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Editorial 3

Ariane Cole’
Grupo de pesquisas Design, Arte. Linguagens e Processos

A rede Imagens da Cultura/Cultura das Imagens busca reunir sob a égide dos grupos trabalho que
a compode, pesquisadores de areas interdisciplinares com fundamentos na antropologia visual.

A presente edi¢ao buscou reunir artigos que se concentram nos estudos da imagem e suas
relacGes com a arte e a antropologia. Para Samain (2011), a palavra e a escrita nasceram da
imagem, assim, podemos dizer que a comunicag¢do e a cultura nasceu da imagem. Com a
consciéncia de sua importancia, seu entendimento mostra-se fundamental para compreendermos
a construgao da cultura, do pensamento, da comunicagdo e, sobretudo da existéncia humana,
onde a arte estabelece um didlogo entre nossas existéncias objetiva e subjetiva, entre as ordem
da légica e da intuicdo, ambas estruturantes de nossa constituicdo individual e coletiva.

Buscamos também encadear os textos propondo uma trajetdria, por meio de interconecgdes,
partindo do mitico, imemorial, ritual, a experiéncia contemporanea das imagens.

Optamos por dar inicio a sequéncia dos textos pela palavra Caos que encabega o titulo do
trabalho de Pessoa. Em seu texto, debate com escrita sensivel, a imagem a partir de sua estrutura
origindria: a forma. Entendendo a forma em seu sentido fundamentador, em suas origens miticas.
A forma, que nasce do caos, do insonddvel que se abre, e de cujo abismo emerge. A partir das
analises sobre as concepgdes miticas da forma o autor abordard as suas relagdes com nosso corpo
e o corpo da cidade. Entre a forma do corpo humano e a corporeidade do mundo, a forma
emerge como linguagem, como escrita. Entre a imagem e a escrita, a forma das palavras, das
ideias, histdria e cultura que elas guardam.

A seguir Cunha propde que observemos a imagem e as sonoridades como instrumentos de acesso
a alteridade, e a identidade, a partir da exploragdo do ritual funerario Bororo do Mato Grosso, ja
que no ritual se concentram, elaboram e expressam as experiéncias sociais mais densas, sensiveis
e profundas. Como meio de interlocugdo entre culturas diferentes deslocando o registro
audiovisual de sua fung¢do de observagao e documento, para um instrumento que nos auxilia a
pensar a relagdo entre pessoas e culturas. Demonstrando como o dispositivo audiovisual, neste
contexto, favorece e possibilita o acesso a aspectos sensiveis da expressdo e da experiéncia
mobilizando imagindrios e construindo sentidos.

Ja Sedefio nos traz uma abordagem, do imagindrio e das representag¢des do corpo no cinema
contemporaneo por via da cinegrafia de Michael Haneke, David Cronenberg, Tsai Ming-Liang,
Apichatpong Weerasethaku. A partir da observagdo da emergéncia do corpo nas expressdes
artisticas e sobretudo nas obras destes cineastas, a autora aborda o corpo como dispositivo de
inteface com o mundo onde suas representagdes sdao expressao de uma teoria social, de uma
postura sistémica que as precede. Onde, no ambito da iconicidade do corpo, no cinema
contemporaneo, disputam identidade e representagao, habitam conflitos da carater
contemporaneo.

1 Doutora, mestre e graduada pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo
Paulo (USP). Professora Pesquisadora do curso de Design da Universidade Presbiteriana Mackenzie e
artista plastica. Lider do grupo de pesquisas intitulado Design, Arte. Linguagens e Processos. Desenvolve
estudos sobre a imagem, a linguagem audiovisual e o processo de criagcdo. Mais informagdes em:
http://arianecolearte.weebly.com
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Os trés trabalhos subsequentes tratam dos dispositivos de constituicao de imagens e suas
relagdes com os processos de criagdo, com a percep¢ao, a imaginagao, a expressao, com o tempo
e 0 espaco, e seus desdobramentos significativos para a constituicdo da comunicagao e a cultura.

Fotografia e Pintura. Presengas e Criagdo, propde pensarmos, por meio de uma abordagem
poética, arespeito das relagdes entre estas duas formas de engendrar imagens buscando
confrontar estas duas linguagens e identificar o que as caracteriza e distingue, a partir da
experiéncia da paisagem celeste. Nestas andlises emerge a importancia do fendbmeno, cuja
escolha guarda significagdes, que aludem ao vazio, ao movente e etéreo. Apresentando assim
analises sobre como este se manifesta por meio das imagens no tempo e no espaco, abrindo a
reflexdao sobre as relagdes que cada uma destas linguagens estabelece com o fenémeno a que se
refere e na forma como se elabora e conduz a expressao dos dados percebidos.

icaro Ferraz Vidal Junior nos traz um aporte contemporaneo na relagdo com as imagens, onde
investiga os conceitos de heterocronia e metaestabilidade, que emergem do colapso provocado
por dispositivos dticos no entendimento dos processos de individuagdo. A percepg¢do das imagens
digitais produzidas por Claerbout suscitam a investigacdao destes conceitos. Assim, por meio da
analise dos trabalhos deste artista que se expressa por meio da fotografia, o autor busca
escrutinar o papel da heterocronia e da metaestabilidade na percepgao e constituicao do sujeito.
Nos trabalhos do artista a relagdo entre imagem e expectador intervém o tempo, abalando as
expectativas da transparéncia, do equilibrio, da estabilidade, e do fluxo temporal, tanto do
expectador, quanto da prépria imagem.

Sabemos que a percepg¢dao do mundo incide sobre a constituicdo do sujeito e a obra de Claerbout
nos apresenta abordagens peculiares da realidade possibilitada pelos dispositivos de produgdo de
imagens.

Finalmente Meister aponta para as bordas da imagem constrita pela moldura, a partir da
observacdo da obra de duas artistas, para conduzir a reflexdo sobre os ambientes de
aprendizagem em uma dupla abordagem, seja como mediadora ou como suporte delimitado,
tanto em sua forma fisica dos ambientes presenciais de ensino, como em suas normativas
disciplinares e continentes, e busca apresentar como se dao estas relacdes nos ambientes virtuais
tanto em suas dimensdes espaciais como temporais.

Em todos os textos podemos ver uma referéncia ao conceito de vazio e de devir, no caos, na
morte, no céu, no tempo, nas plataformas digitais. Entre estruturas continentes, normatizadas e
estruturas abertas a configuragdes multiplas e rizomaticas, dos dispositivos técnicos e de
linguagem de possibilidades cambiantes, seja o video para o contato com a alteridade, a
fotografia para os abalos de nossa percepg¢ao do tempo e do espago, a observagao do céu para o
devaneio do vazio, o ambiente digital para a ruptura de estruturas cristalizadas.

Ariane Cole
Maio 2013

2013 _nro. 3 _ Revista Digital Imagens da Cultura & Cultura das Imagens 4



Caos forma: dois pontos — Um olhar sobre a forma a partir do mito, do
corpo e da cidade

LUCIANO GUTIERRES PESSOA *
pessoluc@gmail.com

Resumo

Breve abordagem do tema da Forma, abrindo especialmente dois pontos: (1) a forma nos mitos
de origem ocidentais e (2) a forma no corpo e na cidade. Relacionando leituras de Hesiodo,
Vilém Flusser, Gregory Bateson, entre outros, observamos o Khdos grego e o vazio primordial no
Génesis judaico: o surgimento da forma e do mundo como narrativa. Em seguida um olhar sobre
o corpo e a cidade em nossas noc¢des de forma. Corpo e cidade como expressoes e limites de
linguagem: natureza e projeto.

Palavras-chave: caos, forma, mitologia, filosofia, linguagem, projeto.

Abstract

A brief approach about the theme of Form, opening specially two points: (1) form in the Western
myths of origin, and (2) form in the body and the city. Relating readings of Hesiod, Vilém Flusser,
Gregory Bateson and others, a look to the greek Khdos and the primal void in the judaic Genesis:
the emergence of form and world as narrative. Also a look to the body and the city in our notions of
form. Body and city as expressions and limits of language: nature and project.

Keywords: chaos, form, mithology, philosophy, language, project.

1 Luciano Pessoa é paulistano de 1962, designer, arquiteto pela FAUUSP, Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo, 1987. P6s-graduado em lato sensu “Design e Humanidade”, pela
USP / Centro Universitario Maria Antdnia, onde foi bolsista, 2011. Dirige seu estidio de design e
comunica¢ao em Sdo Paulo. Atuou como professor no curso de Fotografia na UNIMEP (Piracicaba/SP) e
nos cursos de Design e Moda na Universidade Anhembi Morumbi. Mais informa¢des em
<www.lucianopessoa.com.br>.
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Introducao

Uma pergunta sobre a forma, numa intersecg¢do possivel entre territérios do projeto e da
filosofia. Pergunta que se faz portanto em um ponto de articulagio entre o sensivel e o inte-
ligivel, entre experiéncia e palavra. Alimentada também pela perspectiva critica daquele cursoz?,
essa pergunta se desenvolve a partir da constatacao de que, designers ou ndo, todo o tempo
lidamos com forma, seus sentidos, suas mutagdes.

Como sugerido no titulo, partiremos de dois pontos iniciais para tracar dois breves itinerarios
interligados: (1) a forma nos mitos de origem ocidentais, e (2) como segundo ponto que também
se abre em dois, a forma em relacdo ao corpo e a cidade. Helicoidalmente, a maneira das Musas,
retomando sempre o inicio, falaremos de forma enquanto narrativa, linguagem geradora e
organizadora de mundos, e também de corpo e cidade como expressoes e limites desses
mundos.

Forma: conceito que se mostra tanto um ente abstrato como caracteristica expressa na matéria,
ora tomada como significante ora como significado, como ideia e como realiza¢do. Um conceito
que diz respeito a relacdes, percepgdes, contornos, limites, entre algo manifesto, expresso,
sensivel, e algo imanifesto, potencial.

No "Grande Diciondrio" (Houaiss, 2001), no verbete "forma" encontramos referéncias como a
“configuracao fisica dos seres e das coisas, como decorréncia da estruturacao de suas partes;
formato, feitio, algo ou alguém indistinto, percebido imprecisamente, modo, jeito, maneira...”,
assim como defini¢des oriundas de proposic¢des filoséficas, como por exemplo em Platdo: "cada
uma das realidades transcendentes que contém a esséncia imaterial dos objetos concretos,
captaveis somente pelo intelecto que supera as impressdes sensiveis; arquétipo, ideia".

Forma, origem, linguagem

Em nosso mundo contemporaneo, consumidor e criador de formas ao infinito, cabe talvez um
olhar para os vestigios de possiveis formas primeiras, de arqueologias e de narrativas que
apontam para todos os inicios: do tempo, do espaco, da terra, da humanidade, da cultura. Na
mitologia grega, como talvez em muitos mitos da criacdo, a forma aparece como um estagio sub-
sequente a um chamado caos, “pré-mundo” ou “antemundo” original, amorfo, ndo criado, ndo
ordenado, ndo definido, mas igualmente ambiente e fonte geradora de um sem-nimero de entes,
formas, objetos e acontecimentos. Onde nao h3, passa a haver. O que nao é, torna-se. Sobre a
tradicao grega e o Génesis, nos diz Brandao:

No principio era o Caos. Caos, em grego xa/ov (Khaos), do v. xai/nein (khaiein), abrir-se, en-
treabrir-se, significa abismo insondavel. Ovidio chamou-o rudis indigestaque moles (Met. 1,7),
massa informe e confusa. Consoante Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, o Caos é “a
personificacdo do vazio primordial, anterior a criacdo, quando a ordem ainda nao havia sido

imposta aos elementos do mundo”. No Génesis 1,2, diz o texto sagrado: “A terra, porém, estava

20 presente artigo é uma reedicao da pesquisa desenvolvida na especializagcdo “Design e Humanidade”,
USP/CEUMA, 2011.
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informe e vazia, e as trevas cobriam a face do abismo, e o Espirito de Deus movia-se sobre as
aguas.” Trata-se do Caos primordial, antes da criagido do mundo, realizada por Javé, a partir do
nada. (BRANDAO, 2011: 194)

Figura 1. Fundo e forma (do gr. morphé, eidos): e o limite do limite, onde mora?

Desses inicios imprecisos (Fig.1), o vislumbre que podemos ter nos chega formatado em
histérias que ouvimos, que nos contam objetos, rituais, fésseis, arquiteturas, por narrativas
escritas... Embora a linguagem oral humana anteceda presumivelmente o surgimento da escrita,
nao a toa associa-se, como em Flusser (2008), o préprio sentido de histéria ao surgimento e aos
sentidos da escrita.

0 sentido habita o som, e é vestido por ele. O sentido e o som habitam a escrita e sdo vestidos
por ela. E de algum modo essa roupa, essa casa, ao serem definidas, formam e informam o
sentido primeiro, e uma a outra mutuamente. Como a taga que acolhe, restringe e oferece o
vinho do sentido, este também permanece paradoxalmente inalcan¢avel em algum quase lugar,
de onde obstinadamente surge e volta a desaparecer.

Entre o sentido e o sensivel: forma. Ordenagdes, relacdes e limites mais ou menos perceptiveis.
Forma, e o limiar em que um sentido toma forma, ganha corpo, e em que uma forma ganha
sentido, significado, se configura, se considera, se diferencia de um fundo “vazio e sem forma”,
como narrado no Génesis. Formas que usamos e formas que somos. Formas que carregam um ou
varios sentidos, as vezes dispares ou contraditérios. Formas que ndo sabemos que sentido tém,
ou se tém algum. Sentidos que habitam formas, sentidos habitantes de objetos, de
representacdes sensiveis e pensaveis.

Torrano (1991), em seu estudo e tradugdo da “Teogonia: a origem dos deuses" de Hesiodo
(séc.VIII aC), observa as “maultiplas nuances enantiol6gicas” na origem, assim como nos teria sido
legada pelo pensamento grego arcaico. Conceitos que transcendem e integram aspectos
contraditérios da realidade, reunindo-os no que chama de coincidentia oppositorum, em modos
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de articulacdo e coeréncia as vezes estranhos ao compreender moderno. Desse modo a origem
na "Teogonia" redne e contrapde Khdos, Terra, Tdrtaro e Eros: potestades, poténcias das quais se
originam linhagens, por cissiparidade e por unido amorosa.

Na leitura etimolégica de Khdos (khaino, khdsko: abrir-se, entreabrir-se, abrir a boca, as fauces,
o bico), de Eros (erdo, éramai: amar, desejar apaixonadamente), da Terra e do Tdrtaro (no
fundo do chao), Torrano aponta para uma origem onde ja se anuncia a presenca de uma unidade
quadrupla, em tensa simetria e diversos niveis de espelhamento, de harmonias e contradicdes,
em relacdes dindmicas de pares méveis que se identificam e se antagonizam.

Sim bem primeiro nasceu Caos, depois também

Terra de amplo seio, de todos sede irresvalavel sempre,
dos imortais que tem a cabec¢a do Olimpo nevado,

e Tartaro nevoento no fundo do chdo de amplas vias,

e Eros: o mais belo entre Deuses todos e dos homens todos
ele doma no peito o espirito e a prudente vontade.
(HESIODO, 2003: 111)

Tal como Eros é a forca que preside a unido, Khdos é a forca que preside a separagio, o fender-se,
dividindo-se em dois. Com Torrano, se a palavra Amor é uma tradug¢ao possivel para o nome
Eros, uma boa traducio para Khaos seria Cissura, ou Cissor (in HESIODO, 2003: p.43). Torrano
sugere a leitura, na "Teogonia", de uma analogia entre linguagem e ser, na expressao mesma das
Musas, cujo ser se realiza no cantar, no dizer, no lembrar-se, e do mesmo modo no silenciar, no
ocultar, no mentir, no esquecer.

Ser é dar-se como presenca, como aparicado (alethéia), e a aparicao se da sobretudo através das
Musas, estes poderes divinos provenientes da Memoria. O ser-apari¢cdo portanto da-se através
da linguagem, ou seja: por forca da linguagem e na linguagem. (Jaa Torrano, in HESIODO, 2003:
29)

Cada ente se determina nao tanto pelo que ele é, mas pelo que ele ndo é e pelo contraste
(contiguidade) do que ele é com o que ele ndo é: tal como uma silhueta, cada ente ou cada coisa
se determina e se define contra o pano de fundo (e de dentro e de frente e de fora, — multiplo
fundo) do que ele ou ela ndo é. (Idem: 48)

A distin¢do surge no indistinto, a este da forma, e tém um no outro seu limite e um reflexo de seu
sentido.

Com a proximidade geografica de Grécia e Oriente Médio, ndo é improvavel imaginar influéncias

entre esse Khdos (“abrir-se”, “abrir a boca”) fim e fonte, e 0 imaginario habitado por um deus que
cria o mundo pela fala, pelo verbo divino.

0 “abrir-se”, expresso na ideia de caos, parece carregar tanto o simbolismo do indiferenciado
como o de passagem, origem, nascimento e morte. Aparecimento e desaparecimento, animal,
vegetal, c6smico, ontolégico, refletindo as tantas aberturas fisicas a que assistimos e que
vivemos, por onde fluem fluidos e luzes e sons e sementes, do corpo e para o corpo, da mente e
para a mente, da terra e para a terra, e por onde nascem e morrem gentes, ideias, imagens, sons,
plantas, animais. A denominag¢do do nosso meio como “natureza” evidencia a centralidade que
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tem para o humano o nascer, aparecer. Existir, do latim, é elevar-se acima de, sair de, aparecer. O
que é, aparece no ser da linguagem.

Jacques Derrida, retomando Martin Heidegger, comenta as relagdes entre caminho e método
como metaforas para linguagem. Para Heidegger, o caminho (do grego, odos) nao seria redutivel
a um método (méthodos). Linguagem como caminho, no sentido em que nunca nos colocamos
fora dela, mas a habitamos, mesmo quando queremos fazer uso de um método (meta-caminho,
ou caminho para uma meta), uma ferramenta para domina-la, ultrapassa-la (in NESBITT, 2008:
p.166-172). E nas palavras de Umberto Eco:

Ja existe claramente em Heidegger a ideia de um Ser atingivel apenas através da dimensao da
linguagem: de uma linguagem que nao esta em poder do homem porque ndo é o homem que
nela se pensa mas ela que se pensa no homem. [...] ‘dizer’ torna-se um ‘deixar ser-posto-diante’
no sentido de des-cobrir, deixar aparecer. (ECO, 1971: 339-340)

Da biologia, Maturana e Varela (2001) sugerem que a linguagem humana nasce ja como
estrutura metalinguistica, ou seja, nasce essencialmente onde o ato de representar é também
representado, o que acontece no desenvolvimento de vinculos estreitos, em situacdo de convivio
social continuado, na partilha de alimentos etc. Linguagem como um saber de si (e da
linguagem) no expressar-se, na articulacdo linguistica entre individuos. Eles dizem:

0 fundamental, no caso do homem, é que o observador percebe que as descrigdes podem ser
feitas tratando outras descrigdes como se fossem objetos ou elementos do dominio de
interagdes. [...] Somente quando se produz essa reflexao linguistica existe linguagem.
(MATURANA; VARELA, 2001: 233)

Como fendmeno na rede de acoplamento social e linguistico, o mental ndo é algo que esta
dentro de meu cranio. Ndo é um fluido do meu cérebro: a consciéncia e o mental pertencem ao
dominio de acoplamento social [...] ndo porque a linguagem nos permita dizer o que somos,
mas porque somos na linguagem, num continuo ser nos mundos linguisticos e semanticos que
geramos com os outros. (Idem: 256-257)

Corpo, texto, tecido, lugar

Considerado um primeiro ponto de vista mitolégico sobre a origem da forma e da linguagem,
voltemos nosso olhar sobre o corpo humano e a corporeidade do mundo, que se inscrevem em
nossas mais indeléveis no¢des de forma. E forma enquanto experiéncia vivida, como forma
objetiva e como realidade subjetiva, fundo, como vazio tdo invisivel quanto gerador e
potencializador de formas.

O corpo humano e a corporeidade do mundo sao dimensdes ontoldgicas do ser humano, e assim
as habitamos, e assim seria incompleto toma-las apenas como objeto. Vemos o mundo como
humanos, mas em geral ndo pensamos nas limita¢gdes implicadas na observagdo humana
enquanto tal. Ao mesmo tempo, o corpo nos coloca como presenga, como objeto, como teceldes e
como fio no tecido da cidade. (Fig.2)
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Kate Nesbitt (2008), reconhecendo o corpo como um dos focos do pensamento p6s-moderno na
arquitetura e no espaco da cidade, vai dizer:

As questdes do corpo e do lugar ndo foram reconhecidas pelo movimento moderno devido ao
seu foco no coletivo em detrimento do individual, o que se expressava em uma linguagem de
universalidade, a um s6 tempo tecnolégica e abstrata. A celebragdo da maquina como modelo
formal, por exemplo, exclui o corpo. A arte desempenha um papel mais importante na
arquitetura pés-moderna do que a tecnologia. (NESBITT, 2008: 45)

Na arquitetura classica, o corpo humano funciona como um mito de origem e é usado na
projetacdo como modelo figurativo e proporcional para a organizagao da planta, da fachada e
do detalhe. [...] O corpo representa metonimicamente a natureza em geral e seu fino modo de
organizar fungdes complexas. (Idem: 75)

Figura 2. Como teu corpo, como as linhas de tuas maos, tece a cidade, e deita teu canto. E tu, onde moras?

Somos corpo desde antes de sabermos de nos, e quando ja ndo sabemos. O corpo indica o
caminho, mesmo quando nio sabemos onde ir. E o texto tecido da meméria antes e depois do
texto, o fio antes de ser fiado, a trama por tras da trama e o corte depois do corte. O corpo é
nossa referéncia de cheio e vazio, dentro e fora, de gesto, movimento, limite e abertura. O corpo
€ nosso lugar, nossa casa, nosso carro, nossa chegada e partida. Falamos hoje quase com
naturalidade sobre o pés-humano, clones, cyborgs, mas ainda pensamos em corpo, porque
aprendemos a identificar corpo e vida.

O corpo humano no mundo e o corpo do mundo sao fontes primdarias de conhecimento. A
comecar dos limites e fun¢des do corpo, dentro/fora, aparecer/desaparecer, por meio do corpo
elaboramos forma e linguagem, semelhanga e diferenca. Sobre esse tipo de relacdes, sobre
fungdes poéticas e poiéticas na criagdo, na produgao contemporanea de conhecimento, Lucrécia
Ferrara (FERRARA, 2002: p.170-173) vai ressaltar o papel da cumplicidade social na formacao e
na aceitacdo de concepg¢des do real; e vai notar na analogia, na ficcdo, na metafora, o
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estabelecimento de novas coeréncias, que se sobreporiam hoje a linearidade de deducao e
explicacao.

Consideremos aqui que a funcao poética da linguagem reside particularmente na intensidade e na
qualidade da expressdo em territérios menos ou ndo mapeados, no que é dito antes de haver uma
convencgdo, no que inaugura uma linguagem no dizer-se. Nesse processo, exatamente no ambito da
forma como queremos colocar, identidades e diferengas encontram correspondéncias, encaixes e
sentidos insuspeitados, gerando novas classes de significado.

Gregory Bateson, que trabalhou extensamente sobre padrdes de relagdes formais entre orga-
nismos vivos, na biologia, na antropologia, na cibernética, na psiquiatria, buscava ligacdes espe-
cialmente entre mente e natureza. Bateson tratava histérias como territérios de pertinéncia,
contextos, onde tudo se relaciona. Pela mesma via, da metafora, da parataxe, da montagem
cinematografica, da colagem, relacionamos aqui conceitos da biologia a teorias da linguagem,
mitos da criagdo a concepgdes sobre a cidade. Na voz de Capra e do préprio Bateson:

Bateson considerava histérias, pardbolas e metaforas como expressdes essenciais do
pensamento humano [..] As histérias, dizia ele, sio um caminho excelente para o estudo das
relagdes. O importante numa histéria, o que é verdadeiro nela, ndo é a trama, os objetos ou as
personagens, mas as relacdes entre tais elementos. (CAPRA, 1990: 64-65)

O fato de pensar em termos de histdrias ndo isola os seres humanos como alguma coisa
separada das estrelas e anémonas-do-mar, dos coqueiros e das primulas. Na verdade, se o
mundo é ligado, se estou fundamentalmente correto no que estou dizendo, entdo o "pensar em
termos de historias" devera ser repartido por toda mente ou mentes, sejam as nossas ou
aquelas das florestas de sequoias e das anémonas-do-mar. (BATESON, 1986: 22)

Contar uma histéria, narrar um mito, estdo certamente entre os meios mais antigos e essencial-
mente humanos de transmitir experiéncia e conhecimento. O enredo, o modo como se conta ou
escreve, o conjunto de relagdes contidas numa histéria, apontam para significados cuja soma,
mesmo vibrando ali, permanece em aberto. Tomo o exemplo de uma entre tantas versdes dos
romances de cavalaria, numa linha escrita ha quase oitocentos anos, sobre formas e significados no
corpo de uma mulher especial:

No terceiro dia véem chegar uma donzela sobre uma mula amarela, que guia com a mao
direita, duas trancas negras as costas. Homem jamais viu ser tdo feio, mesmo no inferno!
Homem jamais viu metal t3o bago como a cor de seu colo e das maos. Outra cousa porém era
bem pior: os dois olhos, dois buracos ndo maiores que olhos de ratos. O nariz era um nariz de
gato, os labios de burro ou boi, os dentes amarelos como gema de ovo. A barba eraa de um
bode. Peito corcunda, espinha torcida. Ancas e ombros mui bons para o baile. Outra corcunda
nas costas, pernas tortas como vara de vime, também proprias para a dan¢a. (TROYES, 1992:
85)

Essa personagem, que surge na festa em que Perceval é acolhido pelo Rei Artur e pela corte, essa
mulher feia que de cada animal tem um pouco, e a cujo corpo falta um sentido de harmonia que
gostamos de atribuir a natureza, é ela que chega para dizer onde Perceval falhou em dois pontos
essenciais de sua missdo. Essa mulher grotesca que diz a verdade sem rodeios, tem o corpo torto
e curvo como o destino, corcunda na frente e nas costas, frankenstein de uma fauna
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curiosamente doméstica, as pernas arqueadas como vime, e afinal ficamos sabendo que ela é
muito boa para a danca!

Podemos pensar sobre a beleza, sobre harmonia, sobre o que parece agradavel, e mesmo sobre o
que nos parece forma ou ndo. Mas uma feiura tdo extrema, aliada a clareza de que nenhuma
outra pessoa foi capaz, avisa também ao leitor: o corpo é. E, sendo, carrega e expressa uma
bagagem feita de significado. Ndo apenas habitamos um corpo cheio de vontades e repulsas,
como somos um corpo com a Terra, com os animais, e nisso reside uma poderosa teia de
realidade cujo fim, origem e processos obstinadamente nos escapam.

Modernos que somos, queremos observar o mundo com objetividade, e nele nos percebemos
como parte de um todo a que ignoramos o sentido, os “porqués”, e muito dos “comos”. Observar
pressupde dentro e fora. Como sujeitos, observamos o mundo a nossa frente, objeto. Mas como
mundo que somos, sujeitobjetos, pergunta-se: em que consiste o limite entre os dois? Ou, em que
medida podemos observar (de fora) um objeto do qual fazemos parte (de dentro)?

De volta a mitologia, tomemos a deusa Artemis como observada por Vernant, a respeito das
figuracdes do outro na Grécia antiga. Artemis é a deusa da alteridade, das margens, dos limites, do
além da cidade. Nao como os poetas, afastados na Reptblica de Platdo, mas no dmbito do corpo, do
instinto, na integracao a civilizacdo daquilo que é selvagem. Diz Vernant:

0 outro como elemento constituinte do mesmo, como condigao da prépria identidade. Por essa
razdo é que a Soberana das Margens, nos santudrios em que leva os jovens a atravessar a
fronteira da idade adulta, onde os conduz dos confins ao centro, da diferenca a similitude, surge
ao mesmo tempo como deusa poliada, fundadora da cidade, instituindo — para todos que no
inicio eram diferentes, opostos ou mesmo inimigos — uma vida comum. (VERNANT, 1988: 31)

Revendo assim questdes de limite e aberturas na linguagem, como no corpo e na cidade, rela-
cionamos também o Eden a cidade justa (kalipolis) de Platio, em cujo projeto os poetas nio teriam
lugar. Em Platdo estdo colocadas questdes comparaveis depois as do Génesis, tal como veremos
examinado por Flusser e Valéry. O afastamento e a separacdo em relacdo ao Ser pela via das
dobras da linguagem, um sentido de inadequacgéo e exilio compulsério dos agentes/vitimas desse
afastamento, e em ambos os cenarios um personagem curiosamente central, humano e nao
humano: a lingua, a palavra, que a um sé tempo cria um mundo e nos expulsa dele, langando-nos
em outro, possivel, problematico, que se da como abertura e percurso.

Empréstimos e analogias entre nossa experiéncia fisica do mundo e o pensamento nao sao
incomuns. Na "Republica”, na teoria da linha dividida, como na alegoria da caverna, Platao
recorre a fendmenos 6pticos para construir um conceito. Na filosofia contemporanea, o rizoma
de Deleuze/Guattari pode se aplicar ao pensamento, a linguagem, a politica, e alude a uma
estrutura vegetal ndo arb6érea como modelo de articulagdo mével, multipla, forma-devir ou
meta-forma. Para além do conceito de Gregory Bateson, nos “mil platds” parece ressoar uma
sugestao de atualizar certa linearidade e dicotomia platénicas nos termos de um “saber
noémade”. Mil Platdes?

Um platd esta sempre no meio, nem inicio nem fim. Um rizoma é feito de platds. Gregory
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Bateson serve-se da palavra "plat6” para designar algo muito especial: uma regido continua de
intensidades, vibrando sobre ela mesma, e que se desenvolve evitando toda orienta¢do sobre
um ponto culminante ou em dire¢do a uma finalidade exterior. (DELEUZE; GUATTARI, 1995,
vol.1: 33)

As caracteristicas de uma tal ciéncia excéntrica seriam as seguintes: [..] um modelo de devir e
de heterogeneidade que se opde ao estavel, ao eterno, ao idéntico, ao constante. Eum
"paradoxo”, fazer do préprio devir um modelo, e ndo mais o carater segundo de uma cépia;
Platdo, no Timeu, evocava essa possibilidade, mas para exclui-la e conjura-la, em nome da
ciéncia régia. (Idem, vol.5: 20)

Estruturas rizomaticas sdo também identificdveis no corpo e na cidade: na rede de conexdes
neuronais no cérebro, em mapas de transito de grandes cidades, na rede mundial de compu-
tadores. Novamente nas palavras de Maturana e Varela (2001):

A plasticidade do sistema nervoso se explica porque os neurénios ndo estdo conectados como
se fossem fios com suas respectivas tomadas. Os pontos de interacdo entre as células
constituem delicados equilibrios dindmicos [...] Tudo isso é parte da dindmica de intera¢des do
organismo em seu meio. (MATURANA; VARELA, 2001: 187)

Quaisquer que sejam o0s mecanismos exatos que intervém nessa constante transformagdo
micros- cépica da rede neuronal durante as interagdes do organismo, tais mudancas nunca
podem ser localizadas nem vistas como algo préprio de cada experiéncia. (Idem: 189)

Maturana e Varela ressaltam nao sé que as informac¢des no cérebro estdo menos em lugares
determinados do que em situagdes sistémicas, como sugerem relacdes ainda inexploradas,
interdependentes, entre o sistema nervoso e o meio em que interagimos.

Articulando analogias entre corpo, cidade e linguagem, olhando para a cidade como texto
humano no corpo do mundo, tomamos “A cidade polifénica”, de Massimo Canevacci, obra em
que propde um distanciamento critico em relacdo ao conceito benjaminiano de perder-se na
cidade, resultando num processo dindmico, ndo propriamente dialético, entre o que chama de
maxima internidade e maxima distancia, como uma estratégia complexa para abordar um objeto
ainda mais complexo como, no estudo de Canevacci, a metrépole de Sao Paulo.

N3ao saber se orientar numa cidade ndo significa muito. Perder-se nela, porém, como a gente se
perde numa floresta, é coisa que se deve aprender a fazer. (Walter Benjamin, in CANEVACCI,
1997:13)

Compreender uma cidade significa colher fragmentos. E lancar entre eles estranhas pontes, por
intermédio das quais seja possivel encontrar uma pluralidade de significados. Ou de
encruzilhadas herméticas. (CANEVACCI, 1997: 35)

Sugerindo um atrito entre qualidades do perder-se e do afastar-se, para dentro e para fora da
cidade, Canevacci aponta para a necessidade de explorar tensoes e inversdes entre o familiar e o
estranho, na busca de um olhar estrangeiro, de um olhar capaz de perceber novas diferencas, ou,
no conceito de Bateson, (nova) informacgao:

Muitas vezes o olhar desenraizado do estrangeiro tem a possibilidade de perceber as
diferencas que o olhar domesticado ndo percebe. [..] E sdo justamente as diferencas (Bateson,
1972) que constituem um extraordindrio instrumento de informacao. (CANEVACCI, 1997: 17)
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Quais sdo as partes do territorio que sio transferidas para o mapa? [..] O que realmente é
transferido para o mapa é a diferenca, seja ela uma diferenca de cotas, de vegetagdo [...] O que
entendemos por informagao (por unidade elementar de informacio) é uma diferenga que
produz uma diferenca. (Bateson, in CANEVACCI, 1997: 25)

Neste estudo interessou-me tragar conexdes a respeito de forma e sentido, relagdes entre saber e
ndo saber no ambito da concepg¢do, ao modo da "danga de partes que interagem" de Bateson,
comuns a territorios do projeto e da filosofia. Interessou-me discutir conceitos de forma,
distinguindo e reunindo figuras e fundos no desenho, na matéria, assim como na percep¢ao, no
pensamento, nos processos de significacdo.

Pensar a cidade como caractere, carater, como escritura humana no mundo, naquilo em que o
humano discerne, escolhe, atua e é. Pensar o vazio como abertura, como saida, como intersticio
que permite o jogo, como parte da escritura, como neblina (mist), mistério ou sopro, de onde
surgem e onde se perdem e se misturam linguas, histérias, e onde todo significado se desfaz e se
refaz. Cidade e vazio como possiveis contrapontos a dicotomias platdnicas (sensivel/inteligivel,
luz/sombra, realidade/ilusio), a reflexdes merleau-pontianas (visivel/invisivel), e naturalmente
a tensdes e nuances entre modernidade e p6s-modernidade.

Figura 3. Pontos, pixels, galaxias, pedrinhas: escritas superpostas e simultaneas.

No meio: nomeio

Na linearidade de pensamento e leitura que teriamos desenvolvido a partir da escrita, Vilém
Flusser vé também nossa no¢do de tempo e histéria. Com Norval Baitello (2010: 52-55),
observamos as "catastrofes" a que Flusser se refere na evolu¢do da humanidade, numa
sequéncia de abstracgdes, subtra¢des. De um mundo tridimensional para um mundo de imagens,
na pré-histéria (perdendo a profundidade). Do mundo de imagens para o mundo da escrita (do
plano para a linha). E da escrita linear para o que Flusser chama de escrita das imagens técnicas,
feitas de graos, pontos, calculos, "pedrinhas” (ja sem dimensao). (Fig.3)
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Flusser apontaria para um crescente resgate técnico, contemporaneo, do mundo das imagens,
agora em registro de nao coisa. Duas décadas apds sua morte, parecem cada vez mais presentes
simulacros da experiéncia corporal, espagcotemporal, assim como o virtual vivido como
realidade. Ponto por ponto, caminhamos para reconstruir, substituir o corpo, o pensamento, a
cidade, espelhando a cartografia-limite de Borges em “Do rigor na ciéncia”:

Naquele império, a Arte da Cartografia atingiu uma tal Perfeicdo que o Mapa duma sé Provincia
ocupava toda uma Cidade, e 0 Mapa do Império, toda uma Provincia. Com o tempo, esses
Mapas Desmedidos ndo satisfizeram e os Colégios de Cartografos levantaram um Mapa do
Império que tinha o Tamanho do Império e coincidia ponto por ponto com ele. Menos
Apegadas ao Estudo da Cartografia, as Geragdes Seguintes entenderam que esse extenso Mapa
era Inutil e ndo sem Impiedade o entregaram as Incleméncias do Sol e dos Invernos. (BORGES,
1978:71)

0 lugar descrito, reconstruido, como no mapa de Bateson e de Canevacci, torna-se também o
proprio lugar. O ser de linguagem das Musas, lugar comum e lugar nenhum, cosmos e caos,
convencao e utopia, se apropria do mundo, recria-o como linguagem, e cai com Addo-Eva no
abismo de conhecé-lo. Dizem as préprias Musas em Hesiodo:

Pastores agrestes, vis infimias e ventres sé,
sabemos muitas mentiras dizer simeis aos fatos
e sabemos, se queremos, dar a ouvir revelacdes
(HESIODO, 2003: 107)

Com o homem “agreste” que progressivamente vai fixar seu lugar na terra, do némade ao sedentario,
do homem que caga ao que cultiva alimentos, a linguagem falada vai também em certa medida se
fixar na escrita, fendmeno que ird agenciar profundas consequéncias na cultura. Adrian Frutiger
(1999) assinala o momento em que, por volta do ano 1.000 aC, o pequeno povoado fenicio, que
negociava e interagia com diferentes culturas e linguas do Mediterraneo, teria chegado a inovagao
revolucionaria de desmembrar a escrita sildbica, tomando vogais e consoantes como unidades
sonoras independentes e articulaveis. Disso resultando um sistema mais simples de escrita e com
maior possibilidade de notacdo dos sons falados, o que o leva a ser adotado por outros povos.

0 alfabeto grego, de forma distinta de seus vizinhos como o hebraico e o drabe (da mesma linhagem
fenicia, mas que adotam acentos para designar o som das vogais), vai desenvolver o sistema com
vogais e consoantes. Esse alfabeto e a cultura grega teriam chegado aos romanos pela via dos
etruscos, sofrendo alteragoes e adaptagdes no latim. O alfabeto latino, que usamos no Ocidente com a
naturalidade de quem colhe uma maca sem histéria, tem na coluna do imperador Trajano (c.114 dC),
em Roma, talvez seu mais antigo registro, ainda sem o afastamento entre as palavras, mas ja com o
desenho das letras maitisculas que conhecemos.

Anestesiados pelo uso cotidiano da lingua, quase ndo damos conta da longa viagem dessas letras,
de sua pegada ancestral, e da bagagem escondida nos poucos tra¢os. O boi, por exemplo, cuja
cabega estaria para alguns representada na primeira letra de inimeros alfabetos (A latino, Alpha
grego, Alif &rabe, Aleph hebraico, Az eslavo), estaria também associado a dire¢do linear da
escrita, como nos hieréglifos egipcios (boustrophédon) imitando as idas e vindas do arado no
preparo da terra (Storig, 1990).
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A parte toda inferéncia arqueolégica acerca dos rastros da origem e propagacio da escrita, um
fator que parece inegavel é sua funcao como instrumento fixador de uma ideia (ndo apenas do
som da fala), gravando-a na pedra, no barro, na madeira, no couro, no metal, no pergaminho, no
papel, no écran, conferindo durabilidade a essa ideia, carregando-a até outras pessoas,
projetando-a no espaco e no tempo.

Sem enfatizar o elo corriqueiro entre religido e poder, Frutiger assinala o papel da religido como
propagadora da escrita, salientando o carater do sagrado, explicito por exemplo nos hierdglifos
egipcios (do grego, hiero, sagrado). Como expresso na simbologia entre céu e terra, a ideia de
sagrado costuma envolver a relagdo entre elementos etéreos e corporeos, e de fato podemos
observar semelhancas entre concep¢des do espiritual e tecnologias e sensibilidades do mundo
escrito.

A “descida” do sentido para o som da fala, e desta para a materialidade da escrita, por exemplo, de
algum modo reflete significados compartilhados entre as tradigdes grega e judaica, de uma criacao
do mundo pela linguagem, assim como da “descida” (encarnagao) do sopro de vida para o corpo
humano, feito de barro. Essa semelhan¢a permitird analogias entre uma celeste espiritualidade,
criatividade e paternalidade do mundo oral, sonoro, e uma terrestre corporalidade, receptividade
e maternalidade da escrita, parte do mundo visual.

Na tradicdo judaica, onde a palavra assume uma curiosa e ambigua centralidade, o mesmo deus
que cria o mundo pela fala vai escrever os dez mandamentos sobre duas tabuas de pedra. E a
mesma tradicdo que tem em seu mito fundador um casal expulso do paraiso por provar o fruto
da arvore do conhecimento, também vai assumir as “escrituras sagradas” como veiculo de seus
fundamentos.

Como no mito de Prometeu, em Hesiodo (1996), em que de varias formas Prometeu representa a
astucia, iludindo ou roubando para os humanos algo que pertencia aos deuses, a passagem do
fruto no Génesis conta com uma astuta e rastejante conselheira, a serpente, que sugere a mulher
a possibilidade de comer tal fruto, ndo para morrer, mas para tornar-se “como deus”. Entre
tantas possibilidades para um casal no paraiso, o mito parece se encaminhar diretamente para
uma certa arvore no meio do jardim do Eden, e para a situacio da escolha entre provar ou nio o
Unico fruto anunciado como proibido. (Fig.4)
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Figura 4. "...e abriram-se seus olhos.” (Génesis, 3:6)

A aprendizagem, como o conhecimento, nos lembra Flusser, esta ligada ao ato de prender,
adquirir, de guardar na memoria (ou no estomago). Morder o fruto da arvore do conhecimento
em certa medida pode ser lido como possuir e incorporar um “alimento” que de outra forma
permaneceria intocado, incégnito, e que como fruto eventualmente apodreceria. Escolhendo
pois a via do morder, mais talvez pela seducdo que por necessidade, o homem e a mulher (s6
entdo denominados Adao e Eva) percebem, como primeira consequéncia, que "abriram-se seus
olhos".

A mulher viu que a arvore era boa ao apetite e formosa a vista, e que essa arvore era desejavel
para adquirir discernimento. Tomou-lhe do fruto e comeu. Deu-o também a seu marido, que
com ela estava, e ele comeu. Entao abriram-se os olhos dos dois e perceberam que estavam
nus; entrelacaram folhas de figueira e se cingiram. (Génesis 3:6, Biblia de Jerusalém, 2002: 37)

Embora as imagens do casal, da serpente, da arvore e da “mac¢a” sejam comumente associadas ao
sexo e ao chamado pecado original, o texto do Génesis aponta para uma possse e um pertencimento
mais amplo e profundo, do qual advém uma “queda” e a vida tal como conhecemos. A associa¢ao
entre comer e conhecer, como vemos, ndo é de hoje, assim como saber tem sua raiz etimoldgica
ligada a sabor (Houaiss, 2001). Por essa tortuosa linha é que nos ocorre a sugestdo de o "pecado”,
fim e origem, aludir a uma unido, mas sobretudo uma unido pela boca, pela lingua, no
comer/conhecer o fruto/palavra, e a consequente transferéncia desse conhecimento para os olhos.

Augusto de Campos (1984: p.11), traduzindo o poema “Esbo¢o de uma serpente”, de Valéry (em que
explora o tema da serpente/pensamento), sugere a leitura do quase anagrama serpent/penser. Sata
(como Ex1), principe dos borgeanos caminhos que se bifurcam, travestido na serpente de lingua
bipartida, preside toda separacdo, e no Génesis introduz, na unidade do paraiso, a dualidade do
pensamento, representando tanto a fenda como a chave por onde o casal tera que
entrar/sair/cair/nascer/morrer no abismo do conhecimento. Comentando o poema de Valéry,
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Campos cita o também quase anagrama ophis/sophia (serpente/sabedoria), e observa, com
Monestier, a reconfiguracdo do demdnio biblico:

"Valéry parte de um mito biblico — o Demonio, sob a forma de uma serpente, que ele reveste,
segundo a Génese, no Jardim do Eden, censura a Criagdo, porque ela é um erro de Deus, um
'defeito na pureza do Nao-Ser": ela destroéi a eternidade e a unidade de Deus. Ele odeia o
homem e o perverte, insinuando-lhe o Orgulho, para vingar-se do Criador. Com jubilo amargo,
rememora como seduziu Eva. E desafia a Arvore do Conhecimento a dar outra coisa que nio
sejam frutos de morte.." (Robert Monestier, in CAMPOS, 2011: 16)

Flusser, leitor e interlocutor de Guimaraes Rosa, a quem reverencia no prefacio de “A histéria do
diabo”, desenvolve nesse livro o tema da serpente/satd associada a linguagem, a histéria, ao tempo,
ndo sem semelhanca com a analogia que Rosa constréi (pensando talvez nas Musas, em Ext, mas

non

certamente em Hermes) no mercurial Hermégenes, no "Grande sertdo": "o diabo na rua, no meio do
redemoinho".

A primeira frase da Biblia, para ser concebivel, devera rezar como segue: O Senhor criou
espago e tempo. Ou, para falarmos kantianamente: O Senhor criou as formas de ver
(“anschauungsformen”). Ou, para falarmos dentro do espirito deste livro: O Senhor criou o
mundo fenomenal e o diabo. Isto me parece tornar concebivel ndo somente a criacdo, como
também a queda do diabo. Essa queda é a prépria correnteza do tempo, e o progressivo
afastar-se do mundo das suas origens. (FLUSSER, 2008: 33)

0 fundamento do diabo, repitamo-lo pela dltima vez, é a lingua. (Idem: 191)

E o0 que era para ser. O que é pra ser — sdo as palavras! [...] O senhor imaginalmente percebe? O
crespo — a gente se retém — entdo da um cheiro de breu queimado. E o dito — o Coxo —
toma espécie, se formal! Carece de se conservar coragem. Se assina o pacto. Se assina com
sangue de pessoa. O pagar é a alma. Muito mais depois. O senhor vé, supersti¢do parva?
Estornadas!... "O Hermégenes tem pautas..”" Provei. Introduzi. Com ele ninguém podia? O
Hermégenes — demonio. Sim sé isto. Era ele mesmo. (ROSA, 1986: 45)

De pratica e génese sociais, a linguagem é tempo e lugar de cultura, de um éthos, de um habito em
um habitat, de um logos em um locus, de forma e sentido em dada contingéncia. Sem medida para
sua ignorancia, o humano (do lat. humus?) segue refazendo sua pergunta ao vento, ao paradoxo, a
perplexidade.

“Minha patria é minha lingua”, diz o verso de Fernando Pessoa. Linguagem como desdobramento
de um estar diante, espelhamento, contraste, abismo; e como percurso, ponte, artificio, tradugao.
Do desequilibrio, da falha aparente, o deslocamento, e o continuo reconstruir de uma perfeita
imperfeicdo. A forma des-re-organiza o caos: abertura, possibilidade, relacdo. Zero é um no que é:
identidade que se constitui como diferenca. Um é dois no que é e ndo é: figura e fundo. Caosforma,
zeroum abre-se em dois no dizer-se, dois pontos:
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O som e o sentido no dialogo intercultural *
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Resumo

Minha proposicdo parte de uma reflexdo que busca pensar nas possibilidades e limites na
relacdo entre imagem e identidade. Se a antropologia visual, enquanto campo de estudo,
desenvolveu ferramentas que nos levam a estabelecer meios visuais como formas privilegiadas
de acesso a alteridade e, por conseguinte, a formas identitarias singulares, por outro,
experiéncias de uso da imagem em pesquisa e mesmo experiéncias como a indigena de
apropriacdo do video tem trazido, cada vez mais, a importancia de se pensar a questdo da
relacdo e do quanto as formas de didlogo intercultural sdo fundamentais para compreensio
desses processos. Nesse sentido a imagem passa a ser um lugar para se pensar a relacio e ndo
mais um meio para se chegar a uma visao sobre a diferenca.

Palavras chave: Bororo, Paisagem sonora, performance, ritual, filme etnografico

Abstract

My proposition follows a reflection that seeks the possibilities and limits of the relationship
between image and identity. If Visual Anthropology as a field, developed tools that lead us to
establish images as privileged access to otherness and therefore to particular identities, on the
other hand, experiences that products images on research and experiences of indigenous cinema
has brought increasingly, the importance of considering the question of the relationship and how
forms of intercultural dialogue are a key to understanding these processes. In this sense the image
becomes a place to think about the relationship and not a means to reach a view on the difference.

Keywords: Bororo, soundscape, performance, ritual, ethnographic film

3 Este artigo é resultado de pesquisa de pds-doutorado desenvolvida no ambito do Projeto Tematico
Antropologia da Performance: Drama, Estética e Ritual, do Nucleo de Antropologia, Performance e Drama da
USP, com financiamento da FAPESP - Funda¢ao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo.

4 Edgar Teodoro da Cunha é professor do Departamento de Antropologia, Politica e Filosofia da UNESP,
onde coordena o NAIP - Nicleo de Antropologia da Imagem e Performance. E pesquisador associado do
NAPEDRA - Nucleo de Antropologia, Performance e Drama, da USP, e co-autor do livro "Antropologia e
Imagem" (Zahar, 2006), e co-organizador de "Escrituras da imagem" (Edusp, 2004) e "Imagem-
conhecimento" (Papirus, 2009). Dirigiu os documentarios "Jean Rouch, subvertendo fronteiras" (2000),
"Ritual da Vida" (2005) e "Mbarak, a palavra que age" (2011).
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O som e o sentido no didlogo intercultural

O propdsito deste texto é explorar alguns elementos reflexivos sobre um importante ciclo ritual,
os funerais dos indios Bororo do Mato GrossoS, a partir de elementos analiticos como agdo ritual,
estética e performance. Neste empreendimento foi necessario buscar uma compreensdo de
alguns dos sentidos internos desse ciclo e ainda a légica das performances rituais ligadas ao
funeral e as possibilidades heuristicas do uso de imagens em contexto de analise de rituais. Para
tanto tomei como referéncia imagens sobre o funeral, realizadas por mim ao longo dos ultimos
anos, e seu processo de realizacdo como um ponto de partida fundamental para a andlise e
compreensio desse contexto.

Partimos da premissa, seguindo Turner (1988), de que performances rituais sdo expressdes da
experiéncia social e nesse sentido articulam tanto uma perspectiva que é processual e historica,
em que tradicdo e passado sdo reelaborados no presente, quanto apresentam uma forma
estética que lhe é indissociavel.

Resultados de pesquisas anterioresé trouxeram diferentes aportes para essa empreitada. Em
relacdo aos usos da imagem e de formas do imaginario sobre o indio, em particular algumas
envolvendo os Bororo e nas suas relacdes com o mundo contemporaneo, que resultaram em um
primeiro momento no escrutinio desse imaginario sobre o indio que por sua vez nos leva aos
processos contemporaneos de producido de imagem em contexto interculturais. E ainda em
relacdo as formas locais de percepg¢do e producdo de imagens em contextos de didlogo
intercultural, possibilitando a expressdo de pontos de vista locais em face de um contexto de
comunicacdo ampliado, pautado pela forma de ver e conceber do mundo envolvente. Ou seja,
foram pesquisas que abordaram o fendmeno da relacdo e do didlogo intercultural em suas
variadas expressdes e possibilidades, envolvendo multiplos pontos de vista, diferentes
sensibilidades e possibilidades de estabelecimento de sentidos, tensdes e diferentes regimes de
memoria enquanto resultado de uma experiéncia coletiva.

Naquele primeiro momento analisei um conjunto de filmes da década de 1970 que construiam
um imaginario do indio brasileiro. Esta avaliacdo foi empreendida no sentido de se buscar os
significados possiveis desse indio imaginado a partir de um referencial estético e cultural
mobilizado pelos filmes, tratados como artefatos culturais.

50s Bororo estdo distribuidos atualmente em nove aldeias no estado do Mato Grosso: Area Indigena
Jarudore, atualmente invadida por um ntcleo urbano; A.I. Meruri, com as aldeias Meruri, Gargas; A.L
Perigara, com aldeia homoénima; A.I. Tadarimana com as aldeias Pobore, Tadarimana e Praido; C.I. Teresa
Cristina, com as aldeias Piebaga e Cérrego Grande ou Gomes Carneiro. O Instituto Socioambiental
reportava uma populagdo de 1.677 individuos em 2012.
(http://pib.socioambiental.org/pt/povo/bororo/242 - acesso em 05/12/2012).

6 Cinema e Imaginagdo: A imagem do indio no cinema Brasileiro dos anos de 1970 (Dissertagdo de Mestrado,
2000, FFLCH/USP) e Imagens do Contato: representagdes da alteridade e os Bororo do Mato Grosso (Tese de
Doutorado, 2005, FFLCH/USP).
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O desdobramento posterior deu-se em campo, na busca de compreender como expressdes do
contato relativas aos Bororo do Mato Grosso puderam ser construidas por meio de imagens
iconograficas, cinematograficas e literarias, contrastadas a formas contemporaneas de producao
de imagem. Além da andlise do conjunto de imagens encontradas em multiplos arquivos, essa
etapa envolveu a realizacdo, por mim, de um documentario que agregou aquela reflexdo questdes
ligadas a producdo de imagens como um elemento estratégico e aglutinador de problemas
relativos a identidade, auto-imagem, contato e comunicacao.

Os desafios da producdo do documentario agregaram outra ordem de temas, agora relacionados
as expressdes sensiveis, a uma estética social, que colocam questdes epistemoldgicas
importantes quando pensadas em um contexto de didlogo intercultural, como um cendrio no
qual tempo, espac¢o, narrativa e memdria se articulam e ganham sentido de acordo com o
enquadramento cultural em foco.

Esse novo caminho, que envolve a passagem de uma antropologia visual aos estudos de
performance, trouxe uma ampliacdo dos horizontes epistemolégicos: do “lugar olhado das
coisas”, para utilizar a feliz expressao de Barthes’, ao “lugar sentido das coisas” e mobilizando
conhecimentos associados a producdo de imagens para a elaboracdo de uma abordagem
performativa de rituais.

No que tange a nog¢do de performance, uma referéncia fundamental foi o trabalho de Richard
Schechner (1985), principalmente em sua formulacdo do conceito de “comportamento
restaurado”, para pensar a performance ritual bororo e seus aspectos corporais, sonoros e
estéticos, como uma forma de agenciamento da memoria, na medida em que tradigdo e meméria
sdo reelaborados no presente, de agenciamento dos sentidos na medida em que o corpo
enquanto espago sensorio estd no centro da acdo performatica e ainda a possibilidade de
deslocamentos de pontos de vista proporcionado pelo ritual, instaurando um “estado
subjuntivo” que possibilita a reflexdo necessaria para as re-elabora¢des de um passado da
experiéncia e de um passado do tempo mitico.

Os Bororo tratam os elementos de suas performances rituais como se eles fossem itens de um
comportamento pré-existente colocados em evidéncia pela a¢do ritual e buscam “idealmente”
reproduzi-los tdo exatamente quanto possivel a cada realizacdo do seus ciclos rituais. Dessa
forma cantos, dangas, pinturas, nomes, objetos sdo pensados como um repertério ancestral (e
hoje os Bororo nos diriam “da tradicdo”) herdados em uma forma "inalterada" e que devem ser
reencenados, segundo uma ideia de repeticdo, pois a cada repeticdo, a cada ciclo ritual em que se
repetem as a¢des dos heréis fundadores da sociedade Bororo, a cada agao ritual que se pretende
restituidora de um estado anterior cuja raiz remonta a origem da prépria sociedade, a cada acdo
dessa natureza se age sobre o mundo de modo a lhe restituir um equilibrio perdido, uma vez que
nessa perspectiva os ritos sdo portadores de agéncia.

7 Sigo aqui o artigo de Dawsey (2006) ao dar destaque a essa passagem de Barthes.
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A nocgdo de experiéncia proposta por Turner (1986), derivada de Dilthey, e ainda o movimento
que vai do rito ao teatro e vice-versa, proposto por Schechner (1985) trazem igualmente um
caminho analitico importante, na medida em que nos possibilita abordar ciclos rituais e mesmo
outras dimensdes das a¢Oes rituais, como o xamanismo, por meio de imagens, e em nosso caso
por meio de imagens audiovisuais e fotograficas, que expressam por um lado a experiéncia
vivida de sujeitos que dao vida aos ritos e principalmente por permitir uma aproximacgao
estética do ritual por uma forma que é também estética.

Essa ancoragem no corpo, enquanto “suporte” da a¢do ritual, é o meio sensivel por intermédio
do qual a agdo ganha sentido individual e coletivo, permitindo fazer essa passagem da imagem
aos estudos de performance, pois assim agregamos a experiéncia coletiva elementos de seus
aspectos sensiveis e estéticos, contribuindo para a andlise de um ciclo ritual, como o funeral
Bororo, sob a idéia de uma “estética social”, como conceituado por MacDougall (1999).

Em relagdo as teorias do ritual, destacaria ainda as andalises de Turner (2008) e Tambiah (1985),
que percebem os rituais como eventos nos quais se manifestam e se recriam as estruturas e
cosmologias sociais. Essa articulacdo se da pelas possibilidades de didlogo entre Turner e
Tambiah mas ha que se ter em mente, entretanto, a possibilidade de distinguir duas vertentes na
antropologia da performance, que os distanciam, uma mais ligada ao teatro, com nomes como
Richard Schechner e Victor Turner, e outra a lingliistica, com nomes como John Austin e Dell
Hymes, a qual podemos associar Tambiah.

Para Tambiah os rituais sdo sistemas de comunica¢do simbolica constituidos por seqiiéncias de
palavras e atos ordenados e padronizados, que freqiientemente sdo expressos em formas
multiplas e cujo arranjo é caracterizado por varios graus de formalidade ou convencionalidade,
de estereotipo ou rigidez, de condensag¢do ou fusdo e ainda de redundancia ou repeticao (1985,
p.128). Para Turner a tbénica da vida social sdo seus fluxos, que incluem periodos de
liminaridade, de suspensao ou de quebra do equilibrio social pelo que ele denomina de “drama
social”. Essa formulacdo é importante por permitir a inclusdo na andlise de elementos que em
perspectivas anteriores ficavam a margem, encobertos por preocupagdes com questdes
normativas relacionadas a ordem social e a expressdo de seus valores reiterados por meio dos
processos rituais.

Assim, a despeito de uma énfase nos elementos mais estaveis da memdria e da vida social, temos
essa possibilidade, dada inicialmente por Turner, de olharmos para as margens, para os
momentos de liminaridade, para os ruidos e, nos aproximando de Walter Benjamin, para uma
memdria involuntaria que ressurge das ruinas da memoria e da historia.

Filme etnografico e performance ritual

A reflexdo sobre o uso de recursos sonoros e visuais para a construcdo de narrativas envolvendo
alteridades nos leva necessariamente a pensar em intertextualidades entre diferentes modos de
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percepcdo da diferenga. A partir da experiéncia de realizacao do filme Ritual da Vida8, busquei
uma aproximacdo do ciclo funerdrio dos Bororo do Mato Grosso. Este complexo ciclo ritual,
elemento articulador desta sociedade, nos defronta com as concep¢des Bororo sobre a vida e
sobre a morte e ainda com seu contexto atual de dialogo intercultural. Por meio de uma
narrativa e de uma poética que privilegiava o sensivel, o filme buscou criar sentidos para as
permanéncias e transforma¢ées do mundo bororo atual. A associacdo do sensivel com o
inteligivel, pensados como faces complementares de um mesmo processo, permite se chegar a
meios alternativos de construg¢do de sentidos e de experiéncias que por sua vez permitem novas
formas de aproximacdo de contextos rituais em situacdo de didlogo intercultural.

Essa opg¢do por uma abordagem que privilegiava a sensivel resulta de uma escolha em nao “falar
sobre” o funeral, mas proporcionar ao expectador uma experiéncia filmica relacionada ao
funeral. Para tanto mobiliza elementos do mundo sensivel, sinestésico, como caminho possivel
para essa outra forma de construcdo de sentidos.

Uma iniciativa dessa natureza trouxe alguns problemas a enfrentar, em grande parte resultantes
do fato de trabalharmos em um contexto que é intercultural, ou melhor, que se define a partir de
uma relacdo entre individuos e sociedades de diferentes culturas em dialogo. Isso significa que
devemos enfrentar a questdo da dependéncia do conhecimento de repertérios culturalmente
definidos, para construir significados e conhecimento, e nesse sentido lidar com problemas
ligados a questdo da textualizacdo e contextualizacio.

No caso do filme o problema que se colocava era o de como construir por meio de seus
dispositivos narrativos possibilidades de compreensdo da experiéncia do ritual se para
compreendé-lo, em seu sentido amplo dado pela perspectiva bororo, precisamos conhecer
aspectos de sua organizacdo social, ritual e cosmoldgica. Restituir o contexto, na perspectiva do
projeto filmico, nos traria o risco de transformar o filme sobre a morte na morte do filme.

Nosso campo disciplinar, ao longo de sua histéria, sempre lidou com esse problema de fundo e
criou varias possibilidades de textualizagcdo, expresso nos géneros narrativos encontrados nas
etnografias, com evidentes implicacdes para projetos audiovisuais, possibilidades estas que vao
da absoluta crenca na objetividade do dispositivo a praticas apoiadas no imaginario, na
interacdo e na experiéncia do filme. Creio que o caminho promissor é aquele que leva em conta
aspectos da experiéncia sensivel dos sujeitos colocados em relacdo pelo filme, mobilizando
imaginarios e construindo sentidos a partir dessa experiéncia do processo.

A percepgdo dos contextos rituais, no caso Bororo, acaba se tornando uma face importante do
problema e locus privilegiado para a percep¢do da complexidade desse sistema de relagdes.
Além dos rituais terem um evidente sentido interno inscrito na cosmologia e forma de pensar
Bororo, podem ser também relacionados a outras possibilidades e contextos, como o das

8 Ritual da Vida. Dir. Edgar Teodoro da Cunha. 2005, 30 min, cor, NTSC, filme distribuido pelo LISA -
Laboratério de Imagem e Som em Antropologia da USP (www.lisa.usp.br)
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relacdes da aldeia com a cidade, com elementos do mundo envolvente, configurando um quadro
mais amplo que articula esferas locais e supralocais.

O ciclo ritual do funeral é uma referéncia nesse aspecto. Ele congrega individuos que exercem
papéis predefinidos na vida ritual e tem um aspecto cosmolégico e organizador da vida social. O
funeral é também articulador do espaco ritual de uma aldeia com o conjunto das outras aldeias
Bororo, criando novos vinculos e atualizando a complexa dialética de relacdes entre individuos
de varios grupos locais.

Outro aspecto, que se estende para varios elementos do mundo Bororo, é o fato de que relagdes
e mesmo elementos da cultura material sdo pensados nos termos de uma “cultura tradicional”,
especialmente quando mobilizados em situac¢des de didlogo intercultural. Sob o termo “tradi¢do”
os proprios Bororo constroem os elementos para a fixacdo de imagens e valores sobre eles,
projetando-os para fora de suas fronteiras, em uma evidente resposta a sociedade envolvente
que se pauta exatamente sobre a idéia de permanéncia das tradi¢des quando se trata de
reconhecer uma identidade que nao a sua.

Nesse ponto é interessante retomar alguns elementos constitutivos do ciclo ritual do funeral, seu
contexto ampliado, e ainda alguns elementos interpretativos que podemos derivar a partir de
um ponto de vista centrado em elementos da experiéncia e sensibilidades envolvidas na
performance ritual.

O primeiro elemento a destacar é a duragdo estendida do conjunto de atividades do ciclo ritual,
que pode durar até aproximadamente trés meses e é composto de uma infinidade de “festas”
realizadas entre o primeiro enterramento, quando o corpo do morto é enterrado no patio de
suas aldeias circulares, e o enterro definitivo, dos ossos, em uma lagoa ou cemitério.

Ritos como Tamigi, Mano, Parabara, Téro, Iwodo, Kaiwo, Marido e outros mais vdo sendo
realizados em conjunto com outras atividades ligadas ao funeral como as pescarias rituais
coletivas, as jornadas de caca, os ciclos de cantos e os ritos de iniciagao.

A morte é um elemento desorganizador do mundo Bororo, que traz desequilibrios de ordem
cosmica. Ela é engendrada pelo bope, um ser sobrenatural que preside todos os processos de
transformacio, como o nascimento e a morte, movimento e crescimento, envelhecimento e
desintegracao.

O principio oposto ao bope, na cosmologia Bororo, é o dos aroe, que sdo seres que habitam um
mundo em que opera o principio da permanéncia, da regularidade dos processos naturais, da
permanéncia das espécies vivas, etc.

A vida dos homens depende do equilibrio sutil entre esses dois principios instaveis, bope/aroe,
que por sua vez depende em parte da acdo das pessoas em sua dimensdo individual e coletiva.
Com a desorganizacdo instituida pela morte torna-se necessario reordenar e reconstruir esse
mundo em desordem, restituindo o equilibrio entre os princios bope/aroe. Isso exige dos vivos
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um enorme esfor¢o coletivo e esse esforco é expresso nas atividades rituais realizadas ao longo
de todo o funeral.

Rememora-se ritualmente o tempo dos herdis miticos como aqueles que deram forma ao mundo
bororo com ele é conhecido hoje por meio da repeticdo de suas a¢des na origem da sociedade.
Com os ritos que realizam no patio central, no bai mana gejewu, a casa dos homens, e em outros
espagos adjacentes, vdo refazendo esse percurso de origem por meio de seus cantos, dangas,
cacadas e pescarias rituais, colocando em funcionamento seus complexos sistemas de trocas de
cantos, de nomes, de ornamentos e ainda realizando os ritos de iniciagdo. Assim, aos poucos, vdao
organizando novamente esse mundo em desequilibrio.

Os ritos de iniciagdo e os papéis cerimoniais mobilizados pelo funeral criam novos vinculos
sociais, que sdo sobrepostos as relacdes de parentesco e clanicas, estabelecendo um sistema de
parentesco ritual que permanece para toda a vida de um individuo. O resultado disso é que os
funerais acabam por congregar todos os vivos por meio de diferentes lagos sociais e rituais e
todos os mortos por meio de lagos simbolicos.

Durante esse longo periodo o corpo do morto, enterrado no pdatio da aldeia, vai se desfazendo e
ao final do ciclo restam apenas os ossos, Estes sdo ornamentados e o aroe etaware ou o xama das
almas, em um momento solene convoca todas as almas para que venham receber a alma do
morto que ao fim do funeral estd pronta para sua nova condi¢do. Assim o funeral, além de ser
uma maneira de lidar com a morte, é uma forma fundamental para a organizacdo do mundo dos
vivos, na medida em que a morte exige um esforco coletivo para se restabelecer a ordem
cosmologica perdida.

Mas voltemos as questdes ligadas ao filme Ritual da Vida e tentemos estabelecer alguns
paralelos com a situagdo etnografica aqui abordada. O filme finalizado tem em sua totalidade 30
minutos e no processo de sua constru¢ao buscou-se a utilizacdo de dispositivos narrativos que
engajassem o0s potenciais expectadores do filme, ndo-bororos e bororos, nido apenas
racionalmente, mas afetivamente, proporcionando uma experiéncia filmica da situacao cultural
tematizada no filme.

A aproximacdo do ciclo ritual passa portanto, nessa proposta, por uma compreensao sensivel do
funeral. E isso sé é possivel expondo o expectador a imagens, sons e a uma experiéncia
construida no filme que mobiliza a audiéncia em suas reacdes mais intimas. Nesse sentido a
ideia de paisagem sonora foi fundamental para articular o universo sonoro do filme e o
envolvimento do expectador.

A primeira sequencia apresentada no filme inicia com imagens da beira de um rio, com a
passagem de sua dgua transparente evidenciando o fundo lodoso da margem. Essa imagem é
acompanhada de um som que ndo podemos identificar imediatamente, um som que causa
estranheza a ouvidos ndo bororo, que ressoa em nosso corpo. Come¢amos a ouvir gritos e vozes
que antecipam a cena que se segue.
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Trata-se de uma situacdo envolvendo homens adultos e jovens meninos, quase todos com os
corpos cobertos de lama. E um momento de grande tensio e apreensio, fato expresso nos rostos
dos meninos que parecem estar sendo submetidos a algum tipo de ritual, a um rito de passagem
ou de iniciacdo diriam alguns. Os olhos e a expressao desses meninos sdo de medo e fascinio pela
experiéncia daquele momento, envolto em poeira e dramaticidade. Ao final dois deles em
conversa expressam a tensdo anterior das imagens em palavras.

E dessa forma que o expectador é lancado ao contexto do funeral sem sabé-lo ainda, pois sé
somos introduzidos a ele explicitamente no segundo terco do filme.

A passagem da 4agua pode remeter retrospectivamente a uma ideia de renovacdo e
transformacdo, ideia esta importante para um filme que tematiza um ciclo funeral buscando
pensa-lo em termos da manutencdo da vida, como o titulo provocativamente alude. E com
imagens do rio que o filme inicia e termina, trazendo a ideia da passagem, da transformacao, da
travessia de uma margem a outra do rio que pressupde sempre a chegada a um lugar diverso do
que se planejou.

Como contraste creio que é interessante cotejarmos esse sentido com uma possivel leitura
bororo dessa mesma cena.

As mesmas imagens, para um bororo, podem fazer referéncia direta a elementos de sua
cosmologia. O som que ouvimos é o som de um zunidor, objeto ritual que tem o nome bororo de
Aije, que também é o nome de um monstro sobrenatural que preside o momento final do funeral.
E também a primeira visdo do Aije que marca a iniciacdo dos meninos. Na verdade o som do
zunidor é a “voz” do Aije, que é um ser, um aroe, que habita o lodo da beira dos rios e lagoas, e
para um bororo essa cena inicial pode ser bastante evocativa desses elementos ligados a um
sentido interno do funeral.

Fica evidente com esse exemplo que a diferentes audiéncias correspondem diferentes formas de
interpretacdo. Cabe ao filme, por meio de estratégias narrativas, mobilizar e potencializar essas
possibilidades de interpretagdo e construcao de sentido.

0 segundo trecho exibido é o momento em que a elipse iniciada ao fim do primeiro trecho, da
iniciacdo dos meninos, se fecha. Retornamos a mesma situacao e percebemos agora que se trata
da sequencia final do funeral, seu momento de maior dramaticidade.

Os jovens que estdo sendo iniciados sdo levados ao centro do patio. Estdo enfeitados com um
capacete de plumas multicoloridas, com os padrdes de seu cld, e com os bracos recobertos por
uma delicada plumagem branca. Nessa sequencia temos uma imagem em detalhe em que
percebemos o braco arrepiado do menino, devido ao frio da manh3, a fina penugem branca, e a
mao de um adulto tocando-o em atitude de cuidado. Estes jovens estdo “nascendo” para uma
nova situacao de vida em que terdo novas atribui¢des e responsabilidades.

As plumas tém um significado interno sutil. A palavra arde tem multiplas acepg¢des: pode
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significar “alma” espirito ou ser sobrenatural, pode referir-se ao cadaver do morto e ao morto de
modo mais geral, pode ainda referir-se aos seres primaciais ou aos epdénimos de cada cl3, pode
referir-se ainda aos “atores” das representacdes ja mencionadas, realizadas ao longo do funeral.
Em sua etimologia a palavra arde é composto de dro, que significa pluma, complementado por
um sufixo que marca o plural. A pluma marca visualmente uma série de representacoes,
ornamentos, de objetos e de pessoas, indicando o dominio claro do plano dos arde em todas
essas expressodes, como no caso citado acima da iniciacdo dos meninos em que eles recebem o
seu bd, estojo peniano, que indica que eles estdo aptos a desempenhar seus novos papéis sociais
e rituais, como casar e participar dos funerais. Mas essa marca das plumas também é visivel em
outros momentos, como na ornamentacao dos aroe maiwu, as “almas novas”, que substituem o
morto ao longo dos funerais e em uma série de objetos utilizados nos funerais, como os
belissimos parikos, coroas radiais de penas multicoloridas com padronagens especificas para
cada cla.

Desse momento, por meio de uma fusdo do rosto de um dos meninos somos levados para outro
espago onde esse mesmo menino, agora iniciado, assiste aos cantos coletivos dentro de uma casa
repleta de pessoas. Trata-se do bai mana gejewu, a casa central que neste momento abriga
homens, mulheres e criangas em nova etapa de cantos e dangas do funeral. Os sons dos
chocalhos e a dramaticidade das vozes dos cantores ndo deixa ddvida de que agora o morto é o
foco das atengdes das agoes.

Em outra imagem de detalhe vemos um menino muito jovem, talvez com quatro anos de idade,
no colo de um adulto acompanhando com os olhos fixos os cantores dentro da casa. Ele
movimenta um chocalho imaginario no ritmo dos chocalhos que vé e ouve. Por meio de uma
imagem tdo simples compreendemos o significado do ritual como agenciador da reproducao
social de um conhecimento que estd dado na experiéncia, no corpo, na agdo dos individuos no
interior de uma dada cultura.

David MacDougall (1999:49) nos chama a atencao para o fato de que “(...) os filmes tem forcado
a um reexame do conhecimento constituido pela escrita e sugerido formas alternativas de
expressar a experiéncia sensorial e social” e, no entanto, “imagens filmicas tornam-se facilmente
tdo anddinas quanto as palavras e embora elas nos atraiam, elas simultaneamente nos
distanciam de seus referentes” (tradu¢do minha). O intervalo entre a experiéncia etnografica e o
filme ou entre o filme e o texto encerra uma matéria que ndo pode ser negligenciada, pois ela
encerra os meios possiveis para que a comunicacdo e a compreensdo se realizem de forma
efetiva, trazendo a possibilidade de afetar, no sentido de transformar, e de afetividade, no
sentido de estimular afetos e sensibilidades, permitindo a mobilizagdo de um conhecimento que
se expressa corporalmente. Afinal o corpo é uma forma que encarna, que incorpora, sentimentos
e sentidos e é a base sobre a qual podemos atribuir significados para a experiéncia vivida.

Em seu aspecto sonoro, o filme também pode ter um desenho especifico de forma a construir
uma cena, um espa¢o e um tempo especificos, a partir da sonoridade, em seus aspectos de
mobilizacdo sinestésica, de envolvimento. Nesse caminho, ainda em rela¢do ao filme Ritual da
Vida, se busca articular de forma mais consistente a perspectiva da a¢do ritual Bororo com o
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conceito de paisagem sonora de Murray Schafer (1991), propiciando uma reflexdo sobre as
concepgdes bororo do espago sonoro, intimamente ligada a aspectos da cosmologia e da légica
da agdo ritual que norteia os ciclos funerarios. A elaboracdo de uma "paisagem sonora" no filme
busca ser um desdobramento da forma como os Bororo constroem a dimensdo sonora no ritual,
com seus cantos, em seus aspectos expressivos e de agéncia, da palavra que pde o mundo em
movimento, que o recompode, que o reativa, seguindo aqui as reflexdes de Carlo Severi (2009)
sobre a questdo da agéncia da palavra em contextos rituais. Os cantos Bororo, nessa perspectiva
portanto, constroem espacgos, recriam lugares, tem uma agéncia prépria no mundo que necessita
ser recriado ou transformado pela agdo ritual.

Até aqui abordamos questdes que residem na drea de intersec¢do entre os estudos de
performance e do filme etnografico, pois se no processo de realizagdo do filme etnografico que
parte da perspectiva de que o que se estd a construir é um discurso hibrido e fruto da troca de
olhares e projetos, temos que a relacdo que é estabelecida entre os sujeitos colocados em
didlogo, em um processo como esse, evidencia a construcdo de papéis que provocam uma
participacdo que pode ser reflexiva. Dessa forma resultam, expressam performances construidas
pelos atores sociais (incluindo o antropé6logo) envolvidos como personagens, performances que
por lidarem com a construcdo de algo que terd um alcance maior do que a relacdo que é
construida na "cena", precisam construir uma estratégia do que pode e o que ndo pode ser
tornado publico, o que pode ou nado ser dito, um agenciamento da meméria, dos fragmentos, das
margens, do proprio siléncio que podem emergir repentinamente ou transparecerem em gestos
e olhares, ou pela prépria montagem do filme. O que estd em jogo nessa perspectiva é uma
reflexdo de como o processo de realizacdo filmica dentro de um projeto de pesquisa podem
propiciar que as questdes de carater epistemoldgicos sejam inseparaveis do trabalho com a
camara.
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Representaciones del cuerpo en el cine contemporaneo: los casos de
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Resumen

El cine contemporaneo puede ser un magnifico instrumento de analisis critico del presente, que
sirva como herramienta de estudio de las representaciones sociales contemporaneas y la vida
colectiva. En las ultimas décadas, uno de los motivos que han servido a este propdsito es el
cuerpo. En transformacién, mutante, herido, dominado por la violencia, pueden rastrearse
tematicas y situaciones que exhiben al ser humano actual como sujeto abocado al extremo. En el
texto se pretende realizar una revision del tratamiento del cuerpo en el cine contemporaneo
empleando peliculas como las de Michael Haneke, David Cronenberg, Tsai Ming-Liang,
Apichatpong Weerasethakul o Claire Denis, donde el cine se convierte en un variado escenario
para mostrar el cuerpo y su imaginario como espacio de lo social.

Palabras clave: cine contemporaneo, el cuerpo en el cine, Tsai Ming-Liang, Michael Haneke,
Claire Denis, David Cronenberg.

Abstract

Contemporary cinema can be a great tool for critical analysis of the present, to serve as a tool for
the study of contemporary social representations as imaginary that give meaning to the collective
life. In recent decades, one of the reasons that have served this purpose is the body. In
transformation, mutant, wounded, dominated by violence... we can be traced themes and situations
that exhibit human being as a subject. The text aims to review the treatment of the body in
contemporary cinema using by Michael Haneke, David Cronenberg, Tsai Ming-Liang and
Apichatpong Weerasethakul or Claire Denis. This pictures becomes a varied stage to show the body
and its imaginary as a social space.

Keyframes: contemporary cinema, body as a subject in Cinema, Tsai Ming- Liang, Michael Haneke,
Claire Denis, David Cronenberg.
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1. Cuerpo e imagen: reflexiones en torno a nuevas problematicas del arte y el
estudio del cine.

La atencion y el cuidado de los procesos de formacién del sujeto viene siendo una constante de
la estética y la creacién contemporanea desde los afios sesenta. En esta linea, el cuerpo como
material, lenguaje y tema del arte viene precedido de una teoria social, después del
estructuralismo y las posturas sistémicas, que lo percibi6é antes como problema, desde el que
afrontar las preguntas eternas en torno al ser humano y lo social. La perspectiva antropolégica
(Geertz 1994, por ejemplo) se ha ocupado de rescatar la relacién entre la vida social y la
emergencia de expresiones artisticas, lo que ha finalizado en un interés creciente sobre el
cuerpo como “dispositivo”, como interface del sujeto con el mundo. La historia de la
representacién humana ha sido, de alguna manera, la de la representacién del cuerpo.

“el cuerpo se ha convertido en un objeto de tratamiento, de manipulacién de mise-e-
scene, de mercadeo. Es sobre el cuerpo donde convergen toda una retahila de

intereses sociales y politicos en la actual “civilizacion tecnolégica” (Brohm, cit. En
Bernard 1985: 20)

Han sido varios los intentos, particulares como los de Hans Belting (antropologia) y Foucault
(andlisis del discurso), asi como de ciencias completas (semiética), por encontrar una
metodologia hibrida que describa el cuerpo como tecnologia del yo, portador de un ser social.
Quizas sea la aportacién de la fenomenologia la mas clarificadora en el establecimiento de un
tronco multidisciplinar sobre la experiencia a través del cuerpo y su vinculo con el arte. “El
cuerpo es nuestro medio general para tener un mundo” (Merleau-Ponty 1994: 203).

Estas aproximaciones han desembocado también en territorios de la imagen y la teoria
audiovisual y del cine, provocando la aceptacién de que todo cine es social (Pierre Sorlin) y su
relacion con el hombre y las ciencias que lo estudian como la psicologia y la antropologia.

En la presencia icénica en pantalla, como aspecto mas evidente del cuerpo pensado desde el
cine, el cuerpo del actor, ha sido enfocado pluridisciplinarmente. El intelectual y artista italiano
Pier Paolo Pasolini no fue el primero en concretar esta idea (Munsterberg o Delluc con su
“fotogenia” ya lo hicieron antes), pero si de sefialarlo como una unidad basica de su concepto del
cine como “la lengua escrita de la realidad”:

las unidades minimas de la lengua del cine son los objetos, las formas y los actos de la
realidad, reproducidos y convertidos en un elemento estable y fundamental del
significante. (Pasolini 2005: 206)

Deleuze describe la técnica de mondlogo interior del personaje o plano subjetivo indirecto
(denominacién pasoliniana) en la que se une el punto de vista del actor con el del director,
técnica de aspectualizacién discursiva (y de relacion entre director/actor/camara/espectador)
con la que mucho del cine de autor sitiia la voluntad del director y su punto de vista en el
interior mismo del film y que permite desde entonces justificar parte del compromiso social del
cine de autor.
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Un personaje actda sobre la pantalla y se supone que ve el mundo de una cierta
manera. Pero al mismo tiempo la cAmara lo ve, y ve su mundo, desde otro punto de
vista, que piensa, refleja y transforma el punto de vista del personaje. Pasolini dice: el
autor ha reemplazado en bloque la visién de mundo de un neurético por su propia
vision delirante de esteticismo”. Esta bien, en efecto, que el personaje sea neuroético,
para indicar mejor el dificil nacimiento de un sujeto en el mundo. Pero la cAmara no
ofrece simplemente la visién del personaje y de su mundo, ella impone otra visiéon en

la cual la primera se transforma y se refleja. (Deleuze 1994: 113)

Hacia el final del segundo tomo sobre el cine, La imagen-tiempo, Deleuze dibuja buena parte del
cine francés de los ochenta en torno al vinculo cine-cuerpo-pensamiento, donde “las categorias
de la vida son precisamente las actitudes del cuerpo, sus posturas” y las apoya en ejemplos de
directores como Akerman, Eustache o Garrell (Deleuze 1987: 251-295).

En otro &mbito, tanto Daney (2004) como Iain Chambers (1995) han teorizado sobre cémo la
imagen tiene la capacidad de plantear la complejidad del mundo actual como relacién con el otro
desde la figura migrante como metafora de la condicién poscolonial y posmoderna. Oksana
Bulgakova en “Film Factory of Gestures. Body Images and Body Memory in the Age of
Globalization”, nos habla del c6digo gestual heredado de la danza y el teatro y reformulado por
el cine, entendido este como un lugar en donde el gesto muta y opera, construyendo la memoria
de un hecho histérico y social.

Los estudios visuales y la teoria social han abordado este campo desde su relacién con la era
contemporanea. La articulacién entre lo humano y lo animal en el debate de la biopolitica de
Peter Sloterdijk o Giorgio Agamben o entre el cuerpo y la tecnologia en Steven Shapiro como dos
interfaces desde donde modificar la subjetividad resultan caracteristicos y alumbradores de
todo un imaginario colectivo:

El aparato cinematico es un nuevo modo de corporeidad; es una tecnologia para
contener y controlar a los cuerpos, pero también para afirmarlos, perpetuarlos y
multiplicarlos, captandolos en la terrible e inquietante inmediatez de sus imagenes.
(Shaviro 1997)

El gestus de Deleuze supone otra manera de entender el estudio del cuerpo en el cine, como
desmenuzamiento, disolucién o fragmentacién. Si bien entendido desde un punto de vista
individual, supone una importante herramienta teérica para describir peliculas en el naciente
cine moderno (como Deleuze lo llama, la imagen-movimiento), es en su caracter colectivo donde
el concepto nos resulta mas fructifero, complejo y enriquecedor en la reflexién sobre el cuerpo
contemporaneo. El gestus se vuelve, en esta vertiente, el germen del rito y la ceremonia.

Michel Maffesoli (1997) describe un nuevo modo de estar en sociedad y de relacionarse con lo
orgiastico, algo basado en la fusiéon (una forma de socializacién posmoderna), en la confusién
(de principios y categorias), en la heteronomia (cuando el sujeto se pierde en el otro, cuando el
yo se disuelve y es absorbido por el cuerpo colectivo). El caos puede ser entonces dionisfaco. Los
momentos de exceso se pueden interpretar como un plus de existencia, la impresién de ser

2013 _nro. 3_ Revista Digital Imagens da Cultura & Cultura das Imagens 33



participe de un yo plural, como ocurre en las grandes congregaciones festivas o fenémenos de
trance musical.

2. Ciertas formulaciones del cuerpo en el cine contemporaneo: Haneke,
Cronenberg, Denis, Ming-Liang, Weerasethakul.

Michael Haneke es uno de los directores europeos mas reputados, ganador de varias palmas de
oro en Cannes. Ademas, ha desarrollado una excelente carrera en la television, con obras que se
inspiran en similares problematicas que las cinematograficas: Three Paths to the Lake (1976),
Lemmings (1979), Variation (1983), Who Was Edgar Allan? (1984) y Fraulein (1985).

El cine de este alemdan experimenta con la violencia de una manera deconstructiva posmoderna,
para preguntarse por las causas y las consecuencias de acciones habituales de opresién y
humillacién, en las que el ser humano pasa por encima de toda esa idea del contrato social de
Rousseau. La pianista (2001) supone un buen ejemplo de lo que algunos llaman cine hiriente y
Funny Games (1997), Cédigo desconocido (2000), El tiempo del lobo (2003) y Caché (2005)
proponen situaciones en las que las normas sociales y las bases de la sociedad europea se
tambalean. El espectador también queda asi “violentado”, pues participa de esa tradiciéon que se
aleja del igualitarismo aceptado comunmente. Las diferencias culturales generan violencia
social: el otro no se puede reducir, por mucho que la tecnologia parezca protegernos de lo que
hay afuera de la comodidad hogarefia.

Este director ha afirmado en alguna entrevista que uno de sus objetivos es dejar suficiente aire
al espectador para que éste interprete abiertamente lo que ve. Quizas esta sea una de las claves
de esa frialdad inquietante de sus peliculas, cuya puesta es escena y puesta en cuadro se acerca a
la de Robert Bresson, Carl Theodor Dreyer, Aleksander Sokurov y algunas obras de Andrei
Tarkovsky.

Claire Denis lleva a su extremo cualquier idea sobre la representacion de la identidad de género
en el cine, pues el suyo es aquel cine en el que se mira doblemente al cuerpo femenino y al
masculino, desde lo conocido por los sentidos —tacto, olor, visién- como exclusiva forma de
conocimiento.

La propuesta de Claire Denis en sus peliculas parece ir mucho mas alld representando multiples
formas de incluir el otro, la alteridad en el cuerpo propio, rebasando las barreras de género,
etnia o procedencia geografica. Esta propuesta de ser “singular plural” lleva el cuerpo y el ser
hacia un grado maximo de abstraccion, un cuerpo no-uno, un cuerpo multiple: el del grupo de
militares en Beau Travail, el cuerpo que devora a otro cuerpo como en ceremonia ritual con él,
en Trouble every day (2001).

También en una compatriota como Catherine Breillat, cuyo cine vincula cuerpo e identidad a
través de temas tan contemporaneos de la filosofia como el sexo, y la muerte, la figura femenina
parece convertirse en la que puede aunar fisicamente los centros de todos estos temas:

Es una cosa que el cine nos permite. Es que el verdadero mundo es el de la
confrontacién de dos cosas que racionalmente no parece que puedan coexistir. Por
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ejemplo: el deseo de podredumbre y el deseo de pureza; (...) creo que la ambigiiedad y
el conocimiento ambiguo del mundo es una visién femenina. Es, igualmente, el lugar
del cine. El cine es como un ideograma, produce varios sentidos al mismo tiempo.

(Entrevista con Catherine Breillat en Ecran Noir)

En el cine de Tsai Ming-Liang, director taiwanés de origen malayo, podemos gustar de una
estética del cuerpo en soledad. La relacién de un adentro y un afuera, el conflicto del espacio del
cuerpo propio con el afuera se convierte en metafora de la imposibilidad de salir del propio
cuerpo. Sus peliculas se construyen como metaforas de la necesidad del sujeto de encontrar
formas de encontrarse con el otro: personajes migrantes, autistas, solitarios, diferentes
orientaciones sexuales y culturales son recogidas en sus peliculas, que recurren a cierta forma
de lenguaje pretendidamente global, multicultural. En I dont want to sleep alone o Visage (2009)
trabaja sobre temas de nomadismo. En El sabor de la sandia tenemos una reflexion satirica sobre
la representacién del cuerpo en el porno. La soledad de los cuerpos pretende ser superada a
través de la mirada. Los personajes voyeurs retoman toda una linea fructifera en representaciéon
e imaginarios del cine de todos los tiempos. En el cine de Ming-Liang,

Esta mirada extrafa no sélo rompe con la clausura diegética, al destruir el espacio de
la representaciéon como mundo ficcional cerrado, sino que también se esmera en
sefialar un lugar por fuera de la ficcion: el cine (...). Gracias a un tipo de puesta en
escena que remite al modelo de representacién primitivo, caracterizado por el plano
general distante y una tendencia al policentrismo de la imagen, en la pelicula aparece
claramente el homenaje a los realizadores del cine mudo. (Imbert 2010: 57).

En la misma linea, Apichatpong Weerasethakul es un cineasta y artista tailandés que se
encuentra entre los nombres mejor tratados por los festivales internacionales de cine (tipo A
segun FIAP) y que ha expuesto en los mejores museos del mundo. Algunas de sus peliculas son
Objeto misterioso al medio dia (2000), Blissfully yours (2002), Las aventuras de Iron Pussy (2003),
Tropical Malady (2004), Sindromes y un siglo (2006) y El tio Boonmee recuerda sus vidas pasadas
(2010). En el cine de Weerasethakul se mezcla el pasado registrado en las imagenes con una
temporalidad presente. El artista pretende que el presente y la experiencia fenomenolégica de
los espectadores se fundan con el tiempo filmado que corresponde al pasado. Algunos recursos
ayudan a este mecanismo, como el complejo paisaje sonoro o el montaje de ritmo variado, pero,
sobre todo, hay que apuntar al personal tratamiento del espacio-campo (quizds motivado por su
formaciéon como arquitecto) donde se produce una cierta indistincién de los cuerpos humanos
respecto a la naturaleza y los demads objetos, que parece describir visualmente a conceptos
hinduistas: indiferenciacién entre figura y fondo, humanos y paisaje que narra la unidad de
todas las cosas, el cosmos unitario de la creacion. Con ello el espacio se vuelve no sélo
espectatorial (visible) sino vivible, pues se describe con una operacién temporal, duracional.

Um cinema que ndo distingue entre homens, bichos, plantas ou maquinas, e no qual
todos dividem um mesmo estado de suspensdo. Nos créditos iniciais, Apichatpong
Weerasethakul se apresentava como aquele que havia "concebido" a obra. E para
abordar sua estética, de fato, tanto as antigas como as novas idéias de mise en scéne
ndo pareciam dar conta do que estava em jogo. Falamos em filme-dispositivo, talvez

na falta de um conceito mais preciso (Oliveira 2012).
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Ver una pelicula de Apichatpong Weerasethakul es tomar parte de un mundo
resbaladizo, que se disuelve en la descripcién de un mundo fisico, donde todas las
cosas se identifican entre si. Es un cine bruto que emplea diferentes maneras de
escaparse del registro de la representacion para alcanzar algin otro tipo de realidad.
(Bezerra 2011. Disponible en www.asaeca.org/aactas/bezerra_julio.pdf)

En su mas conocida pelicula La mosca (The Fly, 1986), David Cronenberg muta el cuerpo de su
protagonista usando el imaginario de la utopia omnipotente del progreso cientifico. Como en
algunas obras de artistas como Bob Flanagan o Chris Burden, la enfermedad y las afecciones
capacitan para pensarse y experimentarse en el limite fisico, donde “el cuerpo se presenta como
un aditamento adverso y abyecto” (Mejia 2005: 88).

El mundo de David Cronenberg es el de la transformacién y la deformacién, a consecuencia de la
colisiéon de lo humano con nuevas formas de irracionalidad, como la tecnologia. En El almuerzo
desnudo (Naked lunch, 1991) el director retoma el imaginario literario y personal de un autor
como William Burroughs. El interface humano no puede sino modificarse, a veces
monstruosamente en contacto con los diferentes dispositivos (de visién, las pantallas en
Videodrome, 1986; de movilidad, en Crash, 1996). Los aparatos que forman parte de la
contemporanea puesta en escena de la humano en el mundo social definen un patrén renovado
de lo sagrado, que parecen desear confrontarse con lo fisico-natural. “Es el reino de la nueva
carne, el cuerpo alterado por el imaginario” (Imbert 2010: 137).

Para Cronenberg, el efecto de estas transformaciones en su caso limite es la experiencia del
cuerpo deforme devenido en monstruo, una modalidad de expansién de lo fisico humano, un
cuerpo en constante trauma, algo que ya fue explorado por Ballard, Sade o Pasolini. Como
también apunta Pilar Pedraza “los lugares del monstruo no son ya las tinieblas, el subterraneo o
el espacio exterior, sino el propio cuerpo, ese apéndice siniestro, a la vez conocido y
desconocido, que envejece, incuba tumores en silencio, reclama drogas, propaga virus y
traiciona el alma negdndose a continuar vivo indefinidamente” (Pedraza 2002: 35), .

3. Conclusiones.

El interés por el cuerpo informa sobre el estado y mutaciones en el imaginario colectivo del arte,
asi como sobre el estado sensitivo del sujeto actual. El replanteamiento de muchos paradigmas
tedricos que caracterizan a la posmodernidad no pueden hacernos obviar el hecho de que lo que
se enfoca sobre la fisicidad del ser humano (el cuerpo) sea quizas una de las claves para el
conocimiento de lo especifico cultural en el periodo presente.

La disputa por la identidad y su representacion en la iconicidad del cuerpo es una constante del
cine contemporaneo bien como modificacién de la nocién de identidad o como aceptacién de
que no hay identidad estable. La alteridad se establece como extrafieza del otro en su
multiplicidad (Claire Denis), en su dimensién social violenta (Michael Haneke) o en la
imposibilidad de conocimiento y contacto con el otro (el cuerpo solo y vacio de Tsai Ming-Liang)
0 como extrafieza de uno mismo en su transformacién y fragmentacién (David Cronenberg) en la
indistincion catartica con seres animales o vegetales (buisqueda de la trascendencia en un
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cuerpo indistinto (Apichatpong Weerasethakul). Frente al rechazo de la ambivalencia propio de
la modernidad, la época actual se caracteriza por la porosidad de la incertidumbre:

El extrafio socava el ordenamiento espacial del mundo: la coordinacién, al fin lograda,
entre la proximidad moral y la topografica, la permanencia unida de los amigos y el
alejamiento de los enemigos. El extrafio perturba la resonancia entre la distancia fisico
y psiquica: esta fisicamente cerca mientras que se mantiene espiritualmente muy
lejano. El trae consigo el circulo interior de la proximidad, el tipo de diferencia y
otredad que son anticipados y tolerados sélo en la lejania ~-donde pueden ser

rechazados como irrelevantes o repelidos como hostiles. (Bauman 2005: 93).

Dos excelentes publicaciones como “Cine e imaginarios sociales” (Imbert 2010) y “De cuerpo a
cuerpo. Radiografias del cine contemporaneo” (Font 2012) han abierto de nuevo el interés en el
ambito iberoamericano sobre las multiples cuestiones que se disputan en las ficciones filmicas
contemporaneas y en torno al cuerpo. Y es que como el propio debate académico, precisamente
esta tematica se encuentra en mutacion creativa y constante.
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Fotografia e pintura. Presencas e criagao
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Resumo

Fotografia e Pintura. Presencas e criacdo propde pensarmos, por meio de uma abordagem
poética, a respeito das relacdes entre estas duas formas de engendrar imagens, buscando
confrontar estas duas linguagens e identificar o que as caracteriza e distingue a partir da
experiéncia da paisagem. Nestas andlises emerge a importancia do fenémeno , que por sua
vez guarda significacbes que aludem ao vazio, ao movente, ao etéreo. Apresenta assim
andlises sobre como a expressdo, que emerge da experiéncia, se manifesta por meio das
imagens no tempo e no espaco, abrindo a reflexdo sobre as relagdes que cada uma destas
duas linguagens estabelece com o fendmeno a que se refere e na forma como se elabora e
conduz, por meio delas, a expressdo dos dados percebidos.

Palavras chave: fotografia, pintura, percepgio, expressio

Abstract

Photography and Painting. Presences and creation, proposes think, through a poetic approach,
on the relationship between these two forms of engendering images, seeking to confront these
two languages and identify what characterizes and distinguishes from the experience of the
landscape. In this analysis emerges the importance of the phenomenon, which in turn saves
meanings that allude to emptiness, to moving, to the ethereal. Presents analysis of how well the
expression that emerges from experience, manifested through the images in time and space,
opening reflection on the relationships that each of these two languages establishes the
phenomenon referred to and how it prepares and leads, through them, the expression of data
perceived.

Keywords: photography, painting, perception, expression
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Introdugao

Este trabalho pretende realizar uma abordagem poética da constituicao de imagens por
meio da fotografia e da pintura, considerando suas especificidades de linguagem.
Especificidades estas, determinantes nas relagdes com o processo de criativo, assim como
nas relagdes com o fendmeno a que se refere e nas formas de como se elabora e conduz a
expressdo a partir dos dados percebidos. A intenc¢do deste trabalho, em processo, é
investigar as relagdes entre os fendmenos da percepcao e da expressao na produgio de
imagens por meio da pintura e da fotografia.

Partimos da experiéncia pessoal na produgdo de fotografias e pinturas tendo como
referéncia nuvens. A escolha deste fen6meno, matéria etérica, elemento primordial, 4gua em
estado de vapor, se deu no processo de observacao, reflexdo e registro de paisagens através
da pintura e da fotografia. Neste processo identificamos, talvez pela mobilidade da paisagem
e do olhar, uma tendéncia a buscar em séries de pinturas a busca significacao que se revela
por meio da imaginagdo matérica (Bachelard, 2002).

A nuvem ndo tem forma definida, nem corpo, é etérea, mutante, instigante, abriga formas e
cores ilimitadas. Objeto visual da pintura e da fotografia, ela pode ser vista como matéria da
poesia, espelhos que devolvem cores, ou, aos olhos de um cientista, como arautos de
fendmenos meteorologicos. Também podem ser vistas como signos, metaforas ou
metonimias quando observadas pelos estudos das linguagens. Trata-se de um elemento
celeste, simbolo da transcendéncia, faz parte do espago ilimitado. Voltamos nosso olhar para
0 céu, para entdo veé-las como paisagens, deslizando pelo espag¢o profundo, planos e
sobreposicdes sem horizonte, em eterno movimento, nada que nos diga o que esta abaixo ou
acima, assim o olhar nos langa a este espaco infinito sem as referéncias que definem nossa
presencga espacial no mundo, mas também fazem referéncia ao mundo virtual que assistimos
em construcdo. Aludem aos fluxos da dgua, elemento primordial da vida, assim como das
comunicacdes que transitam pelas redes digitais, mas também abrigam os sentidos do
imagindrio e os mistérios da representacdo. Seu carater onirico, plastico, moével, nos
possibilita um olhar ativo, criador, em uma variedade ilimitada de formas, texturas, cores,
densidades, plasticidades alcangadas através da matéria luminosa e reflexiva da agua, em
estado de vapor (Fig.1).

Fig. 1 - Ariane Daniela Cole, sequéncia de fotografias, 2011
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Vestidas de tinta as nuvens se tornam massa, textura, veladura, movimento, cor sobre a
superficie do quadro, tornam-se forma, desenhos, planos, elementos de composicdo (fig. 2).
Elemento poético por exceléncia, a paisagem da agua nos proporciona uma experiéncia
onirica tdo necessdaria a vida quanto a légica e a objetividade. (Bachelard, 2002).

A agua agrupando as imagens, dissolvendo as substancias, ajuda a
imaginacdo em sua tarefa de desobjetivacdo, em sua tarefa de assimilagdo.
Proporciona também um tipo de sintaxe, uma ligagdo continua entre as
imagens, um suave movimento das imagens que libera o devaneio preso aos
objetos. (BACHELARD, 2002, P. 13)

Fig. 2 - Ariane Cole, 2012, 6leo sobre madeira, 105 x 80 cm

Enquanto na pintura a substancia agua se transmuta em tinta, na fotografia, as nuvens,
colhidas no golpe do punctum expdem tanto seu aspecto objetivo como subjetivo. Para
Barthes (1984), o sujeito encontra-se fora de campo e ao escolher seu objeto estabelece um
vinculo com ele. Neste sentido a singularidade se estende para além do objeto, se amplia
envolvendo os afetos. Assim, consideramos que, ao mesmo tempo em que o sujeito se
encontra fora do campo visual da objetiva da camera, ele estd inserido no espago do
fendmeno, ndo somente fazendo parte como interferindo naquela realidade.

Podemos aplicar estes principios tanto para refletir sobre a vivéncia de um determinado
lugar que se impregna na memoria e na imaginacdo, sobre a experiéncia do ato fotografico,
onde a fotografia também é memadria, assim como sobre a aprecia¢do da fotografia por parte
do espectador.

Refletindo sobre a experiéncia perceptiva que se manifesta na expressado, por meio da
fotografia e da pintura podemos identificar confluéncias e divergéncias.
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Da Imagem

Considerando todas as imagens signos que carregam consigo, em proporg¢oes devidas, a
dimensao indiciatica, assim como icénica e simbolica, ja que ndo existem categorias em
estado puro, é importante observar que, todavia, cada linguagem apresenta estas
qualidades de modos diversos.

Uma das caracteristicas mais marcantes da fotografia é o seu carater indiciatico e este gera
uma série de consequéncias, tanto do ponto de vista do processo de criacdo, como da
recepc¢do destas imagens, sobre as quais podemos observar e refletir, questdes como a
mimese, a contiguidade, o campo visual, a praxis, as relagdes com o tempo, o espaco, a
memodria e a imaginacao.

Este carater da fotografia também se desdobra em outros atributos, como por exemplo, a
capacidade de designar, apontar, de testemunhar, atestar. Ao lado disso, o carater indicial
revela a singularidade da imagem fotografica, sua originalidade, na medida em que registra
um fendémeno visual dnico.

7

Sabemos que a significacio da imagem seja fotografica ou pictérica é determinada
culturalmente e para a sua recep¢do é necessario um aprendizado de seus codigos de
linguagem.

Podemos ver a incidéncia de c6digos na fotografia assim como na pintura, desde a sua
estrutura bdasica quadrificada até c6digos datados, relacionados a filtros culturais.
Entretanto ndo ha como negar que a imagem fotografica se faz a partir da incidéncia de
emanagodes luminosas de objetos existentes.

Chamo de “referente fotografico”, ndo a coisa facultativamente real
a que remete uma imagem ou um signo, mas a coisa
necessariamente real que foi colocada diante da objetiva, sem a
qual ndo haveria fotografia. A pintura pode simular a realidade sem
té-la visto...na fotografia jamais posso negar que a coisa esteve Id. Ha
dupla posicdo conjunta: de realidade e de passado (BARTHES, 1984,
p. 114 - 115, grifos do autor).

Ja a pintura se destaca pelo seu carater iconico que também, por sua vez, gera
consequéncias, desde o seu processo de criacdo até a forma como ela se apresenta. Podemos
identificar este carater principalmente na primeira das nossas trés capacidades perceptivas
(sensacdo, percepc¢do e pensamento) na relagdo com as imagens, que por sua vez, se
ancoram em trés capacidades da imagem Wollheim (2002):

1. ver em: a imagem, sobretudo a pintura, carrega consigo uma dualidade perceptiva, a
consciéncia de sua planaridade, ou seja, a percep¢ao da imagem em primeira instancia, e a
percepcdo de algo representado. Embora possamos distinguir as duas proposicdes,
permanece a experiéncia de algo inseparavel.
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2.a apresentacdo de elementos significativos, sejam eles no plano da representagdo, no plano
simbélico, ou conceitual.

3. atradugdo das intengdes do artista. Somente se o espectador identificar alguma intencao
do artista é que suas conjecturas irdo confluir com o que a obra pretende transmitir.

Entdo percebemos o desafio de apreender e expressar esta presen¢a mutante, ao mesmo
tempo etérea e espacial, pueril e grandiosa, simples e tao significativamente complexa, nas
relacdes entre a superficie de sua aparéncia e a profundidade de sua presenca.

Estas pinturas e fotografias se apresentam como frutos de um processo que, no tempo,
garantiu a elaboracdo necessaria para a imaginacao trabalhar a matéria. Teve inicio na
atividade de um poetizar distraido pela alegria da superficie das dguas brilhantes, pela
seducdo da representagdo que prescruta a matéria, numa busca ingléria de objetividade!.
Hoje, podemos dizer que este processo se desenvolve na busca de um poetizar mais
profundo, que reside na subjetividade, sempre na busca de um devir.

A impressao luminosa e a conexao fisica

A impressao luminosa marca apenas um instante em todo o conjunto de procedimentos que
caracterizam a fotografia tradicional. Ao lado disto, temos outras agdes que dependem de
escolhas humanas, gestos culturais codificados. Antes da impressdo luminosa escolhemos o
tipo de camera (digital, ou analégica), o resultado que almejamos, que se desdobra em
escolhas como luz, cor, abertura, velocidade do obturador, tipo de lente, sensibilidade,
exposicdo, enquadramento, entre outras configuragdes possiveis nas cimeras digitais.
Depois da exposicao a luz, para além da revelacdo ou tratamento digital, que oferece
inameros recursos, temos ainda que considerar o tipo de ampliacdo que se fara, a dimensao,
o tipo papel ou de suporte digital que se utilizard, entre tantas possibilidades que implicarao
em producdo de significados.

A pintura difere essencialmente da fotografia na medida em que ela dispensa a conexao
fisica, a priori. Embora as pinturas das nuvens, as quais nos referimos, esteja ligada ao
processo perceptivo, as impressdes que causam em nossa sensibilidade, ela se realiza de
maneira autbnoma. Enquanto a fotografia se assemelha, em certa medida, aquilo que ele se
refere, na pintura, de modo geral, isto se da de modo bastante diverso, ou seja, quer o
referente exista ou ndo, esta semelhan¢a ndo se da necessariamente de uma maneira
mimética, passa a existir de maneira independente, idealizada.

1 Podemos ver isto na série denominada Paisagens no tempo. (disponivel em <<
arianecolearte.weebly.com >> acessado em 09/05/2013)
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Fig. 3 - Ariane Daniela Cole, 2013, 6leo sobre papel 20 x 30 cm

Da singularidade

A originalidade da fotografia deve ser analisada nao s6 do ponto de vista do principio da
impressao luminosa mas de todo o conjunto que compdem o seu processo de producao, as
escolhas que se realizam até a sua recepc¢do pelo espectador.

A necessidade da conexao fisica, para que a fotografia se realize, nos leva a entender que
aquilo que a fotografia registrou é um evento Unico que nunca mais se repetira, mesmo que
esta imagem possa ser reproduzida infinitamente, a fotografia é necessariamente singular.
"0 que a fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela repete mecanicamente o
que nunca mais podera repetir-se existencialmente” (BARHTES, 1984, p.13).

Se quisermos compreender o que constitui a originalidade da imagem
fotografica, devemos obrigatoriamente ver o processo bem mais do que o
produto e isso num sentido extensivo: devemos encarregar-nos, nao
apenas, no nivel mais elementar, das modalidades técnicas de constitui¢cdo
da imagem (a impressdo luminosa), mas igualmente, por uma extensao
progressiva, do conjunto de dados que definem, em todos os niveis, a relagdo
desta com sua situagdo referencial, tanto no momento da producdo
(relagdo com o referente e com o sujeito-operador: o gesto do olhar sobre
0 objeto: momento da “tomada”) quanto no da recep¢do (relagdo com o
sujeito-espectador: o gesto do olhar sobre o signo : momento da
retomada- da surpresa ou do equivoco) Para cada imagem, portanto, entra
em jogo todo o campo da referéncia (DUBOIS, 1993, p. 66, grifos do autor).
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Assim a sua singularidade se d4 também para além da contiguidade fisica, revela substratos
da subjetividade da imagem. Desta maneira a singularidade da fotografia se propaga a
niveis mais profundos envolvendo tanto sua criagdo como seu processo de recepc¢ao.

A natureza que fala a cAmera nao é a mesma que fala ao olhar; é outra,
especialmente porque substitui a um espaco trabalhado conscientemente
pelo homem um espago que ele percorre inconscientemente. Percebemos
em geral, o movimento de um homem que caminha, ainda que em grandes
tracos, mas nada percebemos de sua atitude na exata fragdo de segundo
em que da um passo. A fotografia nos mostra essa atitude, através de seus
recursos auxiliares: cdmera lenta, ampliacdo. S6 a fotografia revela esse
inconsciente dtico, como s6 a psicanadlise revela o inconsciente pulsional
(BENJAMIN, 1985, p. 94).

Ja para a elaboracdo de uma série de pinturas sobre uma paisagem observada, no caso
nuvens, é necessario um tempo mais estendido, a paisagem em constante movimento e
sujeita a rapidas transformacdes deixa suas impressdes na sensibilidade, condensam-se,
gerando uma série de imagens, multiplas, diversas. A cada acdo um novo resultado, aqui nao
ha repeticdo, ha inquieta investigacdo através da experimentagdo, da aproximacao, na
busca da singularidade, da totalidade, da plenitude, da inalcang¢avel concretizacdo da forma
idealizada.

Assim como a fotografia, s6 a pintura pode revelar o que nossos olhos ndo podem ver. Na
pintura este olhar se manifesta por meio do gesto das maos, que se cristaliza, fixa-se na
superficie do quadro, imprime a sensibilidade de quem pinta e quem vé a pintura, ja que a
recepc¢do da imagem tem inicio na primeira pincelada e se prolonga no seu processo de
elaboracdo, no tempo, transparecendo para o expectador, o seu percurso de criagio.

A pintura apresenta a possibilidade de tornar visivel, através do gesto, das cores, das formas,
das relagcdes entre os elementos, um fen6meno como presenca. Através da experiéncia direta,
do trabalho do corpo, olho, mao, intelecto e emoc¢ao, a pintura abre a possibilidade de
devolvermos o olhar para a paisagem. (BRISSAC PEIXOTO, 1992)

Imagens que procurem olhar o mundo nos olhos, que tentem deixar as
coisas nos olhar. Perceber aquilo que faz as coisas falarem, a sua luz, o seu
rio subterraneo. Essa atitude - esse respeito pelas coisas - é ético. Olhar o
mundo como uma paisagem, algo dotado de luz, de uma capacidade de nos
responder ao olhar. Ndo se trata de procurar cenas naturais, mas de um
modo de ver. (BRISSAC PEIXOTO, 1992, p.309)

Para Merleau-Ponty (1969), os elementos que compdem o universo visivel s6 existem porque
lhes damos acolhida, e indaga se este equivalente interno, forma carnal da sua presenca, por
sua vez, ndo suscitaria em outro olhar os motivos que sustentam sua inspecg¢do do mundo.
“Entdo aparece um visivel em segunda poténcia, esséncia carnal ou icone do primeiro. Nao é
um duplo enfraquecido, um trompe-I'oeil, uma outra coisa” (MERLEAU-PONTY,1969, p. 39).
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Nesse sentido, através de uma pintura, ou segundo ela, vemos mais do que vemos, vamos
além.

Distancia no tempo e no espaco

Sabemos que por mais que haja uma identificacdo entre sujeito e objeto, ndo existe uma
possibilidade de fusao, existe de fato uma distancia, que sinaliza um descolamento do real,
ha um corte.

A distancia espacial, se dd na medida em que na fotografia a profundidade de campo é um
dos elementos mais importantes da sua linguagem, que ird definir as relagdes de
composicdo de forcas presentes naquele campo visual, e isto sé se da se houver uma
distancia espacial. Esta composicao de forg¢as, o aqui do sujeito-operador e o ali do seu
objeto, constitui um ir e vir do olhar, este movimento, esta passagem é o jogo de forcas que a
fotografia anima (Dubois, 1993).

Ja na pintura, este ir e vir do olhar, entre o real e a imagem em processo de criacdo, na
distancia espacial do referencial que lhe habita a memoria, envolve a busca da sensagdo de
estar em presenga de e que o artista busca expressar no trabalho continuo de multiplas, e
nunca plenas, aproximacdes. A natureza fala ao olhar que busca, através do enigma da
visibilidade, se aproximar de seus mistérios.

De volta a fotografia, a distdncia espacial se sobrepde a distincia temporal onde também
teremos o agora do momento do corte e o depois no momento da revelagcdo. Enquanto a
fotografia anal6gica nao é revelada, aquela imagem é enviada para o mundo da imaginacgao e
passa a receber interferéncias da manifestacdes do inconsciente, da meméria, da imaginacao,
do desejo2. A distancia temporal que se apresenta na fotografia, a partir do corte, impde para
o fotégrafo um estado de suspensdo, entdo ocorre um abalo.

O fotégrafo busca uma verificagdo, dentro da proépria imagem, entre as imagens, a
concretizada e a imagindria, entre a imagem e seu objeto, estas idas e vindas ao invés de
aproximar as distancia cada vez mais.

Nao podemos também deixar de nos referir aos celulares hibridos, as suas sempre presentes
cameras internas que favorecem uma nova forma de aproximacdo com a realidade.
Narrativas cotidianas da paisagem em constante mutagdo. Transferidas para o computador
elas compdem um gigantesco acervo de imagens digitais, disponiveis ao toque de dedos,
assim como também compdem um acervo de imagens mentais que passam a habitar nossa
memoria e imaginacdo (Fig. 2).

2Mesmo no caso da fotografia digital a observagdo da foto impde um tempo de distanciamento, mesmo
que seja na fracdo de segundo, do clique do obturador. Por mais diminuta que seja esta distancia, é
ampla o suficiente para que a imaginacao nela se instale.
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Fig. 4 - Ariane Cole, fotografia, 2012

Aproximacgoes

Entendemos que a producgado de qualquer imagem é um ato icénico, seja ela em pintura,
desenho, fotografia ou imagem em movimento. Uma imagem §é, antes, um ato. Dubois (1993)
refere-se a fotografia como um ato icdnico, que ndo se remete apenas ao momento de sua
producdo mas também no momento de sua recep¢do e contemplacio.

A imagem na fotografia acontece toda de uma vez, sem possibilidade de intervencdo no ato
do corte, com excecdo do tempo de exposicdo. A emulsao fotossensivel reage por inteiro e
de uma vez s6 a exposicdo luminosa que atinge simultaneamente a chapa assim como, ao
mesmo tempo, é cortada de sua fonte de luz. A fotografia reduz o tempo a um ponto,
paralisa, fixa eternamente. Transporta a imagem de um tempo dindmico para uma outra
espécie de tempo, da infinita imobilidade, assim como no mito da Medusa.

Ja na pintura a imagem se constréi progressivamente, lentamente, esbogos, estudos,
composicdes, sobreposi¢cdes, pincelada por pincelada, paradas, aproximagdes, afastamentos,
retoques. Na pintura esta sempre aberta a possibilidade de intervencao e alteracdo, na
fotografia a op¢do primeira é Unica e irremediavel. Dado o corte, tudo esta inscrito,
impresso pela luz.

Enquanto o fotografo corta, o pintor sobrepde. Na atividade da pintura o tempo se distende,
vai se revelando nas camadas da pintura, se infiltrando aos poucos no nosso espirito, por
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meio da experiéncia da visibilidade. Ndo ha propriamente um corte, antes ha um fluxo que
se da pela mobilidade do olhar, fluxo que se sobrepde, se explicita nas camadas da pintura e
se da pelas variagdes cromaticas do mundo visivel. Talvez possamos falar em corte quando
a pintura se descola do referente e se insere na realidade como objeto novo. A partir dai
acontece um distanciamento, mas mesmo assim, sempre se apresenta a possibilidade de
reaproximag¢do com aquela imagem originaria e retomada daquela pintura, improvavel na
fotografia.

Fig. 4 - Ariane Daniela Cole, 2013, 6leo sobre madeira, 105 x 53 cm

Abalo generalizado: do real, do imaginario, da relacdo que o sujeito
mantém com um e com outro. Eis este sujeito em sua corrida louca entre
dois mundos que nao se adaptam, em sua compulsdo em atravessar nos
dois sentidos, a inelutavel distancia fotografica, ei-lo perdido nas
aparéncias, preso no jogo dos fantasmas, das fic¢des, das miragens, caindo
cada vez mais na fratura que acreditava estar preenchendo - escavando
seu proéprio timulo (Dubois, 1993, p.92).

Dubois (1993) estabelece uma analogia entre a fotografia e uma partida de xadrez, em
ambos temos objetivos (mais ou menos nitidos), que se sucedem, pois a partir de cada
jogada (corte) é que veremos os resultados. E um jogo que se estabelece entre o fotégrafo e
seu referente, onde ndo se coloca a questdo da Verdade ou do Sentido, a0 menos em termos
absolutos. Busca-se fazer a jogada certa, e logo apés cada jogada nos langamos a préxima, ha
uma compulsdo da repetigcdo que é prépria do ato fotografico, geralmente tiramos nao
apenas uma fotografia, mas uma série delas. Esta analogia pode também ilustrar muito bem
o processo de criagdo. Neste, sabemos que objetivos queremos alcanc¢ar, embora menos
nitidos, e s6 iremos nos aproximar deles ap6s cada jogada. No processo de criagdo nao cabe
anocdo de Verdade ou Sentido, e cada jogada nos apresenta um novo elemento que nos
desafia, com o qual iremos interagir, na busca da continuidade deste jogo sem fim.
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O recorte

Na pintura o que primeiro se define é o quadro, suas proporgoes, sua escala, definitiva, é um
espaco que se oferece de antemao. O pintor entdo ird compor sobre esta superficie dada,
seus limites, sua textura, organizando as formas, construindo a imagem, através de
pinceladas, camada por camada o pintor lida com os elementos internos de sua composicao.
0 quadro constitui um universo fechado em si, autdbnomo, dotado de completude,
poderiamos dizer que nesse sentido a pintura volta-se para si.

Na fotografia o espaco se determina de outra forma, é um espago a ser tomado do mundo,
ou deixado de lado, opera numa ag¢do de subtracdo de todo um espaco pleno, continuo.
Enquanto que na pintura se colocam elementos, na fotografia tiramos. Por mais que seja
uma foto produzida, maquiada, manipulada, o seu objeto faz parte do espago no qual
estamos, nés mesmos, inseridos.

O recorte implica em relagdes que devem ser analisadas, quando operamos um recorte
necessariamente estaremos criando o que recebeu o nome de fora-do-quadro, ao
escolhermos o ponto-de-vista estaremos realizando uma composigdo, o que implica em uma
autonomia do espago da foto em si, e finalmente abordaremos o espago topolégico que trata
do sujeito que vé, relacionando o espaco da foto e sua exterioridade. Para fazer esta analise
Dubois elege quatro grandes categorias: espago referencial, espago representado, espago de
representagdo e espago topoldgico.

0 espaco que a fotografia nos apresenta estd inserido em um espaco maior, portanto
determinante da fotografia, tdo importante quanto. Existe uma relagdo de contiguidade
entre o fora de quadro e o dentro do quadro, sabemos de sua presenca mesmo que nao
esteja visivel. O fora de quadro acontece ndo s6 na dimensao espacial como também na
temporal, o tempo desaparece, congela-se, e passa a fazer parte do passado.

Imagens no tempo

Olhar a paisagem a partir de um tnico ponto de vista nos leva a olhar também para a
imensidao, do horizonte e do céu. O debrugar-se sobre uma s6 paisagem como o fez Cézanne,
nos leva a pensar na no¢io de tempo na pintura. A paisagem muda no tempo, assim como o
artista que a vé, embora voltar-se para uma s6 paisagem suscite de certo modo uma
imobilidade do artista, apresenta ao mesmo tempo a possibilidade imensa da mobilidade de
seu olhar que a pintura acolhe e favorece.

Um momento ndo é apenas um ponto em uma linha cronolégica, nem uma condensagio de
todo um passado, é antes um n6 de uma rede de eventos, sejam eles naturais ou construidos
historica, culturalmente, de ordem pessoal ou coletiva, seja agregando conceitos ou opondo-
se a eles, reunindo uma convergéncia de varios presentes.

A observag¢do de uma mesma paisagem, ao logo do tempo, mostrou as indmeras
configuragdes que esta pode assumir, na imensidao do espac¢o e do tempo; no campo do
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suporte; nas projecdes da memoria e da imaginacgao, pelas suas formas, pela sensibilidade de
quem a observa e registra, registros estes mediados pela técnica e pela cultura, pela
percepcdo de quem vé suas cores, pelas inimeras possibilidades cromaticas, das mais
verossimeis as menos provaveis.

Onde cores solares nos remetem ao desejo de viver e as noturnas nos afetam com as sutilezas
oniricas, onde as escolhas cromaticas, resultados de uma agdo sempre propdem uma
dimensao simbélica. Onde os elementos da natureza: o céu; o mar, as ondas movidas pelo
vento; a nuvem; assim como os elementos da pintura: as linhas retas ou ondulantes; as
formas e cores, mais ou menos saturadas, mais ou menos contrastadas; as texturas e as luzes,
tdo presentes na natureza, quanto no quadro, dialogam entre si, criando camadas de
significacdo. A paisagem assim, dan¢a nas margens do tempo, em seus didlogos com o céu e o
mar, ao sabor dos ventos, das reflexdes cambiantes das aguas.

Fig. 5 - Ariane Cole, 6leo madeira, 105 x 80,2013
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Fig. 6 - Ariane Cole, 6leo madeira, 80 x 53 cm, 2013

A aparente imobilidade, da imagem ou do artista, revela no processo de criagdo muitas
configuragdes possiveis, que se multiplicam através das relacdes de composicao, das escalas,
das cores, da atmosfera, apresentando uma grande mobilidade do olhar, da percepc¢do e da
imaginacao. Percepgdo esta que, por sua vez, pode se dar de modo direto, quando o artista
estd em presenca do fendmeno; através do registros em desenho; de modo mediado por
instrumentos técnicos, como a fotografia, ou o video; por meio da memdria que abre espacgo
para a imaginacdo, percep¢do da mente em acao, gerando uma consciéncia do olhar,
questionando nossa intengao.

Uma das questdes mais surpreendentes, no que diz respeito a natureza da
verdade da arte, é que essa realidade com leis préprias, ao se desprender do
mundo que lhes é externo, aproxima-se mais dele. 0 mundo, construido ao
longo do processo criador, ultrapassa a realidade: canta a realidade e tem o
poder de aumentar a compreensdo do mundo (SALLES, 1998, p.139).

A nocdo de paisagem, tal qual a entendemos hoje, adquiriu esse sentido ao longo do tempo,
com as contribuicdes de estilos, assim como com as contribui¢des de diversos artistas, que
nos trouxeram diversas acepg¢des da nogdo de paisagem. Aos poucos, a paisagem que
comparecia nas pinturas do Renascimento, somente para criar contexto as Histérias Sagradas
e Mitologicas, foi ganhando importancia e assumindo a autonomia de um género de pintura,
posteriormente muito apreciado (Gombrich, 1972). Também a pintura foi herdeira da
narrativa, da cultura literaria. No impressionismo artistas desenvolveram experiéncias que
desvincularam a pintura da cultura literaria, articulando os elementos constituintes da
imagem em fung¢do das suas préprias inquietagdes, liberando a expressao de estruturas pré-
estabelecidas. Com o abstracionismo novas questdes se estruturaram na abordagem da
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paisagem, tanto do ponto de vista de sua significagdo como do ponto de vista da técnica.
Entretanto, ainda se trata de contar histérias, assim como comunicar estados de espirito,
fendmenos e pensamentos, ainda que seja expressa através dos embates entre as cores. Hoje
podemos entender a pintura de paisagem como expressao da subjetividade humana. Nao se
trata mais de somente representar o irrepresentavel, o impalpavel, o fugidio, mas também o
que nos move nestas buscas. Buscas movidas a paixao, por liberagao, profundidade,
autonomia.
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Resumo

Thomas Levin forjou o conceito de imagem heterocrénica para dar conta de imagens digitais
que colapsavam a distin¢do formulada na estética de Gothold Ephraim Lessing entre
Nacheinander e Nebeneinander. Para Lessing esses dois termos articulam l6gicas diferentes:
Nacheinander indica o desenrolar da agcdo no tempo, narrativa; Nebeneinander consiste na
visibilidade da a¢do através da co-existéncia de suas partes no espac¢o, imagem. O nosso atual
momento histérico-mididtico, marcado pelo advento da imagem digital em movimento,
caracteriza-se pelo colapso dessas duas categorias. A fim de escrutinar as implica¢des deste
colapso, analisamos algumas obras do artista belga David Claerbout a luz das nog¢des de
heterocronia e metaestabilidade, para dar conta de sistemas cuja estabilidade nao significa o
apagamento da indeterminagdo inerente ao devir.

Palavras chave: imagem digital, heterocronia, metaestabilidade, David Claerbout, arte
contemporanea, estética.

Abstract

Thomas Levin postulated the concept of heterochronic image in order to approach digitally
produced images which collapse the distinction made by Gothold Ephraim Lessing between
Nacheinander and Nebeneinander. According to Lessing, these two terms articulate different
logics: Nacheinander indicates development of an action in time, narrative; Nebeneinander
means visibility of the action through the co-existence of its parts in space, image. Our current
transitional moment, marked by the advent of digital moving image, is characterized by the
collapse of these two categories. In order to scrutinize the implications of this collapse, we are
going to analyze some artworks of the Belgian artist David Claerbout based on notions of
heterochrony and metastability, to approach systems whose stability does not mean erasing the
indeterminacy inherent in the process of becoming.

Keywords: digital image, heterochrony, metastability, David Claerbout, contemporary art,
aesthetics.

3P6s-Graduacgdo da Escola de Comunicag¢do da UFR]. Graduado em Estudos de Midia pela Universidade
Federal Fluminense, Mestre em Comunicac¢do e Cultura pela Universidade Federal do Rio de Janeiro e
em “Crossways in European Humanities” pelas Universidade Nova de Lisboa, Universidade de Santiago
de Compostela e University of Sheffield (Convénio Erasmus Mundus). Atualmente é doutorando em
Comunicagdo e Cultura na Universidade Federal do Rio de Janeiro, onde é bolsista da Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) e em Teoria da Literatura e Literatura
Comparada na Universidade de Santiago de Compostela. E professor do curso de Comunicacio Social
da Universidade Estacio de S4 e membro do MediaLab.UFR] (http://medialabufrj.wordpress.com/)

2013 _nro. 3_ Revista Digital Imagens da Cultura & Cultura das Imagens 55



Heterocronia e Metaestabilidade em David Claerbout

As imagens produzidas pelo artista belga David Claerbout* consistem, para além da
experiéncia estética que as inscrevem no campo da arte, em um terreno bastante produtivo
para a compreensao do estatuto da imagem digital e de suas repercussdes nos novos regimes
de espectatorialidade. Com o intuito de analisar alguns trabalhos de Claerbout, optamos por
trabalhar com dois conceitos: o de heterocronia e o de metaestabilidade. Fomos buscar o
primeiro conceito no trabalho do téorico da imagem Thomas Levin (2006) que, ao comentar
algumas imagens contemporaneas (dentre elas, um trabalho em video de David Claerbout),
verificou o colapso de algumas nog¢des estéticas tradicionais e aquilo que chamou de o
“terremoto da representacdo”. Com relacdo ao conceito de metaestabilidade, utilizamos a
formulacdo encontrada na filosofia de Gilbert Simondon, sobretudo em L 'individu et sa genése
physico-biologique, como uma ferramenta a nos auxiliar no escrutinio dos regimes
perceptivos agenciados pelas imagens do artista belga.

Heterocronia

Thomas Y. Levin (2006) recupera dois termos-chave de Gotthold Ephraim Lessing da teoria
estética do século XVIII, Nacheinander ou Aufeinanaderfolgende (o sequencial) e o
Nebeneinander (o lado a lado ou adjacente), para ler a instalacdo de video de trés telas de Ute
Friederike Jiir, intitulada Vocé nunca conhece a estéria toda (2000). Para Lessing esses dois
termos articulam duas légicas estéticas diferentes: no sequencial, “a acao é visivel e
progressiva, suas diferentes partes ocorrendo uma ap6s a outra [nacheinander] em uma
seqiiéncia de tempo”, no adjacente, “a acdo é visivel e estacionaria, suas diferentes partes se
desenvolvendo em co-existéncia [nebeneinander] no espago” (Arnheim® 1957: 199-230 apud
Levin 2006: 198). O nosso atual momento histérico-midiatico transicional, marcado pelo
advento da imagem digital em movimento, caracteriza-se pelo colapso dessas duas categorias
opostas, que sdo efetivamente sin6nimas de narrativa e imagem.

Segundo Levin, o trio de projecdes silenciosas de Jiirf prende a atengdo do espectador ndo em
func¢do de qualquer movimento, mas em func¢do de uma estranha estabilidade. O trabalho de
Jirp remete a instantaneos de um fotojornalismo excitante, através da projecdo de imagens
que reproduzem fotografias originalmente publicadas em jornais diarios sob a forma do
tableau vivant, que ressoa tanto as encenag¢des apresentadas nos quadros de Goya e
Rembrandt quanto em Passion (1982), de Godard. Trata-se de encenagdes teatrais de
fotografias de noticias. Mas a encenagdo propriamente dita ndo se realiza na instalacao de
Jirf, uma vez que as capacidades videograficas de registro do movimento, que poderiam
dinamizar narrativamente o instantaneo, sdo colocadas a servigo de uma op¢ao diferenciada
de ritmo advinda da estase do tableau vivant. Segundo Levin,

4Imagens dos trabalhos de David Claerbout podem ser vistas nos sites das galerias Yvon Lambert
(http://www.yvon-lambert.com/), Hauser & Wirth (http://www.hauserwirth.com/) e Johnen Galerie
(http://www.johnengalerie.de/).

SARNHEIM, Rudolf. Film as Art. Berkeley/Los Angeles: University of California Press, 1957.
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Esta comparativa falta de movimento surge tdo-somente da importante
diferenca dos respectivos intertextos de midia: porque diferente do que
ocorre com a imagem pictérica e escultérica, o instantaneo de noticias é um
instantaneo de imagem de tempo congelado devido a suas préprias condicées
de produgdo, sua invocagdo iconografica por um tableau vivant seria uma
teatralizacdo de um instante que era antes parte de um continuo temporal
que em si ja implica em e através de sua estase (Levin 2006: 199)

Assim, uma tensdo é inaugurada pela possibilidade técnica do video de registro do
movimento e essa estabilidade encenada por meio do tableau vivant. Essa tensao é
potencializada pela inevitabilidade de sutis movimentos dos corpos im6veis colocados em
cena por longos periodos. O piscar de olhos remete a La Jétée (1962), de Chris Marker, filme
cuja estruturacdo estd baseada numa sucessao de imagens fotograficas encadeada
narrativamente e abalada decisivamente por um curto plano que revela ndo uma acao
extravagante mas um piscar de olhos.

A piscadela, tanto em Marker quanto em Jiir[3, aponta para outra possibilidade de pensar o
tempo. Friedrich Nietzsche (2003), em uma de suas Consideragdes intempestivas ou
extempordneas, evoca a imagem de animais pastando em um campo para falar em um modo
diverso do humano de habitar o tempo. Ligados ao prazer ou desprazer do instante presente,
tais animais despertam em nés, humanos, segundo o filésofo, uma certa inveja. Assim,
Nietzsche pensa o esquecimento, essa coincidéncia com o presente imediato, suspensdo de
passado e de futuro, como condicdo de felicidade e jovialidade.

Maria Cristina Franco Ferraz (2002), ao comentar o instigante texto de Nietzsche, destaca que
na lingua alem3, a palavra “instante” ndo é dita por alusdo a categoria abstrata de tempo, mas
em conexao com o corpo, aludindo a temporalidade imediata e intermitente de que olhos e
visdo sdo dotados. Augenblick, termo que consta no texto de Nietzsche, é composto pelas
palavras Augen, olhos, e Blick, olhadela, breve langar de olhos. Segundo Ferraz,

Augenblick (...) corresponderia a interpretacdo humana talvez mais
aproximavel do estar-ai animal; seria uma espécie de metafora de cunho
antropomorfico que apontaria para uma temporalidade que o homem sabe
lhe escapar. Curiosamente, essa temporalidade mais “animal” que “humana”
inscreve-se sobre a superficie do corpo, associando-se a mobilidade de
orgaos - os olhos - aptos a se abrirem com a mesma imediatez com que se
fecham. (Ferraz 2002: 58).

Desse modo, os trabalhos de Jiir3 e Marker colocam em jogo um regime temporal que agencia
duas temporalidades distintas e tém por efeito langar uma luz sobre a lacuna entre imagem e
espectador. O tempo da imagem e o tempo da percep¢do encarnada alimentam-se
mutuamente, o que produz um “desconforto” no olhar no tempo da duragdo, ja que é apenas
no tempo que a constituicao heterocrénica da video-instalagao de Jiirf e a composicdo
heterogénea do filme de Marker se dao a ver. Mas Jiir coloca em xeque ainda qualquer
suposta homogeneidade do tempo da imagem. Ao percebermos que todas as figuras humanas
presentes na instalagdo sdo, na verdade, a mesma pessoa, tomamos consciéncia de que o que
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aparece como visualmente adjacente e simultaneo é, na realidade, resultado de uma série de
tomadas consecutivas no tempo e apenas posteriormente integradas em uma mesma
imagem. Daf sua heterocronia.

Metaestabilidade

Gilbert Simondon em L'individu et sa genése physico-biologique, de 1964, apresenta duas vias
que permitem uma abordagem da realidade do ser individual: a via substancialista e a via
hilemérfica. A primeira considera o ser como unidade dada, resistente ao que nao é ele
mesmo; enquanto a segunda, postula o individuo como resultado de um encontro entre uma
forma e uma matéria. Apesar do monismo substancialista se opor ao dualismo do
hilemorfismo, Simondon observa que ambas perspectivas coincidem, na medida em que
sup0em um principio de individuacdo anterior a individuacdo, que a explicaria e produziria.
Tal suposi¢do faz com que ambas perspectivas corram o risco de nao reinserir o individuo no
sistema de realidade no qual a individuagao se produz. O fil6sofo francés propde a
necessidade de uma reversao na pesquisa do principio de individuacao, até entdo baseada na
suposi¢cdo de uma sucessao temporal que considera: 1) o principio de individuagao; 2) o
principio de individuag¢do operando a individuagao; 3) a apari¢ao do individuo constituido.
Tal reversao seria possivel

en considérant comme primordiale I'opération d'individuation a partir de
lequelle l'individu vient a exister et dont il reflete le déroulement, le régime,
et enfin les modalités, dans ses caractéres. L'individu serait alors saisi
comme une réalité relative, une certaine phase de I'étre qui suppose avant
elle une réalité préindividuelle, et qui, méme apres l'individuation, n'existe
pas toute seule, car l'individuation n'épuise pas d'un seul coup les potentiels
de la réalité préindividuelle, et d'autre part, ce que l'individuation fait
apparaitre n'est pas seulement I'individu mais le couple individu-milieu.
L'individu est ainsi relatif en deux sens: parce qu'il n'est pas tout I'étre, et
parce qu'il résulte d'un état de I'étre en lequel il n'existait ni comme
individu ni comme principe d'individuation (Simondon 1964: 4)

Parte da proposicdo de Simondon consiste na consideracdo da individuagdo como uma
resolucdo parcial e relativa. Os principios de unidade e identidade aplicam-se, nesta
perspectiva, a apenas uma fase do ser: aquela posterior a individuagdo, de modo que nao
auxiliam na descoberta do principio mesmo de individuacdo, e ndo se aplicam a ontogénese
plenamente entendida, ou seja, “au devenir de I'étre en tant qu'étre qui se dédouble et se
déphase en s'individuant” (Simondon 1964: 6). O que faltou para uma compreensio e uma
descricdo adequadas da individuagao, segundo Simondon, foi o conhecimento de uma forma
de equilibrio que nao fosse o equilibrio estavel, pois embora os antigos intuissem o equilibrio
metaestavel, o fil6sofo francés atrela grande parte do incremento desta nocdo ao
desenvolvimento das ciéncias. Toda a ontologia pensou o ser em estado de equilibrio estavel,
que exclui o devir,
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parce qu'il correspond au plus bas niveau d'énergie potentielle; il est
I'équilibre qui est atteint dans un systeme lorsque toutes les
transformations possibles ont été réalisées et que plus aucune force
n'existe; tous les potentiels se sont actualisés, et le systeme ayant atteint son
plus bas niveau énergétique ne peut se transformer a nouveau (idem: 6).

A realidade, no sistema de Simondon, é pensada como uma solu¢do supersaturada e, mais
ainda no regime pré-individual, ela é “plus q'unité et plus qu'identité” (idem: 7). A
individuacao nao esgota toda a realidade pré-individual, “l'individu constitué transporte avec
lui une certaine charge associée de réalité préindividuelle, animé par tous les potentials qui la
caractérisent” (idem: 11). Uma vez que o individuo porta essa dimensao pré-individual, o
estatuto da relacao entre termos na filosofia simondoniana sera profundamente abalado, ja
que tais termos ndo estdo previamente dados como individuos. A relacao é entendida como a
“résonance interne d'un systeme d'individuation” (idem: 11). Com base neste conceito de
relacdo, a individuagdo psiquica e coletiva serdo pensadas como processos reciprocos que
permitem definir uma categoria do transindividual, capaz de dar conta de “l'unité
systématique de l'individuation intérieure (psychique), et de I'individuation extérieure
(collective)” (idem: 12). O coletivo intervém como resolu¢do da problematica individual, uma
vez que o psiquismo ndo pode ser apreendido no nivel do ser individual.

Essa mudanca de perspectiva na filosofia de Simondon esta sustentada por uma reformulagio
da nocdo de informacdo. A informagdo no sistema metaestavel simondoniano nao é uma
unidade prévia, que se transmita ou armazene, como supo0s certa vertente da Teoria da
Informacao, que se constituiu na base do cognitivismo. Ela funciona, antes, como uma
“férmula da individuacdo”, mas tal formula tampouco opera segundo uma légica de
programacao, na qual um comando é inserido e pauta os processos para os quais esta
designado no interior do sistema, determinando-os. A informacdo, para Simondon, é a
resolucdo temporaria dos processos de individuagao, ela sé existe no presente, ndo podendo
ser anterior aos processos que modula e pelos quais é, simultaneamente, modulada.

Desta légica, Simondon deriva o conceito, que talvez seja o mais popular (sem ddvida, é um
dos mais proficuos) de sua filosofia: o de transducao. O ser, para Simondon, ndo possui uma
identidade unitaria, tal como foi preciso pensar a partir dos sistemas de equilibrio estavel, o
ser possui uma unidade transdutiva, “c'est-a-dire qu'il peut se déphaser par rapport a lui-
méme, se déborder lui-méme de part et d'autre de son centre” (idem: 16). Através da no¢do
de unidade transdutiva, Gilbert Simondon insere o devir como elemento constituinte do ser.
0 devir, enquanto parte constituinte do ser que é unidade transdutiva, ndo é uma sucessao
sofrida por uma identidade previamente dada, mas é o que viabiliza o préprio processo de
individuacao. O ser individuado na filosofia de Simondon nao coincide com a totalidade do
ser, dai Simondon deriva outra importante noc¢ao que é a de ser pré-individual.

A fim de operar estes deslocamentos nos modos de apreensdo do ser individuado, Simondon
reconhece a necessidade de um método e de uma nog¢do novos. O método proposto por
Simondon esta relacionado ao modo como as relacées devem ser apreendidas, uma vez que
as relacdes conceituais entre termos extremos coloca o problema da suposicao de duas
existéncias independentes entre si. Tal separacgao se deve sobretudo a concep¢do dos termos
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da relagdo enquanto substancias anteriores ao processo de individuagdo. Ao abolir o
substancialismo que estd na base desta forma de apreensao das relagdes, Simondon
vislumbra a possibilidade “de concevoir la relation comme non-identité de 1'étre par rapport
a lui-méme, inclusion en I'étre d'une realité qui n'est pas seulement identique a lui, si bien
que I'étre en tant qu'étre, antérieurement a toute individuation, peut étre saisi comme plus
qu'unité et plus qu'identité” (idem: 17). A nogdo incrementada pela filosofia de Simondon que
permite pensar em relagdes para além da dualidade de termos estanques é justamente a
nocao de transdugdo, sobre a qual o fil6sofo escreve:

Nous entendons par transduction une opération physique, biologique,
mental, sociale, par laquelle une activité se propage de proche en proche a
l'interieur d'un domaine, en fondant cette propagation sur une structuration
du domaine opérée de place en place: chaque région de structure constitué
sert a la région suivante de principe de constitution, si bien qu'une
modification s'étend ainsi progressivement en méme temps que cette

opération structurante (idem: 18).

Portanto, os termos de uma relagdo transdutiva estdo em processo mutuo de configuragdo. A
imagem que Simondon fornece como emblema de um modo transdutivo de relagdo é o cristal
que, “a partir d'un germe tres petit, grossit et s'étend selon toutes les directions dans son eau-
mere fournit I'image la plus simple de I'opération transductive: chaque couche moleculaire
déja constituée sert de base structurante a la couche en train de se former” (idem: 18). Nas
palavras de Simondon, a operagdo transdutiva é individuacdo em progresso, que pode
alcancar um maior ou menor grau de complexidade dependendo do dominio em que se dég,
mas ocorre sempre quando/onde ha

activité partant d'un centre de 1'étre, structural et fonctionnel, et s'étendant
en diverses directions a partir de ce centre, comme si de multiples
dimensions de I'étre apparaissaient autour de ce centre; la transduction est
apparition corrélative de dimensions et de structures dans un étre en état
de tension préindividuelle, c'est-a-dire dans un étre qui est plus qu'unité et
plus qu'identité, et qui n'est pas encore déphasé par rapport a lui-méme en
dimensions multiples (...) La transduction correspond a cette existence de
rapports prenant naissance lorsque 1'étre préindividuel s'individue; elle
exprime l'individuation et permet de la penser; c'est donc une notion a la
fois métaphysique et logique; elle s'applique a l'ontogénése et est
l'ontogénése méme (idem:. 18-19)

A concepgdo de transducdo, imbricada com a de metaestabilidade, parece permitir a Gilbert
Simondon instalar-se na dobra entre o mundo percebido enquanto corpos de contornos bem
delimitados (em termos simondonianos, seres individuados) e a totalidade da matéria,
entendida enquanto fluxo inter-relacionado de imagens (realidade pré-individual). Tal
desenvolvimento tedérico introduz necessariamente uma dimensdo de indeterminagao nos
modos de apreensao e interpretacdo do mundo, uma vez que uma multiplicidade de possiveis
configuragdes irrompem no devir.
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David Claerbout

Seguindo a pista deixada por Thomas Levin (2006), ao mencionar o nome de David Claerbout
no ensaio onde fomos buscar a no¢ao de heterocronia, analisaremos alguns trabalhos do
artista belga, a luz de sua heterocronia, frequentemente propiciada pelo jogo com o carater
modular das novas midias (Manovich 2001) e da hipétese de que seus trabalhos podem ser
entendidos enquanto sistemas metaestaveis. Na video-instalacao de Claerbout citada por
Levin, Ruurlo Bocurloschoweg, 1910 (1997) e em Kindergarten Antonio Sant'Elia 1932 (1998),
nomes dados por alusdo aos locais e anos de producao das fotografias vintage que servem de
base para a projec¢do, Claerbout abala a crenca na estabilidade do fotografico pela animagao
digital de um Uinico elemento presente na imagem, mantendo os demais em sua “estabilidade”
origindria, derivada do fotografico.

Ruurlo Bocurloschoweg, 1910 tem por base a fotografia de uma paisagem holandesa, feita no
comeco do século XX, e que é composta por um moinho no canto esquerdo, algumas figuras
humanas em primeiro plano, algumas construc¢des ao fundo e uma grande arvore que ocupa
quase totalmente o quadro. O elemento animado nesta fotografia é a arvore. Assim, diante das
figuras humanas e do moinho (figura emblematica do movimento) estdveis na composicao de
Claerbout, apenas as folhas da arvore se movimentam, como se um estranho, sutil e quase
imperceptivel vento sé ventasse ali. Ja em Kindergarten Antonio Sant'Elia 1932 o
procedimento adotado por Claerbout é o mesmo, mas agora a partir de uma fotografia feita
por ocasido da inauguracdo do jardim de infancia Antonio Sant'Elia, em Como. A fotografia
enquadra as criangas no jardim e novamente Claerbout opta por movimentar apenas as
arvores. Uma vez confrontados com essas imagens, nos questionamos acerca da natureza das
imagens produzidas: Uma fotografia que, na intersec¢do com a duragao de nosso corpo,
parece movimentar-se? Um video?

Curiosamente, o que denuncia o movimento aqui também é um elemento alheio a nossa
temporalidade: as arvores. Isto nos permite ler o movimento de esvaziamento da duracdo do
tempo como um gesto tipicamente humano. Historicamente, no entanto, a duragio e
opacidade do corpo humano foi restituida aos processos perceptivos e epistemolégicos
através de uma série de elementos que foram ricamente mapeados pelo historiador da arte
Jonathan Crary (1992).

Crary elegeu dois dispositivos épticos para falar sobre dois momentos histéricos que se
diferenciam precisamente pelo ingresso do corpo nos processos perceptivos e
epistemolégicos. O primeiro dispositivo, paradigmatico do tipo de observador que vigorou
nos séculos XVII e XVIII é o dispositivo da cAmera escura que, baseado numa fisica dos raios
luminosos, pressupunha uma relacdo de transparéncia entre a realidade do mundo exterior e
o mundo percebido pelo homem. Esse dispositivo operava segundo uma loégica de
simultaneidade entre a realidade e sua apreensao pelo homem. O mundo fora da cAmera
guardava uma relagdo nao problematica com sua proje¢ao no interior. Tal simultaneidade foi
profundamente abalada, segundo Crary, com a Teoria das cores, de Goethe (1810), obra em
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que este propde que se cubra o orificio da camera escura sem que se deixe de olhar para o
lado onde a proje¢do das imagens do mundo exterior se localizavam. Diante dessa
experiéncia, Goethe observa que, apesar do fechamento da abertura da camera, o observador
continua a ver circunvolu¢des dindmicas e coloridas sem qualquer referente exterior a
camera. Tais imagens, provenientes da memdria retiniana do observador fez ruir a crenga na
simultaneidade pressuposta no regime 6ptico e epistemoldgico da cAmera escura e
inaugurou, dentro dos marcos pleiteados por Crary, o regime estereoscépico de visdo e
conhecimento.

Esse segundo regime, que tem o estereoscépio como dispositivo paradigmatico, passou a
vigorar a partir das primeiras décadas do século XIX, e colocou em funcionamento um modo
de ver, perceber e conhecer o mundo que, diferentemente do modelo anterior, da cdmera
escura, considerava a opacidade e contingéncia corporais para postular a impossibilidade de
um acesso ndo mediado a uma realidade exterior autbnoma e nao problematica. Nao é por
acaso que muitos dos trabalhos de Claerbout nos remetem imediatamente as teses de Crary.
O préprio artista, ao ser indagado sobre a matriz teérica de sua producgao, responde:

Iy a quelques auteurs dont les écrits m'ont fait comprendre davantage sur
ma pratique: (...) Jonathan Crary dans Techniques of the Observer et
Suspensions of Perception propose une analyse inspirante des changements
de I'observateur depuis les temps modernes. Il conteste que l'immobilité de
la camera obscura correspond a I'attention fragmentée de I'observateur,
depuis la photographie (Van Assche 2007: 12-13)

As séries Nocturnal landscapes (1999) e Venice Lightboxes (2000) sdao emblematicas dessa
inspiracdo teodrica e parecem consistir em “imagens heterocronicas” que, a diferenca da idéia
que vincula tais imagens ao digital, que atravessa o argumento de Levin, foram forjadas com
tecnologias analégicas. Ambas as obras consistem em light-boxes, a primeira delas apresenta
duas fotografias realizadas depois do pér-do-sol, no leste da Bélgica, durante o inverno. A
neve reflete a luz da lua, que é capturada nas fotografias. A escura fotografia proveniente
deste registro que apenas contou com uma pequena fonte de luz é exibida a frente dos neons
das “light-boxes”, em uma sala completamente escura. Embora consciente do tema da
fotografia, ao chegar na sala de exibicdo, o espectador apenas acessa uma pequena e
superficial parcela da imagem. Como na escuriddo da noite, é apenas o tempo e o trabalho do
corpo na duragdo que restituem, gradativamente, a profundidade 6ptica. Venice Lightboxes
adota a mesma légica como principio, mas consiste em fotografias de Veneza, realizadas entre
4 e 6 horas da manh3, imediatamente antes ou apds o nascer do sol. As fotografias foram
tiradas com uma camera especial para captura de espagos arquiteténicos, que sao
apresentados frontalmente. Entretanto, os canais de Veneza, sempre no primeiro plano,
criam um vazio entre o espectador e o monumento (Vanbelleghem 2002). Assim, uma
camada a mais de significacdo repousa sobre a tensdo entre a fluidez da 4gua (e do tempo) e a
rigidez dos s6lidos monumentos venezianos, tensao que talvez emblematize a relacdo do
homem ocidental com o movimento do mundo. Sobre estas séries, Claerbout escreveu:

The initial idea behind these works was to photograph opaque darkness. I

imagined a picture on a ciberchrome slide that would be so obscure that
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when it was fixed into a light box, the electric light would want to escape
through the ventilation holes because it couldn't get through the
photograph. I was playing with the idea of 'violent' light and with the silence
of a completely untouched nocturnal landscape. It takes a beholder several
minutes to adapt his or retina to the weak light conditions. The nocturnal
circumstances in which these pieces are shown invites the beholder to feel a
'silence’ similar to that which he would experience when finding himself
alone, outside, in the dark. Recently, [ have found something else of
importance in this initial idea. Perhaps I'm trying to unfreeze photography
by the use of parallels to the objects and events in any specific
representation: I 'copy’ night in the nocturnal photographs; I 'copy’ wind' in
the trees in historical photographs; I 'copy’ light in the actual landscape in a
document of a long-past war; or of a walk in a garden using five rooms and

five projections (Vanbelleghem 2002: 62).

Os dois trabalhos a que Claerbout alude no fim da citacdo acima apresentam também pontos
de interesse para nosso argumento. Em Vietnam, 1967, near Duc Pho (reconstruction after
Hiromishi Mine) (2001), Claerbout filmou, trinta e trés anos apds a queda de uma aeronave
bombardeada no contexto da Guerra do Vietnam, a paisagem de Ha Phan (préxima a Duc
Pho), mantendo a aeronave fotografada trinta e trés anos antes suspensa no céu de seu video.
A heterocronia aqui desafia o espectador para além das questdes vinculadas a ontologia da
imagem que se produz. A atencao do espectador confrontado com Vietnam, 1967... oscila
entre a compreensao do dispositivo criado pelo artista, no sentido de entender qual atividade
expressiva foi realizada, e a memdria da enorme quantidade de imagens de
bombardeamentos, guerras e atentados com que foi confrontado pela grande imprensa do
“tempo real”.

Para produzir Vietnam, 1967..., o artista belga visitou a paisagem do Vale de Ha Phan, onde
tentou posicionar-se no mesmo lugar desde onde Hiromishi Mine fotografou a aeronave
atingida mais de trinta anos antes. Embora reconheca a impossibilidade desta coincidéncia,
Claerbout destaca sua necessidade de possuir uma memoria da paisagem onde tal evento se
deu. O centro da proje¢do de Claerbout é a aeronave atingida que, situada no centro
geométrico da imagem, é impossivel negligenciar. Entretanto, o trabalho do artista foi
realizado sobre a paisagem, sobre o “pano de fundo” da imagem, de dimensdes panoramicas e
dotada de uma luz bastante expressiva. De acordo com o artista:

In 'Vietnam 1967’ it is impossible to neglect the subject of the broken plane
in the center of the image. This is what you see at first glance, when you
approach the projection. I hope that the beholder may spend some time
with this work, because he needs time to feel how the 'panoramic’ (peace) in
fact takes over. For me, this piece is about the focused gaze (the tragedy of
the plane) and the panoramic gaze (wich bestows meaning on depth) (idem:
62).

As pecas de Claerbout mencionadas até aqui operam a heterocronia através da colocacgao,
lado a lado de imagens historicamente sucessivas, no caso de Vietnam, 1967...; através do
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confronto com a duragdo do corpo do espectador, como em Nocturnal Landscapes e Venice
Lightboxes; ou através da inusitada impressao de movimento em imagens fotograficas
vintage, como nos primeiros trabalhos mencionados, nomeadamente Ruurlo Bocurloschoweg,
1910 e Kindergarten Antonio Sant'Elia 1932. Mas David Claerbout revelou ainda uma certa
heterocronia interior ao instante.

Em trabalhos como Vila Corthout (2001) e Sections of a Happy Moment (2007), Claerbout
registra, desde diferentes pontos de vista, o “mesmo” momento. No primeiro caso, estdo
retratados dois jovens ao redor de uma piscina: um jovem sentado, tocando violdo e uma
jovem em pé, em traje de banho. Sdo cinco os 25 minutos de video projetados em cinco
diferentes ambientes. Embora percebamos que se trata de uma mesma e tnica fracao
temporal, as diferentes perspectivas sobre esses 25 minutos, que percorremos no espacgo e
em um tempo consecutivo, nos langam em um gesto interpretativo fronteirigo entre o cardter
documental da imagem técnica e o carater ficcional de um agrupamento de imagens, tal como
se estivessemos diante uma fotonovela. As categorias do consecutivo e do adjacente sao,
também nesta obra, profundamente abaladas e nossa atenc¢do, enquanto espectadores, fica
dividida entre a reconstruc¢ao espacial total pelo jogo do dentro/fora de campo,
comprometida com a verdade da situacdo e a ficcionalizagdo imaginativa desencadeada pelo
sentido acrescido, a cada um desses cinco pontos-de-vista, ao contexto registrado. Nao é a
imagem ou a montagem (ja que esta instalacdo permite ao espectador vislumbrar apenas
uma imagem por vez), mas o som que é o grande responsavel pela continuidade de Vila
Corthout. Raymond Bellour, parafraseando David Claerbout, escreveu, sobre a banda sonora
de Vila Corthout: “La, c'est le son, dit Claerbout, son acuité sensible, qui sculpte surtout dans
I'image le vide d'une narration déniée et sert de mémoire a une discontinuité premiere”
(Bellour 2008: 38).

Sections of a Happy Moment, ainda segundo Bellour, agencia uma temporalidade distinta de
todas as que ja aludimos. Neste trabalho, Claerbout fotografa uma familia oriental no
momento preciso do langamento de uma bola para o alto. A fotografia das figuras humanas foi
tirada desde diferentes pontos de vista, em um estddio, sobre fundo azul e posteriormente
trabalhada sobre um conjunto de fotografias de arquivo de um conjunto habitacional, de
arquitetura modernista, tipica construcdo nas periferias das cidades européias da década de
70.

Le temps s'y donne en effet de fagon doublement cyclique: parce que la
bande est en boucle, selon le principe de la plupart des projections vidéos en
DVD; mais surtout parce que s'établit entre les images une circularité
singuliere, qu'implique un montage essentiellement achronique. Cela
suppose que le temps qui passe ne passe pas vraiment puisqu'il tient
seulement a 1'éclatement d'un instant, méme si celui-ci s'éternise pendant
26 minutes. L'indice le plus sir de 'unicité de l'instant est que le ballon
autour duquel se rassemble le groupe reste toujours en l'air, a la méme
hauteur, quel que soit I'angle choisi. De méme, 'homme qui arrive, son sac
plastique a la main, se tient toujours au bord de la méme portion de trottoir.
Il s'agit donc bien d'un instant, et continuellement du méme. Pourtant cet

instant dure, multiplié par les images qui l'attestent, c'est 1a son paradoxe; il
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dure au point de faire croire qu'il s'écoule, qu'on serait donc dans une sorte
de fiction, ou au moins une succession d'actions, alors qu'elles sont par
définition simultanées (idem: 38).

Se a nocgao de heterocronia aplica-se ao trabalho de David Claerbout desde a sua génese
enquanto conceito no mencionado ensaio de Levin, os desdobramentos da nog¢do de
metaestabilidade na obra do artista belga sdo mais sutis e demandam um esforc¢o analitico
que iniciaremos aqui mas que ndo temos a pretensao de esgotar. A no¢ao de metaestabilidade
comparece no trabalho de Gilbert Simondon como pano de fundo fundamental a um novo
entendimento dos processos de individua¢do. Em que medidas tais processos poderiam ser
transpostos a relagdo com as imagens, em geral, e com as obras mencionadas, em particular?

Acreditamos que a filosofia da individuacdo de Simondon poderia langar uma nova luz sobre
diversos ambitos relacionados as imagens de Claerbout. Poderfamos vincula-la, em um
primeiro nivel, a percep¢ao das imagens. Ao abalar a unidade dos seres individuados,
inserindo-os no interior de um processo de individuacdo que ocorre no tempo e ndo esgota a
realidade pré-individual, Simondon nos ajuda (juntamente com Jonathan Crary) a entender o
sistema constituido pelo espectador e pelas imagens de David Claerbout enquanto sistema
metaestavel, uma vez que no processo de percep¢ao dessas obras o gesto individuante por
parte do espectador se da sempre na espessura do tempo. David Claerbout, consciente acerca
da temporalidade que atravessa as relagdes dos sujeitos no mundo, manipula
expressivamente multiplas temporalidades, produzindo “imagens heterocronicas” e, neste
nivel também (o nivel da producao das imagens e dos dispositivos) a filosofia de Simondon
parece elucidativa.

Ao vermos Ruurlo Bocurloschoweg, 1910 e Kindergarten Antonio Sant'Elia 1932, conforme
mencionamos, colocamos sob suspeita a natureza da imagem com que somos confrontados:
Fotografia ou video? A crencga na estabilidade do fotografico é abalada digitalmente por
Claerbout. O uso das fotografias analdgicas de comeco do século XX com aspecto vintage
acionam no espectador expectativas vinculadas ao fotografico, que se caracterizam
principalmente pela crenca no esgotamento do movimento do mundo na captura um instante.
Em um certo nivel, poderiamos dizer que as expectativas de quem vé uma fotografia sao
individualizantes, na medida em que a “falsa” idéia de que a fotografia é “estavel” nos faz
esperar que uma foto nos oferega seres individuados. Estas imagens produzidas por
Claerbout podem ser consideradas metaestaveis na medida em que ndo oferecem seres
individuados e, se com o desenrolar do tempo podemos dizer que vemos uma arvore se
movimentar em fun¢do de um vento, esta alegacdo nao se sustenta, pois ndo ha vento que
vente apenas em arvores. Abalando os termos da relagdo arvore-vento, Claerbout se inscreve,
com estes dois trabalhos, fora do solo dos seres individuados.

Em Nocturnal Landscapes e Venice Lightboxes, novamente a crenc¢a na estabilidade e
esgotamento do movimento do mundo pelo fotografico é abalada. Mas aqui ndo ha
tratamento digital da imagem e ja ndo se trata de um video (como nos casos acima), mas das
fotografias mesmas, inseridas em um dispositivo que colocam o corpo do espectador para
trabalhar na visualizagdo das imagens. Novamente, o tempo se interpde entre espectador e
imagem, inviabilizando uma percepcdo transparente. A escuridao da sala e das imagens
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exibidas demandam um trabalho corporal do espectador e esta opacidade coloca em xeque a
unidade e identidade tanto da imagem, quanto do espectador. E novamente aqui, parece que
o dispositivo de Claerbout pode ser inscrito fora dos sistemas em equilibrio estavel e a
relacdo entre espectador e obra pode ser entendida enquanto relacdo transdutiva.

No caso de Vietnam, 1967..., parece-nos fundamental expandir os limites de nosso
entendimento do sistema, o que parece apresentar um ganho filoséfico, ja que poderia
apontar para o proprio mundo enquanto sistema metaestavel e o artista, neste caso, apenas
como alguém que nos desperta para isso. A retorno de Claerbout a paisagem onde, 33 anos
antes, Hiromishi Mine registrou o bombardeio de um avido no contexto da Guerra do
Vietnam, evidencia o devir da paisagem na medida em que o que o artista belga introduz em
sua obra é a atual paisagem de Ha Phan, mantendo o avido fotografado por Mine suspenso no
centro geométrico do quadro (tal como a fotografia que o inspira). Tal procedimento sublinha
a inscrigdo da memoria na paisagem (nao ha experiéncia da paisagem de Ha Phan, por
Claerbout e por noés, capaz de negligenciar o evento registrado por Mine) ao mesmo tempo
em que sublinha a mobilidade da memoria, uma vez que o avido recontextualizado, na
verdade, se atualiza. Nenhum dos elementos que integram Vietnam, 1967... sdo estaveis, a
paisagem mudou, a memoria permite reconhecé-la, mas a impossibilidade da total
coincidéncia, revela também a irrepetibilidade do instante, a despeito de sua suposta
imobilidade

Os dois ultimos trabalhos que analisamos, Vila Corthout e Sections of a Happy Moment, atuam
justamente sobre a frequente vinculagdo da noc¢do de instante a de estabilidade, como se a
captura de um instante garantisse a estabilidade de um sistema, ao menos naquele instante
capturado. Nestes trabalhos, Claerbout registra desde multiplos pontos de vista um mesmo
momento. Em Vila Corthout, acessamos cada um desses pontos de vista em um diferente
espaco e, ao longo de nosso percurso, estes “mesmos” 25 minutos se revelam multiplos. Ja em
Sections of a Happy Moment, as diferentes perspectivas sobre um mesmo instante (neste caso,
nao se trata de um intervalo de tempo como em Vila Corthout, mas de um instante
fotografico) sdo exibidas sequencialmente em um mesmo espaco, o que dinamiza
narrativamente o instante. Ambos os trabalhos parecem nos alertar para o carater
insuficiente dos sistemas estaveis para dar conta da verdade do mundo, que parece ser fluxo e
movimento. Caberia ao artista assegurar - e David Claerbout parece realizar esta tarefa muito
bem - o0 acesso a essa verdade, que, a0 mesmo tempo, a arte constroi.
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Resumo

Este artigo deseja construir uma leitura interdisciplinar, a partir da arte e da educag¢do, com
foco no campo dos ambientes virtuais de aprendizagem. Busca nos processos da arte
subsidios para trabalhar aprendizagem no campo da cibercultura, especialmente nas redes
sociais. Nesta perspectiva dois objetos sdo levados a discussdo: a moldura e a mediacio.

Palavras-chave: moldura, mediacdo, ambientes virtuais de aprendizagem, redes sociais.

Abstract

This paper aims to build an interdisciplinary reading from art and education, focusing on
virtual learning environment field. It is searching subsidies in art processes for work learning
into a cyber-culture field, particularly in social networks. From this perspective two objects are
taken in discussion: the frame and mediation.

Key-words: frame, mediation, virtual learning environments, social networks
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Introducao

Este artigo é constituido por uma perspectiva interdisciplinar que busca relacionar processos
diferenciados para construcgdo de estruturas de conhecimento, de forma particular aqueles
que dao consisténcia a relagdo de aprendizagem nao contida na condi¢do formal e disciplinar.
Desta maneira interessa a este trabalho explorar processos inerentes as artes para dar apoio
e direcdo para constatagdes em ambientes virtuais de aprendizagem, tanto pelo aspecto de
processo quanto pela perspectiva da construcao dos proprios ambientes. Podemos distinguir,
segundo PENA (2010) os ambientes virtuais de aprendizagem (AVA) como sendo de carater
mais livre, mais préximos da educac¢do ndo formal ou informal enquanto o ambiente virtual
de ensino aprendizagem (AVEA) “é aquele espago virtual que redne recursos tecnolégicos
necessarios para elaboracido, implementacio e gestdo de aprendizagem a distancia.” (PENA,
2010, p.40). Podemos ainda sintetizar este cendrio a partir das margens ocupadas pelo
conhecimento em sua construgdo, onde segundo o quadro que se segue, falamos da producao
de conhecimento em condi¢des de segunda e terceira margens’, dentro da educagdo nao
formal ou informal, que tende mais a uma estrutura aberta de carater ndo linear, onde todos
podem ser mediadores.

Atributos I* Margem 2° Margem 3* Margem
filtro educacao formal educacdo ndo formal  educac3do informal
lugar instituicdo [ocupando  extensao da na rede
o0 espaco fisico instituicao
ou espacos virtuais de  ocupa espacos fisicos
ensino-aprendizagem  [parques, museus,
[avea] teatro, etc]
ou espacos virtuais
de aprendizagem
[ava]
estrutura Fechada fechadal/ semiaberta/  Aberia
aberta
carater linear linear/ nao linear nao linear
organizacao mediado pelo mediado pelo individuo, ou o grupo
professor professor ou comunidade, ou a
rede; sdo curadores
tempo definido pela definido pela definido pelo individuo
instituicao instituico / definido I rede
pelo aluno
movimento sistematizado sistematizado/fluxo convergéncia e
expansao
estado de equilibrio  estavel estavel/ instavel complexo/caotico

Figura. 01 Quadro de atributos das margens (MEISTER, 2012, p. 51)

Em percurso particular, as conclusdes aqui apresentadas sao resultado de observagdes sobre
duas obras apresentadas durante a 292 Bienal de Sdo Paulo® no ano de 2010. Sao elas a série
Milagros, de Sandra Gamarra Heshiki e Sobre este mesmo mundo de Cinthia Marcelle. O

7 Terceira Margem foi um termo cunhado por PENA e MEISTER (2010) e que define um novo estado de
conhecimento em circunstincias espaciais, estruturais e culturais que ocupam o ciberespaco, que
contém um carater aberto.

8292 Bienal de Sao Paulo - 25 de setembro a 12 de dezembro de 2010, parque Ibirapuera, Sdo Paulo,
Brasil. http://www.29bienal.org.br
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desafio foi estabelecer didlogo entre o ambiente virtual de aprendizagem com as estruturas
propostas por estas duas artistas desta Bienal para, a partir de um olhar rizomatico e capilar,
discutir nos campos que circundam os dois processos, educacional e artistico, a moldura e a
mediacdo, ou rompimento deste primeiro para estabelecer novas potencialidades para o
segundo. Nesta permeabilidade entre educacao e arte deseja-se desenhar um cendrio baseado
em relacdes coletivas, interacdo, complexidade e ndo linearidade capaz de contribuir para a
sustentabilidade de praticas construtivas e processos nos ambientes virtuais, especialmente
naqueles que incorporam o espectro das redes sociais.

Neste sentido a discussdo no ambito da arte sobre a moldura (ora entendida como suporte,
ora como meio) e mediagdo entre o publico e a obra (feita pela prépria obra ou por um
mediador) pode ser relacionada com o espectro da educagdo no contexto acima delineado.
Ainda neste exercicio entre buscar permeabilidades foram somando-se fruicdes e flertes com
pesquisas baseadas em experiéncias de ateliers como sendo espacos de pesquisa em artes
(BARRETT e BOLT, 2009) que determinaram preocupag¢des importantes a luz das quais os
diferentes cendrios podem revelar diferentes aprendizados, préprios deles, e como este
conhecimento é revelado, adquirido e expressado.

Muita da nossa percepg¢ao, talvez quase toda, é altamente focal. Nos
tendemos a olhar para coisas particulares no nosso campo de percepc¢ao. A
virtude de tal modo de atengdo é que ela permite-nos encontrar aquilo que
procuramos. O potencial vicio de tal percepc¢do é que ela impede a nossa
consciéncia das relacdes. (EISNER, 2008, p.10)

A moldura e a mediagao

Ao escolher a primeira obra, da série Milagros, de Sandra Gamarra Heshiki (artista peruana?),
a intencdo foi menos revelar a obra da artista, em um primeiro momento, e mais fazer uma
leitura da imagem de sua obra que nos é apresentada a partir da nossa atitude frente a ela. Ao
interagirmos com esta obra nos flagramos por vezes fazendo um percurso linear sugerido
pela préopria montagem e passamos a incorporar as molduras como constritores da prépria
obra. Assim em seu duplo, parafraseando a prépria obra e a artista, podemos questionar a
func¢do de moldura nos ambientes virtuais de aprendizagem como disciplinadores do olhar e
propulsores da narragdo linear da construcao do conhecimento, mesmo em um ambiente que
potencialmente é interativo e ndo linear. Nao construimos assim um olhar com atenc¢ao ao
singular, necessario a este contexto onde somos agentes das relagdes entre conteddos
fragmentados e dispersos, intercambiaveis e méveis, passiveis de transformacao.

Os conteuidos estdo em constante estado de transmissao e fluxo,
estabelecendo uma cultura balizada pela ubiquidade e ideia de nado
lugar, onde a légica tradicional com sua linguagem e seu espaco (ou a
relacdo espaco-tempo) é subvertida pela mobilidade e pelo
desprendimento em fun¢do dos adensamentos digitais, da
complexidade do processo de construcdo do saber e da dinamica
prépria ao processo de circulagdo no qual imergimos. (PENA,
MEISTER, 2010).

A moldura estabelece limites, distanciamento, circulagdes pré-definidas e quase nenhuma
interacdo. Diante da cultura contemporanea de premissa interdisciplinar, aberta, torna-se

9 Imagens disponiveis em http://arte.divulgueconteudo.com/244307-milagros-ii-sandra-gamarra-
heshiki acessado em 26/05/2013
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disciplinar, centralizada e geografica em um franco descompasso com a cultura e o lugar a
que pertence. Podemos falar na relacdo entre o edificio da bienal e as obras, podemos falar
desta obra em si. Ambas constroem media¢des delimitadas em interfaces previsiveis, nos
retiram a surpresa. Podemos falar dos ambientes virtuais de aprendizagem da mesma
maneira, suas mediacdes através da propria interface e dos interlocutores ainda sdo
previsiveis e pertencentes a outros contextos que, a exemplo dos questionamentos
recorrentes nas produgdes de ateliers, revelam-se inécuos ou potencialmente redutores nos
espacos a que se propdem a mediar.

A escola ndo pode ficar alheia a essa realidade e o professor deve ser
formado para a pedagogia em meio virtual. A sala de aula virtual é uma
experiéncia aberta tanto no espago quanto no tempo, o que envolve novas
metodologias de comunicacéo e de produgio de conhecimento. (PENA,
2010, P.43)

A segunda obra, Sobre este mesmo mundo de Cinthia Marcellel9, artista brasileira, ao propor,
vestigios e rastros, como resultado de um apagamento nao efetivo da memoria, é o cenario
proprio para esta discussdo. Na primeira obra trabalhamos de forma intuitiva sobre molduras
mediadas e mediadoras, aqui nos cabe refletir sobre este carater inerente aos processos na
internet - apagar, deixar rastros e vestigios - como contexto especifico de aprendizagem
nestes ambientes. A artista chamou este processo de desaprendizado, e talvez nesta
perspectiva, seja um encadeamento entre desaprender e aprender. Desaprender algumas
formas para aprender outras, e neste sentido, podemos falar de um conhecimento pautado na
conexdo, o meio para estabelecer as relagdes necessarias. Portanto absolutamente
questionador da moldura e da mediacdo emprestados da escola presencial e, por outro lado,
propulsor de uma fruicdo em fluxo, rede e fragmentos.

Em uma breve leitura dos espacos de producdo do saber, entendemos que a escola tem tempo
e lugar delimitados. Nela o conhecimento se solidifica principalmente pela contenc¢do da
escrita, de carater cientifico e de olhar distanciado, especialmente relacionado ao poder. “O
discurso é, portanto, mais do que simples (e neutro na transmissio de uma mensagem). E
também a promulgacido de uma relagdo de for¢a”. (BOIS, Yve-Alain, Benjamin H. D. Buchloh,
Hal Foster e Rosalind Krauss, 2005, p.41) Assim encontramos a narrativa (dos fatos) e o
discurso (proferido pelo professor) como formalizacdo da moldura. Sdo testemunhas e
coautores deste processo, a prépria arquitetura da sala de aula, a constituicio do
conhecimento em estrutura disciplinar. Temos um discurso com poética e estética proprias.
Os ambientes virtuais de ensino aprendizagem (AVEA), apesar de um tempo aberto e lugar
nado delimitado, preservam a ideia de enquadramento, a mesma arquitetura define o
ambiente em franca semelhan¢a com a sala de aula e com as estruturas disciplinares. Quando
falamos em AVA temos uma relacdo em rede que rompe com a ideia de moldura, apesar de
sua interface muitas vezes ainda manter este carater, onde a constru¢do de conhecimento é
basicamente em transito, de cunho coletivo ou colaborativo. Qutras poéticas, outras estéticas
incorporadas, imersas na interatividade.

10 Imagem disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=ERI14jI13VGiQ Acessado em 26/05/2013
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Hoje, ao contrario, ndo mais se assimila cultura pela observagao silenciosa
como se olha uma imagem fixamente emoldurada, mas numa apresentacao
interativa tal como espetaculo coletivo. (BELTING, 2006, p.27)

Este panorama pode ser pensado também em termos de premissas que discutem a relacao
com a linguagem e com o meio. Em uma relacdo de aparente conflito, temos de um lado
estatutos que pressupdem um sistema com regras que operam a partir de principios formais.
Do outro lado, por sua vez, uma trajetéria que discute inclusive a moldura como uma forma
de representacdo. “Assim ela ndo é extrinseca ao trabalho, mas vem de fora para constituir-se
parte”( BOIS, Yve-Alain, Benjamin H. D. Buchloh, Hal Foster e Rosalind Krauss, 2005). Ambos
falam do lado do enquadramento. Tanto mais falamos em ambientes virtuais, mais complexa
se torna esta relagdo com o quadro, a estrutura que suporta (o meio, a interface digital) e a
mediacdo, rompendo com o primeiro rompe-se com a légica da escrita para trabalhar a da
hipermidia e da rede, de acessos aleatérios, seguindo rastros por interesse (links), que se
organizam em um espaco de tempo (apagar, deixar vestigios) e ndo em relacdes espaciais, as
relacdes sdo da ordem da interatividade. Assim por meio de conexdes, estabelecemos as
relagdes, sdo multiplicidades de planos em estado crescente, dependentes do ato de
mediacdo. O nosso ‘aparelho’, o ambiente virtual, a caixa preta no entendimento de Flusser
(2002) pressupde um jogo. Para ele a saida libertaria seria jogar contra o aparelho, em nossa
perspectiva jogamos com o aparelho (MEISTER, 2010). Em um jogo interativo, que busca na
mediacdo do outro a sustentabilidade da prépria conexao - o par desenvolvido e, portanto
mediador do conhecimento, pode ser multiplo de acordo com as circunstancias, pode ser
também as estruturas, os softwares, as redes, em consonancia com a teoria do ator-rede
(LAW [s/d], LATOUR, 2010), onde ora nos encontramos como aprendizes, ora como
mediadores (inclusive as maquinas). Esta relacdo pode ser conjunta, fruto da inteligéncia
coletiva, conceito estabelecido por Pierre Lévy (2004), que trabalha com a construgao
coletiva e interdepende do saber nas redes virtuais, uma inteligéncia distribuida em toda
parte e que permanece na rede.

Lévy que retira o ciberespaco do contexto da tecnologia para atualiza-lo no
da comunicagdo e, como tal, portador de linguagens e estruturas préprias. E
assim propde este espago como rede, alimentado por individuos em
continua ag¢io e articulagdo. E uma estrutura em movimento que fomentara,
pela sua dindmica, uma nova modalidade de relagcdo espacial pautada pelo
tempo e pela permanéncia. Neste contexto, o tempo se torna sempre
presente a partir da comunidade ativa a que esta relacionado, reformulando
o exercicio continuo de contextualizagao feito pelo leitor diante da escrita
(PENA, MEISTER e BILATTO, 2010)

A ruptura, a ndo conclusao

Podemos entdo pensar os ambientes virtuais como sedentos desta ruptura em busca nio de
um desaprendizado, mas sim, de conhecimentos situados, onde a falta de enquadramentos
sdo os novos mapas? Seriam entdo absolutamente dependentes das inteligéncias coletivas
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para a sua existéncia na rede, em um jogo onde as estratégias ndo estdo pré-determinadas,
mas que surgem nas demandas e nos tempos de atualizacao especificos?

Desta maneira percebemos que hd um contexto complexo que clama
por ser visto como complexo e, portanto, também incompleto e
transitorio. Nele os interagentes agem sobre os seus dados e os dados
da rede, criando, reordenando e compartilhando, a partir de uma
arquitetura da participacdo e da interoperabilidade, em exercicios de
hipertextualidade. A complexidade torna-se a escritura das
inteligéncias coletivas e dos conhecimentos. (MEISTER, 2012, p.169)

Ficam as questdes. Abre-se a caixa preta?
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