Lucas Murari

Universidade Federal do Rio
de Janeiro - UFR]

Email:
lucasmurari@gmail.com

Nicholas Andueza

PUC-Rio / Cinemateca MAM-
Rio

Email:

nicholasandueza@gmail.com

Alexandre Gouin
Universidade Federal do Rio
de Janeiro - UFR]

Email:

alexandre.k.gouin@gmail.com

Traducao:
Nicholas Andueza
Alexandre Gouin

QMo

Este trabalho estd licenciado sob
uma licenga Creative Commons
Attribution 4.0 International
License.

Copyright (©):

Aos autores pertence o direito
exclusivo de utilizagdo ou
reprodugdo

ISSN: 2175-8689

ENTREVISTA

Da semelhanca a diferenca -
repensar o regime das imagens:
entrevista com Philippe-Alain
Michaud

De la ressemblance a la différence -
repenser le régime des images: -
entretien avec Philippe-Alain
Michaud

From similarity to difference - rethinking
the regime of images: interview with
Philippe-Alain Michaud

Murari, L., Andueza, N., & Gouin, A. Da semelhanga a diferenca -
repensar o regime das imagens: entrevista com Philippe-

Alain Michaud. Revista Eco-Po6s, 26(2), 337-351.
https://doi.org/10.29146/eco-ps.v26i2.28180

Dossié Visualidades: estéticas, midias e contemporaneidade - https://revistaecopos.eco.ufrj.br/

ISSN 2175-8689 —v. 26, n. 2, 2023
DOI: 10.29146/eco-ps.v26i2.28180



S

Esta entrevista com Philippe-Alain Michaud, curador do Centre Pompidou, professor na
Universidade de Genebra, foi realizada por trés membros da equipe da Revista Eco-Pds tendo
a finalidade especifica de ser publicada nesta primeira edicdo do dossié "Visualidades".
Nesse sentido, os entrevistadores se apoiaram em uma conferéncia ministrada por Michaud
em 16 de marco de 2023 na Cinemateca MAM-Rio, que versava “Sobre a tela”. O texto da
conferéncia em si mesma, que discute a tela e suas fun¢des simultdneas de mostrar e
esconder, passando pelos mais diversos objetos de analise, é disponibilizado neste dossié. A
entrevista, feita online em 18 de agosto de 2023, esmitg¢a certos assuntos da conferéncia,
mas também vai além, trazendo provocagdes originais de Michaud. Entre elas, a ideia de que
artistas ndo fazem imagens, mas as desfazem; ou a sugestdo de se olhar para a cultura visual
bizantina para se pensar o regime de imagens digitais contemporaneo.

This interview with Philippe-Alain Michaud, curator of the Center Pompidou, professor at
the University of Geneva, was carried out by three members of the Eco-P6s Journal team with
the specific purpose of being published in this first edition of the "Visualities" dossier. In this
sense, the interviewers relied on a conference given by Michaud on March 16, 2023 at
Cinemateca MAM-Rio, entitled "On the screen". The text of the conference itself, which
discusses the screen and its simultaneous functions of showing and hiding, going through
the most diverse objects of analysis, is published in this dossier. The interview, made online
on August 18, 2023, details certain topics from the conference, but also goes further,
presenting original provocations from Michaud. Among them, the idea that artists do not
make images, but unmake them; or even the suggestion of looking at Byzantine visual culture
to think about the contemporary digital image regime.

Cet entretien avec Philippe-Alain Michaud, conservateur du Centre Pompidou, professeur a
I'Université de Geneve, a été réalisé par trois membres de I'équipe de la Revue Eco-Pés, dans
le but d'étre publiée dans cette premiere édition du dossier "Visualités". L'interview s'appuie
sur la conférence de Michaud présentée le 16 mars 2023 a la Cinématheque MAM-Rio et
intitulée « Sur l'écran », dans laquelle l'auteur discute de l'écran et de ses fonctions
simultanées, montrer et cacher, en passant par divers objets d'analyse. Le texte de cette
conférence est également disponible dans ce dossier. L'interview, réalisée en ligne le 18 ao(it
2023, nous a permis de nous pencher sur le contenu de la conférence, mais également de la

dépasser. On notera entre autres, dans les provocations originales de Michaud, I'idée selon
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laquelle les artistes ne font pas d'images, mais les défont ; ou encore la suggestion de se
rapprocher de la culture visuelle byzantine afin de réfléchir au régime contemporain des
images numériques.

MOTS-CLES: Culture Visuelle ; Image ; Représentation ; Cinéma ; Ecran;

Entrevista

Philippe-Alain Michaud: Minha ideia era partir do questionamento da natureza da tela e da
constatacdo de que esta é, a0 mesmo tempo, aquilo que permite mostrar - a superficie sobre
a qual sdo projetadas as imagens - e esconder - fazendo tela. Essas duas funcdes da tela,
mostrar e ocultar, sdao, na minha opinido, inseparaveis uma da outra. Assim, para que algo
apareca na tela, algo deve desaparecer. O que aparece na tela sdo figuras, e o que desaparece
atras dela, na minha hipdtese, é o corpo. Desse modo, no mecanismo de constituicdo da
representacao, haveria essa dupla operagdao que liga o aparecimento de uma figura ao
desaparecimento de um corpo. E nisso que os dispositivos representacionais tém a ver com
a questao do fantasma. Os fantasmas sao, entre outras coisas, aparéncias sem substancia,

figuras sem corpos, figuras desmaterializadas. E o cinema, por assumir diretamente esta

! Conferéncia realizada pelo Programa de Pés-graduacdo em Artes Visuais (PPGAV-UFRIJ) no dia 16 de marg¢o de 2023,
no Auditério Cosme Alves Netto, da Cinemateca MAM-Rio, com o apoio do Consulado Geral da Franga e do programa
CAPES-PrInt, com a parceria do Centre Pompidou. Organizagdo de Tadeu Capistrano (UFRJ). Tradugdo consecutiva
de Nicholas Andueza (PUC-Rio, Cinemateca MAM-Rio).
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questdo da tela, é talvez o lugar onde a questdo da desmaterializacdo dos corpos, que produz
a aparéncia das figuras, seja mais claramente problematizada. O cinema seria, assim, central
para compreender o regime de representacdo. Em seguida, portanto, mobilizei muitas
referéncias, realizando uma espécie de travessia pela histdria das representagdes, desde os
mitos relativos a pintura antiga até as questdes da arte contemporanea e do cinema
contemporaneo. Se, na economia da representa¢do, o aparecimento de uma figura esta
sempre ligado ao desaparecimento de um corpo, isto significa, talvez, que a representacao
tem algo a ver, ou é intimamente relacionada a questdo do luto. Assim, talvez devamos nos
perguntar também sobre os rituais funerarios, para saber o que esta envolvido na

representacao, na dissociacdo do corpo e da figura e na transformacao do corpo em figura.

Philippe-Alain Michaud: Durante a minha conferéncia, mencionei um texto do socidlogo e
filosofo alemdo Georg Simmel escrito por volta de 1910. E um texto muito curto em que
Simmel analisa a forma como o quadro da pintura, no inicio do Renascimento, no final do
trecento na Italia, constitui-se como um quadro geométrico, em geral retangular, composto
por arestas todas equivalentes entre si. Enquanto que no periodo gotico os quadros
esculpidos apresentavam uma espécie de fusdo entre arquitetura e pintura, e nos quais,
segundo Simmel, o espa¢o de representacdo ainda ndo se constituia como tal, é com o
estabelecimento do quadro geométrico fechado que se constitui o espaco moderno de

representacdo. E talvez esta constituicao do quadro fechado sobre si mesmo condicione a

2 0 Cinema: Ensaios. S3o Paulo: Editora Brasiliense, 1985, pp. 172-177. Traduzido por Eloisa de Araujo Ribeiro.
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S
formacao de um espaco de representacdo que é um espago puramente ficcional, ou seja, um
espaco separado do real sobre o qual se inscreve. Neste momento, o quadro comega a
funcionar realmente como uma tela, a saber, ha coisas que aparecem dentro do quadro, na
pintura, e outras que desaparecem do quadro: todo o real que é excluido pelo fechamento
hermético das bordas do quadro.

Aqui podemos refletir sobre a experiéncia do cinema contemporaneo, como os flicker
films de Paul Sharits. Sdo filmes constituidos por simples monocromos, fotogramas de cor
pura que sdo projetados na tela com velocidades mais ou menos variaveis, e vemos aqui
muito claramente que a tela do cinema ja ndo funciona como um limite a imagem. Claro, ndo
ha imagem, existem apenas fluxos de cor pura, mas a cor pura se projeta em direcdo a tela,
transborda-a e invade o espaco da representacdo. Assim, o espectador do filme se vé
integrado ao espaco de representacdo, como que envolto pela cor. Ha entdo um efeito de
presenca que se reconstitui e que é uma espécie de dissolucdo do quadro da tela. Poderiamos
encontrar outros exemplos na historia do cinema ou da pintura, mas na experiéncia de
Sharits, a ruptura, a transgressao das bordas da tela para fazer transbordar a imagem,
provoca uma mudan¢a de um espago de representacdo para um espago de apresentagdo.
Encontramo-nos, portanto, num espago que se relaciona com a presenca e nao mais com a
imagem, com a realidade e ndo mais com a fic¢ao.

Em Bazin, hd uma espécie de pressuposto ontologico na definicido da imagem
cinematografica: fotografica na sua esséncia, ela esta fundamentalmente ligada a realidade,
é uma espécie de recorte no espaco da realidade. Devo reconhecer que ndo sou muito
baziniano. Prefiro pensar que a imagem cinematografica nao é mais realista que a imagem
pictorica, € uma construcdo, uma ficcdo. Segundo Diderot: para que a ilusdo pictdrica
funcione, o espectador deve ser absorvido pela pintura. A ideia de Bazin se junta a de Diderot,
que sera também a de Michael Fried, na teoria da pintura. Mas entdo ou falamos do fora de
campo como a borda do quadro, ou falamos do fora de campo como o exterior do pro-filmico

- aquilo que esta ao lado do que a imagem cinematografica mostra. E ai, eu acho que se
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S
considerarmos que a imagem cinematografica é uma constru¢do, ndao ha nada fora do
enquadramento, ndo ha nada a ndo ser a construcdo da imagem.

[sto é algo que interessou muito a Jean-Luc Godard. Por exemplo, quando estava na
televisdo, sempre convocava o operador de camera que estava a sua frente, falando
diretamente com ele: “mas vocé pode enquadrar de outra forma..”. Assim, ele sempre
conscientizava o espectador de que a imagem é produzida: para que haja imagem € preciso
que haja um contracampo, que é um caso particular de fora de campo. E preciso que haja, na
frente da imagem, alguém que esteja filmando. E como as imagens televisivas sempre
ignoravam, simulavam a auséncia do operador, como se as imagens existissem
espontaneamente, Godard sempre reconduzia os espectadores a consciéncia do fato de que
aimagem é uma construc¢ado. Agora, por tras do conceito de fora de campo de Bazin, acho que
existe essa ideia, essa ficcdo, de que a imagem ndo é construida. Mas a imagem é
absolutamente construida, tanto quanto a pintura é feita com pigmento, cor, aplicados sobre
uma tela.

Além disso, é um pouco provocador, mas estou bastante convencido de que nenhum
artista jamais produziu uma imagem. Sao os publicitarios que produzem imagens. Os artistas
podem utiliza-los como material para confeccionar suas obras, mas eles ndo produzem
imagens, nem os cineastas. Temos a impressao de que os cineastas tém uma ligacdo mais
forte com as imagens do que os pintores, porque trabalham com processos mecanicos de
revelacdo de fotos, ou com tecnologia digital hoje em dia. Mas penso que estes dispositivos
representacionais ndo criam mais imagem do que as pinturas. Diante de uma pintura
figurativa, a posicao ingénua é nos perguntarmos se é semelhante. Quando vemos um
retrato, perguntamo-nos: “E semelhante?”. Mas poderiamos nos questionar exatamente o
contrario, podemos nos perguntar em qué isso ndo se assemelha. E talvez fosse mais
interessante se perguntar como um retrato pintado é diferente do rosto real, produziriamos
entdo uma espécie de teoria da diferencga, que é o oposto desta teoria da identidade que é

convocada pela teoria realista de Bazin. E penso que isto é tdo verdadeiro para o cinema
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como para a pintura. O cinema trabalha com as imagens, mas trabalha para transforma-las.
O trabalho dos cineastas, tal como o trabalho dos pintores, é um trabalho de transformacao,

nao de reproducao.

Philippe-Alain Michaud: As coisas sdo mais complexas, dizer que os artistas ndo produzem
imagens é na verdade uma espécie de ponto de partida, de palavra de ordem; pode haver
formacdes imagéticas dentro dos dispositivos pictoricos ou cinematograficos. Mas a imagem,
eu diria, é aquilo que se assemelha, que produz uma espécie de esquecimento da
materialidade da representagio. E, portanto, uma coisa de publicitario, sdo os publicitarios
que nos ensinam a esquecer os suportes, as superficies, a forma como as imagens sio
produzidas, e que produzem esse efeito de pseudo-real. Quando vamos ao cinema ver um
filme de ficcdo, sentamo-nos numa poltrona, absorvemo-nos no interior da tela e
esquecemos nossa presenca. Esquecemo-nos na verdade de toda presenca, ndo sé da nossa,
mas a dos outros, e somos absorvidos no interior dos limites da tela. E esses limites
produzem esse efeito de ficcao dentro do qual as imagens sdo produzidas. Assim, quando
assistimos a um filme, e que somos absorvidos pela histéria, encontramo-nos no regime das
imagens, no regime da ficcdo. Ha um certo numero de artistas, de cineastas, que tentaram
frustrar esta questdo da ficcao, desconstrui-la, de modo a abandonar o regime das imagens.
Tomemos novamente o exemplo de Godard. Cada vez mais em seu cinema ele tentava
produzir essa desconstrucdo do efeito de ficcdo que é um efeito de imagem, para mostrar
como as imagens sao feitas e que se trata de imagem e ndo de realidade. Ao passo que quando

vamos ao cinema, o que esperamos do cinema € que ele produza esse efeito de ficcdo, ou seja,
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S
uma colecdo de imagens, é isso que os espectadores esperam, € o cinema entertainment. Isto
ndo é de modo algum uma critica, mas eu diria com isso que o sistema cinematografico que
procura produzir imagens esta do lado do cinema popular. E sempre nos da prazer de ver
um filme assim, mas acho que nao é suficiente.

O filme pode ser puro entretenimento, mas também se torna um artificio ideologico.
Ou seja, quando ndo conseguimos analisar uma imagem ou critica-la, podemos entdo ficar
prisioneiros dessas imagens. Penso que toda a tradicdo da vanguarda do cinema
experimental nos mostrou continuamente que as imagens eram artefatos, que eram
fabricadas. O que equivale a dizer que o cinema existe, que o dispositivo cinematografico
enquanto tal tem uma presenga, um peso, uma espessura. Depois de um tempo, ndo podemos
mais esquecer que as imagens sao produzidas, inclusive quando somos confrontados com o
espetaculo cinematografico tradicional: vemos a existéncia do filme, olhamos para a luz,
como a cena é iluminada, como ¢é feito. E o mesmo acontece com a pintura, quando, numa
paisagem de Nicolas Poussin, ja ndo vemos a floresta, mas os ressurgimentos das camadas,
da pintura, ja ndo vemos a imagem na pintura. H4 um trabalho de desconstrucao das ilusoes
que é necessario para refletir sobre as praticas artisticas, sejam elas pictdricas,
cinematograficas ou fotograficas. Claro que somos obrigados a ver que uma pintura
representa algo, mas nao é a Unica coisa; a representagdo é constituida por um dispositivo
de diferenca.

Roland Barthes dizia sobre o estruturalismo que a cren¢ga comum de todos os
estruturalistas, qualquer que seja o campo em que trabalhem - seja antropologia, linguagem,
historia da arte - é que a linguagem existe. E penso que para o cinema é a mesma coisa,
podemos dizer que a crenca comum de todos os realizadores experimentais, de todos os
criticos, é que o cinema existe, que as imagens nunca se libertam do dispositivo da sua
producgdo. Esses diretores usam imagens para desfazé-las. Este é todo o dispositivo do

intertexto, o fato de as imagens serem sempre imagens de outras imagens. Como num
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S
retrato, por exemplo, existe uma relacdo direta entre o modelo e sua representagdo: é o
modelo que aparece na pintura.

Toda a tradicdo pictorica no Ocidente foi constituida dessa forma. Na pintura
bizantina,?® pelo menos até a crise iconoclasta do século VIII, considera-se que existe uma
relacdo binaria entre o modelo e sua representacao: é o modelo que aparece na imagem. Nos
antigos tratados de pintura, o pintor aprende a se apagar, a nao deixar sua marca, devendo
sua singularidade desaparecer em favor da relacdo pura entre o modelo e sua representacgao.
Os icones em Bizancio sao regidos pelo regime das imagens, um regime substancial, onde
ndo ha diferenca entre representacdo e realidade, e onde a boa representagdo conduz
necessariamente a realidade. Teremos que esperar até que a singularidade do pintor apareca
na producdo da pintura, a partir da Idade Média, para podermos refletir sobre as
representacdes em termos de diferenca e nao mais em termos de semelhanca.

E, no entanto, nos séculos VII e VIII, surgiram crises sucessivas em Bizancio que
questionaram a funcdo e o estatuto das imagens. Dois imperadores iconoclastas sucessivos,
Ledo Ill e Constantino V, questionaram o estatuto das imagens sagradas. Ao contrario do que
apresentaram os adoradores de imagens, os icondfilos, o que os iconoclastas recusam nao é
a representacdo figurativa em si, mas a adoracdo das imagens. O que eles mostram é que as
imagens nao sdo substancias, que a representacao ndo é o personagem representado e que,
portanto, a imagem nao deve ser adorada. Enquanto toda a estratégia dos icones se baseia
no desaparecimento da materialidade da imagem para revelar a personagem representada,
os iconoclastas pelo contrario dizem que as imagens, as representag¢des pintadas, os icones,
sdo objetos relacionais, isto é, que é preciso pensa-las em relacdo ao que representam, mas
também em relacdo ao local onde estdo expostas, em relacdo ao sujeito que as produz e

aquele que as olha. As representagdes sao, portanto, um no de relagdes. E dentro dessas

3 Philippe-Alain Michaud traduziu o bizantélogo Ernst Kitzinger para o francés, aprofundando os paralelos entre a
contemporaneidade e a cultura imagética bizantina em um prefacio ao livro: Kitzinger, Ernst. Le culte des images
avant iconoclasme (IVe au Vlle siécle). Paris: Editions Macula, 2019.

Dossié https://revistaecopos.eco.ufrj.br/
ISSN 2175-8689 —v. 26, n. 2, 2023
DOI: 10.29146/eco-ps.v26i2.28180




representacdes ha estratos que sao estratos de imagem, ha imagem na representacdo. Mas a
imagem nao € suficiente para definir o que é uma representacdo. E se buscamos definir a
imagem a partir da representacao, nos fechamos num sistema da identidade, e nao
conseguimos mais pensar o que € que a toca, o deslocamento, o fato de que as representacdes
sdo muitas vezes regressivas, que ndo visam a semelhanca, mas a destruir a semelhanca. E
neste momento as coisas se tornam mais complexas, ou seja, ja nao ha oposicao por exemplo
entre figuracao e abstracao, que é uma falsa distin¢cdo. Todo o periodo figurativo, desde os
séculos XIII e XIV, € atravessado pela abstracdo. Na pintura figurativa, existem grandes panos
de pintura ndo figurativa, fundos monocromaticos. Nao podemos mais fazer essa distingao.
Mas é preciso sair desse sistema da imagem para pensar tudo isso. Também podemos pensar
o cinema deste angulo, ou seja, ndo como um dispositivo de representacdo governado pela

semelhanca, mas como um dispositivo de representacdo governado pela diferenca.

Philippe-Alain Michaud: Eu inverteria as coisas. Penso que, quando nos deparamos com
uma espécie de aceleracgdo tecnoldgica na histéria das representacdes, isso ndo significa que
esse processo seja acompanhado por uma mudan¢a na forma de pensar as imagens. Na
verdade, este processo é muitas vezes acompanhado de uma regressdao na producao de
imagens. No que diz respeito ao regime das imagens digitais contemporaneas, para
compreender a forma como vivemos no meio dessas imagens, é preciso, na minha opinido,
olhar para a forma como os bizantinos viveram no meio das suas imagens entre os séculos
[V e VII: eles viviam literalmente rodeados de imagens. As imagens estavam por toda parte,

mudavam de suporte em suporte, havia hologramas por toda parte em Bizancio, os
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personagens saiam das imagens, respondiam ao toque, multiplicavam-se - nao havia
diferenca entre as imagens mentais e as imagens materiais.

Penso que, com as imagens digitais, voltamos a um regime de imagens e que, portanto,
para compreender a forma como vivemos, devemos voltar a Bizancio. E extraordinario, mas
0 espaco publico se tornou espaco privado, ja que todo mundo anda com o celular e olha ou
ouve seu telefone. Em Bizdncio também ouviamos as imagens, dirigiamo-nos a elas e elas nos
respondiam, como as imagens dos celulares. As imagens com as quais circulamos hoje estdao
vinculadas, aderidas ao corpo. Sdo coisas que encontramos absolutamente em Bizancio,
notadamente com amuletos: os bizantinos andavam com amuletos, efigies de cera gravadas
ou impressas que eram usadas em todas as partes do corpo. As roupas também eram
cobertas de imagens. Estes regimes de imagem sao aqueles em que vivemos atualmente.
Parece-me que as imagens estdo ai, ndo estdo tanto nas obras, nas pinturas, nos filmes, onde
ha residuos de imagens. Imagens sao aquelas coisas com as quais falamos, com as quais
dialogamos na rua, no metro, nos trens, em todo o lado. E ha uma espécie de fragmentacao
da comunidade por causa das imagens. As pessoas se prenderam nas suas proprias imagens.

Era um pouco assim no caso da comunidade bizantina ou das comunidades crentes.

Philippe-Alain Michaud: Reencontramos aqui a questdo kantiana da relagdo com o real. O
real é inalcangavel. E as imagens talvez sejam aquilo que nos permite nao ver o real. Na critica
kantiana, a "critica da razdo pura", a estética transcendental comeca aqui, ou seja, se o tempo
e 0 espaco sdo formas a priori da sensibilidade, isso significa que o real é uma simples ideia,
que ndo o acessamos nunca. Acessamos apenas representacdes. E talvez as telas ou os

quadros sejam uma materializa¢do do fato de que o real nao pode ser alcangado. Na tradi¢cao
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psicanalitica, Lacan traduziu isso dizendo “O impossivel é o real”, o que é absolutamente
kantiano em sua formulacao, embora em Lacan, diferentemente de Kant, exista a hipotese do
inconsciente. Agora, a luz do fato de que o real é o impossivel, podemos absolutamente
compreender a multiplicacdo das telas como dispositivos para evitar o real. Esta é mesmo a
definicdo da fake news. A fake news é aquilo que ndo quer ver o real. E mesmo que digamos
as pessoas “mas vocés tém todas as provas para saber que isto € fake news”, isso ndo muda
nada, pois na verdade o regime da ficcdo substitui o regime do real. E as informacdes
divulgadas pelas redes sociais sdo da ordem da ficcdo. Entdo dizer “mas nao é verdade” nao

adianta nada pois na verdade a ideia é justamente produzir ficcao para nao ver o real.

Revista Eco-Pos:

Philippe-Alain Michaud: Quando, em A cdmara clara (1980), Roland Barthes fala em “isto
foi”, ele se apoia em algo ligado a fotografia. Pois ele fala da foto, nao fala do filme. A foto é
um dispositivo estatico, encontramos ali um efeito de memoéria que é um memento, porque
ha essa imagem estavel com a qual podemos nos relacionar indefinidamente. As imagens do
cinema ndo sdo estaticas, elas sdo fugazes. Ao contrario da fotografia, é preciso exibir o filme
novamente para vé-lo de novo, e isso mesmo com os meios digitais contemporaneos. Penso
que, deste ponto de vista, esse efeito de memoria que Roland Barthes associa a fotografia ndao
é inteiramente verdadeiro para o filme. Por outro lado, quando Roland Barthes fala de
fotografia, fala de fotografia analdgica e, portanto, de dispositivo indexical. Ou seja, para que
uma fotografia possa existir, é preciso que tenha havido um modelo posando diante da lente

da camera; isto é, ha um momento de experiéncia que antecede a fotografia. Mas isto
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desaparece completamente com a tecnologia digital, uma vez que as imagens podem ser
inteiramente sintéticas, ndo € mais necessario que a experiéncia preceda a imagem. E nesse
sentido estamos realmente num regime de imagens, porque nada precede as imagens. Penso,
portanto, que o texto de Roland Barthes esta extremamente ligado ao século XX, a
experiéncia analédgica das imagens. Nao podemos refletir da mesma forma sobre imagens
analogicas e imagens digitais. Nao se trata mais do mesmo regime de producao de
representacdes. Nao é nem melhor nem pior, mas simplesmente, para pensa-lo, é preciso

invocar diferentes instrumentos de pensamento.

Philippe-Alain Michaud: Tenho um pequeno problema com as palavras de Asger Jorn
porque acho que os quadros funcionam com a imagem. Ou seja, aimagem nao é abafada pelos
enquadramentos, pelo contrario, é ampliada por eles. E quando ha um quadro que a imagem
funciona. E, portanto, talvez devéssemos quebrar os quadros para apagar as imagens - é mais
assim que eu pensaria as coisas. Acho que precisamos realmente tentar parar de pensar a
producgdo artistica em termos de imagem. E metodologicamente acho muito mais
interessante pensar a producgdo artistica no sentido contrario, ou seja, perguntando-se por
que nao é uma imagem? E talvez seja isso "quebrar os quadros": perguntar como a obra de

arte nao cria uma imagem.

Philippe-Alain Michaud: Para a questdo da realidade virtual e da tela sensivel ao toque,

retomaria o texto de Kitzinger. Para mim, é Bizancio que nos da a chave para
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compreendermos o que se passa com as superficies de projecdo. Sdo coisas teorizadas pelos
séculos VII e VIII. Hoje temos dispositivos técnicos que nos permitem produzir este tipo de
efeito, absolutamente familiar aos bizantinos do século VII. Claro, isso afeta o dispositivo da
tela. Toda a historia do cinema foi regida pelo formato retangular da tela. Houve muitos
dispositivos técnicos para alonga-la, mas sempre horizontalmente, e toda a histéria do
cinema foi feita no formato horizontal, quer dizer que ela foi dominada pelo formato
paisagem, em oposi¢cdo ao formato retrato. E talvez seja por isso que o cinema contou
historias, porque era regido pelo formato paisagem e tal formato era o lugar onde se
desenrolava a historia, segundo Alberti. Em um texto de 1931 sobre a tela quadrada,
Eisenstein* nos diz que a tela de formato quadrado nos permitiria escapar do dispositivo
ilusionista da tela horizontal. Isso permaneceu uma ilusao, ja que o formato quadrado nao
surgiu realmente na historia do cinema. Com o digital, sdo os formatos verticais que se
desenvolveram. A imagem foi verticalizada e vimos formatos verticais aparecerem, e até se
multiplicarem no cinema de instalacdo digital. Talvez tenhamos aqui uma verdadeira

mudanca produzida pela tecnologia digital, que permitiria se desfazer deste dispositivo

imaginario horizontal, que é o dispositivo narrativo.
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4 EISENSTEIN, Sergei. "The dynamic square", Close-Up, Londres, v. 8, n. 1, p. 2-16, marco de 1931.
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