer
dizer que formas visiveis falam e que as palavras tém o peso de realidades
visiveis, que os signos e as formas relangam mutuamente seus poderes de
apresentagdo sensivel e de significagéo.

No entanto, Godard atribui a essa ‘medida comum’ dos signos uma forma
concreta que parece contradizer sua ideia. Ele ilustra com elementos
visuais heterogéneos, cuja ligagdo na tela é enigmatica, e com palavras cuja
relagdo com o que vemos nos escapa. (RANCIERE, 2012, p. 45)

21 Abordamos a montagem de contrastes no decorrer desta pesquisa.

22 Aumont (2001) lembra a ideia de signo como uma imagem que n3o tem relac3o direta com seu
significado, vide as placas de transito. Se considerarmos entdo esta ideia de signo, podemos pensar
que as imagens signo de que Godard faz uso em Histdria(s) do Cinema querem “falar” ou significar
algo que ndo elas mesmas.
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E continua:

Ao longo de Histdria(s) do Cinema, ele opbe a virtude redentora da
imagem/icone ao pecado original que foi a perdi¢do do cinema e de sua
poténcia de testemunho: a submissdo da “imagem” ao “texto”, do sensivel
a “histoéria”. Todavia, os “signos” que nos apresenta ai sdo elementos
visuais articulados na forma do discurso. O cinema que nos conta aparece
como uma série de apropriagGes de outras artes. E ele o apresenta num
entrelace de palavras, frases e textos, pinturas metamorfoseadas, planos
cinematograficos misturados com fotografias ou fitas de cinejornal,
eventualmente ligadas por citagdes musicais. (RANCIERE, 2012, p.51-52)

Godard coloca no mesmo plano imagens e texto. As imagens, para Godard,

deixam de ser uma ilustragdo de um texto. As imagens passam a ser as protagonistas e a

atuar conjuntamente com as palavras, ndo mais como ilustracdo, ou seja, ndo para deixar

mais claras as ideias do texto, mas para complexificar o texto, da mesma forma que o

texto ira complexificar as imagens. As imagens ddo significado ao texto, ao mesmo

tempo em que ele da significado para as imagens. O significado surge, na verdade, na

propria justaposicdo dos dois. Nem antes nem depois. Nunca em cada fragmento isolado.

Seguindo este pensamento, chegamos ao que Ranciére conceitua como

frase-imagem:

A frase ndo é o dizivel, aimagem ndo é o visivel. Por frase-imagem entendo
a unido de duas fungBes a serem definidas esteticamente, isto é, pela
maneira como elas desfazem a relagdo representativa do texto com a
imagem. No esquema representativo, a parte que cabia ao texto era o
encadeamento ideal das a¢0es, a parte da imagem, a de um suplemento de
presenga que |Ihe conferia carne e consisténcia. A frase-imagem subverte
essa logica. A fungdo-frase ainda é a de encadeamento. Mas, a partir dai, a
frase encadeia somente enquanto ela é aquilo que da carne. (RANCIERE,
2012, p.56-57)

Em outras palavras, Ranciere propde pensar sobre o que seria essa relagao de

equivaléncia entre o texto e as imagens. Pensar o que acontece quando o texto nao

funciona mais como narrativa ou legenda e as imagens nao funcionam mais como

ilustragdo. Quando perdem, os dois, seus usos comuns ao estarem justapostos em

equidade. O que o autor propde é que a prépria carne, substancia, do que estd

sendo apresentado passa a ser, justamente, a jung¢ao das duas coisas em suas

equivaléncias de valor. Nunca cada parte isolada.
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(...) a tarefa da frase-imagem cinematogrdfica: constituir ndo a ‘veste
inconsutil da realidade’, mas o tecido inteirico da copresenca, esse tecido
que ao mesmo tempo autoriza e apaga todas as costuras; constituir o
mundo das ‘imagens’ como mundo do copertencimento e da entre-
express3o generalizados.” (RANCIERE, p.73)

A carne, a substancia, passa a ser as partes justapostas, onde nenhuma tem
um peso, relevancia ou significado nem maior nem mais importante que a outra®.
As partes passam a ter alguma forma de passividade, ja que a atividade serd a frase-
imagem, ou melhor, a montagem. Essa passividade das partes ganha consisténcia na
montagem. E a frase-imagem, enquanto frase, mantém uma certa ordem, evitando
um encadeamento esquizofrénico. A frase enquanto montagem passa a atuar como

enigma, que clama pela nossa atencdo. E neste enigma, todas as coisas coexistem:

A produgdo visual da pura presenca iconica, reivindicada pelo discurso do
cineasta, s6 é possivel pelo trabalho de seu contrario: a poética
schlegeliana do chiste que inventa, entre os fragmentos do filme, recortes
da atualidade, fotos, reprodugbes de quadros e outros, todas as
combinagdes, todos os afastamentos ou aproximagdes préprias para
suscitar novas formas e significagGes. Isso supde a existéncia de uma
Loja/Biblioteca/Museu infinito em que todos os filmes, todos os textos, as
fotografias e os quadros coexistam, e onde todos sejam decomponiveis em
elementos dotados, cada um, de uma triplice poténcia: a poténcia da
singularidade (o punctum) da imagem obtusa; o valor do ensinamento (o
studium) do documento que traz a marca de uma histéria; e a capacidade
combinatdria do signo, capaz de se associar a qualquer elemento de outra
série para compor ao infinito novas frases-imagens.

O discurso que quer saudar as ‘imagens’ como sombras perdidas,
fugidiamente convocadas da profundeza dos infernos, parece se sustentar
apenas a custa de se contradizer, de se transformar num imenso poema
que pde numa comunicagdo sem limites as artes e os suportes, as obras de
arte e as ilustragdes do mundo, o mutismo das imagens e sua eloquéncia.
Por trds da aparéncia de contradi¢do, é preciso olhar mais perto o jogo
dessas trocas. (RANCIERE, 2012, p. 40-41)

Seguindo esse pensamento, Ranciére acredita na arte como a melhor forma
de alteragao e ruptura com o regime dominante de significagdao das imagens. Isso
supde uma relacdo de dependéncia para com o texto, seja ele uma resenha
descritiva, uma rapida legenda, ou algo anterior que cabera a imagem apenas o
papel de ilustrar. Encontramos exemplos desse regime comum facilmente no

jornalismo, na publicidade, nos dlbuns de familia, na producdo académica, entre

23 «(_.) a virtude da prépria frase-imagem, isto é o né misterioso de duas relacdes enigmaticas.”

(RANCIERE, p.64)
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outros. A arte é, portanto, uma forma de dar significado as imagens a partir das
relagdes subjetivas entre a imagem apresentada pelo artista e pelo receptor. A arte

é atividade para gerar o potencial dissensual das imagens:

Existe a relagdo simples que produz a semelhan¢a de um original: ndo
necessariamente sua cépia fiel, mas apenas o que é suficiente para tomar
seu lugar. E hd o jogo de operagdes que produz o que chamamos de arte:
ou seja, uma altera¢do da semelhanca. Essa alteragdo pode assumir mil
formas: pode ser a visibilidade conferida a pinceladas intteis para nos fazer
saber o que é representado num retrato; um alongamento dos corpos que
expressa seu movimento a despeito de suas proporg¢des; uma locugdo que
exacerba a expressdo de um sentimento ou torna mais complexa a
percepc¢do de uma ideia; uma palavra ou um plano no lugar daqueles que
pareciam inevitaveis... (RANCIERE, 2012, p.15).

Ranciere apresenta a ideia de que a arte, além de ser uma forma de dar
significado as imagens, é o oposto da tentativa de dar significados prontos as
imagens: é, sendo, a tentativa de suspender o uso comum das imagens e dar a elas
uma certa autonomia. Essa autonomia é o que vai criar possiveis significados a partir
de associagdes subjetivas do espectador. As imagens de arte ndo deveriam ser
ilustragdes de discursos e posicionamentos politicos especificos. O trabalho da arte é
criar a reflexdo politica ao produzir associacdes subjetivas, dessemelhancas entre o

real e as imagens:

O regime representativo das artes ndo é o regime da semelhanga ao qual
se oporia a modernidade de uma arte ndo figurativa, ou mesmo de uma
arte do irrepresentavel. E o regime de certa alteragdo da semelhanca, isto
é, de certo sistema de relagGes entre o dizivel e o visivel, entre o visivel e o
invisivel. (RANCIERE, 2012, p.20-21)

O potencial politico das imagens surge ao se produzir descontinuidade do uso
e sentido original e comum das imagens, tornando visivel (mesmo que
mentalmente) aquele que vé associa¢Oes e valores que as palavras ndo conseguem
antecipar. As imagens entao, depois de adquirirem sua autonomia, ganham o titulo,
segundo o autor, de imagens dissensuais, ou seja, imagens que fogem do significado
e uso que usualmente lhes sdo atribuidos. Imagens que resistem a um valor pré-
estabelecido, causando um dissenso, um desacordo, entre o que apresentam (ou
representam) e os significados que podem carregar. Imagens com forga artistica e

politica, portanto.
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2.1 Montagem Linear

O papel ativo dos espectadores na leitura das imagens € indiscutivel, visto que
as imagens existem para ser vista por alguém. Mas o papel deste espectador podera
ser mais ou menos ativo. O sujeito que olha para as imagens podera ter que criar um
certo grau de envolvimento para apreender algo sobre o que vé. Na maior parte dos
casos, porém, as aproximagdes e conexoes feitas entre as imagens € entre as imagens
e as palavras sdo feitas de forma tdo diddtica que a apreensdo do significado surge na
mente do espectador a partir de associacdes que nao requerem mais do que um
envolvimento superficial. Nomearemos montagem linear aquela em que tudo
converge para uma leitura especifica, onde toda a montagem € feita para que o
resultado seja certeiro. Embora nem sempre seja percebida pelo espectador, a
montagem estd presente, pois sempre hd montagem quando se trata de imagens e

significado de imagens.

Eisenstein, ao pensar sobre montagem, discorre sobre o tipo de montagem
comum no cinema, que € o que estamos chamando nesta pesquisa de montagem
linear. Como exemplos de casos tipicos desse tipo de montagem, ele aponta aqueles
em que “os planos ndo sé estdo relacionados entre si, mas nos quais esse resultado
final, geral, global ndo € apenas previsto, mas predetermina tanto os elementos
individuais quanto as circunstancias de sua justaposi¢do.” (EISEINSTEIN, 2002,
p-17). Ou seja, os fragmentos, as partes da montagem, aquelas que construirdo uma
imagem quando justapostas, t€ém total correlac@o entre si, compartilham dos mesmos
cddigos. Separados ou justapostos, estes fragmentos transmitem a mesma mensagem,

reafirmando-se.

Tudo passa a ser orquestrado para se chegar a um resultado esperado e pré-
determinado. Forma semelhante acontece nas produgdes publicitdrias e televisivas*.
Estas, para serem funcionais, para serem eficazes, devem conseguir informar
pontualmente aquilo a que se propuseram. Sem erros de interpretacdo e sem abertura

para leitura ambigua. A partir de extensos estudos semidticos, esses veiculos utilizam

24 A forma da pesquisa académica também acontece, a rigor, através do método de montagem linear, ja
que sdo usados diversos argumentos de fontes diferentes para afirmar, ou negar, um argumento central
que devera ser o objetivo da pesquisa.
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todos os cddigos necessarios para que, a partir de imagens, uma mensagem exata seja

comunicada.

A imagem publicitdria, concebida por defini¢cdo para ser facilmente interpretada
(sem o que ela ¢ ineficaz), ¢ também uma das mais sobrecarregadas de todo tipo
de cédigos culturais, a ponto de obstar essa necessdria facilidade da interpretacdo.
(AUMONT, 2001, p. 250-253)

Aumont ainda acrescenta que, por mais que a leitura dos c6digos visuais varie
e dependa de fatores como o contexto social do espectador (capital econdmico e

capital simbdlico), alguma mensagem em comum deve ser, € vai ser, comunicada.

As imagens publicitarias desenvolvem o oposto do que propde Eisenstein ao
tratar da montagem: elas fornecem todos os c6digos e associacdes possiveis para que
a mensagem seja lida da maneira mais correta. Para que a mensagem chegue exata ao
espectador. As imagens ficam dependentes, entdo, de todos esses cddigos e a leitura é
pré-determinada. A leitura das imagens € fechada propositalmente, para que ndo haja

erro de leitura e md interpretacdo da mensagem.

Para tanto, estas imagens se valem de estratégias de significacdo. E a principal
estratégia adotada por midias como a televisdo e a publicidade € a justaposi¢cdo de
texto com as imagens, seja de forma falada ou escrita. Ranciere aponta este como o
grande problema do uso das imagens atualmente. Ndo é o excesso de imagens que
(nos) empobrece, mas a falta de abertura para leituras destas imagens. Assim como
Didi-Huberman, Ranciere' lembra-nos que o “grande mal” do mundo-imagem em que
vivemos € o uso de imagens clichés, ou imagens que se repetem, aliadas a um texto
do qual sdo extremamente dependentes e que vem reforcar o seu sentido. Os textos
nao s6 reproduzem exatamente o que significam aquelas imagens, mas ainda
funcionam como explicacdo destas. As imagens ilustram o texto, o texto explica as
imagens. As imagens tornam-se dependentes do texto, entdo, e perdem qualquer

autonomia.

A relacdo de dependéncia entre imagens e texto acontece, como Visto no
capitulo anterior, quase de forma intrinseca, quando se supde conseguir algum
significado das imagens. Como lembra Aumont, mesmo na iconografia cristd, as

imagens eram impregnadas pela linguagem verbal, dos testamentos biblicos a missa.
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As imagens tinham uma fung¢@o transcendente, como visto, mas essa funcao so existia
porque as imagens eram sempre acompanhadas pela narrativa, a palavra falada pelo
padre na missa e a palavra escrita na Biblia. As imagens eram sempre acompanhadas

de narrativas que lhes conferiam sentido e valor.

O estatuto simbodlico das imagens € estritamente baseado na possibilidade das
images significarem a partir da linguagem, da palavra. Desta forma, podemos afirmar
que mesmo quando se trata do icone, do cddigo iconico, o que faz do icone um icone

sO existe com referéncia ao verbal:

(...) o problema do sentido da imagem ¢é, pois, o da relagdo entre imagens e
palavras, entre imagem e linguagem. Ponto bastante estudado, do qual
vamos s6 lembrar que ndo hd imagem ‘pura’, puramente iconica, ji que para
ser plenamente compreendida uma imagem necessita do dominio da
linguagem verbal. (AUMONT, 2001, p. 248)

Legenda, narrativa e contexto, quando justapostos as imagens, caracterizam
uma forma de montagem linear. Sdo agentes que trabalham com o objetivo pré-
determinado e esperado de encaminhar uma impressao ou apreensdo de valor e uso

das imagens.

As palavras podem funcionar como agentes de significagdo das imagens,
agindo como legendas e narrativas. Ambas as formas pressupdem que determinadas
imagens existem a partir de e em contextos especificos. A legenda e a narrativa irdo
afirmar, portanto, esses contextos e irdo agir fazendo a sua manuten¢do, para que
estes contextos especificos, nos quais a imagem foi feita e pelos quais a imagem

ganha valores e significados, ndo se percam com o passar do tempo.

Susan Sontag, fazendo leitura de imagens que compartilham de especifica
posicdo geogrifica e histérica com o intuito de comunicar acontecimentos (as
imagens jornalisticas), nos lembra que o tempo esvazia o significado das imagens. O
passar do tempo descontextualiza imagens. O distanciamento temporal faz com que
imagens que no seu tempo original significavam especificamente alguma coisa, algum
evento, percam este significado. Muitas vezes, ao perder seu significado original, o

z

que resta € a imagem (a fotografia, neste caso) e tudo o que ronda as imagens
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fotograficas: a possibilidade de tornar belo e interessante o tema mais chulo ou mais

grotesco.

(...) a maioria das fotos ndo conserva sua carga emocional. Uma foto de 1900 que,
na época, produziu um grande efeito por causa de seu tema, hoje, provavelmente,
nos comoveria por ser uma foto tirada em 1900. Os atributos e os intuitos
especificos das fotos tendem a ser engolidos pelo pdthos generalizado do tempo
pretérito. A distancia estética parece inserir-se na prépria experiéncia de olhar
fotos, quando ndo de forma imediata, certamente com o correr do tempo. No fim,
0 tempo termina por situar a maioria das fotos, mesmo as mais amadoras, no nivel
da arte. (SONTAG, 2004, p. 31-32)

As imagens sdo incapazes de fornecer conhecimento quando isoladas de
contexto, narrativa ou aproximac¢des. Mesmo com uma aparente ideia de recorte da
realidade, as imagens-fotograficas tampouco sdo capazes de significar por si sé.
Diferentemente das palavras e das narrativas que, por mais que ndo deem a ver a
visdo da realidade, podem conter tantos dados descritivos e imaginativos que
fornecem conhecimentos que nenhuma imagem fotografica consegue sozinha. Mesmo
quando fiel, porque registro mecanico da realidade, imagens-fotograficas nao
descrevem o que ndo mostram e possuem seus limites no proprio enquadramento.
Uma imagem-fotografica ndo contém todas as informagdes que sdo necessdrias para
se ter algum tipo de compreensdo a partir dela. As imagens ndo descrevem o que
mostram. E por isso sdo dependentes das palavras para existirem enquanto dados de

conhecimento.

Parece mais plausivel que uma narrativa demonstre uma eficicia maior do
que uma imagem. Em parte, a questdo reside na extensdo de tempo em que a
pessoa € obrigada a ver e sentir. Nenhuma foto ou cole¢@o de fotos pode se
desdobrar, ir além, e avancar mais ainda, como fazem (...). (SONTAG,
2003, p. 102)

Walter Benjamin acreditava no poder da legenda como “salvadora” da
descontextualizacdo de uma imagem-fotografica, principalmente aquelas que
deveriam ter um uso politico e revoluciondrio, mas que acabavam perdendo tal uso
justamente por seu carater de fotografia (carater de transformar em belo qualquer
tema). “Ele [Benjamin] conclamava os escritores a comecar a tirar fotos, para mostrar
o caminho.” (SONTAG, 2004, p. 122). Muitas vezes, aponta Sontag, escritores sao
mesmo chamados para legendar imagens-fotogréaficas e assim lhes conferir usos e
conhecimentos especificos. Entre outros exemplos, a jornalista lembra do ensaio-

legenda feito por John Berger para a foto de Che Guevara morto. Ao legendar a
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fotografia, Berger enfatiza o cardter representativamente politico que aquela imagem
possuia. Sem a legenda, qualquer contexto revoluciondrio poderia se perder e o que
restaria seria a beleza: “A foto de Che Guevara é, por fim... bela, como era o homem.
(...) Numa sociedade de consumidores, mesmo a obra fotogrifica mais bem-
intencionada e devidamente legendada redunda na descoberta da beleza.” (IBIDEM,

p- 125).

Susan Sontag lembra o exemplo de Letter to Jane, curta-metragem feito por
Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin a partir de uma fotografia de Jane Fonda
conversando com guerrilheiros vietnamitas. No curta, os dois diretores, que haviam
trabalhado antes com a atriz no filme Tout va bien (1972), apontam em tom de critica
a impossibilidade de uma imagem significar por ela mesma e, por isso, como as
imagens sdo reféns do uso que se quer fazer delas. Reféns da legenda que as
acompanhardo e do contexto em que aparecerdo: “Essa foto, como toda foto, é
fisicamente muda. E fala pela boca do pé da foto.” (GODARD e GORIN, em Letter to

Jane)>.

De fato, as palavras falam mais alto do que as imagens. As legendas tendem
a exagerar os dados da visdo; mas nenhuma legenda consegue restringir, ou
fixar, de forma permanente, o significado de uma imagem.

O que os moralistas exigem de uma foto é que ela faca aquilo que nenhuma
foto € capaz de fazer — falar. A legenda € a voz que falta, e espera-se que ela
fale a verdade. Mas, mesmo uma legenda inteiramente acurada ndo passa de
uma interpretagdo, necessariamente limitadora, da foto a qual estd ligada. E
a legenda € uma luva que se veste e se retira muito facilmente. Ndo pode
impedir que qualquer tese ou apelo moral que uma foto (ou conjunto de
fotos) pretende respaldar venha a ser minado pela pluralidade de
significados que toda foto comporta (...). (SONTAG, 2004, p. 124)

Vale lembrar que da mesma forma que as imagens podem ser salvas por uma
legenda, deixando claro o seu significado e uso original, uma legenda pode deturpar

este mesmo significado». Virar do avesso. Por serem “fisicamente mudas”, as imagens

25 Esmiugando como aquela imagem especifica pode significar coisas diferentes, os diretores
questionam “o que faz com que ela (a fotografia de Jane Fonda no Vietnd) funcione assim e ndo de
outro modo?” De forma a colocar em questdo o uso que a fotografia teve nos Estados Unidos
(enaltecendo o papel humanitario e portanto a imagem, enquanto aquilo que ela representa, da atriz),
diferente do sentido que tinha para os norte-vietnamitas (usar a imagem da atriz, uma estrela nos
Estados Unidos e nos paises ocidentais, para fortalecer a sua luta interna).

26 “para o militante, a identidade é tudo. E todas as fotos esperam sua vez de serem explicadas ou
deturpadas por suas legendas. Durante a luta entre sérvios e croatas no inicio das recentes guerras nos
Balcas, as mesmas fotos de criangas mortas no bombardeio de um povoado foram distribuidas pelos
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sd0 o que se quer fazer delas, repetindo o que afirmamos com Godard e Gorin
anteriormente. Nao se deve esperar, no uso comunicativo das imagens, que elas falem
por si mesmas.

Ainda sobre legendas, sdo memoraveis as gravuras dos Desastres da Guerra
(realizadas entre 1810 e 1815, no decorrer da guerra contra Napoledao na Espanha), de
Francisco de Goya (1746 — 1828). O artista utiliza a legenda para falar exatamente
sobre a dificuldade de nomear e narrar os acontecimentos (desastres) da guerra”.
Diferentemente do uso comum das legendas, que na maior parte dos casos existem
para dar informacdes descritivas, datar e nomear os fatos que aparecem nas imagens*,
as legendas de Goya enfatizam o carater aterrorizador da guerra, mas sem descrevé-
lo. Por isso funcionam com tanto peso quanto os desenhos gravados, lembra-nos
Sontag (2014) ao colocar o exemplo de Goya aqui citado. Neste caso, as legendas ndo
ajudam a obter a descricdo ou o significado das imagens. Elas reforcam a

impossibilidade de compreensao e narragdo de experiéncia que toda guerra produz.

As imagens irdo falar, ou significar, a partir do uso feito delas: “As intengdes
do fotografo ndo determinam o significado da foto, que seguird seu proprio curso, ao
sabor dos caprichos e das lealdades das diversas comunidades que dela fizerem uso.”
(SONTAG, 2003, p. 36). Didi-Huberman registra uma ideia semelhante: *“(...) uma
imagem fotografica nunca € isto ou aquilo: ela é apenas o que se quer fazer dela, seja
do ponto de vista do produtor, seja do ponto de vista do espectador.” (DIDI-
HUBERMAN, entrevista com Arno Gisinger, p.90). Nesta afirmacdo, porém,
entende-se que o uso das imagens nao cabe s6 ao produtor ou ao espectador, pois € na
apropriacdo e reproducdo destas imagens por um agente intermedidrio (ndo aquele
que a produziu e tampouco aquele que a assiste) que esse uso pode ser ressignificado.
Por exemplo, através da intencdo deste agente visando o seu publico e a partir do seu
veiculo de comunicacdo (jornal, arquivos oficiais, televisdo, entre outros). Como
registrado anteriormente, o uso das mesmas imagens numa galeria de arte € num

arquivo policial serd completamente diferente. E isto se dard ndo por intengdo de

servicos de propaganda dos sérvios e também dos croatas. Bastava mudar as legendas para poder
utilizar e reutilizar a morte das criangas.” (SONTAG. 2003, p. 14)

27 Ver HUGHES, Robert. Goya. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.

8 «A legenda de uma foto ¢, tradicionalmente, neutra, informativa: uma data, um lugar, nomes.”
(SONTAG, 2003, p. 76)
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quem produziu as imagens, mas por quem se apropriou delas e estd colocando-as em

outro(s) contexto(s).

As imagens estdo sempre dependentes do uso que se fizer delas porque
sozinhas explicam muito pouco. Uma das formas mais comuns de se colocar
significado nas imagens € a legenda. Mas o significado das imagens depende ndo s6
de informacdo sobre o contexto em que foi produzida, mas do contexto em que essas
imagens sdo apresentadas. “Como cada foto € apenas um fragmento, seu peso moral e
emocional depende do lugar em que se insere. Uma foto muda de acordo com o
contexto em que € vista.” (SONTAG, 2004, p. 122). As mesmas imagens ganhardo
diferentes leituras e significados a partir dos diferentes lugares e tempo histdrico
(contextos) em que aparecerem. As mesmas imagens podem ter significados distintos
quando estiverem numa pégina de revista, numa pagina de jornal, numa galeria de
arte, num album de familia, num arquivo policial... (IBIDEM). Dizer que o contexto
modifica o valor (valor enquanto significado) de uma imagem significa dizer que € o

uso desta imagem que dard o seu significado>.

Uma imagem depende do contexto especialmente na sua condi¢do de poténcia
politica. E o que ocorre, em geral, com o uso e compartilhamento das mesmas
imagens € o esvaziamento desta poténcia e desse uso politico inicial. Uma imagem
feita num contexto estritamente politico pode ser completamente esvaziada de seu uso
original quando colocada em um outro espago e outro tempo. Sontag assinala que um
dos principais usos subsequentes de imagens que tinham um carater politico a priori é
0 uso enquanto arte, no contexto de arte® (SONTAG, 2004). Uma fotografia ja tem

potencial intrinseco de embelezar o seu tema original. Com o distanciamento

2 Sontag acrescenta que o uso em diferentes situagdes, até simultdneas, de uma mesma imagem ¢ o que
empobrece qualquer for¢a que ela possa ter. Assim como evidenciado anteriormente, no primeiro
capitulo, com Didi-Huberman e posteriormente com Ranciére, o excesso de compartilhamento em
contextos diferentes despotencializa no sentido politico e de conhecimento uma imagem que poderia
ter tal poténcia a principio: “E ¢ dessa maneira que a presenga e a proliferacdo de todas as fotos
contribuem para a erosdo da propria nogdo de significado, para esse loteamento da verdade em
verdades relativas, que ¢ tido como algo fora de diivida pela moderna consciéncia liberal.” (SONTAG,
2004, p. 123)

30 Sontag ainda acrescenta a a¢do do curador de arte, que ao utilizar obras de fotojornalismo numa
exposicdo subtrai a legenda das mesmas. Desta forma, age descontextualizando as fotografias e
enfatizando o seu carater artistico (SONTAG, 2004).
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histdrico, fica aumentada essa possibilidade de tornar belo algo que originalmente nao
era assim.”.

Susan Sontag apresenta um exemplo de como o contexto pode alterar o
significado original de uma imagem-fotogrifica a partir da fotografia de David
Seymour (Chim) ‘Assembleia para distribuicdo de terras, Extremadura, Espanha,
1936°, em que uma mulher segura um bebé olhando para o céu. A foto em questdo foi
muitas vezes lida como se a mulher estivesse aguardando a iminéncia de um
bombardeio pelo céu, como acontecia, de forma inédita, durante o regime de

Francisco Franco:

A memoria alterou a imagem, de acordo com as necessidades da memoria,
conferindo um cardter emblemadtico a foto de Chim nao por aquilo que ela,
em sua origem, mostrava (uma assembleia politica ao ar livre, ocorrida
quatro meses antes do inicio da guerra), mas por aquilo que pouco depois
viria a ocorrer na Espanha e que teria uma enorme repercussdo: ataques
aéreos contra vilas e cidades, com o intuito puro e simples de destrui-las
completamente, usados como arma de guerra pela primeira vez na Europa.
(SONTAG, 2003, p. 29)

O exemplo mostra a necessidade de legenda em uma imagem que quer
significar algo especifico, e como a interpretacdo de uma imagem acontece de acordo
com o contexto em que esta é vista e lida. Como o tempo € a memoria alteram esta
leitura. “Mas um dia, € claro, as legendas serdo necessérias. E as leituras equivocadas e
as recordacdes enganosas, € 0s novos usos ideoldgicos das fotos, fardo sentir o seu

peso.” (IBIDEM).

Seguindo este pensamento, conclui-se que, sendo dependente do contexto,
uma imagem-fotografica, mesmo funcionando como cdpia mecéanica da realidade
(diferentemente da pintura ou da narrativa), ndo é prova de coisa alguma. Nao
consegue provar a realidade que apresenta registrada porque essa realidade pode ser
lida e interpretada de maneiras totalmente distintas a partir da legenda que a
acompanha, ou a partir do lugar em que a imagem € vista (e por quem € vista). Uma

foto de guerra, por exemplo, pode representar o massacre de corpos de um povo

31 Como observou Walter Benjamin em 1934 (...): ‘é agora incapaz de fotografar um prédio residencial
ou um monte de lixo sem transfigura-lo. Para ndo falar de uma represa num rio ou de uma fabrica de
cabos de eletricidade: diante disso, a fotografia s6 consegue dizer: ‘que belo.’ [...] Ela conseguiu tornar
abjeta a propria pobreza, ao tratd-la de um modo elegante, tecnicamente perfeito, e transforma-la em
objeto de prazer.” (BENJAMIN apud SONTAG, 2004, p. 123)
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especifico, mas também a vitéria e emancipacdo de um povo até entdo injusticado”. As
imagens dependem sempre do contexto, do ponto de vista do espectador, da legenda.

Do uso que se quer fazer delas.

32 A partir de Sontag: “Todavia, quem admite que num mundo dividido, como se verifica hoje, a guerra
pode tornar-se inevitavel e até justa, pode retrucar que as fotos ndo oferecem provas, absolutamente
nenhuma prova, em favor da rentncia da guerra — exceto para as pessoas em que as ideias de bravura e
de sacrificio foram esvaziadas de significagdo e credibilidade.” (SONTAG, 2003, p. 16)
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2.2 Montagem de Contrastes

Para terem uma leitura especifica e perfeita, feita do inicio ao fim da forma
como se esperava, as imagens precisam de apoios que reforcem essa leitura, como a
montagem e justaposicdo com legendas, outras imagens que compartilhem da mesma
intencdo, narrativas e contextos. Quando essa leitura esperada ndo acontece, isto se dd
por algum erro no percurso da propria montagem. Susan Sontag cita o exemplo de
uma revista que deixou passar uma justaposicdo, ao acaso, de uma fotografia de
guerra publicada junto a uma propaganda de pomada para cabelo masculina. Sontag
destaca que o fato ocorreu justamente por se tratar de uma revista,” € por existir
enquanto sequéncia de imagens com poucas palavras, diferentemente do jornal em
que uma imagem aparece para ilustrar uma narrativa, ou uma reportagem em que as
palavras tém muito mais peso do que as imagens (SONTAG, 2003, p. 30-31). A
leitura das duas imagens, a fotografia de guerra e a propaganda de pomada de cabelo

masculina, ficou comprometida devido, justamente, a aproximacao entre elas.

Usamos o exemplo anterior para, partindo de uma reflexdo anterior sobre
montagem linear, introduzir a ideia de montagem de contrastes, por se tratar de uma
aproximacao inusitada, mesmo que neste exemplo a aproximacgdo tenha acontecido
ndo propositadamente. O exemplo de Sontag nos lembra que € caracteristica da forma
da revista* este tipo de aproximacOes inesperadas e contrastantes. A montagem

potencializa as imagens e potencializa o contraste entre elas.

33 “No passado, publicavam-se fotos de guerra sobretudo em jornais diarios e semanais. (Os jornais ja
publicavam fotos desde 1880). Entdo, em acréscimo as revistas populares mais antigas, fundadas no fim
do século XIX, como National Geographic e Berliner Illlustrierte Zeitung, que usavam fotos como
ilustragdes, surgiram revistas semanais de ampla circulagdo, em especial a francesa Vu (1929), a
americana Life (em 1936) e a inglesa Picture Post (em 1938), inteiramente dedicadas a fotos
(acompanhadas por textos curtos que remetiam as fotos) e a ‘histdria por imagens’ — pelo menos quatro
ou cinco fotos do mesmo fotdgrafo interligadas por uma narrativa que dramatizava ainda mais as
imagens. Num jornal, era a foto — em geral, havia s6 uma — que acompanhava a reportagem. (SONTAG,
2003, p. 30-31)

34 Ainda sobre o contraste que a forma da revista produz, por ser uma sequéncia de imagens fixas,
citemos Didi-Huberman: “A montagem faz surgir e agrupa essas formas heterogéneas ignorando
qualquer ordem de grandeza e hierarquia, isto ¢, projetando-as num mesmo plano de proximidade,
como na boca de cena. E o que Bloch quer chamar de ‘forma da revista’: ‘A impressdo imediata
produzida pela revista deve-se a forga e a vivacidade visual das cenas sem ligacdo entre si, que se
engendram mutuamente e tocam o sonho.’ (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 81)
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Montar ndo € assimilar. S6 um modo de pensar trivial supde que o que estd
lado a lado tem de ser semelhante. S6 um antincio publicitdrio pode tentar
levar-nos a acreditar que um automével e uma mulher jovem sdo da mesma
natureza pelo simples fato de serem vistos em conjunto. (...) Todos os
mestres da montagem — Warburg, Eisenstein, Benjamin, Bataille —
atribuiram uma posicdo central, nas suas reflexdes criticas sobre a imagem,
ao poder politico e a imagética de propaganda. Mas, recusando-se a
imagética na imagem, fizeram com que as semelhancas se dissolvessem,
tornando impossiveis as assimilagdes; ‘dilaceraram’ as semelhancas ao
produzi-las; tornaram possivel pensar as diferencas criando relagdes entre as
coisas.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.192-193)

No tempo vivido na realidade, fazemos a leitura do que se apresenta sem
atengcdo aos seus contrastes marcantes. Ou seja, sem nos atermos ao exercicio de
montagem que acontece naturalmente no nosso cérebro, como assinalado a partir de
Eisenstein anteriormente. “Viramos a pagina numa revista de fotos, uma nova
sequéncia tem inicio num filme, e cria-se um contraste mais contundente do que o
contraste entre fatos sucessivos em tempo real.” (SONTAG, 2004, p. 185). Nestes
casos, diferentemente do tempo real, tudo € enfético, hd escolhas e decisdes sobre as
imagens que se apresentam a nds. E todo nosso olhar converge para aquilo com foco.
Portanto, ja faz parte da natureza da imagem, e principalmente da montagem,
provocar uma pausa na ateng¢do e assim, atentos, percebemos o contraste e lacunas
entre uma imagem e outra. “(...) a montagem intensifica a imagem e confere a
experiéncia visual um poder que as nossas certezas ou habitos visiveis pacificam ou

velam.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 173-174).

Podemos afirmar que o contraste que as imagens evidenciam quando
justapostas nas paginas de uma revista, por exemplo, acontece devido a perda de
hierarquia entre elas. O que se apresenta esta nivelado por aquele veiculo. Claro que
tanto a ideia de contraste quanto a perda de hierarquia entre as imagens podem ser
trabalhados de maneira enfatica e proposital. Assim o é quando se constroi a partir da
montagem de contrastes. Supomos a perda de hierarquia entre as imagens, entre as
imagens € os textos e entre os textos. Tudo passa a ter igual grau de relevancia e

importancia na leitura e procura de significado.
Montar sem hierarquia é desconsiderar as diferengas originais de valor e

significado das imagens. Desta forma, nenhuma imagem se sobrepde a outra e todas

as imagens t€m peso e relevancia na leitura final. Seguindo esta 16gica, de acordo com
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Didi-Huberman, “a montagem nunca € assimila¢@o indistinta, fusdo ou destrui¢do dos
elementos que a constituem. (...) € dar a entender outra coisa ao mostrar, acerca dessa
imagem, a diferenca e a ligacdo com o que ocasionalmente a cerca.” (DIDI-

HUBERMAN, 2012, p. 181-183).

Quando tudo passa a estar nivelado, enfatizam-se as lacunas entre as coisas, e
as relagdes se tornam mais dificeis de serem feitas. Uma montagem de contrastes
considera a equivaléncia das suas partes, como defende enfaticamente Ranciere*. Ao
considerar a equivaléncia das partes, defende, portanto, que nenhum fragmento
(nenhuma imagem) representard o conjunto, ou 0 que se quer dizer com a montagem.
Os fragmentos nunca serdo escolhidos por representar algo a que se quer chegar, por
representar um sentido a ser expressado com a montagem. Os fragmentos serdo
escolhidos na sua especificidade e presenga visual marcante, icOnica. Cada um na sua
presenca visual propria e independente, de tal forma tnica, que a relagdo entre eles é
forcada pela montagem. Eles se repelem, se contrastam. Nao ha convergéncia. Entre
estes instantes, chamados de instantes pregnantes* (pois produzem forte impressao),
ha lacunas. H4 lacunas entre imagens singulares. Estas lacunas também sdo parte

fundamental na montagem de contrastes:

Contrastes, rupturas, dispersdes. Mas tudo se parte para que possa
justamente aparecer o espaco entre as coisas, seu fundo comum, a relacdo
despercebida que as agrupa apesar de tudo, ainda que essa relagdo seja de
distancia, de inversdo, de crueldade, de nido sentido. (DIDI-HUBERMAN,
2017, p.72)

No primeiro capitulo desta pesquisa, registramos que montar é também imaginar. Nos
deparamos, no dia a dia, com montagens de imagens dispares € mesmo assim
conseguimos obter alguma legibilidade frente aquilo que se apresenta. Ao se tentar uma

leitura de fatos ocorridos, leituras da histdria, também nos deparamos com imagens

35 Ver capitulo Enxerto Ranciére.

36 “A unidade dramatica em Diderot, a cena épica em Brecht e a montagem filmica em Eisentein teriam
entdo em comum esse valor ‘significativo’ e ‘propedéutico’ que isso supde — ‘o Bem, o Progresso, a
Causa, o advento da boa Histdria’- ¢ a composicao ‘fetichizada’ que lhe ¢ consequente. Por toda parte
reinaria a obsessdo do ‘instante perfeito, [...] totalmente concreto e totalmente abstrato, o que Lessing
chamara [em Laocoon] ‘instante pregnante’. O teatro de Brecht, o cinema de Eisentein sdo sequéncias
de instantes pregnantes [...] onde se pode ler uma situagao social’.” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 77)
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desconexas (“de lugares separados e de tempos desunidos por lacunas”, lembra Didi-

Huberman (2012, p. 212). A histdéria ndo € linear. Cabe ao historiador (re)fazer conexdes.

A montagem serd precisamente uma das respostas fundamentais a esse
problema da construgdo da historicidade. Porque ndo estd orientada
simplesmente, a montagem escapa as teleologias, torna visiveis as
sobrevivéncias, os anacronismos, o0s encontros de temporalidade
contraditérias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada pessoa,
cada gesto. Entdo o historiador renuncia a contar ‘uma histéria’, mas ao
fazé-lo, consegue mostrar que a histéria ndo € sendo todas as complexidades
do tempo, todos os estratos da arqueologia, todos os pontilhados do destino.
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 212)

A montagem de imagens lacunares, distanciadas por um contexto de
producdo, de abordagem, ou de assunto, e por isso contrastantes, funciona como forma de
constru¢do da histéria, novas organizagdes da historia, novas formas de ver a histdria,
novas histérias. No fluxo incessante de reproducdo de imagens, estas se amontoam
indiferentes aos anacronismos entre elas, o que faz com que se potencialize a dificuldade
de ler imagens e obter delas qualquer conhecimento. Na sua complexidade de
compreensdo e de fornecer significados, as imagens se reatualizam e se ressignificam
constantemente. Por isso, cabe a qualquer um que deseja aprender a partir das imagens
perceber o trabalho da montagem de contrastes, porque as imagens se apresentam
naturalmente em relacdes contrastantes e dialéticas”. “Como a poesia — ou como poesia — a
montagem nos mostra que ‘as coisas talvez nao sejam o que sdo [e] que depende de nds

vé-las diferentemente (...).” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 71).

A lacuna pode ser lida como intervalo ou o que define os limites préprios de
uma imagem. Buscar o intervalo € buscar o que distancia duas imagens. O desejo do
montador de contrastes ndo € o de buscar a aproximacao entre imagens, mas o de forgar a
sua aproximagdo. O desejo ndo € o de formar uma relacdo harmoénica, mas uma relacio de

ruptura e conflito®. As imagens, ao estarem proximas, mas ainda mantendo lacunas entre

37 “Uma montagem deveria permitir a sua articulagdo e a sua elaboragdo. A tarefa que Benjamin
atribuiu ao historiador — Aby Warburg ja assumiria para si proprio, e até a loucura — &, por direito,
impossivel: para que ‘todo o real’ fosse redimido, seria necessario que ‘todo o passado’ se tornasse
citavel: “O cronista, que narra os acontecimentos em cadeia, sem distinguir entre grandes e pequenos,
faz jus a verdade, na medida em que nada do que uma vez aconteceu pode ser dado como perdido para
a historia. E verdade que so6 & humanidade redimida sera dada a plenitude do seu passado. E isto quer
dizer que so6 para a humanidade redimida o passado se tornara citdvel em cada um dos seus momentos”.
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p.215, citando Benjamin em Sobre o conceito da Historia).

38 A montagem de contrastes possui exemplos notdveis, trazidos por Didi-Huberman (ibid), no Atlas
Mnemosyne, de Aby Warbug, no Livro das Passagens, de Walter Benjamin, na revista Documents, de
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si, ndo se tornam uma amdélgama, uma massa Unica, mas continuam mantendo sua

poténcia particular e seu limite definido, que sera o gerador do atrito produtor de sentido.

A montagem é uma forma de dar a ver o que talvez tenha sido esquecido pela
narrativa predominante da historia, ou entdo uma forma de ressignificar momentos e fatos
histéricos por aproxima-los de elementos até entdo estranhos a eles. Esta aproximacao é
muitas vezes forcada pelo montador. E assim a Histdria passa a ser multipla, passa a ser
varias histérias que existem como posicionamentos e leituras criticas. Com esse
pensamento, Didi-Huberman, citando Kracauer, aponta a montagem do tipo que estamos

tratando aqui, de contrastes, como uma forma de recontar a histdria:

E ¢ precisamente nisso que a imagem aflora o tempo: desconstruindo as
narrativas, as cronicas ‘historicistas’, ela torna-se capaz de um ‘realismo
critico’, ou seja, de um poder de ‘julgar’ a histdria, de dar a ver o tempo
oculto das sobrevivéncias, de tornar visivel o ‘retorno do ausente’ na
extraterritorialidade, na prépria estranheza do cinema. (DIDI-HUBERMAN,

2012, p. 220-221)

Esta abordagem da histéria como uma narrativa predominante de possiveis
historias a serem contadas foi utilizada como mote em Historia(s) do Cinema, de
Godard. A série teve origem a partir de conferéncias ministradas pelo diretor em 1978
e da acumulag¢do, durante anos, de imagens, documentos e escritos. Godard chamava
sua mesa de trabalho, repleta de livros abertos, anotacdes e fotografias, de mesa
critica (DIDI-HUBERMAN, 2012). Segundo o autor e diretor, o cinema e a histdria
sdo feitos da mesma matéria: tempo, projecdo e memoria, € por isso é possivel fazer, a
partir de uma histéria do cinema, uma histéria do século XX+. Ou histdrias, no plural.
Historia(s) de Cinema é um claro exemplo do método de montagem teorizado por
Eisenstein e colocado em pratica. A ideia de imagens contrastantes a partir da

montagem € utilizada ao extremo por Godard, como perversao:

Entendamos esta ‘perversdo’ na acep¢do da perversio latina, ou seja, do ato
de desordenar, de pdr as coisas de pernas para o ar, como fazem as
Historia(s) do Cinema com a histéria em geral. Entendamos o ‘conceito que
retine os pensamentos que estdo muito distantes uns dos outros’ como uma
atividade de montagem, como quando, por exemplo, Godard nos pede para
pensarmos conjuntamente uma alegoria de Goya, uma vitima de Dachau,

George Bataille, nas pecas de Bertold Brecht*e no cinema de Godard, especificamente na série
televisiva Historia(s) do Cinema (1988).
39 Informagdes obtidas no preficio da publicagdo Historia(s) del Cine, da editora Caja Negra.
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uma estrela de Hollywood e um gesto pintado por Giotto. (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 228)

Didi-Huberman, ao comentar Historia(s) do Cinema, traz outro exemplo da

montagem que aproxima imagens aparentemente distintas € que, ao estarem juntas,

7z

ressignificam uma a outra. Seu exemplo € a sequéncia em que aparecem a cores
(“pois o mal real é a cores”) os caddveres do massacre nazista filmados por Georges
Stevens e uma cena de Elizabeth Taylor, em preto e branco, no cinema

hollywoodiano, filmada também por Stevens:

De fato, ndo podemos deixar de compreender ou, pelo menos, de pressentir
que, na sucessdo destes fotogramas, as felicidades privadas acontecem sob
um fundo de infelicidades histdricas; que a beleza (dos corpos enamorados,
dos instantes) brota com frequéncia sobre um fundo de horror (dos corpos
massacrados, da histdria); que a ternura de um ser em particular por outro
ser em particular se destaca com frequéncia sobre um fundo de ddio
administrado por seres em geral contra outros seres em geral. Este contraste
filos6fico pode encontrar, como aqui, a sua expressdo cinematografica no
paradoxo de uma morte real a cores — Godard paralisou o filme de Stevens
em dois fotogramas — e de uma vida ficticia a preto e branco.

(...) Godard justifica convicentemente o nexo a estabelecer entre estas
imagens: pura e simplesmente, elas devem-se ao um mesmo homem,
George Stevens, que voltou a Hollywood depois da guerra e que filmou tudo
isto, no maximo, com seis ou sete anos de intervalo: ‘Se George Stevens nio
tivesse utilizado o primeiro filme a cores de dezesseis milimetros, em
Auschwitz e em Ravensbriick, sem diivida a felicidade de Elizabeth Taylor
nunca teria encontrado o seu lugar ao sol’. O que esta montagem da a pensar
¢ efetivamente que as diferencas em jogo pertencem & mesma histdria, da
guerra e do cinema: foi preciso que os aliados ganhassem a guerra real para
que George Stevens pudesse voltar a Hollywood e as suas historietas de
ficgdo.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 186)

O contraste entre as duas imagens, Auschwitz e Elizabeth Taylor, faz com que
paremos para pensar qual € a relacdo entre elas. O contraste faz com que nos
forcemos a fazer o exercicio de refletir sobre as imagens que se apresentam € como
elas dao significado uma a outra. Imagens muito contrastantes podem parecer
contraditorias, ao primeiro olhar. Mas depois de um tempo, € num exercicio
intelectual, podemos nos dar conta de que uma imagem s6 pode existir porque antes
existiu a outra. Uma imagem especifica pode dar existéncia a outra imagem
especifica, por mais distantes que estas sejam num primeiro momento. Talvez esteja
af a poténcia da montagem. Ela permite, a partir de imagens, dar conta de assuntos
que em sua complexidade ndao poderiam ser abordados e apreendidos (ou

compreendidos) de outra forma sendo na propria complexidade da montagem.
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O tipo de montagem de contrastes que utiliza Godard, ao juntar pedacos de
filmes, apropriando-se de imagens originais e editando-as, além de adicionar legendas
e textos também apropriados, aproxima-se da ideia de imagem pobre trazida por Hito
Steyerl. Hoje o erudito liga-se ao inerudito em qualquer meme” ou edi¢do de imagens.
No ensaio intitulado “Em defesa da imagem pobre” (2009)+, a artista e autora traz
reflexdes a partir da imagem que ndo € mais a imaculada imagem do cinema. A
imagem pobre é uma imagem de segunda mao, a cOpia da cOpia em que o original se
perdeu, e tampouco interessa. As ideias de colagem, edi¢do, reedicdo fazem parte do
que constitui a imagem pobre. Ao passar de mao em mao as imagens ganham novos
usos, novos significados. Adicionam-se outras imagens, edita-se seu lugar no mundo.
Acontece um exercicio de montagem espontaneo quando se coloca uma imagem
apropriada perto de outras imagens também apropriadas, usando-as como bem

entender.

Historia(s) do Cinema é um exercicio claro sobre o significado das imagens a
partir do contato umas com as outras. As imagens ndo funcionam enquanto unicas,
isoladas, mas enquanto imagens, 1sso pressupde que existirdo e significardo a partir de
outra imagem. Nao hd uma imagem tnica ou verdadeira (a grande imagem), mas sim
imagens, apenas: “Nado hd a imagem, ndo ha sendo imagens. E ha uma certa forma de
juntar imagens: assim que hd duas, hd trés (...). E esse o fundamento do cinema.”

(GODARD apud DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 172).

40 Inclusive é proprio do meme esta translocagdo da imagem. Reutilizar e renovar seu uso e significado
ao colocé-la em outro contexto, ou proxima de outra imagem ou texto. Sobre isso, € possivel também
citar Ranciére: “A ligac¢do de tudo que com qualquer coisa, que ontem passava por subversiva, hoje é
cada vez mais homogénea ao reino jornalistico de tudo estd em tudo e do cog-a-/’dne (“literalmente
“do galo ao asno”, significa passar, sem transi¢do ou motivagdo evidentes, de um assunto a outro,
religando coisas disparatadas, indicando, portanto, uma “sequéncia de disparates”. O cog-a-I’dne como
recurso literario foi praticamente elevado a categoria de figura de discurso a partir do Romantismo, e
amplamente utilizado pelos surrealistas.” (nota de rodapé do tradutor, 2012 p.53) E preciso, portanto,
que algum gato enigmatico ou algum modo burlesco venha reintroduzir desordem na montagem.”
(RANCIERE, 2012 p.61)

410 texto de Steyerel aborda o lugar desse tipo de imagem como forma de resisténcia a imagem rica,
que seria a imagem do cinema por principio. Resisténcia porque, segundo a autora, a imagem do
cinema, a imagem rica, ¢ parte de um modelo capitalista e conservador. A imagem pobre seria, entdo, a
imagem que consegui driblar e existir fora desse sistema fechado. Porém, adiante no texto, Steyerl
indica como este tipo de imagem, que podia ser visto como exemplo de resisténcia, acaba sendo, como
tudo que passa pelo capitalismo, apropriado por ele, virando resultado do proprio modelo capitalista de
sociedade.

51



Historicamente, a montagem de contrastes € de deslocamentos surge apds as
Grandes Guerras. E, portanto, construida junto com o periodo moderno, que na sua
propria feitura parte de um cendrio cadtico de dor, de perda, mas também do inicio de
um excesso de mercadorias, de ofertas de novas perspectivas de vida, e da oferta

excessiva, inclusive, de imagens.

Os escritores do século XIX, que descobriram por trds das histdrias a forca
nua dos redemoinhos de poeira, das umidades opressivas, das cascatas de
mercadorias ou das intensidades enlouquecidas, inventaram também a
montagem como medida do sem medida ou disciplina do caos.
(RANCIERE, p.58)

A montagem de contrastes ¢ o método moderno, por exceléncia. Os periodos
de instabilidade social, em que as narrativas, modos de vida e certezas predominantes
se embaralham e se rompem, sdo também os periodos em que a montagem ganha
valor e atencdo nas artes. Decide-se “mostrar por montagem” (DIDI-HUBERMAN,
2017, p. 80). Decide-se realocar o que se apresentava antes com O que Se apresenta
agora. Deslocam-se as linearidades e, assim como o embaralhamento das certezas e

das realidades aceitas até entdo, criam-se composicdes. Monta-se:

A montagem seria um método de conhecimento e um procedimento formal
nascidos da guerra, fazendo-se ato da ‘desordem do mundo’. Ela assinalaria
nossa percepg¢do do tempo desde os primeiros conflitos do século XX: ela se
tornaria o método moderno por exceléncia. E ela se apresenta como tal na
época, justamente, em que Bertolt Brecht, entre outros escritores, artistas e
pensadores, toma posi¢cdo no debate estético e politico dos entreguerras.”
(DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 80)

E acrescentando, com Ranciere:

(...) 14 onde todo “proprio” desmorona, onde todas as medidas comuns das
quais se nutrem as opinides e as histdrias sdo abolidas em proveito de uma
grande justaposicdo cadtica, de uma grande mistura indiferente das
significacdes e das materialidades. (RANCIERE, 2012, p.54)

E, pois, neste mesmo periodo das Grandes Guerras que Eisenstein e o cinema
russo irdo desenvolver novas reflexdes sobre métodos de montagem. Ator ativo na
Revolu¢cdo Russa de 1917 e utilizando o cinema como arma revoluciondria®, para

Eisenstein a arte € conflito: “Tal como a base de qualquer arte € o conflito (uma

42 Ver principalmente os filmes: 4 Greve (1924), O Encouracado Potemkin (1925) e Outubro (1928).
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transformagdo ‘imagistica’ do principio dialético).” (EISENSTEIN, 2002, p. 43). A
partir dessa concepg¢ao, junto com o conceito que, segundo o cineasta, 0 pensamento €
a cultura sdo resultados de processos de montagem*, Eisenstein elaborou sua principal
teoria de cinema no texto Montagem (1938). Na sua teoria, Eisenstein coloca, como

lembra Carone Netto, duas caracteristicas relevantes da estética moderna:

o fragmento, unidade material de que se vale a composicdo, e a producdo de
significados, chamados por Eisenstein de ‘terceiro termo, circunstincia que
aproxima o processo da montagem do processo metaférico, em cuja forma
literal se observa a jungdo ‘aldgica’ de elementos estranhos um ao outro
para engendrar uma possibilidade semantica que ndo pode ser encontrada
em nenhum dos termos da equag@o considerados isoladamente. (CARONE
NETTO, 1974, p. 103-104)

A partir do fazer+, Eisenstein mostra como a montagem deveria se basear no
produto de dois fragmentos e ndo na sua soma. Dispares e sem correlagdo direta (seja

ela estética, formal, ou de significado), esses fragmentos formam uma nova imagem.

Qualquer um que tem em maos um fragmento de filme a ser montado sabe
por experiéncia como ele continuard neutro, apesar de ser parte de uma
sequéncia planejada, até que seja associado a um outro fragmento quando de
repente adquire e exprime um significado mais intenso e bastante diferente
do que o planejado para ele na época da filmagem. (EISENSTEIN, 2002, p.
20)

Essa nova imagem seria, portanto, o significado dessa juncdo de fragmentos
contrastantes e ela, por sua vez, depende do espectador para existir, o espectador com
toda a sua bagagem anterior de referéncias e experiéncias. Portanto, segundo sua
teoria, o resultado da montagem ndo deve ser orquestrado de antemao. Tampouco
deve-se escolher os fragmentos para que se reafirmem, obtendo um resultado

esperado que ja estaria contido em cada um destes fragmentos em separado:

43 “onde o passado ndo desaparece e sim se reincorpora, reinterpretado, no presente” (AVELLAR,
2002, p.8)

4 Eisenstein parte da experiéncia empirica, ja que duas pontas da pelicula de filme podem ser sempre
reposicionadas, gerando a cada reposicionamento novos significados: “Ao brincar com pedagos de
filme, descobriram uma propriedade do brinquedo que os deixou atonitos por muitos anos. Esta
propriedade consiste no fato de que dois pedagos de filme de qualquer tipo, colocados juntos,
inevitavelmente criam um novo conceito, uma nova qualidade, que surge da justaposicao. Esta ndo é,
de modo algum, uma caracteristica peculiar do cinema, mas um fendmeno encontrado sempre que
lidamos com a justaposi¢cdo de dois fatos, dois fenomenos, dois objetos. Estamos acostumados a fazer,
quase que automaticamente, uma sintese dedutiva e obvia quando quaisquer objetos isolados sdo
colocados a nossa frente lado a lado.” (EISENSTEIN, 2002, p. 14)
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O problema surgiu devido a minha atragdo, antes de tudo, por aquele
aspecto entdo recém-descoberto na juncdo de dois fragmentos de montagem
de um filme, pelo fato de que — ndo importa se eles ndo estdo relacionados
entre si, e até frequentemente a coisa se da por causa disso mesmo — quando
justapostos de acordo com a vontade do montador engendrarem ‘uma
terceira coisa’ e se tornarem correlatos.” (EISENSTEIN, 2002, p. 17).

O problema que Eisenstein coloca sdo as criticas que recebeu por se interessar
mais pela justaposicao dos fragmentos do que com os seus contetdos. O que sempre o
interessou era aquilo que surgia de forma espontinea e imprevista quando dois
fragmentos se juntavam=. O resultado da montagem, da montagem intelectual, deve
surgir quase ‘sem controle’ e sua interpretagdo variavel como quem a interpreta (“(...)
a imagem desejada ndo ¢ fixa ou jd pronta, mas surge — nasce.” (EISENSTEIN, 2002,
p- 28)). Entdo, sendo diferente da soma dos fragmentos que os anularia ao formar um
novo ‘corpo’, a montagem funciona quando os fragmentos nao deixam de existir e de
estarem presentes na sua particularidade, mas se multiplicam ao estarem justapostos.

A montagem, segundo Eisenstein €, portanto, o produto dos fragmentos:

(...) a justaposi¢do de dois planos isolados através de sua unido ndo parece a
simples soma de um plano mais outro plano — mas o produto. Parece um
produto — em vez de uma soma das partes — porque em toda justaposicdo
deste tipo o resultado é qualitativamente diferente de cada elemento
considerado isoladamente. (EISENSTEIN, 2002, p. 16)

Partindo deste ponto de vista, os fragmentos que nao se anulam permanecem

presentes na sua particularidade. Ao propor a ndo anulagdo dos fragmentos, estes

45 Neste ponto ¢ possivel fazer uma relagdo com a produgio dos surrealistas na literatura. Carone Netto
(1974) aproxima da ideia de montagem a ideia de colagem. Para o autor, a montagem se da a partir da
colagem de fragmentos. Colagem no sentido de aproximacao de coisas distintas e que ndo estariam, a
rigor, lado a lado. Elementos estranhos uns aos outros. Por isso ¢ possivel trazer a escrita surrealista:
“Mas o emprego do conceito ‘montagem’ comega a causar surpresa quando se procura caracterizar,
através dele, por exemplo, o modo de produg¢do do Surrealismo. A estranheza, aqui, talvez seja
provocada pelo fato de que em geral se considera como vetor de construgdo que informa o surrealismo
em literatura a chamada ‘escrita automatica’, através da qual o poeta sintonizaria o inconsciente
diretamente com a mao que traca palavras e frases sobre o papel, suspendendo nessa operagdo as
fungdes inibidoras da consciéncia. Isso equivale a dizer que, influenciada pela Psicandlise, a teoria
surrealista sustenta a aproximacgdo, e¢ até mesmo a identificagdo, do sonho e do trabalho literario,
momento em que perde o sentido a nocdo de lucidez que acompanha a existéncia da obra artistica. Essa
pretensdo, entretanto, parece pouco razoavel: ¢ o que sustenta Theodor W. Adorno, ao afirmar que o
esquema que marca o procedimento artistico dos surrealistas ¢, sem duvida, a montagem. Para o
pensador alemdo, a ‘justaposi¢do descontinua de imagens, na poesia surrealista, tem o carater de
montagem’. Essa colocagdo tem grande utilidade ndo s6 porque situa sob nova luz a obra dos
surrealistas, corrigindo a tese que costuma atribui-la ao resultado parcamente mediado de fungdes do
inconsciente, como também porque refor¢a o ponto de vista aqui defendido de que a jungdo de imagens
descontinuas — metaforas visuais, ‘fanopéias’- num poema como o de Trakl, pode ¢ deve ser
considerada montagem.” (NETTO, 1974, p. 101-102).
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serdo claros e bem definidos. Na sua particularidade e presenca, os fragmentos
acabam por se contrastar. O contraste entre eles € o ponto principal da montagem de
Eisenstein (“Uma visdo pela qual, da colisdo de dois fatores determinados, nasce um
conceito.” (EISENSTEIN, 2002, p. 42)<). Ao se contrastarem, eles colidem: “O que,
entdo, caracteriza a montagem e, consequentemente, sua célula — o plano? A colisdo.
O conflito de duas pecas em oposicao entre si. O conflito. A colisdo.” (EISENSTEIN,
2002, p. 42).

Percebe-se que € préprio da montagem de contrastes o valor de cada
fragmento e da sua colis@o, assim como o papel ativo do espectador. Na direcdo
oposta de “entregar o jogo” sobre leituras e significados especificos, e principalmente
avessa a leitura fixa das imagens, a montagem aqui apresentada confia na imaginacao
para a construcdo semantica. As imagens mantém latente, assim, o potencial de serem
vivas e mutédveis. Colocadas desta forma, as imagens ndo perdem sua capacidade de

fazer imaginar.

46 Diferente da ideia de montagem de colegas como Kuleshov onde a montagem se da pela ligagdo de
pecgas como “tijolos arrumados em série, para expor uma ideia.” (EISENSTEIN, 2002, p. 42)
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3. Consideracoes finais

Neste trabalho foram abordados pontos gerais e especificos sobre como as
imagens podem ser lidas e como pode ser desenvolvido o seu potencial semantico. O
primeiro capitulo, com seus subcapitulos, procurou dar conta de algumas delimitacdes
sobre esse campo tdo amplo e escapadico que é o das imagens. Nota-se a
interdependéncia e relacdo intrinseca entre a(s) linguagem(s) e a(s) imagem(s). Vé-se
como nao é possivel uma abordagem geral das imagens considerando-as no singular,
enquanto sujeito unico. Imagem, com I maidsculo e autdbnoma (independente), ndo
existe. Existem, pois, imagens, que se constituem na relagcdo. Esta relagdao € tudo o
que tangencia as imagens, inclusive o olhar de um espectador. Todas as relagdes e
como elas serdo desenhadas ao redor das imagens formulam as possiveis leituras e
significados destas imagens. Definiu-se esses encontros das imagens com outras

imagens, outras coisas, como montagem.

A partir desse ponto, foi proposto um enxerto entre os capitulos para trazer as
ideias de Jacques Ranciere sobre as imagens dissensuais. As imagens que resistem a
possuir um unico e estabelecido significado. A seguir se discutiu no capitulo 2.2, a
montagem linear: a forma mais comum de se produzir significado com e a partir das
imagens. A forma da publicidade, da ilustracdo, do jornalismo. As imagens vém
acompanhadas de informagdes, normalmente descritivas, que indicam qual deve ser a
leitura feita por aquele que as vé. Seu objetivo é proporcionar significados claros e

especificos para as imagens.

Por fim, desenvolveu-se a ideia de montagem de contrastes, baseada
principalmente nos escritos de Serguei Eisenstein € a montagem no cinema. Este tipo
de montagem, aproximando-se das ideias apresentadas anteriormente com Ranciere,
propde um papel ativo do espectador porque ndo entrega significados prontos. Os
possiveis significados estdo disponiveis a partir de uma rede de associagdes indiretas
e de ideias contrastantes. Uma imagem ao lado de outra imagem pode gerar multiplas

possibilidades de leituras. Uma imagem ao lado de outra imagem pode gerar, por fim,
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muitas outras novas imagens. E o tipo de montagem que permite as imagens fazer

imaginar.

Como resultado desta pesquisa, uma revista impressa foi desenvolvida. A
montagem de contrastes foi o seu fio condutor, ndo sendo excluida a montagem linear
do processo. Ambas tiveram a sua contribuicdo. Como reflexdo final deste estudo
sobre imagens e seus significados, pode-se considerar, portanto, a revista Urgéncia. A
partir da feitura desta revista novas reflexdes e questionamentos foram apontados:
existem outros tipos de montagem? Considerando um espectador ativo, existe a
possibilidade do produtor controlar uma montagem estritamente linear ou estritamente
de contraste? Serd que os dois tipos de montagem propostos nesta pesquisa nao sao

fluidos e transitam entre si?
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