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Fluxo, Corpo e Percepgao na Comunicagao Digital
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Incorporacdo, Filosofia das Novas Midias, Bergsonismo

Resumo

Existem diferentes modos de conceber a imagem na comunicacgdo digital. Ao investigar
alguns discursos referentes a imagem digital, nos deparamos com algumas constantes: o
predominio da visd@o (ocularcentrismo) e a auséncia de referencial corporal
(desincorporagdo). A imagem digital ¢ concebida como simulacro (Baudrillard), como
desincorporada (Kittler), ou fenomeno sem referéncia (Mitchell). Além disso, em
muitos dos discursos sobre a comunicacdo, se concebe um espago homogéneo de
absoluta transparéncia, no qual ndo existem obstaculos, nem conflitos, nem diferencas
(Vattimo). Em nossa tese defendemos que as razdes dessas marcas conceituais sio as
nogdes de simulacro, oriundas do platonismo; de representacdo, oriundas do
cartesianismo; de transparéncia, oriundas do neoplatonismo. Investigamos essas
tradicdes conceituais principalmente no que concerne ao conceito de imagem e ao
estatuto epistemoldgico da percepgdo. Estabelecemos um nexo entre algumas
experiéncias visuais do passado e as novas possibilidades disponibilizadas pelas
tecnologias digitais. Procuramos entdo novas bases filosoficas que libertassem a
imagem de sua condi¢do epistemoldgica inferior. A fenomenologia bergsoniana
forneceu os fundamentos para pensar a imagem digital e a percepcdo como fendmeno
incorporado, no qual o corpo tem um papel fundamental na significacdo e na construcio
da subjetividade. Assim, novas dimensdes corporeas e subjetivas se anunciam e
apontam para novos modos de ser do homem. Corpo e subjetividade se relacionam nas
midias digitais abrindo novos horizontes para se pensar a comunicagdo € o estatuto

epistemologico da imagem digital como possibilidade de conhecimento.
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Abstract

There are different ways of conceiving the image in the digital communication. When
investigating some discourses regarding the digital image, we came across some
constant: the prevalence of the vision (ocularcentrism) and the absence of body
reference (disembodiment). The digital image is conceived as simulacrum (Baudrillard),
as disembodiment (Kittler), or phenomenon without reference (Mitchell). Moreover, in
many of the discourses about communication, one conceives a homogeneous space of
absolute transparency, in which obstacles do not exist, either conflicts, or differences
(Vattimo). In our thesis we assert that the reasons of those conceptual marks are the
slight knowledge of simulacrum, deriving from the Platonism; of representation,
deriving from the Cartesianism; of transparency, deriving of the Neoplatonism. We
mainly investigate those conceptual traditions with respect to the concept of image and
the epistemic statute of the perception. We established a connection between some
visual experiences of the past and the new possibilities disposed by the digital
technologies. We then looked for new philosophical bases that could set the image free
from inferior epistemic condition. The Bergson’s phenomenology fed the thinking of
the digital image and the perception as embodiment phenomenon, in which the body has
a fundamental role in the significance and in the construction of the subjectivity. Thus,
new corporal and subjective dimensions announce themselves and show new ways of
man being. Body and subjectivity together in the relation to digital medium open new
horizons to think the communication and the epistemic statute of the digital image as a

knowledge possibility.
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Introducéo

Fluxo, Corpo e Percep¢ao na Comunicagao Digital



Fluxo, Corpo e Percep¢ao na Comunicagao Digital

"Por isso serda sempre facil para uma certa filosofia,
diziamos, localizar a idéia geral em uma das duas
extremidades,  cristalizando-a em  palavras ou
evaporando-as em lembrangas, quando em realidade
ela conmsiste na marcha do espirito que vai de uma
extremidade a outra” (Bergson, Matéria e Memoria).

Introducgao

Comeg¢o meu discurso em primeira pessoa do singular, o que ndo é muito usual
em se tratando de um trabalho académico. Assim procedo com o intuito de diferenciar
esses paragrafos iniciais, de natureza mais biografica, dos que se seguem, mais afeitos a
dimensdo académica, nos quais a primeira pessoa do singular € substituida pela primeira
do plural. A regra académica de substituicio tem como objetivo minimizar
subjetividades, buscando possiveis consensos, familias de pensamento, metodologias
cientificas ou comunicag¢ao intersubjetiva.

Entretanto, esse comeco ¢ de natureza singular, biografica; uma visada para
atingir o mais singular como principio, que se recusa mesmo a universalizar-se. Enfim,
sera um discurso em primeira pessoa’.

Meu trabalho profissional iniciou-se com o término do curso de artes plasticas e
as atividades de pintor e arte-educador, trabalhando principalmente em museus de arte.

Apo6s uma relagdo com a arte conceitual dos anos 70, materializada em objetos,

! Rubens Rodrigues Torres Filho diz o seguinte a respeito da diferenga entre os discursos de primeira
pessoa do singular e de primeira do plural: “Mas nds quem? — perguntara com razdo, o leitor. Este texto
foi escrito inicialmente para ser lido diante de um auditério (Departamento de Filosofia da USP, aula
inaugural no ano letivo de 1974); por isso pressupde, formalmente, um locutor e ouvintes, solidarios, de
certo modo, dentro de uma determinada situacdo cultural. De resto, em textos escritos, eu, pelo menos,
sempre que uso assim a primeira pessoa do plural, tenho a impressdo incomoda de estar escamoteando
alguma coisa. Mas eu, quem? “ (Torres Filho 1987: 25).



inscri¢des, escrituras, instalagdes e principalmente performances, entrei nos anos 80
voltando para uma atividade béasica de um artista plastico: a pintura. Nessa década, a
pintura apareceu como um espaco de reflexdo sobre a propria pintura e sua histoéria.
Transvanguarda foi o termo empregado para caracterizar essa arte. Buscava-se atualizar
por meio de citagdes, ou micronarrativas, eventos da histéria da arte. Com isso o
passado era interpretado, rememorado e sentido no presente. Essa atualizagdo da
memoria resultaria numa modificagdo do préprio passado, do presente e do futuro.
Hoje, considero isso como uma atividade digital, pois temos uma relagdo temporal, por
meio de forgas virtuais, e uma reconstru¢do de um novo espago-tempo, estimulado pela
presenca do passado. Trata-se de viver a memoria como diferenga em vez de repetigao.
Recordar ¢ elaborar a recordacdo para nao repeti-la (Deleuze 2006).

Apods essa experiéncia, nos finais dos anos 80 comecei minha atividade de
design; inicialmente na area da impressdo, design grafico, e posteriormente no mundo
digital. Comecei com a revolugdo do CD-ROM, para, em seguida, mergulhar na Web.

Juntamente com estas atividades que poderiamos chamar de praticas, estudava
filosofia no curso de graduacdo da Universidade de Sdo Paulo. Continuei meus estudos
numa pds-graduagdo e dissertagdo de mestrado na area da filosofia. Estudei o século
XVIII, o [luminismo, em especial o pensamento de Jean-Jacques Rousseau. Portanto, ha
muito tempo que habito o espaco do “entre dois”, entre a teoria e a pratica. Sempre senti
necessidade de pensar as praticas de arte e design, levando-as a se relacionar com um
ambiente cultural mais amplo. Ir além de questdes simplesmente técnicas ou estéticas.
Isto é, tentar compreender as questdes técnicas e estéticas a partir de pressupostos que
estdo além da técnica e da estética.

Pretendi levar esse projeto para um Doutorado, onde a filosofia e a atividade de

design digital teriam uma oportunidade de didlogo, construindo uma significagdo
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mutua. Isso me conduziu a cruzar as fronteiras entre a teoria e a pratica do design de
hipermidia.

E verdade que a arte e o design contemporaneos enfatizam o aspecto conceitual
dessas praticas. No campo da arte temos mesmo um movimento de arte contemporanea
conhecido como arte conceitual. Um dos principais artistas desse movimento, Joseph
Kosuth, escreveu um texto seminal: “Arte Depois da filosofia”, no qual propde que a
arte se separe da estética e se torne uma proposi¢do conceitual de cunho analitico:

“E necessario separar estética da arte (...) afirmar que arte ¢ algo
semelhante a uma proposicdo analitica (...) As obras de arte s@o
proposigdes analiticas, isto é, se observadas dentro de seu contexto — como
arte — ndo veiculam quaisquer informag¢des sobre outra coisa” (Kosuth
1975).

Segundo Kosuth, do ponto de vista analitico e l6gico, a arte seria uma tautologia,
referindo-se eternamente a si mesma. Isto porque, antes de tudo, um objeto, uma idéia,
para ser arte, deve se propor como arte. Trata-se, evidentemente, de um nominalismo
radical e, por vezes, redutivo. Isso porque é impossivel livrar a arte da dimensdo
estética. Outras linhas e formas de arte conceitual, ao contrario, procuraram outras
perspectivas para a relagdo entre estética e arte”.

A arte conceitual também teve outras vias que conduziram a desmaterializago
da obra de arte. Tratava-se de uma desrealiza¢do da arte com o fim de uma critica
radical da sua condi¢do de mercadoria. Isto é, enquanto um objeto inextricavelmente
ligado a seu contexto economico. O objetivo de uma tal critica era livrar a arte de suas

limitagdes enquanto objeto de troca, considerado como o “carcere da arte”. No

? Notavel a esse respeito é o trabalho de Gilles Deleuze sobre o pintor Francis Bacon (Deleuze 1981).
Deleuze procura pensar uma logica para a sensacdo situada no particular, no imediato e no devir. Assim, a
estética ganha uma nova dimensao situada além do universal e do fundamento ultimo da arte. Torna-se
efeito, capacidade de afetar, transformar a experiéncia nos conduzindo para a vertigem do devir. Teremos
oportunidade de, em nosso trabalho, aprofundar essa estética deleuziana.
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movimento da desrealizacdo ou desmaterializagdo do objeto, a arte procura uma
dimensdo de pensamento, de conceito, abrindo as possibilidades da reflexdo e da
filosofia. Entretanto, isso ndo impediu, de forma alguma, que esta arte também se
convertesse em um tipo de mercadoria. Na verdade, a mercadoria, longe de ser uma
questdo material, ¢ qualquer coisa que pode ser vendida ou ter um valor de troca. Nesse
sentido, o proprio dinheiro ¢ uma mercadoria abstrata, que pode se converter em um
lucro, ou seja, mais dinheiro. Na légica hegeliana, o que € posto se repde. A légica do
capital implica num movimento de transformar tudo em mercadoria para gerar novas
mercadorias que, por sua vez, devem gerar mais capital. Portanto, a mercadoria nao ¢
algo essencialmente material, mas qualquer coisa que possa transformar-se em lucro.
Apesar do fracasso da arte conceitual em escapar da ldgica da mercadoria, ela teve o
mérito de chamar a atencdo para o valor do conceito. Hoje, o conhecimento tornou-se
um enorme valor, tanto de mercadoria como de poder. Mas o processo do
conhecimento, longe de se situar fora da vida e do corpo, se faz na dimensdo do estar-
no-mundo por meio do corpo, com todo o ‘“chdo” de uma cultura. Como dizia
Schopenhauer ([1819] 2007), o filésofo ndo é uma cabega alada de anjo fora do corpo,
mas, antes de tudo, um corpo no mundo.

Também, o design contemporaneo concebe seus fundamentos praticos como:
forma, cor, constru¢do e conceito, usufruindo esse ultimo fundamento de uma
importincia cada vez maior.

Em termos de comunicag¢do, o design contemporaneo pode ser dividido em duas
grandes linhas. A primeira concebe o design como um tipo de comunicagdo de natureza
poética, afetiva e retorica. A segunda o concebe como um processo de depuragdo com o
objetivo de eliminar o ruido, atingindo a maxima transparéncia da comunicagdo. Esta

ultima linha, ainda concebe a informagdo em termos de sujeito emissor, meio e sujeito
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receptor. A informagdo em seu estado puro ndo contém ambigiiidades. Cabe assim ao
design manter esse estado puro durante o processo da comunicagdo, eliminando os
possiveis ruidos que conspurcam o fendmeno comunicativo. O designer € o guardido da
objetividade e transparéncia da comunicagdo. Evidentemente, como analisaremos ao
longo desse trabalho, essa posi¢cdo concebe a funcdo do design como representacional
em um sistema de comunicag@o cujos pressupostos sdo os mesmos de toda a metafisica
ocidental. O que a primeira linha, que concebe o design com fun¢do poética, exatamente
critica.

O conceito para nés ndo deve ser entendido como representacdo, ou seja, uma
elaboracdo mental prévia, destinada a ser substituida pelo objeto ou projeto no qual ele
seria totalmente absorvido. Nao se trata de semantizar os objetos ou o mundo. Ele deve
ser entendido como o medium historico da linguagem por meio do qual nds
constituimos e compreendemos o mundo em que vivemos. Nesse sentido o conceito €
vivenciado ndo somente por quem o elabora, mas também por todos que o habitam. A
compreensdo ¢ agdo no mundo. O conceito ¢ a criagdo de um plano de imanéncia do
qual podemos emergir virtualidades que o tornam flexivel, dindmico. Toda
compreensdo, inclusive a do leigo, ndo € a projecdo de uma série de estimulos sensiveis
sobre a retina passiva de nosso corpo.

Esses estimulos se projetam sobre a pré-compreensao, que o habitante ja carrega.
Essa matriz pré-compreensiva ¢ constituida, entre outras coisas, pelos conceitos e pela
memoria. Entdo, um conceito para ser compreendido deve se remeter a outros conceitos
ja compreendidos, numa rede de relacdes. Ndo ha percep¢do que ndo ative uma rede de
conceitos que procura dar sentido aquilo que é percebido. Isto ocorre mesmo diante de

um objeto que nunca haviamos percebido antes (Heidegger [1927] 1985).
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Trata-se entdo de investigar as teorias perceptivas como fundamentos da
compreensdo de como habitamos o mundo. Além de compreender como a percepcio
opera nas tecnologias digitais.

Mas para isso ¢ necessario percebermos como a imagem® digital captura, como
um jogo, o criador e o fruidor. Nesse jogo, o projeto revela sua verdade, o conceito
torna-se experiéncia vivida (Gadamer 1997). Enfim, cumpre observar como o conceito ¢
capaz de fazer dialogar os universos distintos de quem cria e de quem habita.

O conceito assim entendido recupera suas raizes etimoldgicas, pois ele deriva do
latim conceptum e significa tanto pensamento e idéia como fruto ou feto. Concipiere
engloba tanto o significado mais comum de gerar e conceber como as ac¢des de reunir,
conter, recolher, absorver, fecundar, exprimir ou apreender espiritualmente alguma
coisa. Como no grego logos, no qual se radicardo, por exemplo, “leitura” (legere) e
“legume”, a atividade mental de conceber ¢ metafora da atividade agricola de colher
algo que ¢ oferecido pelo mundo e apropriado pelo espirito ou pela vida pratica (Arendt
1972). Essa origem etimoldgica ndo ¢ apenas uma abordagem erudita, mas aponta para
a ligagdo entre a teoria e a praxis, entre a linguagem e o mundo, entre o conceito e a
existéncia cotidiana, entre a atividade abstrata do pensamento € o nosso modo concreto
de estar, habitar e se relacionar com o mundo e outros seres que também o habitam. Nao
existe a separacdo do universo mental em que se cré formularem-se os conceitos,
pensamentos e idéias e o universo pratico em que desenvolvemos nossos habitos e
cultura, ou seja, nossa forma de habitar o mundo.

Os limites entre arte e design, no caso das novas midias digitais, tornam-se

imprecisos devido ao fato que:

 Usamos o termo imagem no sentido empregado por Bergson em sua fenomenologia. Teremos
oportunidade de melhor explicitar tal termo ao longo de nosso trabalho. Por ora, podemos dizer que
imagem ¢ entendida como fendmeno, ou seja, como aquilo que aparece. Entdo pode ser um som, um
texto, uma figura ou mesmo um odor.
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“(...) de um lado, muitos artistas ganham a vida trabalhando como designer
comercial; de outro lado, designers profissionais sdo aqueles que mais
desenvolvem a linguagem das novas midias, engajando-se em
experimentagdes sistémicas, criando novas possibilidades e convengdes”
(Manovich 2001, 14).

Assim, por todo nosso trabalho esses termos estardo concebidos de forma
hibrida. Seguindo este caminho, decidimos pensar a imagem, ou ambiente digital, como
experiéncia amplificada de questdes que a filosofia e o pensamento tedrico em geral ja
ha muito vém modelando. Relacionar filosofia e questdes digitais, como a imagem
digital, também ndo ¢ algo novo. Inumeros sd3o os autores que realizaram
conceitualmente esta relacdo. André Parente, de forma seminal, ja afirmou, num
importante texto, que se trata:

“ (...) de mostrar que alguns de seus conceitos (dos filésofos) —
subjetividade (Michel Foucault), rizoma (Gilles Deleuze e Félix Guattari),
pos-moderno (Jean-Francois Lyotard), multitemporalidade (Michel Serres),
estética da desapari¢do (Jean Baudrillard e Paul Virilio), Gltimo veiculo
(Paul Virilio), redes de transformagdo (Bruno Latour e Michel Callon),
heterotopia (Michel Foucault), pantopia (Michel Serres), ideografia
dindmica (Pierre Lévy) — formam um campo conceitual que pode ser
utilizado para fundar uma verdadeira teoria das novas tecnologias como
rede de comunicacgéo biopolitica” (Parente 2004, 92).

Além dessa longa lista de autores de lingua francesa, também poderiamos
acrescentar, somente como exemplo, alguns autores brasileiros. Além do ja citado
André Parente, temos os trabalhos de Sérgio Bairon, Rogério da Costa e Lucia
Santaella, para ficarmos no ambito da Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo.
Sérgio Bairon no seu trabalho seminal Psicandlise e Historia da Cultura, realizado em
conjunto com Luis Carlos Petry, afirma:

“ (...) a fenomenologia heideggeriana, a hermenéutica gadameriana e as
filosofias da linguagem de Wittgenstein e Bakhtine, que t€ém como ponto
essencial e final as manifestagdes da linguagem, podem convergir na
direcdo de um sistema hipermididtico que, por sua vez, na contrapartida,
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revele a esséncia da utilizacdo das tecnologias digitais aplicadas as
regionalidades citadas acima (...)” (Bairon e Petry 2000, 21).

Para os autores, trata-se de compreender a hipermidia em suas potencialidades
epistemologicas, transformando-a numa forma de conhecimento. Assim, os autores
questionam o texto escrito como Unica e privilegiada forma de conhecimento no mundo
académico. As expressividades digitais, das quais a hipermidia ¢ a linguagem, podem
produzir conhecimento, gerando um sistema de signos que funcionam como diferenca
para o texto académico e seu método. Texto académico e método cientifico formam um
todo; portanto, quando um € questionado o outro também o sera. A hipermidia abre as
possibilidades entdo de pensar e questionar o conhecimento, seu método e suas formas
de validade, propondo uma nova relagdo com a compreensao, situada além da dualidade
sujeito-objeto da epistemologia tradicional.

Rogério da Costa emprega metodologias filosdficas, em especial as de Foucault
e Deleuze, para pensar o agora da comunicagao digital como diferenga de um passado e
possibilidade aberta de transformar o futuro (Costa 2003).

Lucia Santaella em muitos de seus textos e livros utiliza-se de conceitos
filoséficos operando-os de forma criteriosa com o objetivo de desvelar as principais
questdes surgidas pela presenca da comunicagdo digital. Ela se serve, especialmente,
das criticas filoséficas ao cartesianismo, para romper com um tipo de modernidade
universalista e identitéria.

Santaella, em um artigo de 2004, afirma:

“A idéia de que a identidade possa ser consistentemente una sustenta-se
sobre uma nogdo de sujeito e subjetividade herdada do cartesianismo e que
vem sendo colocada em crise pela filosofia e pela psicanalise ha pelo
menos um século [...]” (Santaella 2000, 45).
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Cito esses autores apenas como exemplo das possibilidades de se fundamentar o
pensamento das midias digitais pela filosofia. Muitos outros autores também poderiam
ser citados; tanto em lingua nacional como internacional.

Minhas opgdes, hipdtese de trabalho e escolhas filosoficas podem eventualmente
diferir dos autores citados acima. O que € importante ressaltar € a op¢do comum de
buscar uma dimensdo conceitual para a tecnologia. Isso acarreta em concebé-la como
ndo sendo natural. Em outros termos, relacionar filosofia e experiéncia digital significa
situar a tecnologia longe de um campo naturalizado. A naturalizagio da tecnologia, do
homem, da cogni¢do, do corpo, enfim das questdes contemporineas tem obstruido as
relacdes mais complexas entre essas questdes e a politica, o poder, a estética, o signo e o
simbolico em geral. Relacionar tecnologia e conceito € situar o problema tecnoldgico
longe de uma materialidade unicamente concebida como progresso ou perfectibilidade.

Os adeptos da nocdo de progresso na ci€ncia pensam a tecnologia como sendo o
resultado historico do encontro da técnica com a ciéncia. Nessa perspectiva, a ciéncia é
geralmente distinguida dos outros dominios da cultura humana pela sua natureza
progressiva, ou seja, a ciéncia progride epistemologicamente gragas ao acumulo de
saberes proporcionado pela sua historia. Assim, diferentemente da arte, religido,
filosofia, moral e politica, existe um claro critério normativo para identificar o progresso
e o avan¢o na ciéncia. Desse ponto de vista, argumenta-se que a aquisi¢do e
sistematizacdo do conhecimento positivo engendram o processo cumulativo e
progressivo do saber; cuja evidéncia ¢ inquestiondvel na ciéncia e ndo o ¢ nos outros
campos do saber.

Entretanto, esse ponto de vista vem sendo sistematicamente criticado pelas
perspectivas ditas pés-modernas e por aqueles que pensam a histérica ndo como colegao

de fatos progressivos, mas como rupturas e descontinuidades. Desde entdo, o conceito
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de progresso na ciéncia ndo ¢ mais um consenso. Os debates sobre o conceito normativo
de progresso estdo relacionados com questdes axioldgicas sobre as metas e objetivos da
ciéncia. Assim, a filosofia da ciéncia teve como tarefa considerar respostas alternativas
para a questdo: o que significa progresso na ciéncia? Esta questdo conceitual se
complementa pela questdo metodoldgica: como podemos reconhecer o progresso na
ciéncia?

A idéia de que a ciéncia € uma empresa coletiva de pesquisadores em sucessivas
geracdes, na qual o conhecimento ¢ adquirido e acumulado, é caracteristica da
modernidade (Nisbet 1980). O empirismo — Francis Bacon — e o racionalismo — René
Descartes — cldssicos argumentavam que o uso do método apropriado garantiria a
descoberta e justificagdo de novas verdades. Este ponto de vista epistemoldgico
cumulativo do progresso cientifico foi um importante ingrediente otimista do
[luminismo no século XVIII. Lembramos que um dos pensamentos mais caros ao
Iluminismo ¢ a crenga de que o progresso da ciéncia engendra obrigatoriamente um
progresso nos costumes, na moral e na ética. Essa crenga, por volta de 1830, foi
integralmente incorporada por Auguste Comte no seu programa positivista: pelo
acumulo das verdades e certezas empiricas a ciéncia promove o progresso na sociedade.
Outra marcante influéncia para a teoria do progresso cumulativo foi a visdo romantica
do desenvolvimento orgéanico da cultura. A avaliacdo dindmica empreendida tanto por
Hegel como pela teoria da evolucdo ¢ exemplo de uma possivel conseqiiéncia para uma
visada progressiva a respeito do conhecimento. Todos esses pontos de vista observam o
conhecimento humano como um processo. Foi nessa senda que filosofos-cientistas,
interessados na historia da ciéncia, se preocuparam em investigar os aspectos da
mudanga cientifica. Como exemplo, basta citar: William Whewell, Ernst Mach e Pierre

Duhem.
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Mais recentemente, alguns fildsofos da ciéncia comegaram a investiga-la de um
ponto de vista “diacronico”, preocupando-se com a questdo da mudanca cientifica como
ruptura, e nao continuidade progressiva em direcdo a um fim ultimo que poderia ser: o
Bem supremo, a racionalidade dominante ou a Verdade. Um novo campo de debate se
abriu entdo, com contribui¢cdes de: K. Popper, T. Kuhn, Feyerabend, Lakatos, L.
Laudan, entre outros.

Enfim, em nosso trabalho pensamos a tecnologia como uma mediagdo que
influéncia as formas de dizer o mundo, de pensar o mundo e, portanto, de estar no
mundo. Assim, a ciéncia e sua relagdo com a tecnologia modelaram um mundo, cuja
experiéncia de habita-lo produziu uma ruptura com um tipo de racionalidade classica,
cartesiana ou moderna.

Quando investigamos alguns dos mais importantes discursos tedricos a respeito
do fendmeno digital, nos deparamos com algumas constantes que fundamentam esses
discursos. Cabe destacar duas delas: o ocularcentrismo e a desincorporacdo. No discurso
sobre o digital, esses conceitos, geralmente estdo associados as metaforas da visdo e da
luz, as quais engendram o tema da desincorporagdo. O processo de digitaliza¢do da
sociedade ¢ geralmente acusado de eliminar o real e liquidar a referéncia, a verdade e a
objetividade. Essa critica ¢ uma constante no pensamento de Jean Baudrillard (1983 a:
2-4). William Mitchell também acredita que a imagem digital, a qual ele chama de “era
pos-fotografica”, ndo pode garantir mais a nenhum tipo de verdade visual. Ele vai mais
longo ao afirmar que a imagem digital ndo possui nenhuma significacdo estavel,
portanto nenhum valor estavel (Mitchell 1992: 57). Para muitos autores®, a vasta rede
mundial na qual circulam as imagens digitais estd silenciosamente construindo a si

mesma como um sujeito com um olho reconfigurado e descentrado (Mitchell 1992: 85).

* Além de Mitchell, neste caso também podemos citar o importante trabalho de Jonathan Crary, o qual
contribui para uma visdo desincorporada na relacdo com a imagem digital. (Crary 1992).
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Como resultado, o olho humano se transforma pelas praticas nas quais as imagens nio
possuem as referéncias de um observador “real” e com posicdes estaveis no mundo. A
construgdo e exibicdo de uma imagem digital envolve um complexo processo, no qual
ela pode passar por satélites, escaner, e toda uma plé€iade de dispositivos que capturam e
processam a imagem enviando-a para outros dispositivos, no qual ela ¢ analisada e
interpretada em termos de algoritmos e protocolos digitais. Evidencia-se nesse processo
uma visdo maquinica, na qual a forma humana de observar é substituida, no mesmo
plano, por maquinas da visdo. A conseqiiéncia € inevitavel, o processo de comunicagdo
na imagem digital prescinde do corpo. O processo de digitalizacdo da sociedade, entdo,
evidencia uma desincorporacdo. O fundamento dessa visdo ¢ a conceituagdo da imagem
digital como representacio do codigo binario. Trata-se de uma concepgdo de
informacdo oriunda das pesquisas de Shannon e Weaver (1963), nas quais a
comunicacdo, nada mais ¢ do que uma transmissdo de mensagens. A fonte coloca a
informac¢do num transmissor que a leva para um canal, este sujeito a ruidos, por meio do
qual chega em um receptor que a repassa a um destinatario. Segundo Shannon e Weaver
este modelo ndo se restringe aos problemas técnicos da comunicag¢do, uma vez que seria
aplicavel também aos problemas semanticos e pragmaticos da comunicag@o. O conceito
de informa¢do de Shannon ¢ Weaver torna a comunicagdo um processo imaterial e
desincorporado.

Uma outra questdo constante na teoria das midias digitais ¢ a obsessdo por um
espaco transparente de pura luz, no qual ndo existe obstdculos nem conflitos, nem
diferengas. Heranga das esferas de luz concebidas pelos neoplatonicos, a comunicacio
no sistema de pura transparéncia encara o ruido como verdadeiro Mal metafisico e

moral e, portanto, ndo constitutivo do fendmeno comunicagio.
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Uma notavel excecdo ¢ o trabalho de Lucia Ledo (1999) que concebe o
ciberespago como uma cartografia labirintica. O labirinto ¢ o lugar do jogo entre
encontrar e perder. Trata-se sempre de uma aposta € um risco. A comunicagdo possui
entdo este carater de aposta, da presenga do ruido como constitutivo da mensagem.
Lucia Ledo chega mesma a uma estética do labirinto, transformando-o em uma poténcia
de afetar e ser afetado (Ledo 2002). Outra interessantissima excec¢do ¢ o conceito de
midia imida (moismedia) de Roy Ascott (2006), no qual o corpo humano e os seres
artificiais convivem no mesmo habitat. Trata-se de uma troca entre o humano e o
eletronico evidenciando o corpo e o bioldgico.

Em nossa tese, a desincorporacdo e a énfase no aspecto ocular das midias
digitais sdo conceitos restritivos diante das novas dimensdes corporeas e subjetivas que
a tecnologia digital manifesta. Para desenvolver essas possibilidades, sentimos
necessidade de investigar e criticar a presenga de tradigdes conceituais em boa parte das
teorias e discursos sobre a era digital. Essa preseng¢a se manifesta nos conceitos de
simulacro e representacdo, oriundos respectivamente do platonismo e do cartesianismo.
Assim, pretendemos analisar essas tradi¢des e relaciond-las com os discursos sobre a
imagem em geral. Estabelecemos entdo um nexo entre algumas experiéncias visuais do
passado e as novas possibilidades disponibilizadas pelas tecnologias digitais, com o
objetivo de questionar o ocularcentrismo e a desincorporacdo. Como nosso problema ¢
de fundamento, nosso enfoque ¢ estético e epistemologico baseado nas questdes da
percepcdo da imagem. A percepgdo e sensagdo na tradigdo platonica e cartesiana sempre
foram consideradas como fonte de erro e voltadas para a particularidade, ou
singularidade, ndo alcangando a dimensdo geral do conceito. Para nds, essa ¢ uma das
razdes do predominio da matriz textual como expressividade cientifica. A imagem

sempre guardou relagdes problematicas com o conceito e a verdade. Sérgio Bairon
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(2004) procurou mostrar a perda que a ciéncia teve quando se divorciou da estética. Ele
mostra como nas tecnologias digitais recentes uma nova expressividade cientifica vem
pouco a pouco se estabelecendo. De fato, libertar a imagem de sua condigdo
epistemologica inferior ¢ também contribuir para o questionamento da matriz textual
como Unica expressividade cientifica.

Para alcangar nossos objetivos nos valemos de uma fundamentaco filosofica na
fenomenologia bergsoniana, em especial o0 monumental primeiro capitulo de Matéria e
Memoria, no qual Bergson estabelece uma teoria sensério-motora da percepgdo. Assim,
investigamos o homem como corpo e a tecnologia digital como mundo e ndo
representacdo de um mundo. O homem, no seu cotidiano imediato e mais geral, ndo ¢
um ser auto-suficiente em relagdo ao mundo; também ndo ¢ um sujeito indiferente, que
recebe impressdes perceptivas e, deste modo, reflete 0 mundo exterior em seu espirito.
Pelo contrario, ele age nesse mundo ativamente. Ao relacionar a percep¢do com a agao,
Bergson enfatiza a dimensdo interativa propria de uma percepg¢do sensdrio-motora.
Estamos entdo numa nova relagdo entre sujeito e objeto, na qual a percepgdo ¢ um
processo ligado eminentemente ao corpo. No fluxo dos dados, o corpo recorta e
significa por meio da percepgao.

As andlises de Deleuze sobre a percep¢do em Bergson, nos forneceu o caminho
para pensar uma estética anti-representacional, na qual a imagem ndo é compreendida
como representacdo, mas como momento no qual as forgas se tornam visiveis. Enfim, a
teoria da percep¢do de Bergson nos forneceu os argumentos para questionar a tradi¢do
que pensa o digital como desincorporagdo e, a0 mesmo tempo, nos deu o alimento para
construir uma concepcdo de percep¢do que devolve ao corpo seu papel de centro de
indeterminacdo. Assim, recuperamos o estatuto epistemoldgico da imagem e

concebemos o pensamento como continuidade da aco.
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Nosso trabalho ndo pretende estabelecer verdades absolutas, grandes rupturas,
criagdo de novos paradigmas, mas apenas tenta estabelecer um vinculo entre uma teoria
da percep¢do de base filosofica e as imagens produzidas, veiculadas e experimentadas
pela tecnologia digital. Sem duvida, a crescente utilizagdo das midias digitais vem
colaborando para o surgimento de uma nova tendéncia que questiona os valores
estéticos anteriores e abre as possibilidades de pensar o corpo como centro de
indeterminacdo e cria¢do de subjetividade.

Nossa exposi¢do, ao longo desse trabalho, procurou uma expressividade
organica em vez de uma rigida seqiiéncia linear na qual os elementos sdo arranjados por
subordinacdo. Trata-se daquilo que os gramaticos chamam de parataxe ou coordenagio.
E a construgio em que os termos se ordenam numa seqiiéncia e ndo ficam conjugados
num sintagma. Na coordenacdo, cada termo vale por si e a sua soma da a significagdo
global em que as significacdes dos termos constituintes entram ordenadamente lado a
lado (Camara Junior 1974: 127). A parataxe opde-se portanto a hipotaxe, ja que nesta as
relagdes entre os termos sdo de subordinagdo ou dependéncia. Em um desenvolvimento
légico do tipo causa — conseqiiéncia, por exemplo, os termos s3o encadeados
hipotaticamente. Enfim, nosso desenvolvimento em capitulos ndo obedece uma légica
do tipo causa — conseqiiéncia, ou por subordinagdo, mas por unidades que giram em
torno de idéias for¢as num movimento organico de pensamento. A forma paratatica esta
intimamente ligada ao préprio contetido das idéias apresentadas. Ela ¢ condicionada
objetivamente pela preocupa¢do de ndo violentar, por uma estrutura preestabelecida, o

que hé de mais essencial num pensamento fluxo cujo objeto também ¢ fluxo, devir.

23



Capitulo 1

A imagem e suas Vicissitudes



A imagem e suas Vicissitudes

“Pensamos que sabermos ver. As obras de arte,
contudo, ndo deixam de nos mostrar o quanto somos
cegos”’ (Jean-Francgois Lyotard).

Os Discursos sobre a Imagem Digital

Nosso objetivo € devolver ao corpo sua importancia no processo perceptivo da
imagem digital. Porém, antes de fazé-lo, € necessario analisar as teorias que enfocam o
processo da comunicacdo digital como essencialmente desincorporado. De fato, quando
observamos a bibliografia sobre as novas midias produzidas nas ultimas décadas, nos
deparamos principalmente com dois conceito que se complementam. Sdo eles: o
predominio do sentido da visdo — ocularcentrismo — e a desincorporagdo — a informagao
desmaterializada. A desmaterializagdo atinge o prdprio corpo humano, que num
processo de hibridizacdo com o digital (pds-humano) sofre o efeito da desincorporagao,
mesmo em seus processos perceptivos. A complementaridade conceitual do predominio
da visdo com processos de desmaterializagdo num ambiente digital ubiquo e pervasivo
ocorre em multiplas metaforas nas quais a presenca da luz engendra a desmaterializagdo
e mesmo a desincorporacdo. Essa presenga digital em nosso mundo tem sido acusada de
se rivalizar com o real, subtraindo-o, liquidando com valores epistemoldgicos como
referéncia, verdade e objetividade. Para tanto, basta citar Baudrillard, que para criticar a

sociedade informatizada, se utiliza de argumentos de natureza epistemologica e ética.
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A critica de Baudrillard: do Trago Verdade a Trama Simulagao

Segundo Baudrillard (1998), as velhas teses subjacentes a sociedade de consumo
eram baseadas e pressupunham um investimento libidinal nos objetos, o qual
engendrava desejos de posse e de status social. Isto implicava, de alguma maneira, a
distingdo conceitual entre o exterior e o interior, entre o espago publico e o espaco
privado. Entretanto, estas teses estdo hoje totalmente ultrapassadas. Sob o implacéavel
mundo luminoso da sociedade informatizada, ndo hd mais cena, a qual implica nas
distingdes descritas acima (publico/privado). Agora, a realidade tornou-se, literalmente,
obscena, pois tudo ¢ transparéncia, visibilidade imediata, predominio do
ocularcentrismo, o qual exclui a dimensdo da interioridade. Esse puro exterior engendra
uma realidade que ndo ¢ mais pensada ou sentida, mas produzida ou simulada.
Baudrillard argumenta que a realidade, no mundo digital, se tornou simulagdo, ou seja,
signos sem nenhum referente, porque o real e o imaginario foram absorvidos no
simbdlico. A hiper-realidade seria o estagio ultimo da simulac¢do, na qual um signo ou
imagem ndo tem mais nenhuma relagdo com nenhum tipo de realidade, mas € “seu puro
e proprio simulacro” (Baudrillard [1981] 1994: 6). Assim, o real tornou-se um efeito
operacional do processo simbolico. Agora as imagens sdo codificadas e geradas
tecnologicamente, antes mesmo que possamos percebé-las. Entre o manifesto percebido
— a percep¢do das imagens — € a matriz codificada, existe um hiato, uma perda de
referéncia. Isto significa que a mediacdo tecnoldgica tem usurpado o papel produtivo do
sujeito kantiano, ou seja, o “local” de uma original sintese de conceitos, idéias e
intui¢des. E a mesma usurpacio, segundo Baudrillard, que o capital realiza em relagdo
ao trabalhador ou o inconsciente freudiano em relacdo aos mecanismos de repressdo e

desejo. Agora, os signos sdo trocados por eles mesmos, num processo matricial, ndo
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mais num intercurso com a realidade. Nesse sistema, produgdo significa signos
produzindo outros signos (Baudrillard [1981] 1994: 23). O sistema simbolico de troca
ndo mais se refere ao real, torna-se “hibernal”, ou seja, auto-referente. Temos entdo, de
um lado o real que ¢ “aquilo do qual € possivel providenciar uma reprodugdo
equivalente” e o hiper-real que € “aquilo que ¢ sempre ja reproduzido”. O hiper-real ¢
um sistema de simulagdo eternamente simulando a si mesmo (Baudrillard [1981]
1994:73).

Baudrillard afirma que o simulacro e a simulagdo cada vez mais ocupam um
papel de importancia em nossa sociedade de consumo. Mais especificamente, ele define
trés periodos historicos nos quais prevaleceram certas ordens especificas de simulagao.
O primeiro, na Renascenca ou periodo cladssico, no qual se desenvolveu a capacidade de
reproducdo técnica dos objetos. O segundo, na era industrial, na qual os objetos foram
produzidos em larga escala. O terceiro, na era pos-industrial, na qual apareceu a
reproducdo dos signos e a simula¢do de natureza digital. Por isso mesmo, esse ultimo
periodo é caracterizado pelo fendmeno da hiper-realidade, no qual os signos que
circulam na sociedade perderam sua comum medida com a realidade. Baudrillard
descreve essa hiper-realidade que, segundo ele, caracteriza muitos aspectos da
sociedade americana e espalha-se pelo mundo gracas a poténcia de sua matriz. Por
exemplo, ele descreve o papel fundamental da empresa Disney na produgdo e
reproducgdo da hiper-realidade americana:

“Disneylandia ¢ o modelo perfeito de todas as ordens de simulagéo [...] A
Disneylandia existe para esconder o fato de que néo existe o “verdadeiro”
pais. Disneylandia se apresenta como imaginario para nos fazer acreditar
que o resto do pais ¢ verdadeiro, quando de fato, toda Los Angeles e toda a
América que cerca a Disneylandia ndo ¢ verdadeira, mas ¢ da ordem da
hiper-realidade e da simulagdo” (Baudrillard [1981] 1994: 85).

Baudrillard se apropria da divisdo marxista da mercadoria como valor de uso e

como valor de troca, aplicando-a ao signo (Baudrillard [1972] 1987). Segundo ele, essa
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divisdo marxista foi retomada por Saussure na divisdo do signo em significante e
significado. A troca dos signos lingiiisticos, incluindo os culturais, no circuito do
sentido segue o modelo das trocas mercadoldgicas na circulacdo dos capitais. Ao carater
intercambidvel de toda mercadoria corresponde ao da troca de todo signo. Nessa
capacidade referencial total e nessa intercambialidade, nessa combinatoria e nessa
simulagdo geral, os significantes tornam-se valores de troca e os significados valores de
uso. Desta forma, os significantes, livres e flutuantes, correspondem a intercambialidade
total e abstrata das mercadorias do capitalismo. Essa visdo de Baudrillard teve
implicagdes na critica da arte, pois esta visdo mercantil do signo conduz a uma
identificacdo do objeto artistico ao objeto mercadoria, reduzindo-o assim a seu valor de
troca. Por conseguinte, a arte hoje se apresenta como sintoma de uma situagdo que a
transcende. Da era da criacdo de obras de arte, passamos para a era da produgdo,
culminando na era da manipulag¢do dos signos culturais, ou seja, de valores equivalentes
e intercambidveis.

Na era da simulag¢do, o que preexiste ao signo ndo ¢ mais o objeto, mas o
modelo, ou seja, uma série de niimeros na memodria de um computador. Um novo
universo virtual substitui o real. A memoria e o monitor do computador criaram uma
nova transparéncia do real. Vivemos, agora, no imaginario do espelho, na duplicacdo da
cena, na alteridade e alienagdo (Baudrillard [1981] 1994).

As maquinas tradicionais, como a camera fotografica, estdo fundadas sobre o
conceito do trago. Para que a imagem se constitua, ¢ necessario que o objeto
preexistente envie, na direcdo do suporte sensivel, a luz que o toca e sensibiliza. A
imagem Otica sempre nos envia a um real; a um real totalmente atualizado, cumprido,
literalmente cristalizado no grao da pelicula ou na orientagdo das particulas das fitas

eletromagnéticas. A noc¢do de representagdo — de um presente reatualizado pela imagem
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— traduz fielmente o mundo da figuragdo prdprio a tecnologia fotografica. Toda nossa
cultura se alimentou disso, desde a Renascenga, nossas artes ai estdo enraizadas
(Baudrillard [1981] 1994: 167).

Ja, segundo Baudrillard, quando analisamos as imagens digitais nao
encontramos o trago caracteristico da imagem fotografica ou do desenho-pintura, mas
encontramos agora uma trama. O mundo da simulagdo ndo fornece a visdo de um traco
otico — o registro de alguma coisa fugidia, que foi e ndo é mais —, mas um modelo
logico-matematico. Assim, assiste-se a uma mudanca das relagdes entre o real e a
imagem. A nova imagem ultrapassa a aparéncia do real para animar sua fonte. O trago,
caracteristico da fotografia, ¢ substituido pela trama (matriz). O real torna-se significado
para inumeraveis variagdes. Um ambiente simulado possui todas as propriedades do
mundo real. Excec¢do, entretanto, a propriedade mais fundamental: falta a presenca
fisica. Na simulag¢do ndo existe matéria palpavel. Os objetos de um mundo simulado
podem ser quebrados, reconstruidos, observados de todos os lados, modificados, etc.,
mas eles ndo podem ser tocados em sua carne. Eles existem objetivamente, mas nao
estdo situados no mundo natural. A materialidade do mundo real foi substituida por uma
matéria relativa, diferente, reorganizada pelos jogos combinatdrios, sem memoria, sem
passado e sem futuro. Possuem uma existéncia virtual ilimitada, infinitamente
manipulada e, paradoxalmente, totalmente ausente. Esta nova instabilidade do real
ultrapassa em muito a crise contemporanea da representacdo. Na experiéncia da imagem
digital, o efeito de desrealizagdo amplifica o instantdneo, o imediato, o fragmentado
(Baudrillard [1981] 1994: 79 e Rodrigues 2003: 60). O signo estd impactado pela
desterritorializacdo e pela destemporalizacdo (Castells 1999: 26). A experiéncia da
imediaticidade ¢ a do eterno presente, a de que tudo pode estar contido num instante.

Nessa experiéncia, segundo Baudrillard, todo acontecimento, na era digital, se dd em
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tempo real, o qual se torna o parametro para as crengas. Dessa forma, os acontecimentos
ndo sdo mais valorados pelas possibilidades da verdade e falsidade, mas pela presenga
em tempo real. A realidade sucumbiu a simulagdo e ao artificio. Baudrillard critica o
“tempo real” do mundo digital por considera-lo como presentificacdo produzida e
geradora da idéia de que tudo € num instante.

Recapitulemos as principais linhas do pensamento critico de Baudrillard, em
relacdo a imagem digital:

(1) O digital como a perda da referéncia. A trama substituiu o traco.

(2) O digital como simulagdo e a conseqiiente desmaterializagdo e
desincorporagcdo substituindo a presenga fisica por signos sem
referéncia.

(3) O digital cria o “tempo real”, processo perceptivo que se da totalmente na
imediaticidade, destruindo a memoria e substituindo o conceito de
verdade por uma experiéncia intensa de um simples momento. O
singular nio pode entido ser subsumido pelo geral, pelo conceito,
conseqiientemente vivemos na imediaticidade sem atingir um
conceito.

Diferentemente das tecnologias analogicas como a fotografia, a qual adere a
realidade pela virtude de seu modo de producdo, imagens digitais sdo construidas por
camadas de algoritmos computacionais processados sem nenhum traco da qualidade do
material mimético do filme como se d4 na fotografia ou na televisdo analdgica. A
imagem digital é uma matriz de niimeros, uma grade de células capazes de serem
armazenadas na memoria do computador e com a possibilidade de ser transmitida
eletronicamente e interpretada por um determinado dispositivo, como um monitor de

computador, uma impressora, dispositivos de luz e etc.
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Em suma, a imagem digital, segundo Baudrillard, ¢ a perda de toda referéncia
possivel, com todas as conseqiiéncias de natureza epistemologica e ética que essa perda
acarreta.

Um outro autor cujas criticas cruzam epistemologia e ética ¢ William Mitchell,
especialmente em seu trabalho The Reconfigured Eye: Visual Truth in The Post-
Photographic Era (Mitchell 1992). Mitchell também procede uma critica a imagem

digital e seu estatuto epistemoldgico e ético.

A critica de Mitchell: O Digital como a Era Pés-fotografica

William J. Mitchell, professor de Arquitetura e Artes no MIT, escreveu um livro
de muito impacto que se tornou bibliografia basica de muitos cursos de graduagdo e
pos-graduacdo na area da comunicagdo digital. Ele desenvolveu uma comparagdo entre
a imagem digital e a imagem fotografica concluindo que estamos numa era pos-
fotografica, termo que acabou ganhando notoriedade.

“Podemos identificar certos momentos historicos, nos quais repentinamente
se cristaliza uma nova tecnologia tais como: pintura, gravura, fotografia,
computador. Estas novas tecnologias sdo nucleares e proporcionam novas
praticas sociais e culturais, marcando o inicio de uma nova era de
exploragdo artistica. O fim da década de 1830 — o momento de Daguerre e
Fox Talbot — foi um desses. O inicio dos anos 90 sera lembrado como um
outro — o tempo no qual o processamento digital da imagem comega a
suplantar a imagem fixada por emulsdo fotografica” (Mitchell 1992: 20).

A era pés-fotografica, segundo Mitchell, se apresenta como a possibilidade de

novas praticas sociais, culturais e artisticas. Porém, se essas praticas tém o atrativo do
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novo, ndo deixam de ser problematicas do ponto de vista epistemoldgico, ético e moral
(Mitchell 1992).

Segundo Mitchell, hoje a idéia de veracidade fotografica sofre radicais
mudancas devido a emergéncia da tecnologia de manipulacdo e sintese digitais da
imagem. Fotografias podem ser agora manipuladas de tal forma, que sua distingdo das
ndo manipuladas se torna quase impossivel. A capacidade de criacdo fotorrealista dos
softwares digitais, tais como o Photoshop, confunde real e simulagdo numa indistinta
percepcdo, tornando a referéncia dispensavel. Mitchell (1992) em seu livro The
Reconfigured Eye providencia uma sistematica andlise critica dessa situa¢do provocada
pela revolucdo digital. Ele investiga essa tecnologia em seus detalhes, explorando
algumas conseqiiéncias epistemologicas, éticas e estéticas, desencadeadas pelo
desenvolvimento deste tipo de imagem.

A investiga¢do de Mitchell da imagem digital se d4 na sua comparagdo com a
imagem fotografica que a precedeu, a qual “estd fundamentada nas caracteristicas
fisicas que engendra conseqiiéncias de carater 16gico e cultural” (Mitchell 1992: 4).

Em outros termos, a diferenca fisica entre a imagem fotografica e a imagem
digital engendra também diferengas perceptivas e culturais entre as duas formas de
imagens.

Qual o fundamento desta diferenga? Mitchell para responder a esta questio
concentra-se exclusivamente nos principios abstratos da imagem digital, tornando assim

. . 1
essa diferenca uma enorme diferencga .

! Para Manovich, embora em termos abstratos Mitchell tenha razdo, a analise dos usos das duas
tecnologias evidencia que a diferenca na verdade ndo existe. Mitchell, para demonstrar essa diferencga, se
apoiard em analises que Manovich ird questionar, como veremos mais adiante. E uma situagio paradoxal,
pois, se no geral a diferenca existe, no uso particular ela desaparece. Por isso mesmo, Manovich (1995)
intitula seu artigo “Os paradoxos da fotografia digital”.
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A primeira alegada diferenca entre fotografia e imagem digital, segundo
Mitchell (1992), concerne a relag@o entre o original e a cdpia nas duas tecnologias, ou
seja, tecnologia analogica (fotografia), digital (imagem digital).

“A continuidade espacial e a variag@o tonal das imagens analdgicas nio sdo
exatamente replicaveis, entdo essas imagens ndo podem ser transmitidas ou
copiadas sem degradagdo de seu original [...] Mas os estados discretos da
tecnologia digital podem ser replicados de forma precisa, entdo uma
imagem digital que ¢ a centésima de um original ¢ indistinguivel em
qualidade de seu progenitor” (Mitchell 1992: 5).

Por conseguinte, numa cultura visual de caracteristica digital: “uma imagem ou
arquivo pode ser copiado indefinidamente. A copia € indistinguivel de seu original pelo
fato de ndo haver perda de qualidade no processo de copiar” *(Mitchell 1992: 49).

O segundo aspecto, apontado por Mitchell (1992), para a diferenca entre
fotografia e imagem digital concerne ao valor da informag¢do contido numa imagem.
Mitchell resume esta questdo da seguinte forma:

“Existe um indefinido valor de informag¢do numa fotografia de tom-
continuo. Entdo quando ampliamos essa fotografia, revelamos mais
detalhes e, a0 mesmo tempo, produzimos uma imagem frisada e granulada
[...] Uma imagem digital, de outro lado, tem uma precisa resolugéo
espacial e tonal, contendo um valor fixo de informagéo” (Mitchell 1992: 6).

De fato, uma imagem digital consiste num numero finito de pixels que ocupam
uma posi¢do determinada numa matriz. Cada um deles possui uma cor distinta ou um

valor tonal distinto. A qualidade de uma imagem dependera da quantidade de pixels da

? Manovich concorda com Mitchell em teoria, porém ele observa que nas atuais praticas digitais a perda
de qualidade ¢ uma constante. Essa perda existe em tal intensidade que chega mesmo a ser maior que no
periodo fotografico analdgico anterior. O fluxo de trabalho que envolve a produgio e distribuicdo de
imagens digitais exigem o processo de compressdo das mesmas. Essa compressdo se faz com perdas de
informag@o, ou seja, perda de qualidade da imagem. Um exemplo claro disso ¢ a veiculagdo da imagem
na rede web, na qual se utilizam os formatos de arquivos (“jpeg”, “gif”, “png”, etc.) que comprimem a
imagem com intensa perda de informacdo. Além disso a circulagdo acaba gerando compressdo sob
compressdo, processo que redunda numa intensa perda de qualidade que faz aparecer o que tecnicamente
chamamos de “artefatos”, que sdo ruidos intensos, degradadores da imagem.
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mesma, bem como da possibilidade de cada um deles exibir um maior nimero de cores.
A capacidade de detalhamento ¢ diretamente correspondente a quantidade de pixels,
porém absolutamente determinado para cada um dos pixels.

O terceiro aspecto, apontado por Mitchell (1992), para a diferen¢a entre
fotografia e imagem digital, concerne a mutabilidade inerente a imagem digital. Em
esséncia, a imagem digital pode ser sempre manipulada. Mitchell entende que existe
uma pratica “normal” da fotografia, engendrada por uma questdo perceptiva € um uso
cultural. Segundo ele, quando olhamos uma fotografia, sempre esperamos que ela ¢ uma
representacdo de algo que existe ou existiu no mundo. J4 a imagem digital, por seu
potencial manipulavel, guarda uma distdncia em relagcdo ao seu referente, tornando-se
inerentemente mutavel:

“A caracteristica essencial da informa¢fo digital é o fato dela ser
manipuldavel de forma facil e rdpida pelo computador. Para tanto, basta
substituir digitos por outros digitos [...] As ferramentas computacionais,
com seu poder de alterar, combinar e recriar, tornaram-se essenciais para 0s
artistas digitais, como os pincéis e 0s pigmentos os sdo para os pintores”
(Mitchell 1992: 7).

Temos entdo duas formas culturalmente diferentes de perceber as imagens. De
um lado, as imagens digitais que ndo guardam nenhum tragco referencial, sendo
manipuldveis e, consequentemente, mutaveis. De outro lado, as fotografias que sdo
“confortavelmente observadas como sendo geradas de forma causal, veiculando
descri¢des verdadeiras sobre as coisas € o mundo real” (Mitchell 1992: 225).

Na verdade estamos diante de uma distincdo de natureza ontologica: “real e
imaginario”, na qual a expressdo do real esta reservada para a fotografia, e a expressao
do imaginario reservada para a imagem digital. Segundo Mitchell, numa imagem
digital, a relagdo essencial entre significar e significado ¢ algo incerto, ja que nela a

referéncia nio é mais possivel.
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De fato, Mitchell identifica a tradi¢do pictdrica do realismo como a esséncia da
tecnologia fotografica e a tradi¢do moderna da montagem e da colagem como a esséncia
da imagem digital. Assim, o trabalho fotografico de Robert Weston ¢ Ansel Adams, a
pintura realista do século XIX e XX e a pintura do renascimento italiano tornam-se os
paradigmas da imagem fotografica. Ja as montagens do construtivismo e futurismo, o
imaginario da propaganda contemporanea e a pintura germanica do século XVII, com
seu aspecto de montagem e sua énfase no detalhe em detrimento do todo, tornaram-se
os paradigmas da imagem digital. Em outros termos, o que Mitchell toma como a
esséncia da tecnologia fotografica e da imagem digital sdo duas tradi¢des da cultura
visual.

A imagem digital ¢ uma matriz de numeros, uma grade de células capazes de
serem armazenadas na memodria do computador, transmitidas eletronicamente e
interpretadas por dispositivos que transformam a matriz numa imagem. Mitchell afirma
entdo que “imagens da era pds-fotografica ndo podem ser garantida como verdade
visual — ou mesmo significar algum tipo de sentido ou valor estdvel” (Mitchell 1992:
57). Trata-se entdo de uma crise epistemologica da verdade, ja que as imagens digitais
ndo podem ser submetidas a testes de falsidade, pois ndo possuem nenhum tipo de
referente, somente a auto-referéncia. Assim, o conceito de verdade torna-se inoperante
diante da imagem digital.

Podemos estabelecer algumas semelhancas entre a andlise de Mitchell da
imagem digital e algumas posturas contemporaneas, catalogadas como pds-modernas.
Especialmente quando se trata da questdo da verdade. Por exemplo, segundo Vattimo
(1991), em sua interpretacdo de Nietzsche, no mundo da comunicagdo contemporanea
estamos diante de “somente interpretagdes, os fatos ndo mais existem”. Assim, somente

nos resta a pratica de uma “hermenéutica da negatividade”.
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A oposicdo modernismo e pds-modernismo tém um importante papel na

interpretacdo de Manovich do trabalho de arte digital.

Imagem Digital e o Pés-moderno: Poética da Montagem

Em seu livro The Language of New Media, Lev Manovich (2001) sustenta que a
utilizagdo de estilos do passado e reutiliza¢do de material ja produzido nos processos de
criacdo e producdo digital sdo resultados da cultura pés-moderna. Ele afirma que:

“A perpétua reciclagem e citagdes presentes nos contetidos da pds-midia,
juntamente com a combinac¢do de diferentes estilos artisticos do passado
tornaram-se 0 novo ‘estilo internacional’ e a nova légica da sociedade
contemporanea. Assim, as novas midias reelaboram e recombinam os
materiais midiaticos ja acumulados pela histéria, ao invés de simplesmente
reunir midias que introduzem novos materiais” (Manovich 2001: 131).

Assim, as novas midias tém essencialmente uma vocagdo auto-referente,
metacriagdo, ao invés de referir-se a um mundo exterior. A cria¢do torna-se questdo de
reelaborar e recombinar as criagdes acumuladas pela historia. Trata-se do que Manovich
chama de “logica-do-copiar-e-colar”.

Entretanto, esse tipo de recombinacdo difere da montagem moderna, pois nesta
ultima os elementos isolados ainda conservam uma certa independéncia. Ja a
combinag¢do pos-moderna resulta num todo que apresenta superficies suaves tendendo
mais para o organico (Manovich 2001: 132).

Segundo Manovich as duas principais operagdes da cultura pds-moderna e dos

processos de criacdo nas novas midias sdo a selecdo e a combinagdo. Seleciona-se
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conteudos, estilos, objetos e elementos no “banco de dados da cultura”, para, em
seguida, recombinar essas sele¢des em novos objetos (Manovich 2001: 141-142).

Existe assim um importante papel desempenhado pela montagem na criagdo das
novas midias. Entretanto, a montagem digital ndo se apoia mais nas técnicas do
modernismo do inicio do século XX, as quais pretendiam criar um espago unificado,
privilegiando o uso da montagem temporal. Considerando que a montagem
eisensteiniana explora a relagdo dos objetos numa dimensdo temporal como meio de
comunicar um sentido de lugar, a poédtica das novas midias se utiliza, para alinhar
objetos, ndo somente a dimensdo temporal, mas também o espaco bidimensional.
Privilegia-se a composi¢cdo mais que a montagem. Com a extensdo de possibilidades de
seqlienciar e organizar, o temporal perde seu status de dimensao privilegiada na edi¢ao
da imagem, enquanto o ganho espacial toma primazia como meio de criacdo de uma
magica, fascinante e ilusoria realidade. Trata-se da organizacdo em forma de camadas,
caracteristica marcante da forma de produzir imagens digitais.

Assim, resumidamente, Manovich aponta cinco principios que caracterizam a
esséncia das novas midias:

1. Todo objeto ou criag@o das novas midias € composto de codigo digital.

2. Os objetos das midias sdo modulares. Eles sdo uma cole¢ao de elementos

discretos juntados para construir objetos mais complexos.

3. Modularidade e digitalizagdo engendram a automacdo de muitas fungdes

envolvidas na criagdo das midias.

4. Toda nova midia tem o potencial de ser mudada e transformada, ela nio ¢

estatica e sim varidvel. Conseqiiente a isso, os objetos das novas midias

estdo intimamente relacionados com “bancos de dados”.
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5. Os objetos das novas midias podem ser transcodificados, isto é, seu formato é
liquido para atender diferentes dispositivos, diferentes tamanhos de telas,
diferentes sistemas operacionais ¢ diferentes midias.

Assim, ndo podemos deixar de notar que ao investigar os processos poéticos das
novas midias, Manovich encontra algumas das caracteristicas da cultura pés-moderna,
especialmente a multiplicagdo dos signos, a criagdo de espacos auto-referentes, a
multiplicagdo das midias e sua base comum feita pela codificagio e modularidade
(Manovich 2001: 197). No caso das analises de Manovich cabe ressaltar que, se a
imagem digital possui algumas caracteristicas pds-modernas, esse pés-modernismo nio
estd em ruptura com a modernidade, ja que o processo de criagdo da imagem digital se
desenvolve a partir de praticas existentes no modernismo. Além disso, Manovich ndo se
situa exatamente na linha critica a imagem digital. Se trazemos aqui suas analises ¢ com
o intuito de melhor compreender seu processo criativo, além de alinhar um autor que
pensa a imagem digital num contexto estético pds-moderno, sem entendé-lo como
ruptura da modernidade. Também trazemos Manovich para nosso espago dialdgico com
o objetivo de levantar uma questdo, importante para nosso trabalho. Ndo existiria algo
novo, fundamental e caracteristico da imagem digital? Iremos retomar esta pergunta no
quarto capitulo de nosso trabalho. Por ora, aprofundemos as andlises anteriores,
acrescentando algumas novas, para melhor caracterizar o discurso que desmaterializa e

desincorpora a imagem digital.
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O digital como Desmaterializagao e Desincorporagao

Segundo algumas crengas tedricas, a digitalizagdo do mundo o desmaterializou.
H4 uma profunda alteragdo perceptiva que indicia alteragdes nos regimes da
subjetividade e da epistemologia. O evento digital alterou a constituicio da
subjetividade do observador e mesmo a sua completa desmaterializagdo. Acredita-se
que a era digital, incentivada pelas instituicdes militar, médica, cientifica e midiatica,
transformara a sociedade e desenvolvera novas crengas. Segundo Mitchell: “Uma vasta
rede mundial de sistemas de imagens digitais estd rapidamente, silenciosamente, se
constituindo como um olho reconfigurado, descentrado e subjetivo” (Mitchell 1992:
85).

Os sistemas digitais, assim, estariam construindo imagens e praticas visuais que
negligenciam explicitamente qualquer referéncia a posi¢do de um observador “real”,
situado empiricamente e oticamente percebendo o mundo. Pelo fato das imagens
digitais poderem se referir a qualquer coisa em seus milhdes de birs de dados
matematicos, a possibilidade deles representarem alguma coisa de sdlido e estavel
parece ndo existir mais. Também, pelo fato da visualidade agora ter a capacidade de ser
aumentada (realidade aumentada®) e manipulada, situando-se num territrio de natureza
cibernético, no qual os elementos visuais se tornam abstratos e lingiiisticos, engendrou a
crencga na total desincorporacdo desse olhar digital. Assim, a presenca de um observador
corporificado parece que foi eliminada no processo de digitalizagdo da sociedade.

Os processos de criagdo e interpretagdo das imagens tornaram-se fluidos e

tecnologicos, dispensando a presenca de um observador, de uma testemunha ocular. As

’ Realidade aumentada, ou augmented reality, é basicamente a imagem real com uma camada de
sobreposicao (grafica) virtual, ou seja, a visdo real (através de um disp/ay) com uma camada a mais. E
uma area de estudos da realidade virtual. Enfim, trata-se de uma investigag¢do digital da realidade,

aumentado-a e, para muitos, transfigurando-a.
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imagens ndo tem mais relagdes com eventos e fatos, elas tornaram-se eventos e fatos de
natureza instantanea e variavel.

A visdo tecnocratica pressupde um ambiente de maquinas em interagcdo junto
com sistemas de interagdo homem-maquina. Assim, ela cria um campo onde o trabalho
da percepcdo ¢ o de decodificar as imagens produzidas por essas maquinas,
consequentemente, a legibilidade ou verdade dessas imagens estdo intimamente
conectadas com as maquinas que as engendraram.

Em seu livro Cibermundo a politica do pior, Paul Virilio (2001) denuncia as
relagdes entre a velocidade e o poder politico evocando a nogdo tecnoldgica de “tempo-
real” cujas conseqiiéncias seriam perigosas e tiranicas. Ele investiga como uma cidade
urbana pode sofrer os condicionamentos provocados pelas midias € como a tecnologia
que se tornou midiatica pode destruir o espacgo real em proveito de “um tempo real”,
provocando um sentimento de perda corporal. O corpo estd deslocalizado.

O sentimento de supressdo das fronteiras provocado pelo mundo digital
engendra uma supressdo das memorias privadas em proveito das memorias coletivas
cuja conseqiiéncia € a perda de distancia entre os proximos. Existe uma preferéncia pelo
distante, considerado desde entdo como menos constrangedor, menos “la”. Enfim,
Virilio explica que a nova guerra provém do universo da informag¢do, no qual todas as
estratégias sdo de natureza militar.

A rapidez da luz e o instante tornaram-se os tempos de referéncia. A tecnologia
realca o tempo mundial em detrimento do tempo local, o que € uma revolucgio ja que
anteriormente tudo se construia segundo o tempo local. A questdo da ruptura politica, da
relacdo com o real se torna um fendmeno que toca em tudo: os costumes, a urbanizagao,
os modos de produgdo. Estamos caminhando na direcdo de um tempo tnico que pode

engendrar um pensamento Unico, fim de todas as diferencas. A histéria se fez ao longo
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do tempo local, ou seja, a questdo da memdria sempre esteve ligada a um tipo de
territorializacdo. Por exemplo, a historia de Paris ou de Sao Paulo ndo ¢ igual a historia
de Lyon ou Salvador. Assim, uma memdria mundial para a diversidade dos povos
conduzira a uma redugdo terrivel e assustadora. Uma histéria mundial somente pode ser
redutora. Virilio explica que o tempo mundial ndo ¢ em si o grande mal, mas sua
conseqiiéncia redutora é que se torna um grande mal.

As antigas tecnologias geravam acidentes especificos e locais. J4 por meio de
um tempo real e mundial os acidentes se potencializam como grandes catastrofes ou
poténcia de um acidente integral. Esse acidente integral se expressa na forma das trés
grandes bombas que, segundo Virilio, foi pressentido por Albert Einstein: a bomba
atomica que explodiu em Hiroshima e Nagasaki, a bomba da informatica que acaba de
explodir e a bomba da ordem demografica. A segunda bomba, a informatica, que acaba
de explodir, € a internet.

Segundo Virilio, a rede reforca o deslocamento social. A internet ¢ ameacadora e
quando fazemos referéncia a ela, ndo podemos deixar de pensar na democracia, que tem
dois inimigos. O primeiro, facilmente identificado, € a tirania, a ditadura. Entretanto,
existe um outro, mais escondido, € a guerra civil, a guerra de todos contra todos, como
dizia Hobbes. Hoje, a tirania que nos ameaga ¢ a divisdo do mundo, da qual a rede e
suas capacidades desconstrutivas da sociedade sdo um dos principais vetores. O que
ameaga nosso presente ndo ¢ um novo Hitler, é a torre de Babel. Quando todos os
homens querem ir em direcdo a unidade, paradoxalmente eles se dividem ao infinito. O
acontecimento do tempo mundial pde em causa a memdria.

Virilio, em suas andlises, procura mostrar as perdas de ordem ética,
epistemologica e social que a difusdo das midias digitais geraram. Ndo € o progresso

técnico que € inquietante, mas o fato dele mascarar essa perda. Nao existe aquisicdo sem
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perda e, como os avangos tecnoldgicos tém a capacidade de globalizar seus efeitos, sua
poténcia, a perda entdo ¢ multiplicada. Nao se progredira no sentido humano, isto &,
ético e estético, com as novas tecnologias se ndo se admitir a existéncia de sua
negatividade. Nao se fard progressos nessas mesmas novas tecnologias sendo
denunciando e lutando contra seus efeitos perversos, que sdo numerosos; porém
escondidos, devido a um discurso apologético engendrado pelas necessidades
publicitarias e propagandistas dos interessados em difundir essas tecnologias. Os
investimentos nelas, operados por multinacionais, sdo de tal ordem que todo efeito
negativo ¢ escondido e mascarado. Virilio nos chama a aten¢@o para ndo renunciar a um
pensamento critico.

Os objetos percebidos em sistemas digitais ndo seguem obrigatoriamente as
regras normais da realidade fisica. Esse fato engendrou um imaginario que opde
realidade e mundo digital. William Gibson em seu romance Neuromancer define o
ciberespaco como uma “alucinagdo consensual” e sua dimensdo epistemologico como
“o ndo-espago da mente” (Gibson 1984: 51). O é&pice desse imaginario acontece com a
promog¢do de uma era pds-humana na qual o homem hibridizado com maquinas se
potencializa numa espécie de super-homem que, numa perspectiva nietzschiana, esta
mais para o ultimo homem do que o além do homem (super-homem). Celebra-se entdo
o homem que ultrapassa suas limitagdes corporais, especialmente sua finitude temporal.
Ora, sdo exatamente estes “consolos”, “artificios”, que procuram iludir e afastar o
homem de sua condigdo finita, denunciados por Nietzsche como sintoma de niilismo
negativo. No pos-humano, ndo existe diferenca essencial ou demarcacio absoluta entre
a existéncia corporal e a simulagdo computacional; mecanismos cibernéticos e
organismos bioldgicos; teleologia robdtica e objetos humanos (Hayles 1999: 3). Trata-

se entdo de uma imbricagdo da no¢do de pds-humano com a de informag¢do como algo
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sem corpo, desencarnado. Katherine Hayles (1999) localiza esta concepgdo da
informacdo, como desincorporacdo, na teoria de Shannon-Weaver, bem como entre os
membros participantes do inicio do movimento cibernético.

Shannon percebeu que os principios da ldgica, ou seja, proposi¢des verdadeiras e
falsas, poderiam ser usados para descrever os dois estados de interruptores de relés
eletromecanicos, ou seja, estado ligado e estado desligado. Na sua famosa dissertacio
de mestrado 4 symbolic Analysis of Relay and Switching Circuits de 1938, ele
apresentou a sugestdo de que circuitos elétricos poderiam conter operagdes
fundamentais de pensamento. Assim, Shannon mostrou que circuitos de retransmissao e
de comutagdo como os que sdo encontrados em uma maquina eletronica podiam ser
expressos em termos de equagdes do tipo booleano: pois o sistema verdadeiro/falso
poderia corresponder a interruptores ligado/desligado ou estados fechados e abertos de
um circuito. Na verdade, qualquer operacdo que pudesse ser descrita em um conjunto
finito de passos podia ser executada por esses retransmissores comutadores. O trabalho
de Shannon lancou os fundamentos para a constru¢do de maquinas que executassem
operagdes de logica verdadeira (truth-logic), e também sugeriu novas formas nas quais
os circuitos poderiam ser desenhados e simplificados. Em termos teoricos, ele também
indicou que a programag¢do de um computador, ou seja, a disposicdo de um conjunto de
instrucdes codificadas para serem precisamente seguidas, deveria ser tratada como um
problema de logica formal.

Apoés escrever esta tese e divulgar suas descobertas, Shannon trabalhou com
Warren Weaver e ambos passaram a desenvolver a noc¢do-chave da teoria da
informacdo. Nessa teoria, a informacdo pode ser concebida de uma forma totalmente
divorciada de qualquer conteudo ou assunto especifico, simplesmente como uma

decis@o unica entre duas alternativas igualmente plausiveis. A unidade basica da

43



informacdo ¢ o digito binario (binary digit — bit): isto ¢, a quantidade de informacao
necessaria para selecionar uma mensagem dentre duas alternativas igualmente
provaveis. Assim, a escolha de uma mensagem dentre oito alternativas igualmente
provaveis exigiria trés bits de informagao: o primeiro bit reduziria a escolha de uma em
oito para uma em quatro; o segundo, de uma em quatro para uma em duas; o terceiro
seleciona uma das alternativas restantes. Informagdo torna-se entdo algo
desmaterializado, diferente de matéria ou energia. A conseqiiéncia ¢ a possibilidade de
conceber a informacgdo independentemente de um aparelho transmissor especifico. Em
vez disso, podia-se enfocar a eficicia de qualquer comunica¢do de mensagens via
qualquer mecanismo, e podia-se considerar os processos cognitivos independentemente
de qualquer corporificagdo particular. Informagdo € um processo independente do
contexto, uma fungdo probabilistica sem dimensdo e extensdo, sem materialidade e sem
ligacdo com a semantica ou sentido (Hayles 1999: 52).

Friedrich Kittler, em suas andlises da midia digital, recuperou as teses de
Shannon-Weaver, desincorporando a informa¢do mediada pelo digital. Em sua obra
Gramaphone, Film, Typewrite, ele faz do modelo da informacdo de Shannon-Weaver o
centro de sua teoria das novas midias. Uma de suas principais e influentes conclusdes é
o fato de que quando filmes, musicas e telefone forem unidos pela fibra dtica e
padronizados pelo formato digital ndo haverd mais distingdo formal possivel entre
televisdo, radio, telefone, correio eletronico. Assim, a convergéncia de todas as midias,
sob o regime digital, teria como conseqiiéncia o fim do conceito de midia. Em vez de
midias, teriamos entdo diferentes interfaces materializando o ubiquo fluxo da
informacao.

“Estamos diante de alguma coisa caminhando para o seu final. A
digitalizacdo dos canais de informagao elimina as diferengas entre as midias
tomadas individualmente. Som e imagem, voz ¢ texto sdo reduzidos a
efeitos de superficie, conhecidos pelos consumidores como interfaces.
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Sentido e sentidos tornam-se coisas dispensaveis. O glamour da produgio
midiatica ainda sobrevivera por um interim, mais como espetaculo
estratégico na economia da ateng@o do usuario. Porque, na verdade, dentro
do computador todas as coisas tornam-se ntmeros: quantificacdo sem
imagem, som ou voz. Uma vez que as comunicagdes por fibra otica se
desenvolverem, se eliminara todas as distin¢des, j4 que temos apenas dados
fluindo em codificagdo digital. Neste contexto, nenhuma midia pode ser
traduzida numa outra [...] Uma midia total ligada a uma base digital
eliminard o conceito de medium. Ao invés de conectar pessoas ¢
tecnologias, o conhecimento absoluto se movimentara num lago infinito”
(Kittler 1999: 1-2).

Trata-se de uma recuperacdo e um aprofundamento de certa corrente de
pensamento eminentemente “materialista”, ja detectdvel em autores como Benjamin,
Simmel, Derrida e MacLuhan (lembremos: “o meio é a mensagem”). Além disso, o
trabalho de Kittler também se inscreve nas pesquisas, com crescente popularidade, que
se debrugam sobre a recepg¢do social de tecnologias anteriores, como o telégrafo ou o
radio (Kittler 1999). Isto parece indicar uma nova tendéncia no campo dos estudos de
midia®.

Existem alguns preceitos epistemologicos proprios da teoria das materialidades
da comunicag¢do. Um dos principais refere-se ao proprio método de investigagdo. Isso
significa que as tecnologias de inscri¢cdo, de comunicagdo, ndo sdo meros instrumentos
com os quais os sujeitos produzem sentido. Elas antes representam o horizonte a partir
do qual o proprio sentido em geral pode surgir. Conseqiiente com este principio, a
no¢do de medialidade ¢ estendida a todos os dominios do intercambio cultural. A
medialidade constitui, assim, um dado ndo apenas da comunica¢o, mas da vida cultural

enquanto tal, dado que todos os meios de transmissdo requerem um canal material, e a

* Isto é muito claro num recente trabalho de Siegfried Zielinski, no qual o autor busca elaborar uma
historia descontinua e fragmentaria da midia-projeto, portanto, bastante diverso dos tradicionais percursos
evolutivos que marcavam a visdo moderna da técnica. Segundo o autor, seu objetivo ¢ “revelar momentos
dindmicos nos quais floresga a heterogencidade no registro arqueoldgico midiatico para, desse modo,
entrar em uma relagdo de tensdo com varios momentos do presente, relativiza-los e torna-los mais
decisivos” (Zielinski 2006: 11, Ver também: Felinto 2006).
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caracteristica de cada canal material é produzir um certo ruido naquilo que transmite.
Desse modo, o processo comunicacional passa a ser definido ndo por aquilo que
significa, mas pela relagdo entre significado e tudo aquilo que ¢ excluido do campo da
significacdo como ruido. A diferenca entre esses dois elementos representa o campo de
estudos fundamental da teoria das materialidades.

Uma conseqiiéncia dessa abordagem ¢é o principio da corporalidade, o qual
acarreta duas conseqiiéncias importantes: a primeira ¢ a desvalorizacdo da nocdo de
agéncia. O corpo ndo ¢ mais essencialmente um agente ou ator. Para se tornar um
agente ele deve sofrer algum tipo de restrigdo em suas possibilidades, ou seja, deve
encontrar outros corpos e resisténcias. Desse modo, a cultura pode ser resumida na idéia
do regime pelo qual os corpos t€ém de passar (Kittler 1990: xv). A segunda conseqiiéncia
¢ que esse local de “sofrimento do corpo” se manifesta como um /ocus privilegiado de
analise para a teoria das materialidades, dado que ¢ exatamente nas patologias
produzidas pelos sistemas de inscricdo que estes mais claramente revelam sua
impressao especifica. Por exemplo, Kittler sugere que certas idéias de Nietzsche possam
ter sido influenciadas pela forma arredondada da méaquina de escrever com a qual
trabalhava. Foi o proprio Nietzsche, alias, quem escreveu em uma de suas cartas
datilografadas que “nossos materiais de escrita contribuem com sua parte para nosso
pensamento” (Nietzsche, apud Kittler 1990: 196). O trabalho de Kittler explora uma
genealogia que investiga a ascensdo ¢ a queda de determinadas redes discursivas. Ele
pode ser definido segundo trés principios basicos, os quais podem ser considerados
como fundamentos da teoria da materialidade: exterioridade, medialidade e
corporalidade.

Assim, o instrumento tecnoldgico — em produgdo, gravagdo e armazenamento e

reprodugdo — exerce influéncia ou, de fato, determina o que se apresenta como mundos
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semanticos, simbdlicos, espirituais, etc. Mas € preciso se acautelar contra a idéia de que
o termo “materialidade” significa sempre uma matéria fisica e concreta. As
materialidades podem funcionar como uma metafora geral para o conjunto das
institui¢des  (igreja, sistemas educacionais, etc.) e dos meios que elas
predominantemente empregam (rituais, livros de tipos especiais, etc.).

Ja no prefacio de seu livro Gramaphone, Film, Typewriter, Kittler da-nos a
chave para a andlise dos problemas que revelam a nova mediagdo tecnoldgica. Diz:
“Midia determina nossa situacdo, a qual — a despeito ou por causa disso — merece uma
exposicdo” (Kittler 1999: 3). Aquilo a que podemos chamar uma forma de
contextualizacdo historica do problema ¢, paginas adiante, apresentado como um
principio da sua ordenacdo. Kittler, recordando o espirito das teses de Marshall
MacLuhan assevera o seguinte: “Midia define o que realmente ¢ (Kittler 1999: 3). O
real fica, deste modo, preso nos meios que nos dardo a possibilidade de determinar, com
precisdo, o proprio real, o qual é produzido por estes proprios meios. A estrutura do real
¢, assim, a estrutura dos meios. Nao surpreende entdo que Kittler continue a descri¢do
do seu principio da seguinte forma: “Eles [meios de comunica¢do] determinam sempre a
futura estética” (Kittler 1999: 3). Os meios de comunicagdo tém assim um poder de
criacdo de sentido e ndo unicamente de transporte de sentido. Logo sdo objetos
privilegiados para a investigacdo nas ciéncias do espirito, da cultura, enfim, das ciéncias
humanas. Assim, ¢ legitimo afirmar que a estética ndo lhe é dada a possibilidade de
determinar o sentido do real, mas unicamente definir as estruturas de recep¢do desse
real. Os meios assumem a forma de um a priori historico. O nucleo central do problema
deixa pois de ter resposta na estética, passando a encontrar abrigo numa filosofia dos
meios, ou num termo mais consensual numa teoria dos meios. Mario Perniola, nesse

precioso livro que € A4 estético do século XX (1998), afirma com muita propriedade:
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“Do ponto de vista da estética da forma, a importancia desta teoria consiste
no fato de ela sublinhar, mais uma vez, o nexo entre forma e
transcendéncia: as formas nido se encontram fechadas em si mesmas, mas
sdo constantemente movidas por um movimento que as ultrapassa. Um dos
méritos de MacLuhan consiste em ter evidenciado que tal movimento nfo é
unidirecional, mas assume uma infinita variedade de configuracdes”
(Perniola 1998: 79).

Assim, o sentido estrutural a que nos remete o advérbio “além”, em Kittler, deve
ser entendido como a condi¢do de possibilidade da Estética. Condi¢do de possibilidade
que deixa a estética “aquém” da determinag@o do sentido do real, mas que a inscreve no
proprio meio: ela passa pois a ser o cerne artificial, ela € artificialidade.

Uma Filosofia dos meios ou uma Teoria dos meios constitui-se, assim, como
uma teoria do real. Essa ¢ a verdadeira tarefa que Kittler nos propde. Nao é nosso
proposito, porém, tragar aqui as raizes estruturais de tal forma de determinagdo do real.
Parece-nos, mais util, neste contexto, tecer alguns esbogos, esquemas sobre os efeitos
que dai decorrem.

A questdo de fundo que a nova estrutura da atualidade apresenta esta, pois,
apoiada na determinacéo do artificio, entendido como forma do real.

Quando as figuras classicas da experiéncia humana entram em ruptura é o
entendimento do real como unidade intensiva de sentido que se rompe. Os sistemas de
mensagens na sua autonomia constituem, hoje, uma espécie de segunda natureza, cujo
funcionamento € necessario compreender. Diante disso o estudo da técnica desdobra-se
em duas vertentes complementares. A primeira se trata de compreender a técnica como
“destino ultimo da humanidade” (Vattimo 1987). A segunda como “sistema absoluto e
autobnomo que acabara por prescindir completamente do elemento humano (Kittler

1999).
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O Mito da Comunicagao Transparente

Um dos mitos persistentes na cultura ocidental € possibilidade de um sistema,
artificial ou humano, no qual a comunicagio se torne transparente. Se idealiza espagos
onde o ruido possa ser totalmente eliminado. Trata-se de uma zona lisa, sem conflitos e
sem obstaculos.

Em seu recente livro Spheres (esferas), Peter Sloterdijk analisa a insisténcia no
tema da comunicacdo, perspectivando essa insisténcia numa linha central do
pensamento ocidental. O platonismo, na versdo neoplatonica de uma metafisica da luz,
pode ser visto como a tentativa de pensar, para além do mundo fisico, a existéncia de
um universo ou meio ideal de comunicag¢do plena, liberto das opacidades, das
distancias, dos obstidculos e das contingéncias que caracterizam a comunica¢do no
mundo material em que vivemos. Muitos discursos recentes, em torno da tecnologia
comunicacional, mostram que a for¢a motivacional do projeto neoplatonico ainda hoje
continua persistente. Sonha-se com um transcender da matéria, por meio da informacgao,
e com uma sociedade da transparéncia total entre os sujeitos gragas a uma comunicacio
sem obstaculos. Podemos incluir aqui a teoria do “agir comunicacional” de Jiiger
Habermas, que, sem fazer apelo a uma corrida aos equipamentos informaticos, mantém
a insisténcia num uso puramente “comunicacional” e “ndo estratégico” da simples
linguagem. De fato, sua teoria comunicacional visa como telos uma sociedade da
transparéncia total entre os sujeitos gragas a uma comunicacdo ideal, sem obstaculos.
Ela também constitui, por conseguinte, a sua maneira, a reativacdo de um ideal
neoplatonico de transparéncia. Trata-se de uma situagdo ideal em que os homens
possam chegar a um entendimento mutuo sobre questdes vinculadas ao mundo objetivo
das coisas, discurso cientifico; ao mundo social das normas, discurso moral; ao mundo

subjetivo das vivéncias e emogdes, discurso estético.
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O proprio Habermas admite que nas condi¢des contemporaneas o consenso
obtido pode nio ser um consenso racional, pois ndo estdo dadas as condi¢des para uma
acdo comunicativa pura, ja que esta pressupde a auséncia de violéncia e a participagdo
de todos os interessados (Rouanet 1987). Os participantes do processo comunicativo
julgam estar agindo autonomamente e agem segundo as evidéncias do senso comum
hegemonico, difundido pelos aparelhos mididticos culturais. Fica evidente que a acdo
comunicativa pressupde um sistema de transparéncia que ndo se encontra em nossas
condi¢des atuais. A tese de que mesmo em sociedades como a nosso existem ainda
brechas de racionalidade nao-sistémica, talvez é um otimismo ndo justificado pelos
fatos, ou ainda, a velha persisténcia do ideal de comunicagdo transparente.

O modelo paradigmatico, ou pelo menos mais sistematico, de um espago ideal
de comunicagdo foi fornecido pela metafisica neoplatonica da luz. O fato de alguns
textos de Platdo terem servido de base a especulacdo neoplatonica em torno da luz ndo
nos devera autorizar a reduzir o platonismo de Platio a esse modelo metafisico de
comunica¢do, nem atribuir-lhe todas as culpas ou todos os méritos, consoante a
perspectiva, da metafisica da luz. Em Platdo, pode-se encontrar varias abordagens,
mesmo diferentes, do que hoje chamamos de comunicagao.

Uma das principais tematicas platdnicas que toca a questdo da comunicagdo ¢é a
alegoria do Sol; originariamente concebida para indicar a solu¢do de um problema de
conhecimento, de fenomenologia da experiéncia. A alegoria solar iria dar origem a uma
metafisica da luz e a uma teologia da fonte luminosa. Platdo, no Livro VII da Republica,
exemplifica a condi¢do humana por meio da Alegoria da Caverna e usa toda a forga da
metafora luminosa. No mundo sensivel, a luz solar, que ndo ¢ um simples objeto,
ilumina os objetos e fornece ao 6rgdo de visdo a capacidade de ver. Da mesma maneira,

no mundo inteligivel deve haver algo, o “Bem”, que ndo ¢ um simples objeto inteligivel,
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idéia entre as idéias, mas esta “para além das idéias”, as “ilumina” e d4 ao intelecto,
orgdo de visdo supra-sensivel, capacidade de compreender. Tal €, muito sinteticamente,
o significado epistemologico da Luz na alegoria da caverna. (Platdo, Republica VII,
514a-517d). O neoplatonismo vai mais longe, ao interpretd-lo num ambito
decididamente cosmoldgico e teoldgico. Aquilo que a metdfora luminosa mostra €,
entdo, o espetaculo da génese das idéias a partir do centro luminoso, da origem ou do
“Um” plotiniano. O heliocentrismo ¢, agora, teocentrismo. Do ponto de vista que nos
interessa ha a reter, ndo apenas o teocentrismo cosmogonico desta visdo, mas,
sobretudo, as propriedades do espacgo interior definido por essa teoesfera a que a
explosdo luminosa da lugar. Trata-se de um espaco no qual, como escreve Plotino:
“tudo ¢ transparente, sem escuriddo, sem obstaculos, onde cada um ¢ visivel para todos
até a sua mais profunda intimidade” (Plotino, V, 8, 4, 1954: 139). Como a luminosidade
¢ um continuo, o espago da teoesfera ¢ um lugar interno de “elevadissima transparéncia
e comunicabilidade”, no qual todos os pontos participam da luz do centro e, gragas a ela
“estdo ligados entre si por uma infinidade de comunicagdes luminosas”. (Sloterdijk
2003: 478).

A metafisica ocidental ¢ regrada pela obsessdo de pensar a totalidade e
multiplicidade como unidade. Para tanto vai além dos limites que a experiéncia ¢ a
finitude humana nos impdem. Sloterdijk ird acrescentar a obsessdo da totalidade o
sonho da comunicabilidade total, como sua inevitavel conseqiiéncia (Sloterdijk 2003).

A teoria das esferas de Sloterdijk tem por base uma fenomenologia geral da
experiéncia do espago, que ¢ aplicada a problematica da cultura. A experiéncia
fundamental do espago ndo consiste na fixacdo de distdncias num espago homogéneo,
mas na constituicdo de um lugar privilegiado, de um espaco de intimidade, uterino e

natal, emocionalmente segregado de uma exterioridade correlativa: “Desde sempre que
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os homens estiveram empenhados na tarefa de trazer para dentro, daquilo que
encontram no exterior, tanto quanto necessitam, e de afastar do centro da vida boa tanto
quanto possivel” (Sloterdijk 2003: 143). O critério separador do interior/exterior remete
para uma tonalidade afectiva ( tonalité affective). Essas afetividades variam numa escala
que vai do familiar a inquietante estranheza. O espac¢o de intimidade nao é, pois,
definido por um raio de a¢@o, um fazer ou um poder, mas por uma capacidade inicial de
sentir. A fun¢@o da cultura ¢ construir um espaco protetor de intimidade, que Sloterdijk
chama de “microesfera”.

A metafisica ocidental, tanto na forma da filosofia grega como na da teologia
cristd, introduz, de certo modo, uma ruptura na constitui¢ao tradicional da microesfera.
Seu objetivo € atingir o pensamento de uma “macroesfera”, ou seja, subsumir a
totalidade ontologica ao Um Luminoso, pensado como esfera absolutamente exterior. A
teoesfera luminosa dos neoplatonicos constitui um modelo de “macroesfera”. Essa
macroesfera ¢ um campo de pensamento da relagdo de um centro de luz com uma
periferia composta de trevas e materialidade, cujos estatutos moral, ontologico e
teoldgico sdo os objetos privilegiados da reflexdo.

A cultura visa a criagdo de uma microesfera que sublime a inquietante
estranheza deste mundo, tornando-o habitdvel e um lugar atmosfericamente protegido.
O neoplatonismo, e sua versdo cristd, pretendeu, segundo Sloterdijk, estabelecer uma
relagdo indelével de intimidade entre a esfera menor da proximidade e a esfera maior
representada pela luminosidade envolvente da totalidade.

Quando aplicado ao fendmeno da comunicagio, este mundo neoplatdnico cria
um meio no qual a transparéncia da luz banha tudo sem ter obstdculos. Em nossa
contemporaneidade, esse mundo serd o parametro para duas teorias comunicacionais

que, apesar das diferengas, se complementam na invoca¢do da transparéncia luminosa.
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Assim, para um conjunto de teorias, as mensagens ou conteidos semanticos nio
possuem emissor humano. Elas se reduzem a informagio circulante, a um conjunto de
puras mensagens, a um pacote de bytes. Assim, desapareceram o0s mensageiros.
Friedrich Kittler e Nobert Bolz defendem o mundo “p6s-humano” das puras mensagens,
do “sistema total”, dos “dados” que se “calculam a si proprios” (Kittler 1999). O mundo
se desmaterializou e se desincorporou na esfera da luz total.

Um outro conjunto de teorias interpreta as novas tecnologias como destino final
do humano, numa referéncia a Heidegger, fim da “alienag¢do” pela comunicagdo total,
“emancipagdo” (Vattimo 1992) e integracdo do particular no todo, que sdo as “redes”. A
comunicacdo ndo se da pelo trabalho e pelo encontro, os quais podem ser bons ou maus,
em funcdo de ajudarem ou prejudicarem a expansdo de minhas tendéncias,
materializadas necessariamente pelo corpo. Ao contrario, a comunica¢do elevada a
velocidade da luz, tudo banhara eliminando todos os obstaculos ¢ conflitos.

No computador e nas redes a Unica coisa que conta sio os “dados”, a
“quantidade”, os bytes, o som, a imagem, a voz ou o texto ndo passam de efeitos de
superficie (Kittler 1999: 7). Essas crencas geraram uma espécie de monismo eletronico,
um hiper-humanismo, no qual, gracas a ligacdo em rede, se atinge uma comunicagdo
perfeita que faz desaparecer os conflitos humanos, coletivos e individuais. O apice da
pastoral tecnoldgica € a abolicdo de duas coisas horriveis — esse atrito fundamental do
humano — chamado politica € o corpo expressdo da finitude e limitagdo humana. Para
muitos fildsofos politicos, Habermas por exemplo, a politica é fundamentalmente busca
de consenso. Para outros, Foucault por exemplo, a politica € busca de diferenga, conflito
e resisténcia.

Assim, a transparéncia tona-se o corolario do monismo digital. E,

epistemologicamente, a idéia segundo a qual, uma vez identificada a Substancia e
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conhecidas as leis fundamentais das suas operacdes, tudo se torna claro, explicavel e
compreensivel. E, ontologicamente, a realizagdo da idéia neoplatonica de um mundo de
comunicacdo infinita, absoluta e perfeita, da transparéncia total, da ndo ambigiiidade
absoluta. Perante esta perspectiva, em nosso entender, a tarefa mais urgente de uma
teoria da comunicagdo seria, paradoxalmente, salvar os atritos ou os ruidos da
comunicagdo, defender o obstaculo e, principalmente, introduzir o corpo na
comunica¢do como um centro de indeterminagéo.

Hé4 duas maneiras correlativas de se obter transparéncia. A primeira é a
semantizagdo exaustiva da realidade, a segunda a dissolug¢do do factual nas combinagdes
dos possiveis. Merleau-Ponty viu na primeira a principal caracteristica do idealismo, o
qual consiste em ‘“substituir os seres pelo sentido” (Merleau-Ponty 1999: 148). A
semantizac¢do ¢ transparente, a realidade nao.

A segunda alternativa, que ¢ dissolver o factual nas combinagdes possiveis, ¢
representada por Gianni Vattimo. Ele curiosamente faz uma critica ao “ideal de
transparéncia” dos fildsofos da Escola de Frankfurt, em particular Habermas (Vattimo
1992: 17). Para Vattimo o “pessimismo medidtico” destes autores tem por origem uma
epistemologia objetivista que, em nome de uma pretendida verdade, vé nos meios de
comunicacdo, essencialmente, meios de manipulacdo da comunica¢do e distor¢do da
realidade. Habermas apenas se distinguiria dos seus predecessores por meio de uma
teoria da comunicag¢do que, idealmente, pretende ultrapassar tais efeitos e ter, em
relacdo aos meios de comunicagdo, uma atitude menos pessimistas. Porém, mesmo
Habermas pressupde uma epistemologia objetivista que ignorou a grande viragem
(hermeneutic turn), introduzido pelo axioma de Nietzsche, segundo o qual “ndo ha
fatos, s6 ha interpretagdes” (Vattimo 1991: 21). Este axioma permite uma dissolugdo da

realidade e, a partir dai, uma libertagdo da exigéncia de verdade, ou de autenticidade na
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versdo existencialista (Vattimo 1991: 20-21). A “sociedade da comunica¢do” na qual
vivemos o “caos babildnico dos discursos” e a possibilidade de ser um participante ativo
por meio da criacdo de emissoras de radio e canais de televisdo independentes
testemunham a dilui¢do do real em suas possibilidades. Tudo isso demostra a presenca
de uma “liberdade hermenéutica” e justifica o “otimismo midiatico” professado por
Vattimo. Ele endossa a reflexdo de Rorty ao considerar Nietzsche como uma espécie de
relativista que dissolve a realidade com o objetivo de atingir a maxima de Rorty (“7o
keep the conversation going”) de permanecer no eterno didlogo, na eterna indagagao,
sem fechar a questdo por meio de qualquer tipo de “verdade”.

O que caracteriza o mundo contemporaneo ¢ a impossibilidade dele ser uma
totalidade, de nos proporcionar uma experiéncia unitaria e total com respeito a um
referente. O mundo criado pelas novas midias ¢ um perspectivismo permanente, onde
posi¢gdes contrarias, mesmo contraditorias, podem coexistir. Trata-se da vivéncia de
uma descricdo ou redescricdo nos termos de Richard Rorty (1994), os quais sdo
estratégias para o discurso permanecer acontecendo, por meio de divergéncias
produtivas. Toda descricdo pode engendrar uma redescri¢do que ndo ¢ um movimento
dialético, pois seu objetivo ndo ¢ a sintese ou o0 acordo, mas o permanecer na diferenca,
no pensamento, nas atividades de ler, escrever, interpretar, comentar e criar.

Richard Rorty (1994) retoma as analises de Thomas Kuhn (1994) e introduz uma
variante ao contrapor ao Discurso normal o Discurso ndo-normal. As ciéncias
estabelecidas alcangam a normalidade nas fases de progressos teoricos reconhecidos,
quando se conhecem os procedimentos que permitem resolver problemas e arbitrar
disputas. Rorty chama esses discursos de comensuraveis, no sentido de se poder confiar
em normas que asseguram o consenso. Entretanto, quando as orientagdes basicas sdo

controversas, os discursos permanecem incomensuraveis ou ndo-normais. Os discursos
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incomensuraveis, ou nao-normais, ndo sdo mais conduzidos com o objetivo da
passagem a normalidade, mas se desviam do objetivo do acordo universal e se
contentam com a esperanc¢a de um “desacordo interessante e fecundo” (Rorty 1994, 87).
Quando os discursos ndo-normais se bastam a si proprios, eles podem alcancar as
qualidades que Rorty caracteriza com o conceito de “edifying” (edificante). E nesses
didlogos edificantes que a filosofia desemboca, depois de abrir mio da sua intengdo de
resolver problemas, desvelar fundamentagdes ou alcangar a verdade como
correspondéncia do mundo. Assim, a filosofia torna-se diferenga, engendrando um
discurso permanente e infinito, cujo motor é um desacordo produtivo. Rorty pretende
com o desenvolvimento dos discursos ndo normais superar a posi¢do classica da
filosofia como “espelho da natureza” ou da verdade como representagdo e
correspondéncia com o mundo. Se houver a Verdade, assim que a alcangarmos, os
discursos calar-se-do diante de um consenso cuja conseqiiéncia ¢ a mudez. Entretanto,
se ndo houver a Verdade, os discursos se multiplicardo gragas a possibilidade de uma
discordia fecunda.

Esses idéias de comunicagdo total e transparéncia acabam concebendo o mundo
digital como midias digitais nas quais os discursos, sem sofrer restrigdes ou
constrangimentos, se proliferam sem relacdo com a realidade e com qualquer idéia de
verdade. Se Baudrillard critica a digitalizacdo por ndo possuir qualquer tipo de
referéncia, agora essa falta € vista como positiva por permitir um dialogo sem fim que,

na verdade, ¢ um mondlogo de multiplas vozes.
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Em Busca da Superagao do Solipsismo com o Retorno as Coisas Mesmas

Para nds, a filosofia de Nietzsche, longe de preconizar uma simples dissolugéo
da realidade e um simples abandono da verdade, ¢ um aprofundamento destas nocdes.

Vattimo descreve de maneira correta € objetiva aquilo a que se poderia chamar
de o regime efetivo do discurso publico da sociedade da comunicagdo midiatica. Esta
descri¢do do regime discursivo converge com o resultado da analise que faz, por
exemplo, Luhmann (1997) da “opinido publica” moderna ou com o resultado da
genealogia da modernidade de Sloterdijk (2003), no sentido em que se trata de uma
situacdo “babildnica”, caracterizada por uma elevada poluicdo semantica, na qual todos
estdo dispensados de dizer o que quer que seja de pertinente (Sloterdijk 2003). Todos
sdo convidados a participar na comunica¢do, sendo o receptor, que SOmos nds mesmo,
obrigado a ouvir disparates e¢ banalidades em quantidades nunca antes suportadas. E
verdade que, como diz Sloterdijk (2003), hoje em dia j4 ninguém ¢ morto por causa
daquilo que diz, mas, apesar desta vantagem do atual regime discursivo, ¢ dificil ver
num tal estado de coisas uma emancipagdo € um motivo de otimismo.

Como vimos, Merleau-Ponty define a atitude do idealista como aquela que
substitui a realidade pelo sentido. Se aceitarmos essa definicdo do idealista, sem duvida
que a hermenéutica de Vattimo ¢ um idealismo radical. A atitude fenomenologica, ao
contrario, é a submissdo a uma experiéncia das coisas, daquilo que surge. E uma volta
as proprias coisas como dizia Husserl. Ela inclui a mediagdo da linguagem e da
interpretagdo, mas ndo se reduz a uma produgdo descontrolada de sentido e de
interpretagdes. O relativismo mole da hermenéutica anarquista de Vattimo ndo é menos
idealista e ndo exprime menos um desejo de “transparéncia” que o absolutismo da

epistemologia objetivista por ele condenada. Despreza-se as resisténcias da realidade, os
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obstaculos da vida, a opacidade e muda teimosia das coisas. Forma-se assim um meio
semantico amorfo constituido pela conversa¢do rortyana, concretizado na Babel de
noticias transmitidas pelas midias.

Nesse contexto, liberdade significa  hiperativismo  comunicacional.
Teoricamente, realiza-se, assim, gracas as midias, o equivalente pos-moderno da
libertagdo do filésofo neoplatdonico em relagdo a incomoda matéria que lhe tolhia os
movimentos e era um obstaculo a comunicagdo e ao pensamento. Nao ¢ s6 na ontologia
da verdade objetiva que se realiza um desejo de “transparéncia”; a hermenéutica do
sentido proliferante e andrquica vai ainda além nessa obsessdo. Nada ¢ mais
transparente que o puro sentido, a “interpretagao” infinita liberta da incomoda e opaca
realidade. No discurso de Vattimo a técnica surge como o grande agente que pensa e
realiza as possibilidades de variagdo. Vattimo ndo poupa a “humanidade” do trabalho de
realizar a hermenéutica da negatividade: “A humanidade deve por-se, hoje, a altura das
suas possibilidades técnicas e criar um ideal humano que estd consciente destas
possibilidades e as esgota até a ultima” (Vattimo 1992: 25). A este imperativo técnico,
ético e estético, segundo Vattimo, s6 se oporiam os ultimos “nostalgicos da realidade”,
uns “fundamentalistas” com a sua “exigéncia neurdtica de horizontes de tranqiiilidade e
disciplina (Vattimo 1992: 24-25).

Mas como pensar uma emancipacdo fundada no carater formal e fechado dos
possiveis realizados por meio da tecnologia? A antinomia pratica que sustenta o
imperativo vattimiano ¢ entre realidade e possibilidade, entre uma opg¢ao estatica e uma
dindmica pela “realizag¢do de todos os possiveis”. Mas por que somente a realizag¢do dos
possiveis pode emancipar? Aonde estd a abertura dos possiveis? No fluxo
informacional, formatado segundo protocolos tacitos, ou no corpo que age sobre essas

fluxos?
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Viérios autores, geralmente de tendéncia pos-moderna, concebem a logica da
tecnologia como a realizagdo e esgotamento dos possiveis. Lyotard chamou essa ldgica
de varredura (Lyotard 1988). Porém, ao contrario de Vattimo, para Lyotard o jogo dos
possiveis na tecnologia ndo deve ser a ultima palavra da histéria, nem impde,
necessariamente, a humanidade um imperativo. Segundo Lyotard € preciso uma
“resisténcia as sinteses de varredura”, para libertar possibilidades praticas.

Porém ¢ absolutamente necessario dizer que a resisténcia e a superagdo do
solipsismo ndo implica em uma recusa da tecnologia. Muito pelo contrario, ¢ no seio
dela que tal tarefa deve ser cumprida. Trata-se de superar uma antinomia. Como vimos,
a semantizag¢do geral ou a aplicacdo do axioma de Nietzsche conduz a dissolucdo da
realidade. Assim, temos a antinomia: a técnica realiza, e a hermenéutica vattimiana
desrealiza. Para superar essa antinomia, Vattimo toma duas medidas. Uma negativa, que
consiste em isolar o tecnologico, separd-lo de tudo. Outra positiva, hipostasiar uma
mobilidade perpétua de maneira total e ndo isolada, sem atritos ou conflitos que
poderiam paré-la.

Tudo isso significa a pretensdo de controlar totalmente o que aparece, ou seja,
amalgamar o tecnoldgico e o semantico, dar ao tecnoldgico a leveza do ser
hermenéutico. Assim, como dizia Merleau-Ponty a respeito do idealista classico:
realidade foi substituida pelo sentido. Trata-se entdo de uma sublimac¢do da matéria pela
informacdo. Transformar o mundo com a mesma facilidade com que se produzem
interpretagdes.

Para nés a tecnologia e as novas midias ndo sdo questdes puramente semanticas
ou interpretagdes, ou jogo discursivo, ou representacdo. Trata-se de um fato no mundo
como uma imagem, uma coisa, uma nuvem, um elemento da realidade. Esta realidade

ndo é, simplesmente, um conglomerado de coisas, fatos ou dados “fora de nos”, como
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diria um realista. Ela ¢ o resultado de uma “constituicdo”. Uma tal constitui¢do possui
limites, ndo ¢ de modo algum “arbitraria”. Nunca poderd conduzir a um fechamento
solipsista, ou seja, a um encapsulamento semelhante aos tedricos da autonomia absoluta
da tecnologia e da esfericidade insular do ciberespago. Merleau-Ponty considera a
relagdo com o mundo uma abertura e uma inesgotabilidade, os quais s@o os predicados
essenciais daquilo a que chamamos realidade (Merleau-Ponty 1999: 374). O conhecer
fenomenoldgico ¢ diferente do conhecer matematico, das ciéncias sociais ou da
natureza; ele ndo ¢ concernente a uma regido particular do ser, mas a veracidade
enquanto tal: as relacdes humanas, a tentativa humana de descobrir o0 modo como as
coisas sdo e a habilidade humana de agir de acordo com a natureza das coisas; por fim, é
concernente ao ser enquanto ele manifesta a si mesmo para nds. Se a realidade ¢
constitutiva, entdo ela ndo pode ser conhecida sem a presenga do corpo. Trata-se de
ingénuo realismo acreditar que se pode compreender uma coisa a simulando.

“Sob condi¢des computacionais compreender uma coisa significa poder
simula-la por meio de imagens calculadas. Nesta perspectiva, a chamada
realidade natural aparece como uma simples configuragdo de dados, um
caso especifico de operagdes mediaticas com nimeros computaveis” (Bolz
2006: 57).

A realidade ndo é uma soma de objetos naturais. Para Husserl a “realidade” ja é,
um “sistema global de relacionamentos inter-referenciais” (Levinas 1970, Moura 1989).
O que constitui a coluna dorsal da realidade ndo sdo coisas graniticas, mas regras de
coeréncia que permitem, finalmente, uma grande flexibilidade de conteudos. A
fenomenologia tenta descrever estruturas de coeréncia que funcionam e constituem, na
sua globalidade, um mundo, constantemente pressuposto.

No plano da teoria da experiéncia, a concep¢do da realidade referida, por

exemplo, no dmbito da fenomenologia ¢ suficientemente flexivel para permitir toda uma
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série de “efeitos de anormaliza¢do”, desvios em relacdo a estruturas dominantes, sem
que isso implique de modo algum uma “dissolucdo da realidade”, ou uma autonomia
ontologica ou fenomenologica das tecnologias.

Sem duvida que a televisdo, a telepresenca alargam imensamente 0S NoOSsOs
pontos de vista sobre o mundo e as possibilidades de acdo, relativamente a
“normalidade” a que estamos habituados. Acontece, porém, que, primeiro, o habito
atenua rapidamente os primeiros “efeitos de anormalizag¢do”, e que, segundo, essas
novas “possibilidades”, ndo modificam em nada estruturas profundas da experiéncia
humana, a comegar pelas estruturas da aten¢do e da finitude da perspectiva do
observador, ou interator: “A multiplicacdo dos pontos de vista da experiéncia ¢ a
atenuagdo da ligagdo ao aqui do meu corpo nao suprimem a contingéncia dos pontos de
vista” (Levinas 1970: 134), ou seja a necessidade de selecdo na formac¢do de um “relevo
da experiéncia”. Por outro lado, problemas classicos e antigos da experiéncia, longe de
desaparecerem agravam-se. Sem duvida que as tecnologias da telepresenca trazem
“novas possibilidades”, mas o problema da sele¢do se agudiza drasticamente a medida
que aumentam as possibilidades técnicas. Eu posso ter a possibilidade de ver tudo em
todo o planeta, ou até no resto do universo, de suprimir todas as distancias, mas a
estrutura da ateng¢do humana s me permite ver, na realidade, uma perspectiva de cada
vez sobre uma parcela do mundo, e de fazer uma coisa de cada vez. A finitude ¢
constitutiva e o corpo sempre seleciona, recorta.

Os discursos sobre as tecnologias digitais exprimem um “paradoxo”: eles
aspiram, por um lado, a mais completa reproducdo do real, por outro, a sua completa
liquidagdo. De qualquer forma, reproduzindo ou liquidando, esse real estd sempre longe,

ou fora, do corpo.
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O paradoxo ¢ que nessa suposta desmaterializacdo e desincorporagdo dos
ambientes digitais acontece que o “ndo-ser” do virtual s6 se mantém gragas a inje¢des
macicas de “ser”. E por isso que vemos nos ambientes digitais, especialmente a web,
para ndo se tornar um tédio, um processo de reciclar a experiéncia e as historias reais.
Os ambientes e sites que fazem sucesso s@o os que exatamente falam das experiéncias e
das histdrias reais, possivelmente reais ou razoavelmente reais.

Os discursos sobre a cibercultura desvelam antinomias expressas por sonhos de
omnipoténcia e de liberdade infinita, por um lado, mas também pesadelos de dominacdo
e controle total do homem pela técnica, por outro. Afirma-se o poder totalitario da
técnica, levando a impoténcia e auséncia de liberdade do sujeito. Porém, também se
afirma a liberdade total e, finalmente, a omnipoténcia do sujeito gragas a técnica.

De qualquer forma, os discursos sobre o digital enfatizam seu aspecto de
dissolu¢do do real, desmaterializacdo e desincorporagdo, ao mesmo tempo, que
hipostasiam um sujeito abstrato e sem corpo. A questdo da realidade do mundo exterior,
na verdade, é sem sentido. Ela surge apenas pelo fato de que, em vez de se analisar e ter
ante os olhos o proprio fendémeno do estar-no-mundo, se constrdi, por rompimento da
unidade, um sujeito abstrato, que em vdo se procura agora colar com os demais
estilhagos, ou seja, com o mundo exterior. O conhecimento sé é possivel porque o
existente humano ¢ capaz de descobrir nele mesmo o que hd de disponivel e
compreensivel no ser do estar-no-mundo.

A desincorporacdo, promovida pelos discursos que consideram a informagio
como desmaterializada, implica num preconceito contra o conhecimento de base
sensorial. Desconfiar do corpo, ¢ desconfiar da percep¢do. Essa atitude torna a
percepgdo e a imagem simples representagdes presentes numa mente que pensa sem

relacdo com o corpo.
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Os trabalhos de Baudrillard, Mitchell e Virilio procuram analisar o poder de
manipulacdo da imagem digital e sua tendéncia em desligar o observador de sua
corporificagdo, seu senso haptico e fisico, enfim, de sua dimensdo de ‘“ser-ai-no-
mundo”. A percep¢do da nova midia eletronica € de natureza abstrata, desincorporada e
descontextualizada pela falta de referéncia.

A necessidade de um pensamento critico é uma condi¢do do proprio ato pensar.
Evidentemente que nunca poderemos renunciar ao ato critico, sem, ao mesmo tempo,
renunciar a capacidade de pensar. Entretanto, podemos e devemos nos perguntar se, de
fato, ¢ somente como desincorpora¢do que podemos entender as midias digitais e suas
imagens? O efeito de desincorporagdo e desmaterializacdo € inevitavel no uso de tais
midias? Como criar um acontecimento de resisténcia a dominagdo e controle da
subjetividade? Como engendrar novas formas de vida? Como passar da critica a pratica?

Nossa tese € de que para desenvolver novas alternativas para pensar a imagem
digital de forma incorporada, devemos, antes de tudo, entender a persisténcia em nossas
estruturas compreensivas de fundamentos conceituais oriundos de uma tradi¢do
metafisica ocidental que insiste e persiste em velar uma abordagem mais direta do
problema. Trata-se das praticas estruturadas por meio da relagdo modelo e cdpia, bem
como da concepcdo da imagem como representacdo e do pensamento como distinto do
corpo. Em outros termos trata-se do platonismo e do cartesianismo presentes em nossas
estruturas conceituais. Por isso, achamos importante estudar, mesmo que parcialmente,
a relagdo entre a imagem e essas tradigdes conceituais, bem como os desdobramentos

relacionais da imagem e do conhecimento, da imagem e da percepgao.
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As imagens e o Pensamento

A fotografia e as figuras movendo-se na tela do cinema cristalizaram as
concepgdes classicas da representagdo. O publico acostumou de uma tal forma a esse
tipo de imagem que resiste a apresentagdo de qualquer outra proposta. Porém quando
estudamos a histéria, podemos constatar que, mesmo em seus inicios, tanto a fotografia
como o cinema procuraram sua linguagem fora dos quadros de uma arte estritamente
figurativa.

O projeto artistico da modernidade caracterizou-se pela procura de materiais que
expressassem a dindmica do mundo moderno. Assim, se procurou expressdo, além da
pintura, na colagem, na fotografia, no planejamento tipografico, nas artes aplicadas. Na
vanguarda Russa, as idéias revoluciondrias eram transpostas para o dominio da
figuracdo. O novo homem emergiria junto com as novas formas de representacdo. A
arte tradicional, burguesa segundo a vanguarda russa, valia-se das possibilidades
narrativas da imagem. A importancia maior era a cena; a visualidade era substituida pela
leitura da cena apresentada no quadro. O espectador sobrepunha a imagem uma
narrativa que, entdo, passava a ter o papel de exemplo capaz de sublimar os valores
perceptivos e também de subestima-los. Tratava-se do mesmo movimento que vimos
anteriormente, ao qual Merleau-Ponty chamou de semantiza¢do do sensivel, ou seja,
sobrepor um discurso e uma interpretagdo anterior a percep¢do da forma pura. Para a
modernidade trata-se de recuperar essa forma pura, ou seja, estabelecer um contato com
o real sem mediagdes previamente interpretativas. Quase todos os movimentos da
modernidade — Impressionismo, Cubismo, Futurismo, Surrealismo, Produtivismo,
Construtivismo, etc. — tinham em comum a valorizagdo dos elementos visuais. A cor € a

configura¢do das formas, dos ritmos e da direcdo eram mais importantes do que as
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técnicas antigas de apresentagdo ilusionista da natureza. Ora, ¢ a estrutura visual o que
primeiro se percebe, e ela se produz pela conjuncdo de elementos ndo-imitativos. A
relagdo com o objeto ao qual a imagem se refere é um suplemento posterior ao
desempenho das formas.

Na filosofia, Gottlob Frege ([1892] 1978), em texto seminal de 1892, altera o
estatuto da representagcdo ao questionar o sentido e a referéncia. Este ¢ exatamente o
nome do texto “Sobre o sentido e a referéncia” (Uber sinn und bedeutung). Trata-se de
questionar se a igualdade ¢ uma relagdo entre objetos ou entre nomes e sinais de objetos.
Assim, gracas a uma operacdo discursiva, posso ter dois discursos diferentes
referenciando o mesmo objeto. Por exemplo, imaginemos uma situa¢do na qual
trabalhamos em uma empresa e descobrimos que ela cometeu uma acdo condenavel
eticamente em grandes propor¢des. Entdo, eu poderia dizer: “Como funciondrio, devo
respeitar a empresa e suas decisdes, bem como manter sigilo sobre suas atividades;
portanto, ndo levar a publico aquilo que considerei uma a¢do que prejudicou os outros.
De outro lado, como cidaddo me sinto na obrigagdo de denunciar a empresa na qual
trabalho”. Dirlamos que estamos diante de um dilema ético. Esse dilema, em seu
discurso interno dialdgico, o discurso da alma consigo mesma, como diria Platdo, criou
dois personagens com intengdes contrarias, habitando o mesmo referente: o funcionario
da empresa em conflito com o cidadio do mundo. Frege usou como o exemplo o
planeta Vénus, o qual pode ser referenciado com duas declaragdes diferentes e
contrarias: “a estrela da manha ¢ idéntica a estrela da tarde”. Frege conclui: “Quando
dizemos que a estrela da manha ¢ idéntica a estrela da tarde, as nossas descri¢des
referem-se & mesma coisa, mas a fazem de maneiras diferentes porque nio t€m o
mesmo significado” (Frege [1892] 1978: 84). Embora a expressdo "a estrela da manha"

e a expressdo "a estrela da tarde" tenham o mesmo referente — o planeta Vénus —
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mesmo assim estas expressdes t€ém um sentido (Sinn) diferente. A diferenga no sentido
destas expressdes esta no fato do planeta Vénus ser apresentado por cada uma delas de
uma maneira diferente. O sentido ¢ assim considerado por Frege como o modo de
apresentacdo de um objeto. No caso da expressdo "a estrela da manha" o seu modo de
apresentacdo seria algo do tipo "a estrela muito brilhante que aparece no céu
imediatamente antes do sol nascer". No caso da expressdo "a estrela da tarde" seria
qualquer coisa do tipo "a estrela muito brilhante que aparece no céu imediatamente
depois de anoitecer". Assim, no caso, as expressoes t€ém um sentido diferente e nio
podem ser tratadas como idénticas, apesar de se referirem ao mesmo objeto. No caso da
filosofia de Frege, o importante para ele era aplicar essa situagdo nos problemas da
matematica, ja& que sua principal questdo filosofica era entender o que ¢ o numero.
Assim 1 + 1 e 2 sdo nomes de um mesmo numero, mas nomes com significados
diferentes.

As reflexdes de Frege tiveram enorme impacto tanto na filosofia como em outras
regionalidades cientificas. Isto porque a no¢do de representacdo, tal como a filosofia
classica havia entendido, passou a ser questionada em sua base. Assim, o ser descrito
ndo cria o discurso; ele apenas o constata. E o discurso que produz os seus personagens,
desde que obedega ao sentido. Trata-se de uma tatica de expressdo. Estamos aqui muito
além dos limites da imitacdo. Transposto para o campo da arte, podemos inferir que um
objeto de arte sempre tem um duplo discurso, fala de alguma coisa, e fala de si mesmo.
Como assinala Eduardo Neiva

“Uma senhora visita uma exposicdo de arte moderna e queixa-se de que
nenhuma mulher real tem, como num quadro de Picasso, visto por ela, dois
olhos obliquos sobrepostos num mesmo perfil. Mesmo sem conhecer a
distingdo de Frege entre sentido e referéncia, o artista tem direito a
responder que diante de seus olhos nio estd uma mulher; trata-se de uma
pintura” (Neiva Jr. 1986: 20).
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Passamos entdo para um novo estatuto da imagem, dado que agora ela ndo aspira
mais a duplicagdo do mundo. Paul Klee pronunciard entdo a frase profética de toda a
modernidade: A arte (imagem) ndo reproduz o visivel, torna-se visivel” (Klee [1945]
1998: 2). Toda uma nova forma de conceber o fendmeno da percep¢do comega a se
desenhar entdo. Agora, ndo nos maravilhamos com a capacidade da imagem substituir o
que ¢ representado, passamos a nos maravilhar com a disposi¢do das formas no espaco.
Toda a fatura de uma pintura, ou imagem em geral, sdo constituidos de elementos que
ndo sdo imediatamente percebidos como copias do real, por exemplo, formas, texturas,
movimentos, etc. Apesar de toda a arte moderna ter nos chamado a atencdo para o fato
de que a percepcdo de uma imagem acontece, primeiramente, na sensacdo de seus
elementos formais e materiais, na cultura ocidental continua existindo uma necessidade
da imagem imitar, que pede a cada instante para ser satisfeita. Raramente vemos uma
fila para assistir um filme abstrato de formas ou cores. Alids raramente vemos
anunciado a exibi¢do de um filme dessa natureza. Raramente tomamos consciéncia dos
dispositivos envolvidos numa projecdo cinematografica, tais como a sala escura, o
sistema de projecdo, a presenca da tela, os espectadores sentados imdveis, etc. Na
sociedade midiatico o cliché € satisfazer a necessidade imitativa imposta pelas proprias
midias. E a expectativa ao se observar uma fotografia, o cinema ou a televisdo. Quando
se escolhe representar por imitacdo o que se apresenta a percepg¢do, se fixa o ponto de
vista de quem contempla por meio de uma janela uma cena. Trata-se de evocar uma
testemunha, um sujeito que presencia um acontecimento (Gombrich 1986). Em nossa
sociedade, a testemunha tem um papel juridico fundamental. Como a sociedade estatal é
estruturada em termos juridicos, fica evidente a necessidade das midias reforcarem este
carater de observardor-testemunha. Além disso, ou conseqiiente a isso, a representacio

mimética esta atravessada por um problema filosofico exemplar: a questdo da verdade.
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A imagem ¢ aparéncia, porém, no caso da representagdo mimética, se procura
regrar essa aparéncia de tal forma que sua configuracdo seja verdadeira, ou seja,
parcialmente correspondente as condi¢des da coisa representada. Neste tipo de imagem,
a composicao ¢ o resultado de um esquema prévio, abstrato e simplificado, que na arte
antiga era suficiente, mas que agora deve ser apenas uma aproximagao primeira tornada
precisa por uma série de técnicas especializadas com o fim de se adaptar a forma a ser
reproduzida (Gombrich 1986).

A imitagdo, nesse contexto, ¢ essencialmente logica, pois pretende-se baseada
num modelo verdadeiro da realidade. Ela ¢ entdo uma hipdtese sobre a realidade, uma
possivel representacdo, ou seja, uma representagdo conjectural. Isso €, antes de tudo,

uma questao epistemologica que remonta ao platonismo.

A imagem como Simulacro: A Dicotomia Aparéncia e Esséncia

Platdo considerava esse mundo sensivel a nossa volta como uma imagem,
mesmo que deformada, de uma ordem maior, Divina e Verdadeira. Diante da
multiplicidade do sensivel, Platdo evocou a semelhanca entre todos os fendmenos da
natureza, chegando a conclusdo de que “por cima” de tudo o que vemos a nossa volta ha
um numero limitado de Formas ou Idéias, que sdo o fundamento inteligivel do mundo.
Porém junto as coisas do mundo que sdo cdpias das Formas, se imiscuem pretensas
copias, que na verdade ndo guardam uma relacdo de semelhanca com as Formas
primeiras. S3o os simulacros que nos iludem e nos fazem acreditar em sua falsa

aparéncia. Trata-se da fundamental dicotomia da metafisica ocidental entre aparéncia e
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esséncia. O principal alvo de Platio era os filésofos Sofistas gregos que, segundo ele,
relativizavam o conhecimento. Ele acreditava haver um perfeito paralelismo entre o
pintor e o sofista, ja que o pintor produz uma impressdo da realidade e o discurso do
sofista fornece somente a impressdo de ser verdadeiro. Platdo dira entdo que a pintura ¢
uma imagem no espelho, ilusdo especular de verdade (Platdo, Republica VII).

Um carpinteiro faz uma cama; ao executar essa acdo ele traduz a idéia, ou
conceito de cama, em uma matéria. O pintor que representa a cama apenas produz uma
aparéncia de segunda mao, ou de terceira ordem, se levarmos em conta a seqiiéncia:
modelo, copia e simulacro. Essa passagem de Platdo ¢ bem conhecida, e voltaremos a
ela varias vezes em nosso trabalho. O que se extrai imediatamente dela ¢ a condenagao
da arte feito por Platdo. De fato, isso ocorre, mas o que também estd em questdo € o
estatuto epistemologico da imagem. Este estatuto persegue a imagem na cultura
ocidental. A imagem ¢ como algo afastado do processo de conhecimento. Assim, Neiva
(1986) transfere esse problema para uma situagdo contemporanea:

“Se telefonamos a um carpinteiro para encomendar-lhe um cama, ele sabe
(ou deve saber) o que a palavra significa ou, que pega ou pecas estido
incluidas no conceito “cama”. Um pintor que esboca o interior de um
quarto ndo precisa forcar a cabeca para designar corretamente os nomes
dados no comércio de moveis as pegas que tem a sua frente. Ele ndo tem
nada a ver com conceitos ou classes, e sim com objetos particulares” (Neiva
1986: 29).

Assim, a distingdo entre o pintor € o carpinteiro ndo estd no meio expressivo,
pois podemos perfeitamente conceber um carpinteiro que desenhasse ou projetasse,
antes de executar, o seu objeto. Para Platdo a distingdo ¢ fundamentalmente
epistemologica, ou seja, entre conceitos ou classes e a multiplicidade do sensivel. O
carpinteiro executa um fazer que implica em manipular conceitos, portanto atinge o

plano do geral. J& o pintor ndo ascende a esse geral, pois sua imagem estd diretamente
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ligada a uma cama em especial, ou seja, sua imagem ¢ representacdo do singular,
portanto afastado da Forma que ¢ geral.

Para Platao e o platonismo em geral, as definigdes eram algo criado no céu. As
idéias pertencem ao que ¢ eterno, fixo, as leis imutdveis. A imagem ¢ um grau do
processo de conhecimento. Ha o objeto, depois o nome, a defini¢do, a representagdo e,
finalmente, o conhecimento e o entendimento. Por exemplo, existe o circulo, que
nomeamos pela palavra circulo, definido como a eqiiidistdncia da circunferéncia ao
centro, possivel de ser desenhado por compasso e entendido como o conceito de circulo.
Todos os estagios descritos acima relacionam-se por imitacdo: o objeto, o nome, a
definicdo e a imagem representam a idéia de circulo, idéia objetiva, plena, verdadeira,
imutavel, perfeita. Quando a representagdo ¢ imitativa, a verdade passa a ser o padrdo
logico que julga as imagens e permite a selecdo das verdadeiras e a exclusdo ou
condenacdo das falsas. Assim, a imitag@o, no platonismo, ndo ¢ uma atividade restrita a
arte, mas a todo o universo, tanto humano como natural. Ele é regido pela imitag¢do. O
universo ¢ dividido em trés niveis hierarquicos. No primeiro nivel, acima de tudo,
existem as formas intelectuais e perfeitas. No segundo nivel, existe o mundo sensivel no
qual as multiplicidades copiam deformando o modelo ideal. No terceiro nivel existem as
copias das copias, mutantes e de extrema falsidade, como os reflexos do sol criando as
imagens luminosas e instaveis na superficie das dguas ou nos espelhos.

O carpinteiro constrdi varias camas imitando o modelo conceitual. O pintor, que
representa cama, o faz a partir do ponto de vista de um espectador que simplesmente
observa, que percebe uma cama. Assim, o pintor produz algo distantes trés graus da
natureza. Ele imita ndo o que ¢, mas o que parece ser; ndo a verdade, mas um fantasma.

Somente a forma ¢ verdade; a realidade sensivel que experimentamos ¢

imitacdo. Platdo sentencia: os pintores, enquanto produtores de imagens contraditdrias e
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enganosas, devem ser coroados de louros e expulsos do convivio social, da Republica.
Trata-se de uma posi¢do moral diante das representagdes, oriunda da doutrina platonica
de uma identidade entre Virtude, Beleza e Verdade. Em As Leis, obra monumental,
Platdo propde um controle do estado sobre as imagens, as quais devem ser produzidas
segundo critérios de aprendizado ético e politico. Ele admira os canones rigidos da arte
egipcia, o qual impede, segundo Platdo, a modificacdo e a presenga do novo. Nessa arte,
existe uma aspiragdo ao eterno. No Egito, as pinturas e relevos sdo os mesmos de ha
10.000 anos’, porque as mesmas regras artisticas sdo seguidas pelos pintores (Leis 7,
656-657).

Um carater essencial de nossa €poca € a avidez pela novidade, a predilecao por
tudo aquilo que ainda ndo se verificou, enquanto ¢ tipica do mundo arcaico a aversao
por aquilo que é novo e portanto fragil. Na realizacdo de suas obras, os esfor¢cos do
mundo antigo se dirigiam para o que volta, permanece, em oposi¢do a toda agdo
subjetiva e particular. Platdo vé nas formas geométricas elementares, a beleza em si,
porque reconhece nestes elementos formas origindrias do ser e elementos estruturais da
realidade. Por exemplo, no Timeu servem para construir o mundo. No Filebo:

“Como beleza de formas nfo queremos citar agora aquela em que todos
pensariam primeiro, isto €, a beleza de seres vivos ou de certas pinturas;
penso, pelo contrario, no que € reto e redondo e nas figuras planas e solidas
que dai se podem obter por meio do compasso, da régua e do esquadro, se
bem me entendes. Porque eu digo que isto ndo ¢ belo em relagdo a alguma
outra coisa, como as outras, mas ¢ belo em si por natureza, ¢ da um prazer
particular...” (Filebo, 51 c).

As formas geométricas representam fases do real, formas originarias, existentes

em si e ndo condicionadas por referéncias individuais.

> Evidentemente que esta era a visdo de Platdo. Sabemos hoje que de fato existem diferencas nas imagens
egipcias. Além disso é uma arte cuja fungdo é totalmente outra de nossa concepcdo. Trata-se de uma arte
do cerimonial, diretamente ligada as questdes do Estado.
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Existe em Platdo um nexo entre o eros, o belo e o ser em si, o qual ¢ uma
ascensdo no ser, sendo portanto metafisico; conduz do mundo das aparéncias ao mundo
do ser.

Toda alma, antes de iniciar a vida terrestre, contemplou em lugar hiper-uranico,
o ser existente em si. A beleza, diferentemente da justica e da prudéncia, ja possuia
naquele lugar um “esplendor particular”. “A vista ¢ de fato o mais agudo de todos os
sentidos, no entanto por meio da vista ndo vemos a sabedoria... nem todo o restante
daquilo que ¢ digno de amor; s6 a beleza coube ser para ndés o que mais resplandece e
mais causa o amor” (Fedro 250 d). A alma lembra este esplendor quando vislumbra as
belezas individuais e cai em éxtase, na mania. O entusiasmo despertado por um rosto
belo ou por um belo corpo leva ao amor ¢ a amizade e gragas a esta ocorre a passagem
da esfera dos sentidos e ética, a uma realidade superior.

“Pois quem quer agir certamente neste ambito, deve exercitar-se na
juventude... A partir dai considerara a beleza das almas muito mais
espléndida do que a dos corpos... e ser assim induzido a ver o belo nas
aspiracdes ¢ nos costumes... Porém das aspiracdes deve passar depois para
os conhecimentos, para que contemple também a beleza destes...”
(Simpésio 210 a-e).

De acordo com os trechos citados acima, a dialética do amor na natureza se
desenvolve no ambito do belo que transcende a esfera dos sentidos. O belo tem um
carater de aparéncia exterior que outros graus da realidade, como por exemplo a
verdade, ndo possuem. A beleza visivel do corpo ¢é para Platdo a estrada principal que
conduz as idéias e ¢ esta a verdadeira fun¢do da beleza na vida do espirito. Todas as
alusdes dos pré-socraticos e de Xenofonte a relacdo entre beleza e visibilidade sdo
assumidas filosoficamente por Platdo no mesmo sentido ontoldgico (Grassi 1975). Se a
beleza ndo existisse, a perfeicdo, a harmonia e a divindade do mundo nio seriam

evidentes.
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Segundo Platdo, o lugar supremo da realidade € o ser originario, o reino das
formas e das idéias primigénias. O que existe e constitui nosso mundo visivel, audivel e
portanto perceptivel mediante os sentidos ¢ uma imagem dele e em certo sentido a
sombra do ser origindrio; s6 por meio do saber (epistéme) conseguimos ordenar os
fendmenos sensiveis num nexo fundamentado. De fato, saber significa compreender
aquilo que neste mundo de sombra se nos apresenta por meio dos sentidos, como um
multiplicidade sempre mutédvel, para capta-lo numa idéia, numa forma que esclareca a
esséncia dos fenomenos. Demonstrar, fundamentar, saber significa estar em condi¢des
de indicar as razdes deste “compreender” (a multiplicidade), em fun¢do dos principios
validos no mundo originario. Saber e demonstrar significa reportar-se aquele mundo.

A arte como mimesis (imita¢do) nasce da representacdo do mundo das sombras.
De fato, os objetos que caem sob a percepcdo dos sentidos sdo imitacdes das formas
origindrias, das idéias, que sé sdo acessiveis por conhecimento intelectivo; dai o fato do
artista ser um imitador da imitag@o, porque capta apenas um reflexo da realidade que,
por sua vez, ¢ uma copia efémera de formas origindrias realmente existentes. O artista ¢,
portanto, um prestidigitador e um imitador (Republica 598 b). Ele ndo ultrapassa o
terceiro estadgio da realidade que esta abaixo da verdade.

Platdo faz uma distin¢do entre a arte que cria e aquela que simplesmente imita.
Da primeira faz parte a arquitetura que, justamente por isso, se encontra, segundo ele
num nivel superior em relagdo a pintura e a escultura; a arquitetura ndo imita o mundo
das sombras, mas cria alguma coisa que deve a arte a prdpria existéncia no mundo das
sombras. Esta distingdo teve mais tarde grande importincia na teoria da arte do
Renascimento.

Se a imitacdo consiste na reproducdo de uma realidade cuja forma originaria

coincide com a idéia, a arte que produz também pode imitar a idéia.
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“Podes dizer-me o que seja na verdade a representacdo (mimesis)?... Nos
fixamos em geral um sé conceito para muitos objetos, aos quais damos o
mesmo nome... N30 sfo nosso costume dizer que os fabricantes destes
moveis, tendo em mente o conceito, fazem, uns as camas e outros as mesas
de que nos servimos, e assim todas as outras coisas? O proprio conceito nao
¢ fabricado por nenhum desses artesdos, como poderia sé-lo?... Bem, disse,
tu captas o sentido do discurso como convém. De fato, um desses artesdos é
precisamente o pintor” (596 a-e). “Entdo se ele ndo faz o que ¢, também nio
faz o que ¢ existente, mas apenas algo de semelhante ao existente ¢ ndo o
proprio existente?... Queres agora que partindo deste ponto consideremos
também o imitador (t6n mimeton), para saber quem ¢ ele? — Como quiseres
respondeu ele. — Ento, estes serdo para nos trés leitos: um, é o existente na
natureza, sobre o qual diriamos, penso eu, que foi feito por Deus... um pelo
carpinteiro... ¢ um pelo pintor... portanto, o pintor, o carpinteiro ¢ Deus
sd0 os trés prepostos da fabricagéo dos trés leitos...” (Republica 597 a-e).

O pintor, portanto, simplesmente reproduz. E um sofista porque engana com a
aparéncia do ndo-real (a realidade exterior). No Sofista (265 a-b) Platdo faz a mesma
distingdo. Sendo producente, a arquitetura precede a escultura e a pintura que se
esgotam na imitacdo. No Sofista (266 c) diz, para exemplificar: a pintura de uma casa é,
em confronto com a casa fabricada, um sonho criado por quem estd acordado: o artesio
que constroi um leito estd mais proximo da verdade e do saber do que o artista que o
representa numa pintura (Republica 597 a-c). No Cratilo (430 d) Platdo atribui a arte o
predicado da “exatiddao” porquanto ela reproduz o objeto representado de modo
adequado para o olho do observador, procurando, iludi-lo.

A arte, portanto, ndo percorre o caminho do conhecimento; ndo visa a esséncia
das coisas, nem a verdadeira natureza dos objetos particulares, mas segue apenas a
verossimilhanga e cria imagens ilusérias (Republica 511 e, 602 a).

Esta ultima objecdo a arte implica também a seguinte: o artista ndo sé nado sabe,
como também visa a criar imagens enganosas, que representam acdes humanas como as

que se encontram na histéria, portanto em nosso mundo incessantemente mutavel.
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“Qual destas duas coisas a pintura visa? Imitar o que existe e como ¢ na
realidade, ou aquilo que aparece e como parece? Imita a aparéncia ou a
verdade? — A aparéncia, diz ele. — A arte imitativa estd muito longe da
verdade e ¢ por isso que ela faz qualquer coisa, porque capta de cada uma
apenas uma pequena parte, que ¢ sombra daquela” (Republica 598 b; 377 e
ss.).

Logo Platdo contrapde a esfera do belo, ou seja o esplendor do ser primigénio,
ao belo da arte, que se encontra num plano inferior, pois o artista reproduz um nivel
inferior da realidade, tal como se manifesta no mundo das sombras. Por este motivo,
Platdo, no livro V da Repubica (576 b), exclui com profundo desprezo os
“espectadores”, os simples amantes da arte, do circulo restrito dos sébios: contesta sua
capacidade de reconhecer a esséncia do belo.

O pintor ndo representa a forma da cama; copia o que ja é copia, produzindo um
simulacro. Estd irremediavelmente afastado da verdade. Platdo tinha horror a
perspectiva. Parecia-lhe imoral que o pintor corrigisse as propor¢des da realidade,
adaptando-as as condi¢des da visdo.

A perspectiva representa somente um dado da realidade: a maneira pela qual as
linhas e os volumes se apresentam para o espectador. Ela €, portanto, pura aparéncia,
mera ilusdo, que resulta da inteng¢@o consciente de enganar por parte de quem desenha,
pinta, esculpe ou planeja arquitetonicamente. Platdo preferia a objetividade, a
permanéncia, a subjetividade do ponto de vista.

A deformacdo ¢ feita por perspectiva de tal modo que ndo possibilita o seu
reconhecimento. O espectador tem a impressdo de ver os objetos tais como eles sdo,
sem saber que os v€ apenas como aparentam ser. SO haveria um expediente contra a
aparéncia: a medida fixa e objetiva das proporc¢des. A verdade ndo pode sofrer corregdes
a partir do ponto de vista do espectador. Platdo percebe como, na imagem, a ilusdo de

saber ¢ imediata; reconhece o perigo da transformacdo da presenca, que caracteriza a
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materialidade da representacdo, em critério de evidéncia. A imagem que ¢ feita na
medida da consciéncia do espectador produz a ilusdo de certeza. Ao se apresentar como
certa, ela forja uma proximidade excessiva do conceito, e isso ¢ um profundo erro: a
imagem em perspectiva representa o transitorio, se expressa a partir da subjetividade,
enquanto o conceito ¢ permanente. Logo, é impossivel assimilar duas naturezas tao
distintas.

Esse ¢ um dos principais momentos no qual se d4, na cultura ocidental, a
desvaloriza¢do da imagem e da percep¢do como conhecimento e a valorizagdo de um
tipo de conhecimento desincorporado, o qual redundara na fala, ou didlogo, como a
forma privilegiada de se alcangar o conhecimento. O problema central aqui, entdo, é o
estatuto de uma expressividade, a fala, que guarda uma relagdo de representacdo do
modelo, que € o proprio conhecimento.

A posteridade herdou de Platdo a desconfianca em relagdo aos sentidos € o
desejo de criar um sistema de representagdo que fosse o mesmo de um modelo. No caso
de Platdo era a fala; em nosso cultura contemporanea ¢ a forma textual. Nas ciéncias
exatas ¢ a criagdo de uma linguagem artificial, principalmente na logica. Nesse sentido,
a desconstru¢do de Derrida torna-se uma estratégia para desvelar a pretensdo de uma

determinada forma expressiva ser o porta-voz do conhecimento.
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A Desconstrucao de Derrida como Questionamento da Representacéao

A desconstrucdo significa certas estratégias para ler, interpretar e escrever
textos. O termo foi introduzido na literatura filoséfica em 1967, com a publicacdo de
trés textos de Jacques Derrida: “Gramatologia”, “Escritura e Diferenca” ¢ “Fala e
Fenomeno”. Esta pléiade de publica¢des, imediatamente estabeleceu Derrida como uma
das maiores figuras no novo movimento filoséfico e pensamento das ciéncias humanas.
Dos trés livros de 1967, “Gramatologia” ¢ o mais compreensivo na exposi¢do do
conceito de desconstrugdo como um caminho de leitura das modernas teorias da
linguagem, especialmente o estruturalismo, e as meditagdes de Heidegger sobre a nao-
presenca, ou esquecimento do ser.

Derrida, em grande parte, continua o projeto heideggeriano de destruicdo da
metafisica, transformado, no caso de Derrida, em desconstrucdo. Agora, a metafisica
serd nomeada como “logocentrismo” ou “fonocentrismo” (Derrida 1974). A metafisica
privilegiou a palavra oral, considerada como a linguagem origindria e auténtica, em vez
da palavra escrita, vista como algo secundario e artificial com relagdo a linguagem oral.
Esse privilégio se radica na idéia metafisica do divino como presenc¢a imediata do
sagrado no homem. A metafisica ocidental, segundo Derrida, origina-se da idéia da
presenga do original na voz, nessa oralidade primordial da qual toda escrita, e
principalmente a escrita fonética ocidental, ¢ uma perversdo e uma instrumentalizagdo.
Para Derrida, é preciso descontruir o mito fonocéntrico, mostrando que nao € a voz que
é primaria, e sim a escritura, a écriture. E ela que esta na origem de toda linguagem. A
escritura ndo ¢ secundaria, mas original. Ndo ¢ um veiculo de unidades lingiiisticas ja
constituidas, mas o modo de produ¢@o que constitui essas unidades. A escritura, nesse

sentido amplo, significa toda pratica de diferenciag@o, de articulacdo, de espacamento.
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O conceito fundamental para Derrida é o de diferenga. A escritura ¢ a atividade mais
primordial de diferenciag¢@o, e € por isso que estd na origem de toda a linguagem. A
linguagem ¢é este conjunto de unidades, cujo sentido ¢ dado exclusivamente por seu
carater diferencial com relagdo a todos os demais signos. Os signos podem realizar-se
tanto na substancia material da letra como na substincia fonica da voz.

A desconstrugdo gramatologica supde a investigagdo de todos os textos, de toda
a historia humana concebida como textualidade infinita, para alcangar a escritura
reprimida, invertendo, nesse processo, a relagdo de subordinacdo implicita em cada
polaridade e desvendando a diferenga como atividade original. Derrida, como Nietzsche
e Heidegger, quer destruir a metafisica ocidental do /ogos ou fonocéntrica, na qual estio
embutidas a repressdo ¢ a colonizacdo da diferenca pelo sempre-igual e pelo
homogéneo, representados pela presenga, pela voz, pela consciéncia, pelo conceito,
categorias que t€ém dominado o pensamento moderno.

Na tradi¢cdo da metafisica, a escritura ¢ entendida como um signo, no sentido de
marca visivel, de um outro signo, a fala. A supera¢do da metafisica se consolida com o
ultimo desenvolvimento na lingiiistica, ciéncias humanas, matemadticas e cibernética,
onde a escrita se torna puramente técnica, se desvinculando completamente da fala.

Precisamente, a liberacdo da funcdo sobre o significado indica que a época, a
qual Heidegger chamou de metafisica da presenca, atingiu o seu fechamento, embora
esse fechamento ndo significa necessariamente o seu término de uma vez por todas.
Derrida toma o fechamento da metafisica como sua “rasura” onde ela ndo desapareceu
inteiramente, mas permanece inscrita como um dos lados da diferenca, e onde a marca
de apagamento de si mesma ¢ um trago da diferenga que junta e separa esta marca e sua
risca. Derrida chama este juntar e separar dos signos “différance” (Derrida 1974, 23),

um dispositivo que pode somente ser lido e ndo ouvido, pois “différance” e “différence”
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[P 4]

possuem o mesmo som, porém escritas diferentes. O “a” ¢ uma marca escrita que se
diferencia independentemente da voz, a qual ¢ o meio preferido da metafisica. Neste
sentido, différance como um espago da diferenca como “escrita original” poderia ser o
“grama” da gramatologia.

Em seu nivel funcional, toda linguagem ¢ um sistema de diferencas, diz Derrida
(1974, 63), toda linguagem, mesmo a fala, ¢ escrita. Para Derrida, marcas escritas ou
significadas ndo sdo ordenadas junto de seu natural limite, mas formam cadeias de
significados que se irradiam por todas as diregdes. Como Derrida assinala: “Nao existe
o texto de fora” (Derrida 1974, 158). O que existe é o texto que inclui a diferenca entre
“dentro” e “fora”. Um texto, entdo, ndo ¢ um livro, e, estritamente falando, também nao
tem um autor. Ao contrario, o nome do autor ¢ um significado relacionado com outros,
e ndo existem significados maiores presentes ou mesmo ausentes no texto. Isto conduz
para o termo “diferenca” como um suplemento para produzir espaco entre os signos.
Entretanto, Derrida insiste que “diferenca ndo é, literalmente, nem uma palavra, nem um
conceito” (Derrida 1982, 3). Como pode entdo a diferenca ser caracterizada? Derrida se
recusa a responder a questdes “quem” ou “o que” se diferencia, porque isto sugere a
existéncia de um nome proprio para diferenca em vez de suplementos infinitos, dos
quais “diferenca” ¢ mais um.

Derrida considera Nietzsche como o pensador que nos ensinou pensar a
diferenca de falar ao mesmo tempo muitas linguas e de produzir muitos textos.
Nietzsche nos introduziu no fato de que se trata de estilos, que precisam estar o plural.

A metafisica ocidental, ao contrario, compreendeu o texto como algo que
sempre remete a uma totalidade natural. Assim compreendeu a teologia, o
logocentrismo e o enciclopedismo, situando-se contra a irrup¢do da escritura. Em

Nietzsche, segundo Derrida (Derrida 1983, 5), a escrita ndo esta originalmente
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submetida ao /ogos e a Verdade. Ele liberta o significante de sua dependéncia a um
Logos. Leitura, escrita e texto sdo operagdes originarias.

A énfase de Derrida na interpreta¢do e no jogo infinito dos signos assemelha-se,
em parte, a hermenéutica de Gadamer. O modelo de Gadamer para o ato de
entendimento ¢ a conversa, o didlogo, o dar e receber que ocorre entre o eu e o texto;
assim como a continua troca de diferencas oriundas de um determinado contexto. A
interpretacdo ¢ um “projetar” de sentido. Inicia-se quando um primeiro sentido se
mostra, mas que, inicialmente, ainda é sé pré-projeto, que sera revisto por outros rivais,
com o fim de que o movimento do sentido de entender e interpretar seja continuamente
abastecido de novos projetos até chegar a uma unidade de sentido tnico. Segundo esse
modelo, a hermenéutica entende ndo apenas o ato isolado do entendimento, mas
também o processo do entendimento no interior das ciéncias individuais, da historia
humana e do estar-no-mundo.

Uma leitura desconstrutiva, entdo, ndo declara ou impde sentido, mas marca
lugares onde a funcdo do texto trabalha contra seu aparente sentido, ou contra a historia
de sua interpretacao.

Poderiamos dizer que, no contexto platonico, se trata de uma libertacdo do
simulacro, que, agora, ndo se pretende mais como pretensa copia, mas como diferenga
do modelo. E preciso assinalar que essa libertagdo do simulacro de forma alguma
implica necessariamente numa liquidacao do real, de seu aniquilamento. Pelo contrario,
trata-se de uma relagdo com o real, de uma tensdo que ndo visa reproduzi-lo, mas

experimenta-lo.
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As Imagens Fantasmagoéricas como Diferenga

Quando a relag@o entre imagem e coisa ¢ imitativa, o suporte da representagdo
funciona como um espelho, devolvendo, serenamente, a aparéncia do que ¢
representado para o olhar. O espelho ¢ uma metafora idealizada do tipo de
relacionamento que define a realidade. Os tedricos renascentistas da perspectiva ja
sabiam disso. Segundo Alberti,

“...um bom juiz ¢ o espelho. Nao sei por que as coisas pintadas tém tanta
graga no espelho. E maravilhoso que a menor fraqueza esteja téo

manifestadamente deformada no espelho. As coisas da natureza serdo,
portanto, corrigidas com um espelho.” (Alberti [1435] 1989: 75).

No espelho, as distancias sdo ainda mais aprofundadas; revelam-se os limites
da perspectiva. O espelho € uma boa metafora, pois supde uma correspondéncia
termo a termo entre a representacao e o objeto representado. O espelho é sempre fiel
e servil a coisa que ele reproduz. Seu valor de verdade deriva exatamente dessa
servidao imediata, sem que seja outorgado a imagem o menor direito de interferéncia
nos tracos da coisa representada.

A estética platdnica falava na copia de um modelo inacessivel ao mundo dos
sentidos. A ldade da Ciéncia n&o poderia ver a verdade fora das coisas: € no mundo
dos objetos sensiveis que ela habita. Na filosofia de Platdo, a geometria funcionava
como meio de transcender a realidade sensivel e, assim, intuir especulativamente a
esséncia da verdade ideal e divina. As formas matematicas na Idade da Ciéncia, n&o
nos afastam das coisas, mas expdem as estruturas do mundo. Nao se deve admitir

que a Ciéncia rejeite as aparéncias como falsa realidade; simplesmente diz que elas
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s&0 o0 que sdo: 0 que vem a luz, pura manifestagdo, e nada mais. O erro seria toma-las
como realidade total, impondo-lhes um valor que Ihes € estranho.

Para homens como Galileu e René Descartes, a geometria expbe a estrutura,
enquanto, a primeira vista, a aparéncia do mundo sugere desordem. As formas da
visdo envolvem-se em si mesmas, num redemoinho enlouquecido e labirintico. Nao ha
mesmo repouso na aparéncia. As imagens recusam-se a representar um exterior que
possa normatizar seu descontrole e sua abundancia. Representar o objeto € uma
propriedade subalterna. Como é possivel representar o que ndo tem permanéncia? A
ilusao espalha-se pela superficie do mundo; por isso, a atitude & ignora-lo. A vida é um
sonho povoado de imagens livres, complexas e reunidas por conexdes arbitrarias que
nao obedecem as regras triviais da realidade.

A partir do século XVI, as imagens na pintura ocidental aspiram a autonomia.
Gustav R. Hocke menciona que esse estilo — o maneirismo — tem origem num quadro
de 1523 — Auto-retrato diante de um espelho convexo —, pintado por Francesco
Mazzola, Il Parmigianino (1503-1540). A imagem é deformada porque Mazzola
representa-se numa pose diante de um espelho convexo.

“Sobressai da tela uma beleza quase abstrata. Por causa da perspectiva
distorcida do espelho convexo vé-se, em primeiro plano, uma méao
demasiadamente grande e anatomicamente insolita. Nota-se um movimento
convulsivo que chega a ser vertiginoso. Ao fundo, distingue-se apenas
confusamente uma mindscula parte da janela em forma de um tridngulo
alongado, onde a luz e a sombra tentam desenhar alguns sinais
hieroglificos. O retrato, em forma de medalhdo, apresenta-se como modelo
caracteristico do espirito. Para empregarmos a terminologia da época,
poderiamos dizer que se trata de um engenhoso concetfo, de uma figura
prenhe de sentido, apresentada sob forma o6tica. Sua forma e seu conteudo
encerram exatamente aquilo que entre os anos de 1520 ¢ 1650 um pintor ou

um literato europeu deveria ressaltar para poder ser chamado de moderno”.
(Hocke 1975: 15)

Como no quadro de Mazzola, as figuras do Juizo Final, de Michelangelo
Buonarroti (1475-1564), iniciado em 1536, s@o o que s@o: imediatas e diretas. SO

secundariamente as imagens apontam para o mundo exterior, labirintico e de formas
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retorcidas, onde desordem e angustia se refletem, como jogo, num inferno de espelhos.
O espelho, que garantia fidelidade ao que se representava, passa a ser instrumento de
autonomia das imagens, indices do labirinto tenebroso que ¢ o mundo. A perspectiva
ndo poderia representar plenamente a visdo. Vemos com dois olhos, moéveis, que
exploram o campo visual. Na perspectiva, a situacdo ¢ bem outra: o olhar ¢ unificado e
imobilizado. A perspectiva ndo representa a visdo, mas ¢ uma representacido dela.
Vemos da forma que ndo representamos, pois o olhar percebe de modo ligeiramente
esférico, enquanto a perspectiva € linear. Caminhando, posso, pelo “rabo do olho”,
saber se alguém me segue. Isso quer dizer que a visdo acontece como se fosse a
projecdo num globo: o globo ocular. A perspectiva, por sua vez, tem os limites restritos
a superficie da imagem; ja a percep¢ao retiniana ndo os tem. Existe uma discrepancia
entre a percepgao e a perspectiva linear. Por que, entdo somos capazes de entender uma
pintura em perspectiva ou mesmo uma fotografia? Certamente porque fomos treinados
para isso. As pinturas em perspectiva, assim como quaisquer outras, tém que ser lidas.
A habilidade de leitura deve ser adquirida (Goodman 1984). Os tratados renascentistas
reforcavam esse aprendizado: os quadros educavam a visdo dos espectadores, enquanto
os tratados revelavam as técnicas para outros pintores.

A convengdo do olhar, que se supunha natural e inevitavel, ¢ questionada. Nosso
unico modo de ver era frontal; as outras projecdes eram postas de lado. Agora, um novo
mundo se revela. Surgem as anamorfoses, as quais nos obrigam a contemplar a partir de
um angulo que distorce e desfaz a interpretacdo frontal, a altura dos olhos. As
anamorfoses sdo aberracdes que afirmam que a perspectiva ndo ¢ um instrumento de
representacdo exata, mas uma mentira (Baltrusaitis 1984). Elas procuram ver além das
solucdes que se limitam as condi¢des aparentes do olhar. Cada anamorfose ¢ uma

projecdo de formas segundo regras auténomas e com o menor teor de referéncia. O
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efeito ¢ distorcido, monstruoso ¢ magico. Experimentamos uma disjung¢do do real e da
aparéncia. A ordem natural da visdo ¢ abalada, mesmo que ainda seja possivel
reconhecer elos de ténue correspondéncia entre o real e a aparéncia. As formas recusam
a semelhangca com um modelo que supunhamos real. A tradicdo platonica qualificaria a
anamorfose de falsa semelhanga, pura fantasmagoria, que nos remete a um abismo de
simulacros capazes de enlouquecer. Nao ha maior simulacro do que aquele apoiado na
visdo, por onde se insinuam os mais aberrantes fantasmas. Quem conhece as condi¢des
da visdo adquire o poder de deforma-la. Para o platonismo, “a anamorfose e a pintura
realista reunem-se numa mesma ordem de principios: a medida falsa e a realidade
enganosa”. (Baltrusaitis 1984: 102).

Assim, quanto maior a autonomia da imagem, maior a possibilidade de ilusdo.
No auge da Idade da Ciéncia, no século XVII, comeca a surgir uma paixao social pelas
possibilidades visiondrias e fantasmagoéricas da perspectiva. Quem melhor exemplifica
essas possibilidades ¢ Athanase Kircher (1602-80), que escreve, em 1646, um tratado
chamado Ars magna lucis et umbrae (A grande arte da luz e da sombra), descrito por
Baltrusaitis: “todos os problemas da perspectiva artificial e natural, com corregdes e
deformacdes por meios geométricos € mecanicos, sdo expostos minuciosamente na
parte que trata das radiagdes” (Baltrusaitis 1984: 82).

Obrigatoriamente, as imagens sdo construidas a partir dos raios luminosos e das
sombras que se oferecem ao olhar. E pela aparéncia — em si mesma precaria e mutante —
que a verdade se manifestard. A independéncia da aparéncia implica imagens
transbordando alucinada e incontrolavelmente, sucedendo-se rapidamente sem que haja
um reconhecimento definitivo do real. Tudo flui. Por isso, ndo ha ordem estavel no
mundo. Nos jardins alternam-se as visdes fugidias de plantas e arvores que se

transformam em animais. A perspectiva ndo ¢ uma forma estatica que apenas registra os
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raios visuais; ela tem “uma forca ativa e projeta em torno de si mundos que se fazem e
se desfazem como que por encanto” (Baltrusaitis 1984: 81). A deformagdo por
anamorfose sugere a fragilidade da matéria, até entdo suposta constante e imutavel.

As semelhancas proliferam, instalando a inquietude, a ansiedade e a estranheza.
As teorias da interpretacdo, no século XVI, trouxeram uma licdo de abismo: qualquer
coisa poderia assemelhar-se a qualquer coisa. Conhecer era apenas contemplar; a
contemplacdo produzia uma rede ilimitada de semelhangas escondidas. Se todas as
coisas sdo semelhantes entre si, tudo é possivel. A duvida se instala como algo que tem
que ser levado em conta ou como algo que tem que ser superado.

Num ensaio sobre a experiéncia, Michel de Montaigne (1533-92) expde com
clareza a vertigem da davida, prépria do século XVI, dizendo que, para o pensamento,
sO existe um emaranhado de duvidas: “a razdo e a experiéncia tém tantas formas que
ndo sabemos qual escolher”. Em Montaigne surge uma filosofia da davida, da recusa as
sinteses generalizantes e apaziguadoras, um cultivo da multiplicidade.

“ [...] As conseqiiéncias que procuramos tirar da comparagdo dos
acontecimentos ndo oferecem seguranga, porquanto ndo sdo jamais
idénticas [...] o que encontramos nas coisas mais semelhantes é a
diversidade, a variedade [...] a diferen¢a introduz-se por si s6 em nossas
obras e nenhuma arte pode chegar a similitude [...] a semelhan¢a ndo
unifica na mesma propor¢cdo em que a dessemelhanga diversifica [...] a
natureza parece ter-se esforcado por ndo criar duas coisas idénticas”
(Montaigne [1580] 1972: 481).

Para estabelecer os principios primeiros dos quais deriva todo o saber cientifico,
Descartes responde ao ceticismo de Montaigne, transformando a duvida em método.
Um método exagerado: duvida-se de maneira radical e sistemadtica e, assim, cria-se um
critério de exclusdo para ordenar, por selecdo, o emaranhado de semelhangas

responsavel pelo incomodo da duvida.
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Seria entdo possivel comecar tudo novamente: desfazendo-se de toda e qualquer
opinido a que até entdo se dera crédito. A divida metodica cartesiana ¢ clara: bastara
reconhecer a menor duvida para que a opinido examinada seja excluida. Se uma coisa
foi passivel de divida uma tnica vez, nada garante que isso ndo se repetira.

Trata-se, portanto, de ndo admitir nenhuma crenca; a ndo ser a que se apresente
clara e distinta ao espirito. As crengas ja acolhidas foram apreendidas pelos sentidos que
sdo enganosos ¢ falhos. A obra de Descartes — Meditationes de prima philosophia
(Meditagoes de filosofia primeira [1641]) —, que encena um percurso filoséfico para o
qual o eu que narra ¢ simplesmente todos nos que refletimos, comeg¢a com o exame dos
corpos que vemos e tocamos: “as coisas mais comuns ¢ que acreditamos compreender
mais distintamente”. Aplicando o método da duvida exagerada e metddica, ficaremos
com a seguinte pergunta, de natureza filosofica: a realidade sensivel, representada a
partir da consciéncia, é uma forma de conhecimento isento de diivida? A primeira vista,
a realidade sensivel define um conhecimento, composto por um eu que percebe e um
objeto percebido, do qual ndo se pode razoavelmente duvidar. S6 haveria um caso de
davida que poderia negar as realidades corpdreas: no caso da loucura ou no da
alucinacdo. Alguns loucos sdo:

“Insensatos, cujo cérebro estd de tal modo perturbado e ofuscado pelos
negros vapores da bile que constantemente asseguram que sdo reis, quando
sdo0 muito pobres; que estdo vestidos de ouro e de purpura, quando estio
inteiramente nus; ou imaginam ser cantaros ou ter um corpo de vidro”
(Descartes [1641] 1973: 114).

Descartes entretanto sabe que nao esta louco e que ndo poderia deixar-se guiar
por esses exemplos. Ao afirmar que sua situagdo ndo é comparavel a dos loucos, ele ndo
quer com isso dizer que a realidade sensivel € completamente isenta de duvida. Seria, se

ndo houvesse a minima possibilidade de experimentarmos a alucinagdo na vida
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cotidiana. Verifica-se que, ao dormirmos, sonhamos: uma experiéncia ainda mais geral
a todos os homens do que a loucura. O sonho ¢ universal e nos afunda diariamente
numa noite de duvidas.

O sonho poderia ser uma evidéncia clara e distinta? Ele ndo ¢ uma forma de
conhecimento absolutamente certa. Ao sonharmos, vemos coisas que se desfazem em
imagens que ndo existem na natureza; sonhamos com agdes que nio cometemos. As
vezes, porém, sonhamos tdo distintamente que ndo sabemos separar a vigilia e sonho.
Podemos ter sonhos tdo vividos que nos parecem reais, enquanto, por éxtase ou
desconforto, algumas situagdes vividas nos parecem irreais.

Na primeira Meditagdo, Descartes propde que se acredite na falsidade de todos
os pensamentos ¢ também de tudo: “o céu, o ar, a terra, as cores, as figuras, os sons ¢
todas as coisas que vemos sdo apenas ilusdes e enganos”. A ilusdo ¢ comum. O proprio
eu ¢ um pesadelo, uma experiéncia sem armagdo: “estou absolutamente desprovido de
maos, olhos, carne, desprovido de quaisquer sentidos, mas dotado da falsa crenga de ter
todas essas coisas”. Tudo estd sob a mais radical suspeita. Para Descartes, ¢ o nico
caminho de se alcangar alguma certeza.

O conhecimento verdadeiro deverd estar desligado das percepgdes sensiveis.
Havera mesmo um conhecimento que independa do sensivel, que se componha da auto-
suficiéncia da reflex@o racional? Aparentemente, as ci€ncias matematicas. A aritmética
e a geometria sdo formas de conhecimento que escapam da incerteza? O seu
conhecimento ¢ desprovido de duvidas?

A geometria e a aritmética ndo estdo desprovidas de erro. Descartes vai ao
encontro da davida, perguntando que garantias hdo da certeza absoluta das verdades
matematicas. O questionamento radical da duvida exagerada valerd também para a

geometria e a aritmética. Assim, Descartes imagina a existéncia de um génio maligno —
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poderoso, atuante, competente e enganador — enviado por Deus, de propdsito para nos
fazer cometer desatinos, para mostrar a nossa falibilidade; evitando assim que a soberba
e a arrogancia do ser humano tente emparelhar com a de Deus. Entao, os fundamentos
da matematica estdo em questdo devido a hipdtese do génio maligno. Os numeros
também se movem na ilusdo.

“Suporei, pois, que ha ndo um verdadeiro Deus, que ¢ a soberana fonte da
verdade, mas um certo génio maligno, ndo menos ardiloso e enganador do
que poderoso, que empregou toda a sua industria em enganar-me. Pensarei
que o céu, o ar, a terra, as cores, as figuras, os sons e todas as coisas
exteriores que vemos sdo apenas ilusdes ¢ enganos de que ele se serve para
surpreender minha credulidade. Considerar-me-ei a mim mesmo
absolutamente desprovido de méaos, de olhos, de carne, de sangue,
desprovido de quaisquer sentidos, mas dotado da falsa crenga de ter todas
essas coisas [...]” (Descartes [1647] 1973: 96).

Nao havera conhecimento absolutamente certo, isto €, isento de duvida? Todos
os pensamentos serdo falsos? As representagbes do pensamento podem ser
passiveis de erro; s6 uma coisa estd a margem da incerteza: o meu ato de pensar.
Pensando certo ou errado, em estado alucinatério ou ndo, € que conhego a minha
existéncia. Parando de pensar, deixo de existir, isso é imediato, evidente e
inquestionavel. Assim Descartes formula no Discurso do método: eu penso, logo
existo:

“E, notando que esta verdade: eu penso, logo existo, era tdo firme e tdo
certa que todas as mais extravagantes suposigdes dos céticos ndo seriam

capazes de a abalar, julguei que podia aceitd-la, sem escrupulo, como o
primeiro principio da Filosofia que procurava” (Descartes [1641] 1973: 54).

Se, por um lado, aquele que pensa ndo tem certeza da verdade das
representacdes, por outro, seu pensamento produz a evidéncia e a clareza instantaneas
de que pensar ¢ a condi¢do para a certeza de existir. Nessa situacdo, duas naturezas

distintas estdo em relacdo de exclusdo; o pensamento e a matéria, esta qualificada como
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extensdo. O pensamento pode ser desligado dos sentidos e do corpo, desincorporado. As
formas do pensamento sdo puramente inteligiveis e autonomas em relagdo a realidade
corporea, a partir da qual se instaura o erro.

O engano ¢ a ilusdo existem porque, enquanto homens, participamos tanto do
pensamento como do corpo sem ter necessariamente o poder de impedir a mistura
confusa de naturezas tdo distintas.

Descartes exige que se abandone uma logica ternaria — principio da semelhanga
e do silogismo — e que se formule uma ldgica simplificada, binéria, base de uma
linguagem matematica que interpreta, experimentalmente, a natureza. Segundo ele,
existe uma distingao radical entre o pensamento e a matéria sensivel. As idéias ndo t€m
origem nos sentidos: elas sdo inatas. Uma prova disso € o raciocinio geométrico que ndo
¢ abstraido dos sentidos e que nos produz a impressao de ja conhecé-lo:

“E ndo conhego estas coisas com distingdo apenas quando as considero em
geral; mas, também, por pouco que eu a isso aplique minha atengéo,
concebo uma infinidade de particularidades referentes aos nimeros, as
figuras, aos movimentos e a outras coisas semelhantes, cuja verdade se
revela com tanta evidéncia e se acorda tdo bem com minha natureza que,
quando comego a descobri-las, ndo parece que aprendo algo de novo, mas,
antes, que me recordo de algo que ja sabia anteriormente, isto ¢, que
percebo coisas que estavam ja no meu espirito, embora eu ainda ndo tivesse
voltado meu pensamento para elas” (Descartes [1647] 1973: 131).

Por serem inatas, as idéias antecedem e ordenam a experiéncia sensivel. O
mundo corporeo ¢ uma deducgdo feita a partir de principios claros e evidentes que
habitam o espirito, antes do contato com as coisas. A geometria € a expressao formal de
idéias inatas; ela detém o segredo, ou a chave, da natureza.

Descartes prega uma correspondéncia absoluta, termo a termo, entre cada ponto
no espaco e sua representacdo no pensamento e no plano. Verdade ¢ adequacgdo do

pensamento do sujeito ao objeto pensado. O modelo € o da geometria analitica, com as
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projecdes de pontos em dois eixos ortogonais: nasce uma concep¢do binaria da
representacao.

Com a filosofia cartesiana comecam a ser instauradas as condi¢des propicias
para uma concepcdo técnica da imagem que exige uma participagdo reduzida do
trabalho manual do pintor ¢ do desenhista. Quando as teses de Descartes forem
historicas e, portanto, estiverem absorvidas sem que seja necessario reconhecé-las,
entdo aparecera a fotografia: uma imagem técnica com menor interven¢do do homem,
efeito direto do contato da luz com uma superficie sensivel (Flusser 1985: 69-70).

Toda essa exposi¢do de alguns aspectos da filosofia de Descartes é pertinente a
uma teoria das imagens, se nos lembramos do que Panofsky dizia a propodsito das
representacdes do espago em perspectiva: “sdo uma sistematizacdo e uma estabilizag¢do
do mundo exterior e uma extensdo da esfera do Eu” (Panofsky 1999: 162). Para o
proprio Panofsky, o cartesianismo racionalizava perfeitamente os termos desse conceito
de espago: o mundo esta a disposi¢do do sujeito, objetivado e pronto para ser tocado. O
homem pode dispor das coisas a sua frente. A imagem do mundo ¢ a de um quadro®.

A teoria cartesiana pressupde um tipo de imagem fria, totalmente determinada
por seu método e, principalmente, mecanica. A imagem verdadeira serd a aquela que
representa as qualidades primeiras da matéria, figura e extensdo. Portanto, a cor, e todas
as sensagoes sdo descartadas da imagem técnica que reproduz a estrutura de um mundo
cinza (Marion 1993). E uma imagem proxima ao pensamento cartesiano que
desincorpora o ato de pensar e desconfia das percep¢des e das sensacdes. A imagem de
tipo cartesiano apresenta uma estrutura, solidez e imobilidade que figura a representagio

clara e distinta do mundo. Trata-se de uma imagem sem cor, sem mobilidade.

® Heidegger chamou essa situagio de “o mundo como imagem” e considerou com um dos principais
momentos da metafisica da presenca.
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As imagens tradicionais sdo como espelhos que capturam vetores de significado
no mundo, os codificam e refletem transcodificados a superficie. J4 as imagens
tecnologicas sdo projecdes, capturam signos sem significagdo que se precipitam do
mundo sobre elas e as codificam para lhes dar significado.

Acreditamos que as imagens digitais, ao contrdrio das imagens cartesianas,
introduzem a questdo do fluxo e sdo eminentemente temporais. Sua experiéncia nos
fazer perceber que nio temos acesso ao tempo apertando-o, como por meio de pingas,
entre os pontos de referéncia da medida; ao contrario, para termos idéia dele, € preciso
deixa-lo fazer-se livremente, acompanhar o nascimento continuo que o torna sempre
novo e, justamente por isso, sempre 0 mesmo. Sao imagens que expressam o devir, ao
contrario da imagem cartesiana que expressa o fixo o imutavel.

Ha seres, estruturas, organiza¢des, como a melodia, que nada mais sdo do que
uma certa maneira de durar. A duracdo ndo ¢ somente mudanga, devir, mobilidade, ¢ o
ser no sentido vivo e ativo da palavra.

Tomando contato com o composto de alma e corpo, Bergson era reconduzido a
duragdo. Ela € o meio no qual a alma e o corpo encontram sua articulagdo, porque o
presente € o corpo, o passado e o espirito, diferentes em natureza, passam contudo um
para o outro. A intui¢do ja ndo ¢ decididamente coincidéncia simples ou fusdo: estende-
se a “limites”, como a percep¢do pura € a memoria pura, € também ao que estd entre as
duas, a um ser que, diz Bergson, abre-se ao presente € ao espaco na exata medida em
que visa um futuro e dispde de um passado.

No apreender a Duragdo, o sentido se refaz com o risco de se desfazer, ¢ um
sentido volavel, bem de acordo com a defini¢do bergsoniana do sentido, que € “menos
uma coisa pensada do que um movimento de pensamento, menos um movimento do que

uma dire¢ao”.
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O que nos interessa muito na fenomenologia bergsoniana ¢ a incorporacido do
processo perceptivo. E a relagio com uma imagem que ndo é representagdo, mas
constitutiva da presenca de um corpo com a propriedade da afec¢do e de agdo no
mundo.

Durante a exposi¢do desse capitulo, procuramos mostrar situacdes teoricas nas
quais a imagem ¢ entendida como produto da percepcdo, a qual é propriedade de um
corpo que ¢ um empecilho para o conhecimento verdadeiro. A imagem, em sua
especificidade, também ¢ compreendida como simulacro, ilusdo; portanto destituida da
possibilidade de participar de alguma forma das estruturas do conhecimento. Ela ¢
somente aceita como representagdo, ou copia de uma realidade que se lhe superior. Os
discursos sobre o ambiente digital e suas imagens enfatizam um conceito de informagao
como desmaterializacdo e desincorporacdo. Isso tudo reflete uma estrutura conceitual
que permeia a cultura ocidental e que € projetada na imagem digital. Nossa proposta ¢
enfrentar a imagem digital como algo que existe autonomamente e se relaciona em sua
autonomia com nosso corpo. Porém, antes de atingirmos esse ponto, pretendemos
aprofundar um pouco mais as estruturas conceituais que desqualificam a percepcao
como conhecimento e conseqlientemente concebem o texto € a palavra como unicos

signos capazes de expressar o conceito.
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Capitulo 2

Imagem: llusao, Realidade ou Afecgcao?



Imagem: llusao, Realidade ou Afecgao?

“Trata-se de assegurar o triunfo das copias sobre os
simulacros, de recalcar os simulacros, de manté-los
encadeados no fundo de impedi-los de subir a superficie
e de se ‘insinuar’ por toda parte” (Gilles Deleuze 1974:
262).

Neste capitulo pretendemos defender a hipdtese de que certos modos de pensar a
imagem em geral, e a digital em particular, estdo profundamente ancorados em certos
enquadramentos tedricos cujas referéncias sdo um tipo de platonismo e um tipo de
cartesianismo. A imagem digital torna-se simulacro quando ¢ compreendida apenas
como uma representagdo da realidade. Isto porque sua relagdo causal ndo ¢ com a
realidade, mas com um codigo escondido na memoria do computador. Ela torna-se puro
efeito, aparéncia, mascara de uma esséncia, cuja verdade ¢ ser fluxo de cédigo. Pretensa
copia da realidade, sua condi¢do ¢ ser simulacro. Abordar a imagem digital desta
maneira implica em aceitar como fundamento uma certa tradi¢do platonica, somado a
uma nog¢io de represen‘ca<;.ﬁo1 de carater biunivoco presente na tradi¢do do
cartesianismo. Neste enquadramento, conseqiiente com o fundamento, a imagem torna-
se simulacro, idéia confusa, ou simplesmente informagdo desmaterializada e
desincorporada. Por conseguinte, para melhor esclarecer esta afirmacdo e a filiagdo do

enquadramento com os fundamentos apontados convém, primeiro, debrucar-se sobre as

! Por representagdo nos referimos uma situagdo epistemoldgica caracterizada por Michel Foucault (1999)
como “era da representag@o”, ou seja, um tipo de pensamento surgido no século XVII que enquadra os
signos da linguagem como ja ndo tendo outro valor sendo a ténue ficgdo daquilo que representam. Neste
momento a escrita e as coisas ja ndo mais se assemelham. Em sua forma privilegiada, a partir da
dessacralizacdo da natureza por Descartes, representacdo significa a equivaléncia estabelecida, idealmente
de modo geométrico, entre uma cena empirica primeira € uma cena produzida e projetiva, isto €, capaz de
reproduzi-la e, por isso, de tecnicamente domina-la. Assim, ndo se trata de um sentido fraco da palavra
representagdo na qual ndo ocorre qualquer compromisso epistemoldgico ou ontologico forte, como por
exemplo ao dizer que um mapa de alguma area geografica representa certas caracteristicas do terreno e
entdo constroi aquele terreno como sendo de determinada forma. Trata-se, ao contrario, de representago
no sentido forte, um compromisso ontoldgico e epistemologico, ou seja, uma teoria do conhecimento.
Teremos oportunidade no decorrer do capitulo de melhor esclarecer este ponto.
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duas tradi¢des tedricas em questdo; segundo, propor um outro enquadramento
conceitual que livre a imagem digital de sua caracterizagdo como simulacro ou

informacdo desmaterializada e desincorporada.

Platiao e o Simulacro

“Como o pintor que pinta a imagem de uma cama, o
imitador faz um produto afastado trés graus da
natureza, pois ele imita ndo o que é, mas o que parece
ser; ndo a verdade, mas um fantasma, o fantasma do
simulacro” (Platdo, Republica, Livro X, 596e — 601d)

O conceito de simulacro” em Platdo filia-se & sua teoria das Idéias exposta por
toda sua obra, notadamente no mito da caverna tal como descrito no Livro X da
Republica. Esse mito desenvolve-se por meio de um dialogo entre Socrates e Glauco e
seu objetivo ¢ eliminar a possibilidade do simulacro abrindo caminho para o reino do
Mesmo e do Semelhante, isto €, do esquema Modelo/copia. O simulacro pode ser entdo
definido como uma falsa cépia, mantendo relagdes de superficie, sem profundidade,
com um Modelo. O platonismo desenvolve um método de pensamento cujo objetivo é
distinguir claramente dois tipos de imagens, ou imitagdes: as copias-icones € 0s
simulacros-fantasmas. “Ai estdo as duas formas que te anunciei da arte que produz
imagens: a arte da cdpia e a arte do simulacro” (Platdo: Sofista 236b, 264c). As copias-
icones sdo consideradas boas copias, bem fundadas; enquanto que os simulacros-

fantasmas estdo submersos na dessemelhanga. Isto porque, o modelo das copias-icones

? Nos concentramos aqui na teoria platonica do simulacro, o qual foi tematizado pela filosofia antiga
numa outra vertente diferente de Platdo. Trata-se de Lucrécio que privilegia o efeito sensorial do
simulacro. Um interessante estudo que pretendemos realizar posteriormente a esta tese ¢ a comparagdo
entre o simulacro de Platdo e o de Lucrécio, aplicando esses dois campos tedricos na diferenciagdo de
varias teorias da comunicacdo digital.
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¢ o Mesmo, ou seja, a Idéia, sendo “a identidade superior da Idéia que funda a boa
pretensdo das copias” (Deleuze 1974: 262). Os simulacros tentam se passar por copias,
apoiados sobre uma aparéncia. Eles ndo possuem, de fato, nenhuma relacio essencial ou
de participacdo com qualquer tipo de Modelo. Sua relagdo com o Modelo ¢ de pura
exterioridade. Existe uma certa “autonomia” do simulacro em relagdo ao modelo, que o
torna potencialmente perigoso, desregrado. Entdo € necessario desmascara-lo, sendo de
fundamental importancia, para Platdo e o platonismo em geral, estabelecer um método
que possibilite a clara distin¢do entre a Idéia, o Modelo, a Cdpia e o Simulacro. Existe
uma hierarquia entre esses elementos. A Idéia, que deve ser o Modelo, é de natureza
divina. A copia, que possui uma relagdo de semelhanca com o Modelo, é da condicdo
humana. J4 o simulacro, que se pretende copia, porém ndo o sendo, pertence a
obscuridade da ignorancia, do preconceito, do prejuizo e da supersticdo. Existe entdo
uma degradacdo progressiva que percorre a escala de cima a baixo, sendo o simulacro a
completa degradag@o.

Deleuze considera a motivacdo do platonismo da seguinte forma: “o motivo da
teoria das Idéias deve ser buscado do lado de uma vontade de selecionar, de filtrar”
(Deleuze 1974: 259). Trata-se entdo de um método que se ancora no processo de
divisdo. Quando se pensa em tal método logo se cogita no processo de “divisdo do
género em espécies contrarias para subsumir a coisa buscada sob a espécie adequada”
(Deleuze 1974: 259). Entretanto, o objetivo profundo da divisdo ¢ selecionar linhagens.
Nesse sentido, a dialética platonica deixa de se basear na contradi¢do ou na
contrariedade, baseando-se, de fato, na dialética da rivalidade (amphisbetesis), ou seja,
uma dialética destinada a selecionar os rivais ou pretendentes (Deleuze 1974: 260).

Platdo expde o método da divisdo em trés grandes obras: Fedro, Politico e

Sofista. Nos dois primeiros, o método estd fundamentado em um mito fundador,

96



enquanto no ultimo, ndo existe mito fundador. Deleuze explica da seguinte forma esta
auséncia: “No Sofista o método da divisdo ¢ paradoxalmente empregado ndo para
avaliar os justos pretendentes, mas, ao contrario, para encurralar o falso pretendente
como tal, para definir o ser (ou antes o ndo ser) do simulacro”. A sofisticada analise,
empreendida por Deleuze, sobre o abismo do simulacro conduz a conclusdo que Platio
desvela “no clardo de um instante” que ndo se trata somente de uma falsa copia, mas o
simulacro “pde em questdo as proprias nogdes de copia e de modelo” (Deleuze 1974:
261). Assim, o método platdnico da divisdo tem como objetivo desmascarar os
simulacros sempre submersos na dessemelhanga (Deleuze 1974: 262). A distingdo
ontoldgica entre Idéia e copia tem como Unico objetivo assegurar a distingdo entre duas
espécies de imagens e fornecer um critério que permite selecionar as boas das mas
imagens.

Segundo Bergson, quando estudamos a filosofia antiga, podemos perceber que
as concepcdes dos mais antigos pensadores da Grécia, os chamados pré-socraticos,
eram, certamente, muito vizinhas da percepg¢do, uma vez que é pelas transformacgdes de
um elemento sensivel, como a 4gua, o ar ou o fogo, que elas completavam a sensa¢ao
imediata, por meio de conceitos, os quais explicariam os acontecimentos e as
transformagdes. Mas, assim que as filosofias da escola de Eléia, da qual Platdo se filia,
criticando a 1idéia de transformacdo, mostraram ou acreditaram mostrar a
impossibilidade de se manter tdo proximo dos dados dos sentidos, a filosofia internou-se
na via pela qual veio caminhando desde entio, aquela que conduzia a um mundo
“supra-sensivel”: conviria explicar as coisas, de agora em diante, por meio de puras
“idéias” (Bergson [1934] 1990). Assim, para os herdeiros da escola de Eléia, Platdo em
particular, o mundo inteligivel estava situado fora e acima daquele que nossos sentidos

e nossa consciéncia percebem: nossas faculdades de percepcdo s6 nos mostravam
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sombras projetadas no tempo e no espago pelas Idéias imutdveis e eternas (Platio,
Republica). Trata-se entdo de estabelecer uma diferenca essencial entre aparéncia e
esséncia, empurrando o movimento, o devir, para a dimensao da aparéncia. Surge a
distin¢do entre Modelo (Idéia) supra-sensivel e Copia, repeticdo do mesmo na dimensao
sensivel. Este ¢ o quadro da assim chamada metafisica antiga.

Essa metafisica praticamente nasceu dos argumentos de Zendo de Eléia relativos
a mudan¢a e ao movimento. Agenciando uma série de paradoxos, Zendo chamava a
atengdo para o absurdo de se aceitar ontologicamente o movimento ¢ a mudanga. Os
paradoxos de Zendo implicam a confusdo do movimento com o espago percorrido ou,
pelo menos, a convicgdo que de se pode tratar o movimento como se trata o espaco, ou
seja, dividi-lo sem levar em conta suas articulagdes. Por exemplo na corrida entre
Aquiles e a tartaruga, Zendo dizia que Aquiles nunca alcancara a tartaruga que ele
persegue, pois quando chega ao ponto em que estava a tartaruga, esta tera tido tempo de
andar, e assim por diante, indefinidamente. Outro exemplo ¢ a distancia percorrida por
uma flecha até o alvo. Zendo dizia que a flecha deveria gastar um determinado tempo
para percorrer o espago entre o arco € o alvo. Entretanto, se dividirmos ao meio este
espaco, a flecha teria que gastar também um determinado tempo. Se dividirmos ao
infinito, a flecha sempre gastara um determinado tempo para percorrer um determinado
espaco. Conclusdo a flecha na verdade ndo saiu do lugar. Os filésofos, ao longo da
histéria, refutaram esse argumento de muitas maneiras. Para nosso proposito,
dedicaremos especial atencdo a refutacdo de Bergson, na qual espago e tempo sdo
rigorosamente diferenciados. Teremos oportunidade de desenvolver a fenomenologia
bergsoniana ao longo de nosso trabalho, em especial no capitulo trés. Por ora, ¢
importante assinalar que esta desconfianga da mudancga, do devir ¢ integralmente

assumida por Platdo, que busca entdo a realidade coerente e verdadeira naquilo que nao
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muda. E pelo fato de acreditar que nossos sentidos e nossa consciéncia se exercem
efetivamente num Tempo verdadeiro, ou seja, num Tempo que muda incessantemente,
numa durag@o que passa, para usar uma expressao de Bergson, ¢, que, no platonismo, os
sentidos ndo produzem conhecimento. Existe uma relacdo entre sentidos, mudanga e
simulacro, pois o simulacro introduz uma diferenga no Mesmo (Modelo), por meio de
efeitos destinados aos sentidos. Assim, o simulacro é da ordem da mudanga, portanto da
ilusdo, do ndo conhecimento.

Por toda a histéria da filosofia’, existe uma tentativa de reverter essa forma de
avaliacdo. A filosofia de Nietzsche expressa essa vontade ao desfazer o mundo das
aparéncias e das esséncias (Deleuze 1974).

1. O verdadeiro mundo, alcan¢avel ao sabio, ao devoto, ao virtuoso — eles
vivem nele, sdo ele. (Forma mais antiga da Idéia, relativamente
esperta, singela, convincente. Transcricdo da proposicdo “eu, Platdo,
sou a verdade”).

2. O verdadeiro mundo, inalcancavel por ora, mas prometido ao sabio, ao
devoto, ao virtuoso (“ao pecador que faz peniténcia”). (Progresso da
1déia: ela se torna mais refinada, mais cativante, mais impalpavel — ela
vira mulher, ela se torna cristd...)

3. O verdadeiro mundo, inalcangavel, indemonstravel, imprometivel, mas
ja, ao ser pensado, um consolo, uma obriga¢do, um imperativo. (O
velho sol ao fundo, mas através de neblina e sképsis: a Idéia tornada
sublime, desbotada, nordica, kénigsberguiana).

4. O verdadeiro mundo — inalcangével? Em todo caso, inalcangado. E
como inalcangado também desconhecido. Conseqiientemente, também
ndo consolador, redentor obrigatério: a que poderia algo desconhecido
nos obrigar?... (Cinzenta manhd. Primeiro bocejo da razdo. Canta o
galo do positivismo).

5. O “verdadeiro” mundo — uma Idéia que ndo ¢ util para mais nada, que
ndo ¢ mais nem sequer obrigatoria — uma Idéia que se tornou inutil,
supérflua, consegiientemente uma Idéia refutada: expulsemo-la! (Dia
claro; café da manhd; retorno do bom sens e da serenidade; rubor de
vergonha em Platdo; alarido dos demonios em todos os espiritos
livres).

6. O verdadeiro mundo, nos o expulsamos: que mundo resta? O aparente,
talvez?... Mas ndo! Com o verdadeiro mundo expulsamos também o
aparente! (Meio-dia; instante da mais curta sombra; fim do mais longo
erro; ponto alto da humanidade; INCIPIT ZARATHUSTRA).
(Nietzsche [1888] 1974: 340-41).

* Antes de Nietzsche, Deleuze situa as filosofias de Leibniz, Kant e Hegel como tentativas de reverter o
platonismo: “A dupla recusa das esséncias e das aparéncias remonta a Hegel e, melhor ainda, a Kant”
(Deleuze 1974: 259).
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Desde entdo, a imagem cessa de ser segunda em relagdo ao modelo, a0 mesmo
tempo que o simulacro deixa de ser uma pretensa copia. Esta reversdo ocasiona a
libertacdo e subida® dos simulacros com toda a sua subversividade. Deleuze assinala
que: “entre o eterno retorno e o simulacro, ha um lago tdo profundo, que um ndo pode
ser compreendido sendo pelo outro” (Deleuze 1974: 270). Segundo Nietzsche, a
degeneracdo da filosofia surge claramente com Socrates. Se a metafisica ¢ definida pela
distin¢cdo de dois mundo, pela oposi¢do entre a esséncia e a aparéncia, do verdadeiro e
do falso, do inteligivel e do sensivel, ¢ necessario entdo admitir que Sdcrates, se nao
inventou, ao menos desenvolveu, e muito, a metafisica’. A vida torna-se entdo algo que
deve ser julgado, medido, limitado. O pensamento torna-se uma medida, um limite que
se exerce em nome de valores superiores — o Divino, o Verdadeiro, o Belo, o Bem. O
Eterno Retorno nfo é um ciclo, caso o fosse seria um retorno de Tudo. Trata-se de um
retorno do Mesmo e ndo um retorno ao Mesmo. O segredo de Nietzsche € que o Eterno
Retorno ¢ seletivo (Deleuze 1974: 37). Duplamente seletivo. Primeiro como
pensamento, porque nos da uma lei para a autonomia da vontade desimpedida de toda
moral. Pela lei do Eterno Retorno, minhas acdes devem estar sob o primado de um
querer como se quisesse eternamente, ou seja, num Eterno Retorno. Assim tudo que
vivo, quero viver de uma tal forma que admitiria sua repetigdo num Eterno Retorno.
Conseqiientemente esta eliminada toda a possibilidade de “meias-vontades” e anulado o
que queremos uma vez, apenas uma vez. Trata-se entdo de uma poténcia ativa de total

afirmacgdo. O Eterno Retorno ndo ¢ somente o pensamento seletivo, mas também o Ser

* Dizemos que os simulacros sobem devido a sua condigdo espacial na escala. Eles estdo situados
embaixo na escala hierarquica. Isto também explica o uso da expressdo: “os simulacros estdo
submersos...” (Deleuze 1974).

> Definimos entdio aqui metafisica como esta espécie de duplicagio de mundos, na qual o nosso mundo é
julgado e valorado segundo critérios de um outro mundo.
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seletivo. Somente retorna a afirmacdo, aquilo que pode ser afirmado, somente a alegria
retorna. Tudo o que pode ser negado, tudo o que ¢ negacdo, é expulso pelo proprio
movimento do Eterno Retorno. Segundo Deleuze (2005: 38), o Eterno Retorno deve ser
comparado a uma roda dotada de movimento com poderes centrifugos que eliminam
toda negatividade. Isto porque o Ser se afirma no devir, ele expulsa de si tudo o que
contradiz a afirmacdo, todas as formas de niilismo e de reacdo, tais como a ma
consciéncia, ressentimento, odio, etc.

O Eterno Retorno libera as poténcias do novo e da diferenga, porque o que se
repete ¢ o proprio retorno e ndo a experiéncia retornada. Esta é sempre nova e
dependente de uma afirmagdo. O simulacro ¢ entdo afirmado como poténcia da
diferenca, recusa do Mesmo e da repeticdo no Mesmo; permanente diferenga na
repeticdo.

Como vimos, o conceito de eterno retorno, por meio do esquecimento, pode
produzir o “novo”. Entretanto, este ndo € o seu Unico alcance. Muitos comentadores e
interpretes de Nietzsche leram o eterno retorno como uma repeticao infinita, idéntica a
si mesma, entendendo entdo que nenhum fato pode acontecer sem que tenha ja
acontecido um numero infinito de vezes anteriormente. Por outro lado, podemos
entendé-lo em conjungdo com a no¢do de que a historia € repetigdo de um momento
ahistorico, um momento que ¢ sempre novo. Como resolver essa aparente contradi¢cdo?
Nietzsche apenas diz que o novo eternamente se repete enquanto novo e,
conseqiientemente, recorréncia ¢ uma questdo de diferenga mais do que identidade
(Deleuze 1988).

Além disso, devemos compreender o eterno retorno como um movimento
circular que se contrapde ao movimento linear das escatologias cristds ou absolutistas.

Nessas, o tempo € pensado como um movimento linear com uma origem, uma arché no
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sentido grego, e um telos, ou fim, no qual tudo se dirige. Paraiso, queda e ressurreicio
sdo para a escatologia cristd os lances do movimento linear. Viver segunda a crenca do
eterno retorno ¢ viver segundo o fato de ndo existir uma origem ou fundamento, nem
uma teleologia que justifique as agdes ou as possa avaliar. Conseqiientemente, viver
segundo o eterno retorno € fazer com que cada acdo, por menor que seja, tenha um tal
valor que faca com que eu queira, pela minha vontade, que ela se repita infinitamente.
Trata-se, segundo Nietzsche de construir a existéncia segundo o modelo da obra de arte,
unica possivel justificativa. Isto é, imprimir em cada acdo, cada gesto, a forca de um
carater. Esse serd o fundamento da ética da subjetividade de Michel Foucault, a qual
teremos oportunidade, nos desenvolvimentos subseqiientes, de relacionar com a questao
da percep¢do em ambientes digitais.

O eterno retorno situa-se também em relagdo direta com a transvaloragido de
todos os valores (Deleuze 2005). A transvaloragdo se define como um devir ativo das
forcas, um triunfo da afirmag¢do na vontade de poténcia. Sob o reino do niilismo
passivo, o negativo ¢ a forma e o fundo da vontade de poténcia. A afirmacdo ¢ somente
secundaria, subordinada a negacdo, recolhendo e trazendo os frutos do negativo. O
eterno retorno transmuta o niilismo passivo em niilismo ativo, com o fim de ultrapassar
todo tipo de niilismo. Agora entdo tudo muda. A afirmagdo torna-se a esséncia ou a
propria vontade de poténcia. Sob o aspecto negativo, a afirmagdo ainda subsiste, mas
como o modo de ser daquele que afirma. Como a agressividade propria da afirmagéo.
Como o clardo anunciador ¢ a tormenta que se segue apos a afirmac¢do. Como a critica
total que acompanha a criagdo. Zaratustra ¢ a afirmagdo pura, mas que precisa levar a
negacdo ao seu grau maximo, quando de uma agdo, de um instante a servico daquele
que afirma e acredita. A transvalorag@o dos valores significa esta mudanca das relagdes

entre afirmagao e negacdo. Ela esta relacionada diretamente com a questdo do niilismo.
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E necessario ir até o ultimo dos homens, em seguida até ao homem que quer perecer,
para que a negacdo se volte enfim contra as forgas reativas, tornando-se ela mesma uma
acio transmudada em afirmacéo superior. E a formula de Nietzsche: o niilismo vencido,
mas vencido por ele mesmo.

A afirmacdo ¢ a mais alta poténcia da vontade. Mas o que ¢ afirmado? A Terra, a
Vida, o Instante... Mas qual a forma que toma a Terra a Vida e o Instante quando sdo os
objetos da afirmacdo? Formas ainda desconhecidas por nds. Ainda ndo habitamos a
Terra afirmada como tal, nem a Vida, nem experienciamos o Instante em sua pura
afirmacdo. O que o niilismo condena e se esforca em negar ndo é o Ser, ja que este
também se despediu juntamente com toda a Metafisica no momento da afirmagéo. E o
multiplo, é o devir que ¢ negado pelo niilismo. Este considera o devir como algo que
deve expirar, que deve ser assimilado pelo Ser. O multiplo como alguma coisa de
injusto, que deve ser julgado na transcendéncia e subsumido no Um. O devir e o
multiplo sdo culpéveis, este € o julgamento derradeiro do niilista. Assim, sob o reino do
niilismo, a filosofia tem por mobil um obscuro sentimento de culpabilidade. Ao
contrario, o primeiro movimento da transmutacdo ¢ elevar o devir e o multiplo a mais
alta poténcia, fazendo-os objeto de uma afirmagdo. E na afirmagio do multiplo que
renasce a alegria pratica da experiéncia do diverso. A alegria surge assim como o Unico
mobil do verdadeiro filosofo.

A valorizagdo dos sentimentos negativos ou das paixdes tristes ¢ a mistificacao
sobre a qual o niilismo funda seu poder.

O multiplo ¢ afirmado enquanto multiplo, da mesma forma o devir afirmado
enquanto devir. Isto €, ao mesmo tempo em que a afirmacgdo ¢ multipla nela mesma, o
devir e o multiplo sdo eles mesmos afirmagdes. Existe um jogo de espelho na prépria

afirmagdo: “Eterna afirmagdo... eternamente eu sou tua afirmagao!” (Deleuze 2005: 34).
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Em Nietzsche, diretamente ligado ao processo de afirmar a afirmacdo estad a
dupla divina Dionisio e Ariana, que pode ser considerada como um desdobramento da
propria afirmagdo. Segundo Deleuze (Deleuze 2005), Dionisio estd por toda a obra de
Nietzsche. Entretanto, ele sofre transformagdes conceituais a medida que Nietzsche vai
desdobrando seu pensamento pelo tempo. Inicialmente, Dionisio foi concebido sobre a
influéncia de Schopenhauer, representado como um “Fundo Original” no qual a vida
deve subsumir-se. Na “Origem da Tragédia”, primeiro grande escrito de Nietzsche,
Dionisio faz uma alianga com Apolo para produzir a tragédia como harmonia entre duas
forgas opostas. Entretanto, ja nessa obra, Dionisio foi definido em oposicdo a Sdcrates,
que julgava e condenava a vida em nome dos valores superiores. Dionisio, ao contrario,
pressentia que a vida ndo pode ser julgada, que ela ¢ muito justa e muito saudavel em si
mesma. A medida que Nietzsche avanca em sua obra, a verdadeira oposi¢io lhe
aparece. Nao mais Dionisio contra Socrates, mas Dionisio contra o Crucificado. Ambos
personagens tém destinos e martirios semelhantes. O primeiro trucidado e o segundo
crucificado. Entretanto, a interpretagdo e avaliagdo do martirio s3o completamente
diferentes para os dois personagens. Para o Crucificado, trata-se de um testemunho
contra a vida, uma empresa de vinganca, a qual consiste em negar a vida. Para Dionisio,
a afirmacgdo da vida, afirmacdo do devir ¢ do multiplo; até no dilaceramento dos
membros dispersos de Dionisio: “O homem tragico afirma, mesmo diante de um forte
sofrimento, pois ele € forte, rico e capaz de divinizar a existéncia; o cristio nega, mesmo
as formas mais felizes da terra; ele é pobre, fraco, deserdado a ponto de sofrer na vida
sob todas as formas possiveis” (Nietzsche 1995, 464).

Dancga. Leveza e riso sdo as propriedades de Dionisio. Como poténcia da

afirmacdo, ele evoca um espelho em seu espelho, um elo em seu elo: € necessaria uma
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segunda afirma¢do para que a afirmacdo seja ela mesma afirmada. Essa afirmacdo
desdobrada se d4 no enlace de amor entre Dionisio e Ariana, que ¢ a pura afirmacéo.

O multiplo ndo ¢ justificado a partir do Um. O devir também nao ¢ justificado a
partir do Ser. Isto gera uma nova defini¢do tanto para o Um como para o Ser. Agora o
Um ¢ derivado do multiplo e o Ser ¢ derivado do devir. Ndo existe mais a oposi¢cdo de
um e outro. Opd-los e avalia-los sdo exatamente as categorias do niilismo.

Como diz Nietzsche, agora se afirma a necessidade a partir do acaso, como o
Um a partir do multiplo. Dionisio ¢ jogador. O verdadeiro jogador faz do acaso um
objeto de afirmagdo. Afirmam-se os fragmentos, os membros do acaso. Afirmar o acaso,
o fragmento, o contingente ¢ jogar o jogo do Eterno Retorno. Retornar é precisamente o
ser do devir, o um do multiplo, a necessidade do acaso. Assim, € necessario evitar a
compreensdo do Eterno Retorno como um retorno do Mesmo. Concebé-lo dessa forma
seria desconhecer a forma da transmuta¢do ¢ a mudanca nas relacdes fundamentais.
Porque o Mesmo ndo preexiste ao diverso. Isto somente acontece nas categorias do
niilismo, em que o absoluto fundamenta a circunstancia. Assim, ndo ¢ o Mesmo que
retorna, ja que retornar é a forma original do Mesmo. E o processo de retornar que é o
Mesmo, porém ¢é o diverso que se manifesta. Portanto, ndo existe esséncia no Eterno
Retorno. Este € seletivo, duplamente seletivo. Primeiro como pensado. Porque ele nos
da uma lei para a autonomia da vontade; agora livre de toda moral. O meu querer deve
ter a intensidade para que aquilo que eu queira possa se repetir num eterno retorno. Isso
s0 € possivel se o viver se torna transparente e auténtico. Elimina-se, portanto, o mundo
das “meias-vontades”, “vontades frouxas”, porque nesse mundo sé queremos uma vez.
Quando a vontade ¢ forte, ¢ poténcia, queremos infinitas vezes.

O Eterno Retorno ndo ¢ somente um pensamento seletivo para as vontades, mas

também ¢ o Ser seletivo. Somente volta aquilo que foi afirmado, portanto, o que volta ¢
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a propria afirmagdo e o Eterno Retorno ¢ sempre a alegria do retorno. Tudo o que pode
ser negado, tudo o que ¢ negagdo, ¢ expulso pelo proprio movimento do Eterno Retorno.
Assim, ndo precisa se temer que o niilismo, o rancor ¢ a reagdo retornem. Como diz
Deleuze (Deleuze 2005: 19), o Eterno Retorno deve ser comparado a uma roda
possuidora de uma forga centrifuga, que elimina todo o negativo. Agora, o Ser se afirma
no devir, expulsando de si tudo o que contradiz a afirmagao, todas as formas de niilismo
¢ de reagdo: ma consciéncia, ressentimento, rancor, etc.

Contudo, em vérias passagens de sua obra, Nietzsche considera o Eterno
Retorno como um ciclo, no qual tudo retorna, at¢ o Mesmo retorna. O que isto
significa?

Nietzsche é um pensador que “dramatiza” as idéias, isto €, que as apresenta
como acontecimentos sucessivos, com diferentes niveis de tensdo. Isto fica claro na
seguinte passagem do Zaratustra, em que ele se apresenta doente ¢ em seguida
convalescente, quase curado. O que torna Zaratustra doente é precisamente a idéia do
ciclo: a idéia de que tudo retorna, que o Mesmo retorna e tudo retorna a0 mesmo:

‘Que sejas o primeiro a ter de ensinar esse ensinamento — como néo haveria
esse grande destino de ser também teu maior perigo e doenga!’

‘Vé, nds sabemos o que tu ensinas: que todas as coisas retornam
eternamente, e nos proprios com elas, € que ja estivemos aqui eternas vezes,
e todas as coisas conosco.’

Apos declarar isso, os animais de Zaratustra, a 4guia e a serpente esforcam-
se para o consolar. Zaratustra responde:

‘Vocés fizeram do Eterno Retorno uma ladainha, vocés reduziram o Eterno
Retorno em uma conhecida formula, muito bem conhecida, banal’
(Nietzsche [1885] 2003: 261-62).

Assim exposto, o Eterno Retorno nio poderia deixar de ser terrificante, pois se

trata do retorno ao mesmo; entdo, o homem pequeno e mesquinho, o niilista e a reagdo

também retornam:
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Em inferno mudava-se para mim a terra dos homens, seu peito afundava,
tudo que vive se tornava para mim mofo humano e ossos e passado podre.
Meu suspirar sentava-se sobre todos os timulos humanos e ndo podia mais
se levantar, meu suspirar e questionar coaxava ¢ sufocava e roia e
lamentava dia e noite: ‘Ai, o homem retorna cternamente! O homem
pequeno retorna eternamente’ (Nietzsche [1885] 2003: 262).

O que se passou entdo quando Zaratustra esteve convalescente? Parece que
inicialmente ele ndo suporta a idéia do Eterno Retorno. Mas em seguida, ele aceita e até
extrai uma alegria dessa aceitagcdo. Trata-se de uma mudanga psicoldgica ou fatalista?
Evidentemente que ndo. Trata-se de uma mudanca na compreensao e na significacdo do
proprio Eterno Retorno. Zaratustra reconhece que, doente, ndo compreendeu o Eterno
Retorno; pois ele ndo ¢ um ciclo, ndo ¢ o Retorno do Mesmo, porque nao € o retorno ao
mesmo. Também ndo é uma evidéncia natural, algo banal, como queriam seus animais.
Nao se trata de um triste castigo para os homens, como pareceu a principio.

A alegria se estabelece ndo pela aceitagdo fatalista ou por uma mudanga
psicologia, mas pela compreensdo da identidade: Eterno Retorno igual a Ser seletivo. O
que ¢ reativo e niilista bem como o negativo ndo podem retornar, ja que o Eterno
Retorno € o produto da afirmacdo, do devir em agdo. Roda centrifuga “constelacio
suprema do Ser que nenhum voto atinge, que nenhuma nega¢do enlameia” (Nietzsche
[1885] 2003: 274). O Eterno Retorno ¢ a repeticdo que seleciona e, por isso mesmo,
salva. Prodigo segredo de uma repeticao libertaria e seletiva que Zaratustra tem a honra
de ensinar.

A transmutagdo, ou transvaloracdo de todos os valores tem como objetivo
produzir o “além-do-homem”. A afirmagdo e o Eterno Retorno sdo a possibilidade de
encarar a vida e a existéncia sem as proteses morais € os consolos metafisicos que o

homem se utilizou para enfrentar sua existéncia, incluindo o humanismo que ¢ a

transformag¢ao da metafisica em politica, ou uma antropotécnica.
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O além-do-homem designa a concentragcdo de tudo o que pode ser afirmado, o
tipo que expressa o Ser seletivo, o rebento da subjetividade desse Ser. A situagdo além-
do-homem néo ¢ produzida pelo homem, mas no homem. Seus produtores sdo a soma
do ultimo dos homens e o homem que quer perecer, mais um processo de forcas ndo
humanas que transformam a esséncia humana. Ele ¢ o fruto de Dionisio e Ariana. O
proprio Zaratustra ndo é o além-do-homem, mas seu anunciador. Zaratustra chama o
além-do-homem de a sua crianga, mas ele ¢, e quer ser, ultrapassado por sua crianga,
cujo verdadeiro pai ¢ Dionisio; mae, Ariana: ‘E pela ultima vez me disseram:
‘Zaratustra, os teus frutos estdo maduros, mas tu és que ndo estds maduro para os teus
frutos. ‘Precisas voltar para a soliddo’ (Nietzsche 2003 A, II, “A hora do supremo
siléncio”).

Retomemos de forma esquematicas as figuras e suas significacoes:

(1) Dionisio, a afirmacéo;

(2) Dionisio-Ariana, a afirmacdo desdobrada;

(3) O Eterno Retorno, a afirmagao redobrada;

(4) O além-do-homem, ou o tipo e producdo da suprema afirmagao.

A afirmagdo e suas figuras tém como principal objetivo superar o niilismo
cultural que Nietzsche detecta na modernidade. Esse niilismo tem um duplo aspecto. Ele
reflete a moderna humanidade que se vé em meio a uma enorme auséncia de valores,
mas, a0 mesmo tempo, em meio a uma desconcertante abundancia de possibilidades.
Em “Além do Bem e do Mal”, escrito em 1882 por Nietzsche, encontramos uma
explanacdo em que, tal como em algumas passagens de Marx, tudo estd impregnado do

seu contrario.
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Nessas viradas da histéria se mostra, um ao lado do outro, e com freqiiéncia
um no outro emaranhado e entrelagado, um espléndido, silvestre,
multiforme incremento e extensdo para o alto, uma espécie de ritmo
tropical no afa do crescimento, ¢ um tremendo perecer ¢ se arruinar,
mediante egoismos que se opdem selvagemente ¢ como que explodem, que
disputam entre si por ‘sol e luz’ e ja ndo sabem extrair, da moral até entdo
vigente, nem limite, nem freio, nem consideragio...

(Nietzsche [1886] 2005, secdo 262, 160-61).

Também gostariamos de citar essa outra longa passagem:

Inutil apresentar-se como romantico, ou classico, cristdo, florentino,
barroco ou ‘“nacional”, in moribus et artibus [nos costumes ¢ nas artes]:
“ndo cai!” Mas o “espirito” em especial o “espirito histdrico”, divisa
também uma vantagem nesse desespero: repentinamente, um novo pedago
do passado e do exterior ¢ experimentado, vestido, retirado, guardado,
sobretudo estudado — somos a primeira época estudiosa in puncto [em
matéria de] “fantasias”, quero dizer morais, artigos de €, gostos artisticos e
religiosos, preparada, como nenhuma época anterior, para o Carnaval do
grande estilo, para a mais espiritual gargalhada e exuberdncia momesca,
para a altura transcendental da suprema folia e derrisdo aristofanica do
mundo (...).

O passado de toda forma e todo modo de vida, de culturas que entdo
coexistiam e se superpunham, gragas a essa mistura precipita-se em nos,
“almas modernas”, em toda parte nossos instintos correm para tras, nos
mesmos somos uma espécie de caos —: afinal, como foi dito, “o espirito”
divisa a sua vantagem nisso. (...) Como um ginete sobre o corcel em
disparada, deixamos cair as rédeas ante o infinito, nés, homens modernos,
semibarbaros; e temos a nossa bem-aventuranca ali onde mais estamos —
em perigo... (Nietzsche 2005, se¢do 223-224, 114-17).

Nietzsche apresenta o seu tempo como uma vivéncia herdica com contrastes,
mazelas e, ao mesmo tempo, imensas potencialidades. Em tempo como esses, “o
individuo ousa individualizar-se”. Mas, esse ousado individuo necessita
desesperadamente de um conjunto de leis proprias, que lhe permitam desenvolver
habilidades e competéncias necessdrias a sua autopreservacdo e auto-afirmagdo. As
possibilidades sdo ao mesmo tempo gloriosas e deploraveis. O sentido que o homem
moderno possui de si mesmo e da historia vem a ser na verdade um instinto apto a tudo,

um gosto e uma disposicdo por tudo. Muitas estradas se descortinam a partir desse

ponto. Nietzsche observa que ha uma grande quantidade de rancorosos e mesquinhos,
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que propdem deixar de viver como solug@o para o caos da vida. Para eles, tornarem-se
mediocres, serem cordeiros ou gados da opinido de outros ¢ a Unica moralidade que faz
sentido. A posi¢do de Nietzsche em relagdo aos perigos da modernidade consiste em
abarcar tudo com alegria. Ele deposita sua f¢é e esperangca numa nova espécie de homem:
“0o homem do amanha e do dia depois do amanha”. Situagdo limite, que se opondo ao
seu hoje, tera coragem e imaginacdo para criar novos valores, os quais homens e
mulheres do futuro necessitardo para abrir seu caminho em meio aos perigos originados
pelas imensas forcas de dominagao.

Nietzsche, nas passagens que citamos acima, bem com em diversas outras, na
descri¢do de seu tempo, mostra um ritmo acalorado, uma vibrante energia, riqueza
imaginativa; mas também rapidas e bruscas mudancas de tom e inflexdo, uma prontidao
para voltar-se contra si proprio, questionar e negar tudo o que foi dito, transformar a si
mesmo em um conjunto de perspectivas e vozes harmdnicas ou dissonantes, buscando
uma perspectiva sempre mais ampla. Trata-se de criar desafios e provocagdes que
despertem a vontade de pensar e explorar. Sua complexa e expressiva escritura tenta
descrever e compreender um mundo no qual tudo estd impregnado de seu contrario, um
mundo em que, como na famosa frase de Marx: “tudo o que so6lido desmancha no ar”
(Berman 1989).

Eterno Retorno e simulacro se implicam, pois, inicialmente, o retorno ¢ uma
duplicagdo do Mesmo (Modelo), porém numa dimensdo temporal, que torna o modelo
afastado da copia. Trata-se ndo de uma simples duplicagdo, mas de uma repeticio
temporal que engendra uma simulagio ou um retorno ao mesmo. E o caso da moda.
Dizemos que os “anos 60 estdo de volta”. Evidentemente que neste caso estamos diante

de um simulacro. Como dizia Marx, a histéria ndo se repete sendo como farsa.
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Entretanto, o Eterno Retorno, ndo € o retorno ao mesmo. Trata-se de uma afirmagao que
torna a repeti¢do o novo, o imponderado, a abertura.

A concepgdo nietzschiana do eterno retorno evoca o que se quer demonstrar pela
expressdo “libertar os simulacros” e introduz a questdo da estrutura da realidade.
Libertar os simulacros € viver a repeti¢do como novo e introduzir a novidade no sistema
da realidade e suas forgas.

Reverter o platonismo significa a0 mesmo tempo fazer um elogio da copia,
reverter os valores respectivos do original e da cdpia, libertar o simulacro e pensar o
novo, a originalidade, pensando-a fora do ambito do Mesmo. Assumir a diferenca e a
multiplicidade sem necessidade de transforma-las em simples manifestacdes do Uno.
No ambito da imagem digital, trata-se de libertad-la da relagdo causal com o Uno do
codigo escondido. Sua multiplicidade deve ser afirmada e ndo compreendida como
epifenomeno, ou ilusdo, de uma informacdo desmaterializada e desincorporada
entendida como codigo bindrio.

Em nossa cultura, um certo tipo de copia tem uma ma reputacdo. Por exemplo,
consideramos um gesto ruim o aluno que copia a prova de seu vizinho de carteira.
Consideramos também crime o falsario de arte que copia uma obra-prima e a vende
como original. Essas mas copias pertencem a categoria de simulacro. Essa avaliagdo
também ocorre na filosofia. Platdo fez da imitag¢do e da especularidade a suspei¢do que
toca e denuncia a esséncia mesma da aliena¢do. Simular é habitar a exterioridade,
renunciar as profundidades nas quais se encontra a verdade. O simulacro ¢ entdo
duplamente condendvel — como mentira e falsidade, j4 que € apenas pretensdo — e —
como falta moral, ja que consiste em desregramento, culto da aparéncia em detrimento

da verdade.
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Compreende-se entdo que nesse movimento de reprovacdo a arte esteja no
coracdo da mira. Se simular ¢ se regrar pela exterioridade, entdo ndo se duvida que a
arte seja eminentemente suspeita. Isto porque ela se constroi pela exterioridade, pela
relagdo de aparéncia engendrada pela percepc¢do sensivel. Evidentemente que uma cdpia
reprodutora fiel de um Modelo € uma boa cépia, fundada na semelhanca, ela permanece
em contato com seu original do qual ela retém a esséncia. O simulacro, ao contrario,
funda-se sobre uma dessemelhanga, se regra sobre um efeito externo de semelhanca.
Sua conseqiiéncia, segundo o platonismo, ¢ “dar férias para verdade”, pois seu principio
estd em descartar e se distanciar da autenticidade. Toda uma tematica filoséfica da
aparéncia como paradoxalmente disjuntiva da esséncia repousa nesta distingdo. A arte é
condenada no enquadramento platonico exatamente porque antes de Hegel, Platdo viu
que a arte eleva o sensivel a aparéncia e, assim fazendo, faz da aparéncia uma esséncia.
O mundo ¢ cindido em duas partes completamente disjuntivas: a verdade una e eterna, e
o sensivel, multiplicidade e devir. O simulacro é exatamente da ordem da multiplicidade
e do devir.

Deleuze em seu artigo “Simulacro e Filosofia Antiga” (Deleuze 1974), apos
estabelecer a distingdo platdnica entre copia e simulacro, reabilita este ultimo com os
acentos nietzschianos de uma transvaloragdo dos valores. Segundo ele, o “devir-louco”
de Nietzsche ¢ um questionamento da nogdo classica substancial de um Ser fixo e
imutavel. Da mesma forma, o simulacro ¢ um questionamento da relacdo cdpia e
Modelo, reivindicando seu desregramento e sua novidade, ou ndo reprodugdo do
Mesmo. Fazer o elogio do simulacro supde entdo uma modificagdo no regime de
exterioridade e pensar a possibilidade do novo.

No Sofista (234 a-e, 235 a-e, 236 a-e) Platdo definiu imitagdo como uma criagdo

de imagens e ndo de coisas reais, pelo que ¢ uma criagdo humana e nao divina. Na
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Republica, Platdo argumenta que quando um pintor pinta um objeto fabricado, cria uma
aparéncia deste objeto. Com rigor ndo pinta a esséncia ou a verdade deste objeto, mas a
sua imitacdo na Natureza. A imitagdo artistica passa a ser uma imitag¢ao dupla, ou seja, a
imitacdo de uma imitagdo. Por isso a arte da imitacdo nao aflora mais que um fantasma,
simulacro ou imagem da coisa. Platdo nunca abandonou na sua teoria estética a sua
doutrina da imitagdo metafisica.

Aristdteles, ao contrario, explicou o problema da imitagdo no campo da pocética.
Segundo ele, as artes poéticas sdo modos de imitagdo (Poética 147 a, 13-27). O imitador
ou artista representa sobretudo acdes, com agentes humanos bons ou maus, havendo
tantas espécies de artes como maneiras de imitar as diversas espécies de objetos e a¢des

humanas.

Aristoételes e a Reabilitagao da Cépia pelo Conceito de Verossimil

“A historia conta o que aconteceu; a poesia, 0 que
deveria acontecer” (Aristoteles, Poética).

Na Poética, Aristoteles esboca, a respeito da obra de arte, um estatuto da
exterioridade capaz de questionar a relag@o entre copia e Modelo (Costa Lima 2000). O
poeta ultrapassa a realidade ordinaria e produz a aparéncia e a verossimilhanca,
atingindo o esquema produtivo do qual a obra deriva. A poesia ndo deve mostrar o
mundo como ele €, mas tal como poderia ser.

A doutrina estética da imitagdo, tal como foi formulada por Aristoteles, exerceu

consideravel influéncia até inicios do século XVIII. A idade classica retomou
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Aristoteles e concebeu a obra de arte em termos de mimesis®. Isto significa que a arte ¢
tomada numa relacdo com o que os classicos chamavam ‘“natureza”. A arte &
impensavel em si mesma, mas sempre em relagdo a alguma coisa, em sentido transitivo.
E no seio dessa concepgdo mimética da arte que a verossimilhanca encontra sua razio
de ser. Isso € muito claro quando lemos a obra do Abade Batteux, obra capital da
estética do século XVIIL. Ela se intitula As Belas Artes Reduzidas a um Unico Principio
(Les Beaux-arts réduits a un méme principe). Como indica o titulo, o Abade Batteux
pensa as artes ndo em sua especificidade, mas segundo um principio Unico, que é o da
imitagdo. Esta obra publicada em 1746 pretende-se um tratado sistematico, no qual se
desenvolve as idéias a respeito da imitacdo. Apos Aristoteles, € considerada a grande
sintese da filosofia da arte na historia da estética. O Abade Batteux traduz o essencial do
pensamento estético classico ao definir a imitagdo por meio de um enunciado notavel
por sua concisdo e pertinéncia:

As artes, nisto que ¢ propriamente arte, ndo s3o sendo imitagdes,

semelhangas que ndo se referem a natureza, mas parecem o ser; e [...]
assim a matéria das belas artes ndo é de forma alguma a verdade, mas a
verossimilhanca. (Batteux [1746] 1989: 86).
Por meio de uma série de oposi¢des, Batteux desarticula a arte da realidade, a
qual ele chama de natureza, definindo-a como uma distancia que separa duas coisas. A
oposi¢@o entre verossimil e verdadeiro € significativa e constitutiva. Esta oposicdo se
encontra como um fopos extraido da poética cldssica desde a Renascenca e remonta
claramente a Aristoteles.
Na Poética a poesia ¢ definida em oposicdo a historia, como um discurso que

toma as coisas tais como poderiam ser, € ndo tais como elas sdo. Seu argumento

fundamental é que a arte ndo visa a representagdo do que € ou do que foi, mas do que

® Para Aristoteles, mimesis e mimeisthai ndo significam “imita¢d0” no sentido estrito, mas “tornar
visivel”, “mostrar”. Ver Grassi (1975).
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poderia ser. Neste sentido, Aristételes aproxima a arte da filosofia e ressalta sua
diferenca em relagcdo com a historia. Tudo aquilo que ¢ ou foi tem caréter individual e
particular; esta ligado a um determinado momento, a um determinado lugar, longe de
toda universalidade. O possivel, ao contrario, desvinculado do aqui e agora, alcanca

uma importancia mais ampla, uma universalidade maior.

“Pelas precedentes consideragdes se manifesta que nio ¢ oficio de poeta
narrar o que aconteceu; €, sim, o de representar o que poderia acontecer,
quer dizer: o que ¢ possivel segundo a verossimilhanga e a necessidade.
Com efeito, ndo diferem o historiador e o poeta por escreverem verso ou
prosa (pois que bem poderiam ser postos em verso as obras de Herodoto, e
nem por isso deixariam de ser historia, se fossem em verso o que eram em
prosa) — diferem, sim, em que diz um as coisas que sucederam, e outro as
que poderiam suceder. Por isso a poesia ¢ algo de mais filoséfico e mais
sério do que a historia, pois refere aquela principalmente o universal, ¢ esta
o particular. Por ‘referir-se ao universal’ entendo eu atribuir a um individuo
de determinada natureza pensamentos ¢ acdes que, por liame de
necessidade e verossimilhanga, convém a tal natureza; e ao universal, assim
entendido, visa a poesia, ainda que dé nomes as suas personagens;
particular, pelo contrario, ¢ o que fez Alcibiades ou que lhe aconteceu”
(Aristoteles, Poética 1451 a 36, b, p. 451).

A arte ndo estd mais voltada — como queria Platdo (no caso da arte egipcia) —
para a verdade e para a representacdo da perfeicdo humana e sim para a revelagio das
possibilidades proprias do homem.

No seio deste sistema mimético da arte, a verossimilhangca goza um papel
essencial, constitutivo. Trata-se entdo de consideracdes ontologicas na medida em que
existe a questdo de se examinar a modalidade da existéncia da verossimilhanga,
enquanto ferramenta da mimesis na arte. A verossimilhanga ¢ algo que impde uma
crenga por si mesma, se impde ao espirito como evidente, como uma imagem clara a
qual se adere facilmente. A verossimilhanca coloca entdo em questdo a relacdo copia e

Modelo tal como formulada pelo platonismo. Ela n3o busca a verdade interior,

estrutural; mas o efeito, uma relacdo de exterioridade.
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Os jansenistas’ que aderem a uma filosofia de tipo neoplatonica e cartesiana
consideram a verossimilhanga como o instrumento mais perigoso da fic¢do, na medida
em que ela esfacela toda distingdo entre o falso e o real, devido a sua perfeigdo
mimética. Esta critica se apoia sobre a concepc¢do de Port-Royal® do signo, que
podemos compreender por meio das andlises de Michel Foucault (1999). Nos séculos
XVII e XVIII, as palavras e as coisas se separaram ¢ perderam sua identidade. Nao
existem mais “assinaturas” para se ler no mundo, mas “representacdes” a interpretar. A
linguagem torna-se significacdo, ela adquire um contetido representativo. Assim, a
concepgdo do signo de Port-Royal € bindria: o signo consiste em um suporte que
representa uma coisa (o significante) e a coisa representada (o significado). O signo ¢
considerado uma unidade transparente: o suporte significante, qualquer que seja, ndo ¢
percebido, ¢ a imagem do significado que aparece ao espirito. “De fato o significante é
inteiramente ordenado e transparente” (Foucault 1999: 79). O exemplo preferido pela
Légica de Port-Royal para explicar um signo ¢ o quadro (pintura): “E caracteristico que
o exemplo primeiro de um signo que fornece a Logica de Port-Royal, seja a
representacdo espacial e grafica — o desenho, carta ou quadro. De fato o quadro ndo tem
por contetido sendo isto que ele representa” (Foucault 1999: 79).

Esta transparéncia do signo conduz a proeminéncia do significado sobre o
significante, chegando mesmo a assolar este ultimo. Sob a influéncia de Santo
Agostinho e de Descartes que afirmam que a verdade ndo ¢ para os olhos que percebem,
mas para a alma, a Logica de Port-Royal distingui claramente as imagens da percepg¢ao

e aquelas provenientes da imaginagdo. Estas ultimas vém perturbar a percep¢do impor

70 Jansenismo foi uma teologia cristd que surgiu na Franga e Bélgica, no século XVII ¢ se desenvolveu
no século XVIII.

¥ Centro Jansenista e intelectual. Arnauld, Lancelot, Pascal sio alguns dos pensadores ligados a Port-
Royal. Este centro elaborou uma ldgica e uma gramatica que foram paradigmaticas para historia da
filosofia e lingtiistica. Antoine Arnauld (1612-1694) e Pierre Nicolle (1625-1695), ambos do convento
parisiense de Port-Royal, trouxeram importante contribui¢fio para o cartesianismo.
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suas imagens ¢ conduzir a confusdo entre as ficgdes imaginarias e o real objetivo. “O
signo encerra duas idéias, uma da coisa que representa, outra da coisa representada; e
sua natureza consiste em excitar a primeira pela segunda” (N6th 1995: 43).

A literatura em particular, segundo Port-Royal, conduz ao perigo de eliminar a
distincdo fundamental entre o verdadeiro e o falso. Ao mascarar o intervalo entre as
palavras e as coisas, a literatura engendra um grave risco tanto ontolégico como
epistemologico, dando as vas ficcdes o mesmo valor que o real. Essa aparéncia de real,
a ficcdo adquiriu pela verossimilhanga, cuja eficacia poética é reconhecida por todos os
teoricos classicos. A verossimilhanga ¢ entdo um artificio que fornece as ficgdes a
aparéncia de verdade, e funciona desde entdo como um instrumento perigoso para o
leitor que afasta assim o seu pensamento de Deus para se deleitar em fantasias. Os
criticos agostinianos estimam que a arte verossimil embaralha as fronteiras entre a arte,
que ndo ¢ sendo ilusdo, e a verdade. Com o verossimil a cdpia comeca a se destacar de
seu Modelo e se afirmar como ontologia, como poder de afectar. Sua avaliagdo se da
entdo por meio de seu poder de convencer, devido a sua insercdo na dimensdo do
sensivel, do perceptivel (Costa Lima 2000).

Fora do ambito estrito do platonismo, as relacdes entre a copia e o original
(Modelo) podem tornar-se muito complexas. Jean-Jacques Rousseau expde uma questdo

interessante em seu Artigo “Copista” de seu Diciondrio de Musica:

“Enfim, o dever do copista ao escrever uma partitura ¢ corrigir todas as
falsas notas que podem se encontrar no seu original. Nao entendendo por
falsas notas as que se encontram no original, mas nas sucessivas copias que
0 copista toma como original. A perfeicdo da arte do copista é expressar
fielmente as idéias, boas ou mas. Este tipo de avaliacdo nfo é a sua fungdo,
porque ele ndo é o autor nem o corretor, mas simplesmente o copista. E
bem verdade que, se o autor trocou por desleixo uma nota por outra, ele
deve a corrigir; mas se este mesmo autor a fez por ignorancia, ele a deve
deixar. Se ele quiser ou poder, que ele componha melhor, mas se for apenas
copista, ele deve respeitar o original. Assim, um copista ndo s6 deve ser
bom em harmonia e composi¢do, com também dominar os varios estilos,
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além de reconhecer um autor pelo seu estilo, sabendo, desta forma, o que
este autor fez ou poderia ter feito. Existe também, uma espécie de método
ou critica que se pode utilizar: comparar uma determinada passagem com
outra afim de poder reconstitui-la; remeter um forte ou suave onde o
compositor esqueceu; unir frases mal ligadas; restituir medidas omitidas;
existem exemplos desses procedimentos, mesmo nas partituras. Sem
duvida, é necessario muito saber e gosto para restabelecer um texto em toda
sua pureza. Poder-se-ia afirmar que poucos copistas assim procedem. Eu
poderia responder que todos assim deveriam proceder” (Rousseau
Dictionnaire de Musique, O. C., v. 5, 739).

Segundo Rousseau, o copista de musica ao se deparar com seu original, que na
verdade é uma cdpia, deve se remeter a um original que nio ¢ dado, mas intuido a partir
de suas copias. Em outros termos, sdo as copias que engendram o original. E a partir do
contato com uma copia que se pode reconstituir o modelo e, assim procedendo, corrigir
as proprias copias. Estamos ainda numa relagdo entre modelo e copia, na qual a copia
deve ser o mesmo de um original. Entretanto o original ndo ¢ dado, necessitando-se para
atingi-lo toda uma metodologia que parte da cdpia e intui o0 modelo. Poder-se-ia dizer
que, nesse caso, ¢ necessario todo um trabalho hermenéutico sobre a copia para atingir
uma intencionalidade supostamente dada no original. A leitura da copia engendra a
possibilidade da constru¢do de um original. Da mesma maneira, quando lemos um
poema, ndo existe nenhum sentido fixo no qual descende as palavras; o sentido se
constroi na leitura que se efetua ndo somente ao enunciar o que se diz, mas também ao
fazer constantemente a hipodtese disto que poderia ser. O copista, usando de sua
sensibilidade e competéncia, engendra um original que poderia ter sido, corrigindo-o se
necessario; pois podem existir erros no original cometidos contra a vontade do
compositor. Ao fazer uso de como poderia ter sido, Rousseau situa a atividade do
copista na poética da verossimilhanca. De fato, esse copista, apresentado inicialmente

como um trabalhador ligado a mecanica de seu oficio, mantém uma singular e nada

mecanica relacdo com seu autor. Tudo se passa como se ele restituisse um texto
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extraviado e como se, no ato de copiar, o autor sofresse uma purgagdo. Assim, a copia
manifesta um paradoxo da autoridade. O autor, no fundo, ¢ destituido de sua criacio
original, € a copia torna-se o fato que engendra o autor, ou o restitui ao que deveria ter
feito.

A presenca de um original essencialmente e constitutivamente perdido ¢ uma
forma de se interpretar o conceito fundamental da Poética de Aristoteles: a mimesis.
Pelo menos parece que o classicismo assim o interpretou. Como assinala Arthur Danto
(1993: 131), Aristoteles ndo afirma que a mimesis deve imitar alguma coisa que lhe é
preexistente. A imitag¢do, ao contrario, faz, em algum grau, emergir alguma coisa que
ndo existe ainda. A imitacdo ndo remonta a um original, mas constitui o original, do
qual ela é uma prova.

Os pitagoricos chamavam imitagdo a0 modo como as coisas se relacionavam
com os numeros, considerados como as realidades essenciais e superiores que aquelas
imitam.

“[...] Como vissem nos numeros as modificacdes e as propor¢des da
harmonia e, enfim, como todas as outras coisas lhes parecessem, na
natureza inteira, formadas a semelhangca dos niimeros, ¢ os numeros as
realidades primordiais do Universo, pensaram eles que os elementos dos
numeros fossem também os elementos de todos os seres, € que o céu inteiro
fosse harmonia e numero [...]” (Aristoteles, Metafisica, Cap. V, p. 221).

Em sua Metafisica Aristoteles criticou essa doutrina concluindo que ndo existe
diferenca fundamental entre a teoria pitagoérica da imitagdo e a teoria platonica da
participacao.

“A tais realidades deu entdo o nome de ‘idéias’, existindo os sensiveis fora
delas, e todos denominados segundo elas. E, com efeito, por participagdo
que existe a pluralidade dos sinénimos, em relacdo as idéias. Quanto a esta
‘participa¢@o’, ndo mudou senfo o nome: os pitagdricos, com efeito, dizem
que os seres existem a imitacdo dos numeros, Platdo, por ‘participagio’
mudando o nome; mas o que esta participagdo ou imitagdo afinal sera,
esqueceram todos de o dizer.” (Aristoteles, Metafisica, Cap. VI, 224).
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O problema ja é enfrentado por Platdo no Parménides ao estabelecer a relacdo
do Uno fundamento com a multiplicidade dos fenomenos. Assim, a unidade existe
segundo a razdo e a pluralidade segundo os sentidos. A no¢do de “participagdo” na
filosofia platonica procura dar conta desse problema. E uma nogdo central na filosofia
platonica. Trata-se da relagdo das idéias entre si e das idéias com as coisas sensiveis.
Esta relagdo efetua-se mediante a participagdo. A coisa ou o ente somente adquire a
dimensdo do Ser na medida em que participa da sua Idéia ou Forma, do seu Modelo ou
Paradigma.

Platdo ndo ignora as dificuldades desta no¢do. Assim, no Parménides, Ele se
pergunta: a coisa participa da totalidade da Idéia ou s6 de uma parte dela? Visto que
deve aceitar-se que a idéia permanece una em cada um dos multiplos sensiveis, ndo ha
outra solu¢do que supd-la analoga a luz que, sem estar separada, ilumina cada coisa.
Entretanto, pode-se entendé-la como um véu estendido sobre uma multiplicidade, e
entdo cada coisa participa de uma parte da Idéia. Aristoteles sublinhou insistentemente a
dificuldade seguinte: caso admita-se que a unidade da Idéia se reparte sem deixar de ser
unidade, ¢ imprescindivel fornecer uma defini¢do da participagdo e ndo deixar a questao
em suspenso (Aristoteles, Metafisica, Cap. VI, 224-225). No Sofista, Platdo procura
uma solucdo para o problema da participacdo do sensivel no inteligivel sem que este
ultimo se divida materialmente. Para encurralar o sofista, Platdo necessita mostrar que
as imagens produzidas pelos seus adversdrios pertencem ao ndo-ser. A dificuldade
logica evidentemente se impde: para que o ndo-ser tenha efetividade € necessario que
ele exista, se ele existir ele é o ser, entdo como o ndo-ser pode tornar-se ser? Para
resolver esta dificuldade, Platdo devera cometer uma espécie de parricidio, pois tera de

reformular a doutrina de seu mestre Parménides, o qual sempre afirmava: “jamais
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obrigards os ndo-seres a ser; antes, afasta teu pensamento desse caminho de
investigagcdo” (Platdo, Sofista 237b, p. 163). Mas para desmascarar o sofista, Platdo tera:
“necessariamente de discutir a tese de nosso pai Parménides e demonstrar, pela forca de
nossos argumentos que, em certo sentido, o ndo-ser é; e que, por sua vez, o ser, de certa
forma, ndo ¢”. (Platdo, Sofista 242 a, p. 168).

O conceito de participagdo mantém a relacdo entre a Idéia e a copia, a0 mesmo
tempo que introduz a dimensdo do ndo-ser para desmascarar o discurso do sofista. A
relacdo entre Idéia e sua copia se dd pela presenga do Mesmo. Assim, quando
afirmamos que algo ¢ o Mesmo, é porque, em si mesmo, ele participa do Mesmo, e
quando dizemos que ele ndo ¢ o Mesmo, ¢ em conseqiiéncia de sua comunidade com “o
outro”. Esta comunidade o separa do “Mesmo” e o torna ndo-Mesmo, ou seja, “outro”.
Assim, podemos chama-lo de “ndo-o-Mesmo”. Segue-se, pois, que existe um ser do
ndo-ser, em toda a série dos géneros;

“Pois na verdade, em todos eles a natureza do outro faz cada um deles outro
que nfo o ser e, por isso mesmo, ndo-ser. Assim, universalmente, por essa
relagdo, chamaremos a todos, corretamente, ndo-ser; e ao contrario, pelo
fato de eles participarem do ser, diremos que sdo seres”. (Platdo, Sofista
256 e, p. 189).

Assim, Platdo gracas a nogdo de participagdo pode introduzir a negatividade do
ndo-ser, ja que sua efetividade se da pela afirmacdo da ndo participagdo na Idéia. O
simulacro ¢ totalmente da ordem do nao-ser, pois ndo participa em nada do Modelo, ou
da Idéia, por isso ¢ uma pretensa cdpia, ja que € a cdpia quem participa do ser da Idéia.
Cada Forma, ou Idéia encerra uma multiplicidade de ser e uma quantidade infinita de
ndo-ser. A nocdo de participacdo também permite a Platdo explicar a diversidade e
multiplicidade do sensivel, sem perder sua referéncia a estabilidade da Idéia; ao supor

que um objeto tem, ndo s6 uma figura patente e visivel, mas também uma figura latente

e invisivel captavel somente pela mente.
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O conceito de verossimil de Aristoteles altera a relagdo entre o Modelo e a copia
platonica. No caso da arte o conceito de “bela natureza”, o qual ¢ uma aplicacdo do
conceito de verossimil, ndo reenvia jamais ao Modelo do mundo tal como ele é, mas
trata 0 mundo como um simples exemplo de como deveria ser (Gilson 2002). A
verossimilhanca da qual a arte se autoriza, mesmo quando pode ser imaginada como
objeto, ndo pode ser pensada sendo como operagdo de produgdo de uma originalidade
sempre a constituir, € ndo como referéncia a um original pré-dado, ou pré-constituido. O
verossimil ¢ um efeito oriundo de uma mimesis, a qual nunca esteve completamente
confundida com a cdpia. Segundo Aristoteles, a mimesis esta articulada com a musica e
a danga, além das artes figurativas e o teatro.

“A epopéia, a tragédia, assim como a poesia ditirimbica e a maior parte da
aulética e da citaristica, todas sdo, em geral, imitagdes. Diferem, porém,
umas das outras, por trés aspectos: ou porque imitam por meios diversos,
ou porque imitam objetos diversos ou porque imitam por modos diversos e
nido da mesma maneira. Pois tal como ha os que imitam muitas coisas,
exprimindo-se com cores e figuras (por arte ou por costume), assim

acontece nas sobreditas artes: na verdade, todas elas imitam com o ritmo, a
linguagem e a harmonia [...]” (Aristoteles, Poédtica, 1447 a 13-17, p. 443).

Embora a mimesis ndo seja sindnimo de arte, ou aplicavel somente a arte, ¢ neste
contexto que ela claramente ndo se confunde com a reproducdo de um pré-dado. Pelas
operagdes logicas que estabelece, provoca um efeito diferenciado no receptor. Para
Aristoteles, ndo € idéntica a resposta de um receptor diante de uma cena da natureza ou
diante de um quadro.

Evidentemente que o verossimil, em Aristoteles, € um conceito extremamente
complexo e que teve uma fortuna de leituras e interpretacdes, mesmo divergentes,
conforme as épocas. Entretanto, se aqui trazemos a sua discussdo ¢ devido ao fato de
introduzir uma relagdo diferenciada entre a copia e o Modelo. Trata-se de uma

reabilitacdo da copia, ou de um elogio da copia, se assim podemos nos expressar. Ela
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escapa da normatizacdo do Mesmo presente na relacdo copia/Modelo do enquadramento
platonico. Enquanto sujeita a uma expectativa interna, a relacdo copia/Modelo no
enquadramento do verossimil ndo pode ser normativa, pois exige a capacidade
inventiva, tanto do artista como do receptor (Costa Lima 2000).

As vicissitudes do verossimil atingem o século XVIII no apelo de Vico ( [1725]
1979) ao Senso Comum. Vico posiciona-se antagonicamente com relagdo a ciéncia
moderna. Nao contesta as vantagens da ciéncia critica dos tempos modernos, mas lhe
indica seus limites. Ninguém poderd dispensar a sabedoria dos antigos, o cultivo da
prudéncia e da elogiiéncia. Propde, para a educagdo, a formagdo do Senso Comum, que
ndo se alimenta do verdadeiro mas do verossimil. O Senso Comum nao significa apenas
aquela capacidade universal que existe em todos os homens, mas ¢ também o sentido
que institui comunidade. Vico acredita que o sentido e a dire¢do da vontade humana sao
fornecidos ndo pela universalidade abstrata da razdo, mas a universalidade concreta
representada pela comunidade de um grupo, de um povo, de uma nag¢do, do conjunto da
espécie humana (Vico [1725] 1979). O desenvolvimento do Senso Comum é, por isso,
de decisiva importancia para vida e a cultura. Vico fundamenta o significado e o direito
autonomo da eloqiiéncia sobre esse Senso Comum do verdadeiro e do correto, que nio é
um saber baseado em razdes, mas que permite encontrar o que ¢ plausivel ou verossimil
(Gadamer 2004). O que opera aqui ¢ o antigo antagonismo aristotélico entre saber
pratico e saber tedrico, um antagonismo que ecoa na oposi¢do entre verdadeiro e
verossimil. O saber pratico, a phronesis, ¢ uma forma de saber distinta do saber tedrico.

“Que a sabedoria pratica ndo se identifica com o conhecimento cientifico, ¢
evidente; porque ela se ocupa, como ja se disse, com o fato particular
imediato, visto que a coisa a fazer ¢ dessa natureza. Ela opde-se, por outro
lado, a razdo intuitiva que versa sobre as premissas limitadoras das quais
ndo se pode dar a razdo, enquanto a sabedoria pratica se ocupa com o
particular imediato, que ¢ objeto ndo de conhecimento cientifico mas de
percepcdo — e ndo da percepgdo de qualidades peculiares a um determinado
sentido, mas de uma percepc¢do semelhante aquela pela qual sabemos que a
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figura particular que temos diante dos olhos ¢ um tridngulo; porque tanto
nessa dire¢do como na da premissa maior existe um limite. Mas isso € antes
percep¢do de outra espécie que ndo a das qualidades peculiares a cada
sentido”. (Aristételes, Etica a Nicomaco, 8, 1142a 25-30).

A sabedoria pratica e o verossimil, sua expressdo, estdo orientados para as
situagdes concretas. Elas terdo de abranger entdo as circunstancias em sua infinita
variedade. Aristoteles descreve como a partir de muitas percepgdes forma-se a unidade
de uma experiéncia e como a partir da multiplicidade das experiéncias lentamente acaba
formando-se algo como a consciéncia do universal que se conserva nesse fluxo de
aspectos mutaveis da vida da experiéncia (Gadamer 2004: Vol II, 235).

Tanto em Platdo como em Aristoteles a copia supde um ato de adequacdo ou
correspondéncia entre a imagem produzida e algo. Em Platdo, esse algo ¢ anterior e
claramente superior numa ordem hierarquica. Ao lado desse aspecto em comum, a copia
aristotélica adquire um acentuado grau de liberdade quanto a este algo, seja por seu
proprio ato de feitura, seja pelo efeito que causa: “ [...] contemplamos com prazer as
imagens mais exatas daquelas mesmas coisas que olhamos com repugnéncia, por
exemplo, as formas de animais ferozes e cadaveres.” (Aristételes, Poética, 48 b 9-12).
Trata-se de entender a percep¢do como uma distingdo € uma opinido sobre um
universal.

Platdo afirmava, diante dos sofistas, que a sensacdo, ou seja, a “percepgao
sensivel”, ndo proporciona verdadeiro conhecimento nem sequer das coisas sensiveis.
Para Platdo, a sensagdo tem um alcance bem grande, significando toda apreensdo que
ndo seja de natureza intelectual. J& Aristdteles, com o conceito de verossimil nos
devolve para as situagdes concretas sem deixar de visar o universal.

Se em Aristoteles se processa uma espécie de libertagdo da copia, ainda nédo

percorremos nosso caminho de pensamento de forma completa, pois ainda ndo
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revertemos o platonismo completamente. Para tanto, necessita-se libertar os simulacros.
Com a libertacdo da cdpia, o simulacro também comega a emergir como puro efeito,

como forc¢a autdbnoma e capacidade de afectar, além da significagdo da auto-referéncia.

Reverter o Platonismo segundo Gilles Deleuze

“A repeticdo em Proust ndo é reprodugcdo do mesmo,
mas ‘poténcia da diferenca” (Deleuze, Proust e o0s
signos).

Em seu artigo “Simulacro e Filosofia Antiga”, Deleuze (1974) formula uma
hipotese aparentemente paradoxal. Segundo ele, o proprio Platdo, em sua obra Sofista,
anuncia a possibilidade da inversdo do platonismo. Entretanto, Deleuze nos adverte da
existéncia de uma consciéncia, em Platdo, dos riscos que se pode correr, na propria
“Teoria das Idéias”, caso se efetive essa inversdo. Porém, € absolutamente necessario
passar por esse risco para a propria salvagdo do pensamento platonico. Trata-se de um
risco calculado. Mas por que Platdo apontou para essa inversdo do seu pensamento?
Porque, segundo Deleuze, € no interior de sua doutrina que encontramos a possibilidade
do principio de desvio, o qual conduz a sua inversdo. Em outros termos, € no seio de sua
doutrina que encontramos a condi¢do de possibilidade de sua inversdo. Se Platao foi o
primeiro a antever a inversdo do platonismo, para evita-la construiu uma teoria
responsavel por ndo abrir caminhos para essa possibilidade. Para alcancar esse fim,
Platdo acaba visando o simulacro para dele se libertar, para eliminéa-lo pela raiz de uma
vez por todas. Mas, ironia do destino, em seu processo, 0 pensamento platonico deixa
em aberto essa “poténcia positiva”, segundo Deleuze, do simulacro na sua condicdo

imprevisivel do dissemelhante: “o simulacro ndo ¢ uma cépia degradada, ele encerra
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uma poténcia positiva que nega tanto o original como a copia, tanto o modelo como a
reproducdo [...] Nao basta nem mesmo invocar um modelo do Outro, pois nenhum
modelo resiste a vertigem do simulacro” (Deleuze 1974: 267-68). O simulacro
dissimula o seu préprio processo, que ndo ¢ de simular semelhangas, mas desencadear
dissemelhancas. Eles sdo, portanto, originalmente “sempre-outros”.

Distinguir a “coisa” e suas imagens, o original e a copia, o modelo e o simulacro
¢ o projeto inicial de Platdo. Porém deveriamos nos perguntar se todas essas expressoes
sdo equivalentes? Platdo responderia obviamente que ndo. A distingdo entre essas
expressdes estd em comum acordo com o projeto mais amplo de enfrentar o problema
da dualidade entre a esséncia e a aparéncia. Porém, segundo Deleuze, esse seria o
projeto mais geral e superficial de Platdo, o qual remonta a “Teoria das Idéias”, como ja
vimos. O projeto mais profundo surge quando nos reportamos ao método da divisdo:
“pois este método ndo ¢ um procedimento dialético entre outros. Ele retine toda a
poténcia da dialética, para fundi-la com uma outra poténcia e representa, assim, todo o
sistema” (Deleuze 1974: 259). A divisdo constitui o método de filtragem, de triagem.
Funciona como uma segunda passagem por um crivo, o qual dissipa de vez qualquer
possibilidade de confusdo na relagdo entre os simulacros, as imagens e os modelos. Os
simulacros, “falsos pretendentes” objetivam esconder sua realidade ilusdria, ou seja,
criar a miragem de semelhanga entre imagem e modelo. Com esta estratégia, eles se
declaram como pretendentes, ou melhor, falsos pretendentes. Por exemplo, em sua obra
Politico, Platao tenta definir o politico. Assim que surge uma primeira defini¢do: “o
politico é o pastor dos homens”, surge uma sériec de rivais: médico, comerciante,
trabalhador; todos com a inteng@o de reivindicar para si a defini¢do. Todos dizem; “eu
sou o verdadeiro pastor dos homens”. Assim, o método da divisdo visa distinguir os

pretendentes. Distinguir o puro € o impuro, o auténtico ¢ o inauténtico. Trata-se entdo
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de selecionar linhagens; por exemplo, o verdadeiro politico ou o pretendente bem
fundado, depois parentes, auxiliares, escravos, até chegar nos simulacros e contrafacdes.
“A maldigdo pesa sobre estes ultimos; eles encarnam a ma poténcia do falso
pretendente” (Deleuze 1974: 261). Os simulacros seriam perigosos, pois engendram
situagdes onde o falso pretendente se faz passar pelo verdadeiro pretendente. Por isso a
necessidade de criar um sistema de filtragem ou triagem para as pretensdes: “filtrar as
pretensdes, distinguir o verdadeiro pretendente dos falsos” (Deleuze 1974: 260).
Porque, de fato, o simulacro ¢ da ordem da dissemelhanca interna. Devido a isso, abre-
se sempre a possibilidade do proprio modelo deixar de fazer sentido e ser substituido
pelo simulacro. E por uma perversdo e subversdo, desvio de rota, que se insinuam os
simulacros, por meio de um movimento que aparentemente ultrapassa o bindmio cdpia-
modelo. O simulacro, ao mesmo tempo que opera uma cisdo na relagdo icone-modelo,
opera uma fusdo dos dois num outro, a tal ponto que se coloca em causa a legitimidade
do icone e do original: “Platdo, no clardo de um instante, descobre que [0 simulacro]
ndo ¢ simplesmente uma falsa cdpia, mas que pde em questdo as proprias nocdes de
copia... e de modelo” (Deleuze 1974: 261). Assim, ultrapassar por “entre” o bindmio
copia-modelo, aparéncia-esséncia ¢ o0 modo como o simulacro se insurge, se insinua,
gracas a presenca de uma dissemelhanca interna. E em relacdo a esta ameaca de
subversao que € necessario proceder, segundo Deleuze, ao método da divisdo, ou seja,
triagem para distinguir os verdadeiros dos falsos pretendentes. Os falsos pretendentes
seriam os caminhos para nido serem seguidos, mas evitados; pelo simples fato de ndo
caberem na ldgica da semelhanga imagem-modelo, mas sim na ordem da
dissemelhangca. De fato, o simulacro pertence a uma outra ordem de imagens. A
investigacdo platonica teria como objetivo ndo cair como uma presa nas armadilhas do

simulacro, detectar aquilo que de maneira alguma €, mas se faz passar por ser. Ora
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copias, ora modelos, ora nem uma coisa nem outra, os simulacros sdo o devir-louco da
inconstancia. Como ele, na verdade, ndo ¢ alguma coisa; ele pode ser tudo.

O simulacro encontra-se no meio dos extremos, representados pela copia e pelo
modelo. Ele percorre essa distdncia do “entre dois”. Entretanto, paradoxalmente ele
também estd nos dois extremos. Devido a isso, na medida em que os extremos se tocam,
passa cada um para o lado do outro, e, assim procedendo, ja ndo se trata de extremos
que se tocam, mas sim de séries que se cruzam. Porque as séries internas extravasam as
delimitagcdes dos extremos, criando-se, assim séries externas. Elas, tantos as internas
como as externas, ndo deixam de se percorrerem mutuamente, sendo infinita e
multiplamente varidveis nas suas combinatdrias. Como diz Deleuze:

“Pelo menos das duas séries divergentes interiorizadas no simulacro,
nenhuma pode ser designada como original, nenhuma como copia. Nao
basta nem mesmo invocar um modelo do Outro, pois nenhum modelo
resiste a vertigem do simulacro. N@o ha mais ponto de vista privilegiado do
que objeto comum a todos os pontos de vista. Ndo hd mais hierarquia
possivel: nem segundo, nem terceiro... A semelhanga subsiste, mas &
produzida como o efeito exterior do simulacro, na medida em que se
constrdi sobre as séries divergentes ¢ faz com que ressoem” (Deleuze 1974:
268).

Devido ao fato do simulacro criar séries divergentes, portadoras de uma
verdadeira vertigem, Deleuze o relaciona ao devir, em especial ao devir do eterno
retorno tal como foi concebido por Nietzsche. Ele € o retorno ndo ao Mesmo, mas do
Mesmo. Em outros termos, o que se repete ¢ o ato de retornar ¢ ndo o contetdo do
retorno. Esse serd sempre novo, pois duas coisas iguais ou homogéneas no espaco
tornam-se heterogéneas e potencialmente diferentes no tempo. Assim, o0 mesmo se torna
outro; ou o acontecimento, mesmo ciclico, ¢ heterogéneo, por se construir em séries

divergentes ao longo do tempo. O acontecimento X que vivi ontem, ao se repetir hoje,

sera diferente, pois sera X°. Ele inclui o antecedente. Trata-se de um movimento ndo
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circular, mas espiralado, tridimensional. E a insinuagdo do simulacro, pois o0 mesmo se
torna outro, pois ndo existe mais modelo nem copia, mas diferengas infinitas.
No mundo da imagem digital, podemos pensar os simulacros como irrupgdes

que abrem caminho para as multiplicidades e para o virtual.

Ser ou ndo Ser: A Questdo da Simulagao Digital®

Desde o aparecimento das possibilidades de simulagdo digital e a criagdo do
hiperespaco fomos langados num debate de grandes propor¢des e prestigiosos atores. De
um lado uma visdo otimista das novas possibilidades'®, representadas principalmente
por Pierre Lévy. Esse pensador sempre enfatizou os aspectos fascinantes da simulagdo e
suas aplica¢des no desenvolvimento do conhecimento, da imagina¢do, do raciocinio e
da comunicagdo (Lévy 1998). Um dos grandes atrativos da simula¢do apontados por
Lévy ¢ sua natureza interativa. Os jogos de “realidade virtual”, por exemplo, pdem em
contato, por meio da simulagdo, toda uma dimensdo corporal dos atores envolvidos,
com gestos e expressdes. O proprio contexto em que os atores se movem ¢ partilhado e
transformado. Assim, a simulacdo, com a interatividade que lhe é subjacente, poderia
realizar os seguintes tipos de troca (Lévy 1999):

1. Apropriagdes com personalizacdo da mensagem recebida.

? Baseado num artigo que publicamos: Braga, Eduardo Cardoso (2003). “Ser ou nio ser: a questdo da
simulacdo”. In: Lefo, Lucia [org]. Cibercultura 2.0. Sdo Paulo: U.N.Nojosa.

12 Além de Pierre Lévy, podemos listar nesta vanguarda das utopias tecnoldgicas os seguintes nomes: o
canadense Derrick de Kerckhove, o aleméo Peter Wiebel e o norte-americano Nicholas Negroponte.
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2. Reciprocidade da comunicagdo, dispositivos comunicacionais com base
no “um a um” (peer fo peer) ou com base no “todos a todos”

(rede neural).

3. Virtualidade, enfatizada pelo processamento de mensagens em tempo
real.

4. A telepresenca.

5. A incorporagdo de imagem dos participantes nas mensagens vinculadas.

Dessa forma, a simulagdo, para Lévy, ¢ definida como a virtualizagdo das acdes
humanas. Os jogos em rede simulam as estratégias de um jogador com o objetivo de
superar dificuldades e atingir metas. Para tanto, este deve passar por referéncias
espaciais e temporais que sdo partilhadas por todos os outros jogadores.

Devemos assinalar que Lévy ndo considera a simulacdo como um simples
transposi¢do ou representacio'' de nosso mundo concreto “experienciado”. As
possibilidades vdo muito além; por exemplo, podemos simular de forma gréafica e
interativa fendmenos muito complexos e abstratos, para os quais ndo existe nenhuma
“imagem” natural. Assim, a ideografia dindmica possibilitaria, por exemplo,
materializar por meio de imagens: dinamica demografica, evolucdo de espécies
biologicas, ecossistemas, guerras, crises econdmicas, crescimento de uma empresa,
orgamentos, etc. Neste caso, a modelagem traduz de forma visual e dindmica aspectos
em geral ndo-visiveis da realidade e pertence, portanto, a um tipo particular de
encenacdo (Lévy 1999: 67). A simulagdo é muito mais do que representagdo do que é

visivel. Trata-se, na verdade, ndo de representacdo, mas de criagdo de mundos possiveis,

" Usamos aqui o termo representagdo no sentido mais amplo, ou seja, como (re)apresentagio de algo que
aparece. Neste sentido, a semelhanga ¢ uma importante qualidade desse tipo de representagdo. Mais
adiante nesse trabalho, retomaremos a questio da representagdo num contexto no qual a semelhanga néo é
uma qualidade necesséria e suficiente para o ato de representar.
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nos quais a imaginacdo desempenha papel ativo'”. A agio ou situagdo simulada pode
ser também imaginada e sentida. Esta caracteristica lhe confere enorme potencial para
uso nos processos de ensino-aprendizagem.

Assim, podemos resumir que, para Pierre Lévy, a simula¢do ¢ encarada como
experiéncia positiva, devido aos seus enormes potenciais de produ¢do de conhecimento,
desenvolvimento cognitivo e pelo fato de conectar pessoas conhecimentos e
experiéncias num espacgo de diversidade dimensional e temporal. Essa intensa conexao

A . . A . . 13
entre pessoas pode mesmo gerar a emergéncia de uma “inteligéncia coletiva”

(Lévy
2003). A simulag@o ndo € representacdo nem transfiguragdo do mundo, mas criagdo de
mundos possiveis.

Entretanto, existe no debate da cultura contemporanea uma outra visdo da
questdo da simulacdo. Uma vis@o que poderiamos classificar de pessimista e
apocaliptica. Um de seus principais representantes ¢ Jean Baudrillard (1983, 1994,
1998), que langou os alicerces da critica da simulagdo por meio do conceito de
“simulacro”. Ele alerta para o alcance incalculdvel causado pela irrup¢do do sistema
binario. Por meio dele, criou-se um sistema desarticulador dos discursos por afetar o
sistema de representagdo, provocando um curto-circuito em tudo o que foi dialética de
um significante e de um significado, de um representante ¢ de um representado.

Segundo Baudrillard, existe uma sedutora imagem da cultura contemporanea
circulando nos meios discursivos hoje em dia. Nosso mundo nos langou no hiperespaco
numa espécie de pés-modernismo apocaliptico. Nesse hiperespaco a atmosfera rarefeita

asfixiou o referente, deixando-nos como satélites numa orbita sem objetivo em torno de

um centro vazio. Esse centro é vazio de significacdo, porém habitado por numeros, ou

"2 Lembramos que, em A ideografia dindmica, Lévy (1998: 97-109) dedica um capitulo inteiro a
imaginagdo, enfatizando seu importante papel na constru¢do de modelos mentais.

1 A este proposito ver: SANTOS, Rogério da Costa (2005). “Por um novo conceito de comunidade: redes
sociais, comunidades pessoais, inteligéncia coletiva”. Interface, Sdo Paulo, v. 9, n. 17, p. 235-248.
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seja, um codigo binario sem referéncia material. De fato, o codigo € construido por uma
diferenca de matéria ndo importando qual elemento material provoca esta diferenca.
Basta uma simples e minima diferenga para se construir, por meio de zeros € uns, ou de
uma dualidade, um cédigo que armazene instrugdes para dispositivos realizarem. Trata-
se de uma sintaxe criada arbitrariamente, por conven¢do, € sobreposta a minima
diferenga material. Nos descansamos num éter de imagens flutuantes que ndo tem
nenhuma relacdo com a realidade (Baudrillard 1994: 10). Isto, de acordo com
Baudrillard ¢ simulagdo, espaco habitado pelo simulacro: a substitui¢do dos signos do
real pelo real (Baudrillard 1994: 3). Na hiper-realidade, signos ndo mais representam ou
se referem a um modelo externo. Eles suportam apenas a si mesmos, ¢ referem-se
apenas a outros signos, sao realidades em si. Existem para a percepg¢do, formando-se por
combinatoria bindria, como os fonemas da linguagem (Baudrillard 1994: 147). Segundo
Baudrillard, esse falar por fonemas ndo passa de um gaguejar, um gaguejar pos-
moderno. Na auséncia de qualquer atragdo gravitacional para uni-los, sdo fluxos de
imagens formando-se por meio de fragmentos, cacos sem significacdo. Tudo ¢
combinatoria, portanto tudo torna-se intercambiavel. Qualquer termo pode ser
substituido por qualquer outro. Trata-se de uma completa indetermina¢do (Baudrillard
1983: 56). Na contemplacdo dessas superficies homogéneas de sintagmas deslizantes,
tornamo-nos mudos. Podemos apenas contemplar em completa e catatonica fascinagdo
(Baudrillard 1983 35-39). O segrede desse processo estd escondido do prdprio ato
perceptivo e, conseqiientemente, além de nossa compreensdo. O sentido foi implodido.
Nao existe mais nenhum modelo externo, mas somente imanéncia interna. Aqui se
mostra claramente o platonismo de Baudrillard, o simulacro mantém com o modelo
apenas uma aparéncia externa, no interior ele guarda uma diferenca que o torna auto-

referente e imanente. Na superficie sintagmatica deslizante, os simulacros sdo criados
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por meio de uma minima diferenca e cuja fungdo € sua troca, circulagdo e efeito.
Escondida nas imagens digitais existe uma espécie de codigo genético responsavel pela
sua geracdo: o codigo binario, imaterial (Baudrillard 1994). O sentido esta fora do
alcance e fora do signo, mas ndo porque esta recuado numa certa distancia, mas porque
o cddigo se miniaturizou. Objetos tornam-se imagens, imagens tornam-se signos, signos
sdo informagdo e a informacdo estd ajustada num chip, caixa preta, opaca para a
percepcdo e para o pensamento. Tudo se reduz a esse binarismo molecular. Finalmente
estamos cumprindo a generalizada digitalizagdo da sociedade computadorizada
(Baudrillard 1994).

No processo digital, segundo Baudrillard, criar uma imagem consiste em retirar
do objeto todas as suas dimensdes; o peso, o relevo, o perfume, a profundidade, o tempo
e, principalmente, o sentido. O fascinio da imagem digital reside exatamente nessa
desincorporagdo, a qual torna a imagem uma objetividade pura. O auge da simulacdo
consistira entdo em restabelecer todas as dimensdes suprimidas com o intuito de tornar a
imagem mais real do que a realidade.

Estamos magicamente hipnotizados. Segundo Baudrillard, ndo podemos dizer
que somos exatamente passivos, porque toda a polaridade, incluindo a dicotomia
passividade-atividade, desapareceu. Nao temos mais a terra para nos centrar, mas temos
nés mesmos como fungdo e fundamento — no sentido elétrico'* (Baudrillard 1983: 1-2).
Nao atuamos, porém também ndo somos meramente passivos. Absorvemos tudo, por
todos os sentidos, por olhos abertos e bocas escancaradas. Neutralizamos o jogo das
imagens energizadas na entropia massificada da maioria silenciosa. Enfim, por meio de

ironias, metaforas e imagens de qualidade literaria, Baudrillard pinta um mundo cuja

14 . ., . , . , . L.
O individuo tornou-se empresa e toda sua vida é pautada e avaliada conforme indices performaticos

empresariais. Até mesmo suas relagdes familiares e humanas em geral, além de sua relagdo com o

ambiente e a natureza ou mundo. Neste sentido, a critica de Baudrillard é muito interessante e pertinente.
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principal caracteristica ¢ a total perda de referéncia. Nesse sentido, ele ¢ totalmente
platonico ao condenar o simulacro como imagens que enganam, que possuem uma
diferenca e sdo construidas por essa diferenca. Qualquer referéncia com a realidade ¢
apenas aparéncia, na esséncia essas imagens-simulacros conservam sua autonomia em
relagdo a qualquer tipo de modelo. Sem duvida que a leitura de Baudrillard € divertida,
irbnica, inteligente e de muita qualidade literaria, porém guarda uma nostalgia de um
tempo, que talvez nunca tenha existido, no qual a imagem se referia ao mundo. Agora,
vivemos em tempos dificeis, nos quais domina a invasdo dos simulacros, processo do
capitalismo, o qual pretende formar uma massa dominada, consumista e silenciosa.

Habermas (2002) criticou a concepg¢do de razdo da Escola de Frankfurt. Segundo
essa escola, existiu uma razdo substancial cldssica, que se degenerou a partir da
metafisica de Platdo em razdo instrumental, cuja tecnicidade foi se aprofundando até seu
apice na sociedade capitalista atual. Para Habermas (2002), trata-se de uma concep¢ao
mistica da razdo, proxima do conceito de histéria cristd tal como foi formulado por
Santo Agostinho: paraiso, queda, reden¢do, ou volta a situagdo paradisiaca. Ora, esta
mesma critica pode ser estendida para a concepg¢do de imagem de Baudrillard. O paraiso
¢ representado pela situacdo na qual os signos tinham referéncia no mundo. A queda, a
situagdo digital, na qual os signos tornam-se realidade, ou sdo substituidos por uma
realidade. O paraiso, a fotografia analogica, na qual existe o traco, o rastro da luz sob
um suporte, desvelando uma referéncia ao mundo.

Segundo Baudrillard (1997: 41-42), a fotografia preservaria a idéia do real, ao
constituir-se no proprio vestigio de seu desaparecimento. Ao contrdrio, na imagem
digital o real desapareceu substituido por um outro real. A fotografia preserva o

momento da desapari¢do e, portanto, o encanto do real como uma vida anterior.
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Baudrillard historia os simulacros encontrando trés momentos que produziram
diferentes tipos de simulacros: Antiguidade e Renascenca, Revolucdo Industrial e Era
digital.

A imagem numérica representaria, para Baudrillard, a simulagdo da era digital,
na qual temos um principio metafisico inaugurado pelo sistema binario, produtor de
“simulacros de simula¢do” (Baudrillard 1997: 52). Baseados na informa¢do, no modelo,
no jogo cibernético, contrastariam ndo apenas com os ‘“‘simulacros naturais”
(Antiguidade e Renascenga) baseados na imagem e no fingimento, mas também com os
“simulacros produtivos” (Revolu¢do Industrial), baseados na energia, na for¢a da sua
materializa¢do pela maquina e em todo o sistema de produgao.

Na esséncia dos simulacros ndo existe nada, apenas auséncia. Essa caracteristica
as torna fetiche sagrado como os icones bizantinos com seu poder assassino. As
imagens seriam assassinas do seu préprio modelo, como os icones de Bizancio o
podiam ser da identidade divina. Tal situa¢do faria ruir o proprio sistema de
representacdo o qual se baseia na aposta de que um signo possa remeter para a
profundidade do sentido, que um signo possa trocar-se por sentido e que alguma coisa
sirva de cau¢do a esta troca. A simulagdo destrdi o sistema de representagao por reduzir
a realidade aos signos que a comprovam. A representacdo se baseia no principio de
equivaléncia do signo e do real, enquanto a simulagdo ¢ a radical negacdo do signo
como valor, pois parte de sua reversdo e do aniquilamento de toda a referéncia
(Baudrillard 1997: 26-28).

Entretanto, nossa relagdo com a imagem digital somente pode se dar nessa
perspectiva? Somente nos resta a escolha entre um platonismo ingénuo ou ser uma
esponja que tudo suga? Os simulacros sdo somente esta poténcia negativa que engana,

ilude e subverte a referéncia? Nao estariamos na imagem digital diante de uma
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verdadeira reversdo do platonismo e, nesse sentido, ancorando nossa percep¢do no
concreto e libertando as diferengas para criar o novo?

Deleuze e Guatarri abrem uma via de pensamento, no qual podemos pensar a
imagem e a imagem digital em particular, sem cair numa apologética da técnica e do
maravilhoso mundo novo. Para melhor compreendé-la devemos unir a proposta de
libertagdo do simulacro, desenvolvida no artigo “Simulacro e Filosofia Antiga”, com
seus trabalhos posteriores, em especial, Mil/ Platos. Esses trabalhos podem nos dar uma
analise de nossa condi¢cdo cultural sob o capitalismo avangado sem conduzir-nos em
direcdo aos dinossauros ou langar-nos no hipercinismo.

“Nédo ¢ nos grandes bosques nem nas veredas que a filosofia se elabora,
mas nas cidades e nas ruas, inclusive no que ha de mais facticio nelas. O
intempestivo [referéncia a Nietzsche] se estabelece com relacdo ao mais
longinquo passado, na reversdo do platonismo, com relag@o ao presente, no
simulacro concebido como o ponto desta modernidade critica [...] Pois ha
uma grande diferenca entre destruir para conservar e perpetuar a ordem
restabelecida das representacdes, dos modelos e das copias e destruir os
modelos e as cOpias para instaurar o caos que cria, que faz marchar os
simulacros e levantar um fantasma — a mais inocente de todas as
destrui¢des, a do platonismo” (Deleuze 1974: 271).

O projeto de reverter o platonismo tem uma repercussdo na Pop-Art, a qual
transformou o facticio numa cdpia da cépia levando-o até o ponto em que mudou de
natureza, se reverteu num simulacro e se afirmou como imagem auténoma,
ontologicamente posta no mundo urbano. Uma defini¢do muito comum de simulacro,
como ja vimos, ¢ ele ser uma copia da copia, no qual a relagio com o modelo tonou-se
tdo atenuada que ndo se pode mais chamar propriamente de uma copia. Poderiamos
dizer que é uma situagdo na qual temos uma copia sem modelo. Frederic Jamenson'

exemplifica essa situagio com o movimento de arte chamado hiper-realismo'®. A

"> Como Baudrillard, Jamenson é um dos principais criticos da sociedade pés-moderna, especialmente em
seu atual momento digital.

' O hiper-realismo, também conhecido como realismo fotografico ou fotorealismo é um estilo de pintura
e escultura, que busca mostrar uma abrangéncia muito grande de detalhes, tornando a obra quase idéntica
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pintura é uma copia ndo da realidade, mas de uma fotografia, a qual ¢ ja uma cdpia de
um original (realidade). Além disso, ela ¢ pintada com tal grau de atengdo aos detalhes
que se torna mais real que a realidade (Jamenson 1984: 75).

Deleuze em sue artigo “Simulacro e Filosofia Antiga” (Deleuze 1974) toma uma
defini¢do semelhante como seu ponto de partida, mas enfatizando a sua inadequag@o.
Para além de um certo ponto, a distingdo ndo ¢ mais somente uma questdo de grau —
copia da copia. O simulacro é menos uma cépia dupla instalada do que um fendmeno de
uma natureza inteiramente diferente. Ele abala o solo e a certeza da distingdo entre
copia e modelo. Os termos cépia e modelo se referem ao mundo da representagdo e
(re)producdo objetiva. Uma copia, ndo importa quantas vezes distantes de um original,
auténtica ou falsificada, ¢ definida pela presenca ou auséncia de uma relagdo interna,
essencial, de semelhanga com um modelo. O simulacro, de outro lado, carrega somente
uma externa e ilusoria semelhanga, portanto, na verdade, uma dessemelhanga com um
suposto modelo. O processo de sua produgdo, seu dinamismo interno, é inteiramente
diferente de seu suposto modelo; sua semelhanga é meramente um efeito de superficie,
uma ilusdo. Diferentemente do que pensa Baudrillard, a produgdo e funcdo de uma
fotografia ndo tém relagio com o objeto fotografado'’. Uma pintura hiper-realista
guarda uma diferenca essencial com a realidade, pois seu objetivo é atingir esse efeito
de “mais real do que a realidade”. O simulacro tem como efeito tencionar sua relacdo
com o modelo e produzir a sensagcdo de esquisitice ou estranhamento, tdo geralmente

associada com o simulacro. Uma cdpia é produzida com as regras e normas que a fazem

a uma fotografia ou a uma cena da realidade. Os artistas hiper-reais partem de fotografias e procuram na
pintura reproduzir essas fotografias com uma exatiddo de detalhes bastante minuciosa e impessoal,
gerando um efeito de irrealidade e formando o paradoxo: "E tdo perfeito que ndo pode ser real". Teve
inicio em 1968, apresentando expansdo no inicio dos anos 70, tendo grande popularidade na Inglaterra e
nos Estados Unidos.

7 A este propésito ver o excelente livio de Arlindo Machado, 4 ilusdo especular. Neste trabalho,
Machado procura recompor a heranga iconografica classica que atuou na fotografia. Assim, a fotografia
se remete muito mais a pintura do que ao real que ela fotografa.
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permanecer semelhante ao seu modelo. O simulacro tem uma agenda diferente, entra em
circuitos diferentes, é subversiva por ndo se basear nessas regras e, com isso, criar a
diferenca, recusar o Mesmo. A Pop-Art, como ja vimos, ¢ um exemplo, que Deleuze usa
freqiientemente, de um simulacro que quebrou sua relacdo com o modelo: sua dindmica,
sua multiplicagdo e sua estilizacdo sdo processos autonomos que a diferenciam do
modelo, criando sua propria série de reprodugdo. Seu impulso nio ¢ tornar-se um
equivalente do modelo, mas voltar-se contra ele e se afirmar como ser autonomo. O
simulacro sempre afirma sua propria diferenca. Ele ndo ¢ uma implosdo, como quer
Baudrillard, mas uma diferenciagdo, uma distancia. A semelhanga para o simulacro ¢
um meio ¢ ndo um fim. Um simulacro, escreve Deleuze e Guattari,

“Com o fim de tornar-se aparente, ¢ for¢ado a simular estados estruturais e
passar despercebido estados de forga os quais permanecem debaixo da
mascara ¢ por meio dela, investir em formas terminais e estados mais altos
cuja integridade ird posteriormente ser estabelecida” (Deleuze e Guattari
1972: 91).

Semelhanga é apenas um mascaramento inicial com o objetivo de proporcionar a
irrup¢do de toda uma nova dimensdo vital. Isto ocorre igualmente na natureza. Um
inseto que imita uma folhagem nao é com o objetivo de ser igual ao modelo, mas para
se esconder do animal predador e preservar sua vida que €, de fato, diferente do vegetal
que ele imita. Imitag@o, de acordo com Lacan, ¢ camuflagem (Lacan 1981: 99). Trata-se
entdo de uma zona de guerra. Existe um poder inerente ao falso: o positivo poder da
astucia, da camuflagem, com o objetivo de ganhar vantagem estratégica. A mascara,
imitacdo, esconde forca e vida proprias.

Um exemplo interessante e que enquadra o simulacro na 6tica de Deleuze, nos ¢

fornecido pelas observagdes de Brian Massumi (1987) sobre o filme de Ridley Scott:
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Blade Runner'®. O inimigo final na guerra da astticia, nesse filme, é o assim chamado
“modelo”. Os replicantes, que estavam fora do mundo, retornam para a terra ndo para se
misturar com a populacdo, mas para achar o segredo de sua constru¢do e conseqiiente
obsolescéncia. Seu objetivo € eliminar a possibilidade do surgimento repentino dessa
obsolescéncia e, com isso, viver suas vidas plenamente, escapando da escraviddo. Os
replicantes imitam os seres humanos, mesmo em suas memorias e sentimentos, porém,
essa mesma imitacdo os leva em direcdo de sua singularidade. Como os homens eles
amam a vida. Porém aos homens nio ¢ dado a possibilidade de superar a prépria morte.
J& para os replicantes, essa possibilidade se apresenta. Entdo, por ser semelhante aos
homens, buscam sua absoluta diferenca: serem eternos. Como os simulacros, sua
imitacdo ¢ somente uma estacdo proviséria na rota do desmascaramento ¢ a libertagao
da pretensdo, ndo do mesmo, mas da diferenca.

Baudrillard evita a questdo de se a simulacdo substitui um real que de fato
existiu alguma vez, ou que nunca existiu (Baudrillard 1983: 70-83). Se a resposta for a
segunda — um real que nunca existiu — poderiamos estar ndo mais sob o dominio do
platonismo, mas da verossimilhanca aristotélica. Esta ultima, pelo menos no campo da
arte e da maneira como foi interpretada pelo classicismo, concebe a imagem como a
natureza poderia ser, ou seja, se permite uma corre¢do do modelo. Por exemplo, Ingres,
quando pinta um corpo feminino, chega a introduzir uma vértebra a mais no modelo
para atingir um ideal de beleza da forma serpentinada e harmonica. Trata-se entdo, neste

caso, de vincular a imagem, copia, a um real que pode nunca ter existido de fato, mas

'8 Blade Runner é um filme de ficgdo cientifica realizado por Ridley Scott ¢ editado em 1982, ilustrando
uma visdo negra e futuristica de Los Angeles em Novembro de 2019. O argumento, escrito por Hampton
Fancher e David Peoples, baseia-se na novela Do Androids Dream of Electric Sheep? de Philip K. Dick.
O filme descreve um futuro em que a Humanidade inicia a colonizac¢do espacial, para o que cria seres
geneticamente alterados - replicantes - utilizados em tarefas pesadas, perigosas ou degradantes nas novas
colonias. Fabricados pela Tyrell Corporation como sendo "Mais Humanos que os Humanos", os modelos
Nexus-6 sdo fisicamente idénticos aos humanos mas sfo mais fortes e ageis. Devido a problemas de
instabilidade emocional e reduzida empatia, os Replicantes sdo sujeitos a um desenvolvimento agressivo,
pelo que o seu periodo de vida ¢ limitado a 4 anos.
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sua existéncia € hipostasiada por um Modelo ideal de beleza. Nesse contexto a imagem
¢ uma revelag@o e acaba tornando sensivel, visualmente, um ideal que ¢ extra-sensivel
ou mental.

Mas para Deleuze e Guatarri, a alternativa e conseqiiente questdo sdo falsas,
porque simulagdo € um processo que produz o real, ou, mais precisamente, mais real do
que o real, porém na base do real: “ele (o simulacro) conduz o real além de seu
principio, para o ponto no qual ele é efetivamente produzido” (Guattari & Deleuze
1972: 87). Toda simulacdo toma como seu ponto de partida um mundo regularizado
contendo aparentemente identidades estaveis ou o que Guattari & Deleuze chamam de
territorios. Mas, se o simulacro toma como ponto de partida uma realidade ja dada, ele
ndo a simplesmente copia, mas cria uma situa¢do ou ponto de fuga, no qual a dimensao
construtiva da propria realidade ¢ desvelada. Torna visivel o que era invisivel, ou na
expressao de Klee, ndo reproduz o visivel, torna visivel. Em outros termos, o real torna-
se conhecimento.

O simulacro ndo coloca as coisas em termos de modelo e copia, mas em termos
de percep¢do, ou num vocabulario fenomenoldgico, em termos de intencionalidade.
Minha consciéncia intenciona a realidade de uma forma diferente da que intenciona uma
imagem digital. O simulacro introduz uma diferenca no ato de figurar. “Simulagdo nao
substitui a realidade [...] mas, antes apropria-se da realidade numa operacdo de
sobrecodificacdo” (Deleuze & Guatarri 1972: 210). Em outros termos, a simulagdo ¢
uma desterritorializagdo da realidade, ou uma linha de fuga, que multiplica os pontos de
vistas, colocando em questdo, forcando o pensamento a questionar a dimensio
territorial. Em termos fenomenoldgicos, o simulacro cria, em relagdo a realidade, outros
espagos intencionais. Assim, a questdo ndo é mais a distin¢do entre modelo e copia, ou

real e imaginario; mas entre dois modos de simulacdo, afinal ndo damos o nome de
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“realidade” a um sistema de leitura dos objetos e do proprio homem baseado numa
abstracdo chamada valor e capital (Marx, O Capital)? Essa “realidade” ¢ simulada pelo
Capital. Portanto o que chamamos de “real” também ¢ uma simulacdo. Dizer que o
“real” ¢ uma simulago, ndo significa dizer que ele ndo existe. Ao contrario, ele existe
de fato. O que o simulacro desvela ¢ o fato desse real ser sempre apreendido de um
determinado ponto de vista. O simulacro revela a estrutura finita da percepc¢do. Ela é
sempre apercepg¢do, ou seja, um recorte de um fluxo segundo um ponto de vista.

Nem todos os simulacros possuem uma forga para produzir a diferenca. Existem
dois modos dos simulacros se apresentarem ou aparecerem. O primeiro modo de
simulagdo ¢ do tipo normativo, regularizado e reprodutivo. Ele seleciona algumas
propriedades das entidades e tenta reproduzi-las. Por exemplo, o trabalho dignifica, a
lealdade ¢ fundamental, o bom parentesco, existem bons ¢ maus homens pela natureza,
etc. Sdo semelhangas superficiais dado que reproduzem apenas acdes padronizadas.
Poderiamos dizer até que se trata de uma coépia, talvez uma cdpia passando-se por
simulacro! Na verdade, ndo se trata de simulacro, mas de clichés, os quais s@o a
reproducdo do Mesmo, portanto ndo a diferenciacio do Mesmo, que ¢ o efeito do
simulacro.

O outro modo de simulagdo ¢ aquele que se volta contra todo o sistema de
semelhanca e reproducdo. Aqui, podemos falar de simulacro propriamente dito. Ele
recria um territorio cuja perspectiva engendra um centro de indeterminacdo no qual as
antigas dicotomias, modelo-copia ndo tem mais razdo de existir. Deleuze e Guattari
chamam este segundo modo de simulago de “devir”'’ (Guattari & Deleuze 2002, Vol.

4, Cap. 10).

"% A este respeito ver: Guattari, Felix & Deleuze, Gilles (2002). Mil Platés. Capitalismo e Esquizofrenia.
Sdo Paulo: Editora 34; em especial o capitulo 10 do vol. 4: “Devir-Intenso, Devir-Animal, Devir-
Imperceptivel”.
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“Um devir ndo ¢ uma correspondéncia de relagdes. Mas tampouco ¢ ele
uma semelhanga, uma imita¢do e, em ultima instancia, uma identificagio
[...] O devir ndo produz outra coisa sendo ele proprio. E uma falsa
alternativa que nos faz dizer: ou imitamos ou somos. O que é real ¢ o
proprio devir, o bloco de devir, e ndo os termos supostamente fixos pelos
quais passaria aquele que se torna [...] O neo-evolucionismo parece-nos
importante por duas razdes: o animal ndo se define mais por caracteristicas
(especificas, genéticas, etc.), mas por populagdes, varidveis de um meio
para outro ou num mesmo meio; 0 movimento ndo se faz mais apenas ou
sobretudo por produgdes filiativas, mas por comunicagdes transversais entre
populagdes heterogéneas. Devir ¢ um rizoma, nfo € uma Aarvore
classificatoria nem genealogia. Devir ndo ¢é certamente imitar, nem
identificar-se; nem regredir-progredir; nem corresponder, instaurar relagdes
correspondentes; nem produzir uma filiacdo, nem produzir por filiagao.
Devir é um verbo tendo toda sua consisténcia; ele ndo se reduz, ele ndo nos
conduz a “parecer”, nem “ser”’, nem “equivaler”’, nem “produzir [...] O
vampiro ndo filiaciona, ele contagia. A diferenca ¢ que o contagio, a
epidemia coloca em jogo termos inteiramente heterogéneos: por exemplo,
um homem, um animal e uma bactéria, um virus, uma molécula, um
microorganismo” (Guattari & Deleuze 2002: Vol. 4, 18-23).

Para Deleuze o momento cultural no qual no simulacro se desmascara e afirma
sua diferenca engendrando um contégio estilistico e uma multiplicagdo de signos, além
de novas relagdes entre objetos, espacos e acontecimentos, se deu com a Pop-Art e, no
cinema, o Neo-Realismo italiano e a Nouvelle Vague francesa (Deleuze 1985: 7-22). A
propdsito, Deleuze descreve o método de Robbe-Grillet, o qual teve enorme influéncia
na Nouvelle Vague francesa:

“E como se o real e o imaginario corressem um atras do outro, se refletindo
um no outro, em torno de um ponto de indiscernibilidade [...] quando
Robbe-Grillet faz sua grande teoria das descrigdes, ele comeca por definir
uma descri¢do “realista” tradicional: € a que supde a independéncia de seu
objeto e engendra entdo uma discernibilidade do real e do imaginario [...] a
descri¢do neo-realista do nouveau roman é totalmente outra: como ela
substitui o seu objeto, de um lado ela apaga ou destroi a realidade que passa
no imaginario, mas, de outra, desvela toda a realidade que o imaginario ou
a mente criou pela palavra e visdo” (Deleuze 1985: 15).
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Esse mesmo processo se da em “O ano Passado em Marienbad”* (L année
derniere a Marienbad) no qual presenciamos uma descri¢do geométrica de ambientes,
personagens ¢ situagdes. Nesse contexto, o proprio tempo € analisado, diminuido sua
velocidade até o ponto zero para que a percepcao dos detalhes descritos possa ser fruida
em profundidade. Entretanto, apesar dessa descricdo precisa e geométrica, temos a
impressao de estar dentro de uma consciéncia que procede a uma memorizacio e, desta
forma, atualiza seu passado virtual. Assim maxima objetividade descritiva coincide com
maxima subjetividade. Na verdade, o que estd em questdo é a prdpria dicotomia
objetivo-subjetivo. A realidade criada pela consciéncia torna impossivel a distin¢do
entre realidade e imaginario, por conseguinte, modelo-cépia. Ora, esta € a poténcia do
simulacro. Quando desdobrada, esta poténcia torna inoperante a divisdo modelo-cdpia.
A semelhanca, para o simulacro, ¢ apenas uma mascara que esconde toda poténcia da
diferenca e do contagio, modos de questionamento da relagdo modelo-cdpia. Duas irmas
gémeas: qual delas seria a copia da outra? Uma fileira de carros num patio de uma
montadora: qual dos carros seria 0 modelo para as copias? O simulacro desvela que a
semelhanca ndo garante a relagdo modelo-cdpia, porque a semelhanga ¢ apenas uma
mascara. A poténcia do simulacro torna tudo diferente. Duas folhas da mesma arvore
ndo sdo iguais. Nessa indiscernibilidade total, nada pode ser cdpia ou modelo.

Segundo Deleuze, esse movimento combinatorio dos signos, o qual torna as
imagens independentes e autdbnomas ¢ uma desterritorializacdo engendrada pelo capital
avancado e a informagfdo disseminada por contdgio (Guattari & Deleuze 2002: vol 5,
“Aparelho de Captura”). Entretanto, esta desterritorializacdo ¢ efetivada somente para

tornar possivel uma reterritorializagdo de uma grande e mais gloriosa terra de um

2 .

% No luxuoso hotel, um estranho tenta convencer uma mulher casada a fugir com ele, alegando que
ambos haviam tido um caso amoroso no ano anterior, em Marienbad. Mas a mulher ndo se lembra do
relacionamento. Dire¢do de Alain Resnais.
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capitalismo renascido, o qual engendra novos modelos para serem copiados e torna o
valor o modelo supremo. Mas nas entrelinhas e nos acontecimentos uma brecha foi
aberta. O desafio é assumir este novo mundo da simulacdo e leva-lo bem mais longe,
para um ponto no qual ndo haja retorno e ndo seja mais possivel acontecimentos e acdes
baseadas na representagdo e na hierarquia modelo-cdpia.

Boa parte do pensamento atual quando se depara com a imagem digital ndo a
pode pensar sendo como simulacro, por exemplo Baudrillard. Nesta perspectiva, a
imagem digital ora pretende-se modelo, por criar uma hiper-realidade, mas real do que o
real; ora pretende-se copia, representacdo da realidade e suas possibilidades. Porém nao
existe nenhum vinculo material ou produtivo com a realidade. Sua verdade € ser codigo,
escondido na caverna de um microcomputador.

O desafio de libertar os simulacros ndo pode ser alcancado por meio de votos de
piedade. O trabalho de Baudrillard ¢ um longo lamento, apesar de sua belissima forma
literaria e seus lances de fina ironia. Em termos deleuzianos, ndo se pode mais proceder
e pensar por meio de uma causalidade tanto linear como dialética, porque tudo ¢
indeterminacdo. Entretanto, se assumirmos, como Baudrillard o faz, que a unica
alternativa para o pensamento € a representacdo e que, hoje, a ordem representativa estéd
numa absoluta indeterminacgdo, entdo tudo se passa como descreve Baudrillard. O centro
do sentido estd vazio, conseqiientemente, somos satélites numa oOrbita perdida. Nao
podemos mais agir como sujeitos-legisladores ou ser passivos como escravos,
conseqiientemente, somos como esponjas. As imagens estdo ancoradas pela
representacdo, conseqiientemente, elas flutuam sem peso no hiperespaco. Palavras nio
sd0 mais univocas, conseqiientemente, significados escorregam caoticamente de forma
intercambiavel. Uma fusdo aconteceu entre real e imagindrio, conseqiientemente, a

realidade se implodiu numa indefinivel proximidade com a hiper-realidade. Porém,
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todas essas declaragdes fazem sentido somente se mantermos duas fundamentagdes: a
diferenca ontologica entre esséncia e aparéncia, conseqiientemente modelo-copia, € a
nog¢ao de que uma imagem ¢ sempre representativa de alguma coisa.

O enquadramento de Baudrillard revela uma nostalgia de um mundo onde estas
fundamentagdes faziam sentido. O que Deleuze e Guattari oferecem, particularmente
em Mil Platés, € uma légica capaz de iluminar o deficiente mundo da representacdo de
Baudrillard e proporcionar um vislumbre de possibilidades sendo de libertagdo, pelo
menos de resisténcia. Contra o cinismo, uma esperanga — de nés mesmos nos tornarmos
mais real do que o real e num monstruoso sistema de contdgio afirmar os direitos das
diferencas. Para tanto ¢ necessario pensar fora do sistema da representacdo. Uma

imagem sé pode ser entendida como uma representagdo de alguma coisa?

Descartes e a filosofia da representacgao

“Solido, frio, sem cor, silencioso € morto; um mundo da
quantidade, um mundo de movimentos computaveis
matematica e regularmente. O mundo de qualidades
imediatamente percebidas pelo homem torna-se apenas
um efeito curioso € bem menor em relacdo aquela
maquina infinita que o ultrapassa” (Burt 1954: 239 apud
Neiva 1986: 41 sobre a imagem do mundo engendrada
pela fisica moderna).

Antes de tudo, precisamos deixar claro o que entendemos por representacdo. O
bindmio signo-representacdo possui um longo percurso conceitual, com diferentes
momentos, na historia da filosofia. Assim, o conceito de representacdo constitui o cerne
de varias espécies de teorias como por exemplo: o cartesianismo, a semidtica, as

ciéncias cognitivas, etc. Existe certamente uma unidade na longa historia deste conceito.

Noth apresenta esta unidade:
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“A doutrina do signo, que pode ser considerada como semidtica avant la
lettre, compreende todas as investigacdes sobre a natureza dos signos, da
significacdo e da comunicacdo na historia das ciéncias. E a origem dessas
investigacdes coincide com a origem da filosofia: Platdo e Aristoteles eram
teoricos do signo e, portanto, semioticistas avant la lettre” (N6th, 1995b:
p.20).

Entretanto, também existem diferengas, rupturas neste conceito. Tomamos o
conceito de representacdo tal como aparece na filosofia de Descartes e em sua
influéncia posterior: o cartesianismo. Nao se trata portanto de como ele ¢ tratado na
semiotica contemporanea, na qual ele aparece mais com o sentido de mediagdo. Trata-se
de pensa-lo no ambito da problematica cartesiana, na qual a representa¢do se torna o
problema ontoldgico da existéncia de sua referéncia. O drama cartesiano € classico.
Tenho apenas acesso as representagdes em minha mente. Entdo, como garantir que esta
representacdo tenha uma existéncia de fato fora de minha consciéncia? Temos uma
correspondéncia biunivoca entre uma representacdo (significante) e sua referéncia
interior (significado). Segundo Foucault, nem sempre foi assim. A semelhanca
desempenhou papel fundamental no Renascimento, guiando a representagcdo. Ha quatro
formas essenciais que caracterizam e constituem a similitude:
1. A Convenientia designa a aproximagdo das coisas, na qual a extremidade
de uma delimita o inicio da outra. E uma “semelhanca ligada ao
espaco sob a forma da graduagdo. “E da ordem da conjungio e
do ajustamento. (...) O mundo ¢ a ‘conveniéncia’ das coisas”
(Foucault, 1999: 36).

2. A Aemulatio se apresenta como um reflexo. O semelhante envolve o
semelhante e por duplicagdo pode se desenvolver ao infinito.
Para Foucault, hd na emulag¢do “algo que se parece com o

reflexo e o espelho; mediante ela as coisas dispersas através do
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mundo relacionam-se umas com as outras” (Foucault 1999:
p.37).

3. A Analogia se sobrepde a conveniéncia e a emulacdo. Pode aproximar
todas as coisas do mundo, sendo seu ponto de convergéncia o
homem. O espago das analogias ¢ um espaco de irradiagcdo. Por
todos os lados, o homem ¢ envolvido por ele; mas esse mesmo
homem, inversamente, transmite as semelhangas que recebe do
mundo. “Ele ¢ o grande foco das propor¢des — o centro em que
as relagdes vém apoiar-se e a partir do qual se refletem de
novo” (Foucault, 1999: 41).

4. A Simpatia atua livremente, ela ¢ dotada de grande mobilidade. Atrai as
coisas umas para as outras através de um movimento externo
que acaba por gerar um movimento interno de deslocamento de
qualidades que podem se substituir umas as outras. A simpatia

transforma.

Toda a espessura do mundo, as aproximacdes da convenientia, os nexos da

analogia, sdo sustentados, mantidos e duplicados pelo espago da simpatia e da antipatia,

o qual ndo cessa de aproximar e afastar as coisas (Foucault 1999: 46). No Renascimento

os signos eram formas de similitude e a Natureza um livro no qual as coisas se

relacionavam, se aproximavam ou se separavam em virtude de um lago secreto de

semelhangas.

No século XVII existe uma ruptura em relagdo ao Renascimento; a semelhanga

deixa de ser a forma do saber. O pensamento classico exclui a semelhanga como

experiéncia fundamental. As palavras e as coisas que, no Renascimento, se remetiam
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umas as outras, ndo mais se assemelhavam: “os signos da linguagem ja nio t€ém outro
valor para além da ténue ficcdo que representam. A escrita € as coisas ja ndo se
assemelham” (Foucault 1999: 57). Por conseguinte a representacdo passou a ser o
principio de arbitrariedade do signo: “as semelhancas passaram a estar sujeitas ao
exame racional de uma prova de comparagdo. A nova ordem era estabelecida sem
referéncia a uma entidade exterior” (N6th 1996: 136).

Durante o Racionalismo de base cartesiana, o sistema dos signos deixa de ser
ternario, ou seja, significante, significado e objeto referido; passando a ser binario, ou
seja, significante, significado. Por exemplo, a gramatica e logica de Port-Royal “exclui a
referéncia exterior ao considerar que o signo representa a idéia de uma coisa e nio a
coisa em si “(Noth 1995: 43).

A linguagem passa a organizar as coisas para o pensamento. O mundo ja ndo ¢
mais da semelhanga, mas o da representagdo. Com a divisdo entre signo e seu objeto, as
palavras ndo se ligam mais diretamente as coisas: a alternativa € a representagdo como
elemento de ligagdo (Foucault 1999).

As criticas a imagem digital a supdem sempre como representacdo, ou seja, algo
na mente de uma pessoa que a induziria a ter uma idéia de que esse algo existe de fato.
Ora, essa pessoa, ao raciocinar dessa forma, cometeria um erro. O que a levou a
proceder assim? Emitiu um juizo sem estar de posse de uma idéia clara e distinta. As
imagens nunca proporcionam idéias claras e distintas, porque sdo afec¢des ligadas ao
corpo, segundo a logica cartesiana. Por exemplo, estamos diante de duas imagens, uma
¢ fotografia analdgica de uma macgd; a outra ¢ uma imagem digital dessa fotografia.
Diante das duas, usando somente nossos sentidos, ndo podemos determinar o que ¢ joio
e o que ¢ trigo. Os sentidos ndo nos ddo uma idéia clara e distinta para distinguirmos.

Entdo ¢ necessario proceder por exames técnicos € por um processo de racionalizagdo
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técnica finalmente dizer que a imagem digital é o simulacro, pois ndo tem nenhuma
relacdo com a magd, ela substitui o objeto macd (“os signos foram substituidos pelo
real, com diz Baudrillard). A fotografia foi a impressdo da luz que deixou um rastro do
objeto no filme analdgico. Porém, se tivéssemos uma fotografia da primeira fotografia,
poderiamos dizer que se trata de um simulacro. Nao, porque existe uma diferenga, uma
evidente degradagdo da imagem nesse caso (Mitchell 1992). Assim, um nio se pode
passar pelo outro. E a imagem digital? Teoricamente a degradag@o ndo existe. O arquivo
digital ndo se degrada no ato de sua reproducdo. Teoricamente podemos multiplicar a
imagem digital ao infinito sem perdas®'. Essa possibilidade ¢ mais um exemplo da
dificuldade em relacionar a imagem digital a um contexto modelo e cdpia; pois na
multiplicacdo qual € a matriz? Na verdade, ¢ uma reprodugdo sem matriz. Essa ¢ a
esséncia da imagem digital. Devemos lembrar a caracterizagdo que faz Deleuze do
simulacro como multiplicag@o por contagio e nio reprodugio.

Assim, devemos perguntar: a imagem digital somente faz sentido num
enquadramento representativo? No caso da fotografia, a imagem digital da fotografia
pretende de fato imitd-la? Ou € nosso raciocinio segunda a representacdo que nos forca
a pensa-la sempre como se referindo a uma outra coisa? Os processos afetivos, ou as
afeccdes sempre criam idéias confusas? As imagens sO existem em func¢do de um
sujeito? Para encaminhar estas questdes, entdo, seria muito util investigarmos o cerne
dessa concepgdo de representacao.

Descartes, no inicio da filosofia moderna, critica a semelhanga, mas ndo exclui

do pensamento racional o ato comparativo, apenas o limita a forma da medida e da

! Evidentemente que isto é em teoria. Nos processos de movimentagdo, adaptagdo para diferentes
circunstancias: internet, video, impressdo, etc, a imagem digital sofre processos de compactagio e sofre
perdas. Entretanto ndo ¢ contraditorio pensar uma situa¢do ideal onde possamos multiplicar a imagem
digital em todos os contextos sem necessidade de compacta¢do, ou com um sistema de compactagdo sem
perdas.
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ordem. E por meio da comparacio pela medida e pela ordem que, no século XVIL, o
pensamento se organiza.

A comparacdo pela medida exige a aplicacdo de uma unidade comum, de um
modelo para comparar os dois. A medida estabelece relacdes de igualdade e de
desigualdade. A comparagdo pela ordem ndo implica na aplicagdo de outro elemento,
ela ¢ um ato simples que dispde as diferengas estabelecendo séries organizadas
(Guenancia 2000). A busca de Descartes e de todos filosofos do Grande Racionalismo
era a de certezas e verdades que resistissem ao ataque do ceticismo. A razdo era o guia
dessa busca. A comparagdo, em detrimento da similitude, contribuia para o objetivo
maior de alcancar essas verdades. A comparacdo pode, portanto, atingir uma certeza
perfeita, ou seja, clara e distinta, sempre aberta para novas eventualidades; ja o velho
sistema de similitudes, deste novo ponto de vista, somente podia, por meio de
confirmacdes sucessivas, tornar-se cada vez mais provavel, porém nunca totalmente
certo (Foucault 1999: 82). A comparacdo ¢ a esséncia da representagdo cartesiana. Ela
pressupde uma hierarquia e medidas comuns. E exatamente o contréario do sistema anti-
representativo do simulacro, o qual pressupde a afirmag¢do da diferenca e nio a
comparagao.

Todo saber cartesiano classico se relaciona com a mathesis, ciéncia universal da
medida e da ordem. A ordenagdo da natureza simples se realiza por meio da mathesis,
cujo método universal ¢ a algebra. Ja a taxonomia (classificagdo) ¢ um método para
ordenar as naturezas complexas, por meio da instauracdo de um sistema de signos. A
taxonomia:

“Néo se opde a mathesis: inclui-se nela e, no entanto, distingue-se dela;
porque ela é também uma ciéncia da ordem — uma mathesis qualitativa.
Mas entendida no sentido estrito, a mathesis ¢ a ciéncia das igualdades,
portanto das atribui¢des e dos juizos; ¢ a ciéncia da verdade; a taxonomia,
por sua vez, trata das identidades e das diferencas; ¢ a ciéncia das
articulacdes e das classes; € o saber dos seres” (Foucault 1999: 105).
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A episteme classica caracterizou-se pelo sistema articulado entre mathesis e
taxonomia. Descartes, em seu Discurso do Meétodo, apresenta um método de
investigacdo baseado na razdo que objetiva livrar-se do saber dogmatico e escolastico.
Para Descartes, os pensamentos sdo de duas espécies, uns sdo como as imagens das
coisas, os outros contém alguma coisa a mais que essas imagens, ou seja, um ato do
espirito pelo qual ele afirma ou nega; se coloca a favor ou rejeita alguma coisa. Somente
as primeiras espécies sdo pensamentos propriamente falando. A segunda espécie trata-se
de julgamentos, vontades, ou tudo o que o espirito acopla a essas idéias. A idéia ndo ¢
certamente para Descartes uma imagem, toda sua teoria do conhecimento rejeita
firmemente a identificagdo empirista das idéias com as imagens. As idéias estdo no
espirito; as imagens das coisas se imprimem no cérebro, as primeiras tem a natureza da
alma, as segundas tem a natureza do corpo. Desenha-se aqui o tipico dualismo
cartesiano. As imagens cerebrais “nos ddo a ocasido”, como diz Descartes, para a alma,
de conceber as coisas as quais elas se referem, mas estas imagens, espécies de sinais,
ndo sdo as idéias que a alma concebe na ocasido da formacdo das imagens no cérebro.
Uma imagem, na fisica de Descartes, ndo ¢ uma copia de uma coisa, ela ndo se
assemelha a esta coisa. E necessario apenas que ela represente esta coisa. As idéias sdo
como desenhos feitos com um pincel sobre o papel, os quais ndo se assemelham sendo
longinquamente as coisas ou cenas que eles invocam. Assim, as palavras despertam no
espirito as idéias das coisas que elas significam, porém nio existe nenhuma semelhanga
entre estas palavras, que sdo puros sinais, ¢ as idéias que elas significam. Da mesma
forma, uma idéia, pura concepgdo do espirito, ndo se assemelha a coisa da qual ela ¢ a
idéia. Trata-se entdo de uma representagdo. Se esta idéia de fato representa algo que

existe ¢ uma idéia clara e distinta; porém, coso contrario, ¢ uma idéia confusa. Se
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mantivermos nossos juizos em estreita sintonia com a distingdo das idéias, faremos
sempre juizos certos, dado que uma idéia, clara e distinta, ¢ sempre verdadeira e uma
idéia confusa ¢ sempre errada. O erro sempre se introduz por uma vontade que nao
obedece a razdo. O juizo ¢ emitido antes da razdo determinar a clareza das idéias. Para
Descartes a condi¢do humana implica numa vontade infinita € uma razdo finita. A
vontade sempre se impde a razdo, somente no sabio, que se guia segundo a ordem das
razdes, a vontade esta dominada e os juizos sdo geralmente corretos.

O mundo cartesiano ¢ por certo o mundo da representacdio. Mas que o
representante signifique visivelmente o representado, ndo significa de modo algum que
o representante seja a copia do representado. A Natureza concede ao homem, a seu
corpo € a seu espirito, uma linguagem cujos principios sdo geométricos. Trata-se entdo
de fundar com toda a legitimidade o discurso da fisica no plano epistemoldgico,
assegurar a ciéncia da natureza sobre uma base irrecusavel, em suma, construir um
sistema da Natureza. Para tanto, Descartes construird um modelo representativo da
Natureza que ndo mantém com o mundo real nenhuma relagdo de semelhanga, mas de
adequagdo geométrica.

Na filosofia classica, a representa¢do substitui a semelhanga em todos os
dominios (Foucault 1999). Mais exatamente, a semelhanga ¢ um efeito da
representagdo. E necessario bem representar uma coisa para que esta representacio se
lhe assemelhe o melhor possivel. No Discurso do Meétodo, Descartes compara seu
processo e sua empresa aquela dos pintores. “Estimaria muito mostrar, neste discurso,
quais os caminhos que segui, e representar nele a minha vida como num quadro [...]”
(Descartes [1637] 1973: 38). Ele retoma essa mesma comparacdo na quinta parte da

mesma obra, momento no qual expde seus trabalhos em fisica:
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“Mas, tal como os pintores que, ndo podendo representar igualmente bem
num quadro plano todas as diversas faces de um corpo sélido, escolhem
uma das principais, que colocam a luz, sombreando as outras, s6 as fazem
aparecer tanto quanto se possa vé-las ao olhar aquela; assim, temendo néo
poder por em meu discurso tudo o que tinha no pensamento, tentei apenas
expor amplamente o que concebia da luz [...]"(Descartes [1637] 1973: 60).

Pascal evoca também essa questdo da perspectiva que implica que o expectador
se coloque num certo ponto de vista para que o quadro represente a realidade e pareca
assim verdadeiramente semelhante:

“Assim acontece com os quadros vistos de muito longe e de muito perto; s6
ha um ponto indivisivel, que ¢ o verdadeiro lugar: os outros estdo perto
demais, longe demais, alto demais ou baixo demais. A perspectiva assinala
este fato, na arte da pintura; na verdade e na moral, quem o assinalara?”
(Pascal ([1670] 1979: 130).

Descartes ja tinha de uma certa maneira respondido a esta questdo de Pascal.
Este “ponto indivisivel” a partir do qual se pode julgar a verdade é aquele ao qual
Descartes chama de idéia clara e distinta: “e, portanto, parece-me que ja posso
estabelecer como regra geral que todas as coisas que concebemos muito clara e muito
distintamente sdo todas verdadeiras” (Descartes [1647] 1973: Meditacdo Terceira, §2,
108). Uma idéia clara e distinta ¢ uma idéia que representa bem seu objeto, de uma
forma tdo distinta que ndo se pode o confundir com um outro (Guenancia 1996).
Quando concebo um tridngulo, ndo confundo sua figura com a de um quadrado.
Também, se me coloco no lugar certo, verei o quadro com uma boa luz e perceberei
distintamente todas as coisas que representa. Inversamente, uma idéia obscura e confusa
representa mal seu objeto, de tal forma que ndo pode distingui-lo de um outro.
Semelhante a um quadro visto contra a luz, mal iluminado, visto de “muito longe” ou de
“muito perto”, uma idéia obscura ndo nos revela o que ela representa verdadeiramente.
Os exemplos que da Descartes das idéias obscuras e confusas sdo a maior parte tomados

na esfera dos sentimentos e das sensacdes: a fome, a sede, o calor, o frio, a dor, as cores,
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etc. (Guenancia 1996). E somente em relagdo a sua fung¢io representativa que estas
idéias sdo ditas obscuras e confusas. Consideradas nelas mesmas, sdo “vivas e
expressivas” (Guenancia 1996). Seu carater confuso se deve ao fato de ndo saber-se
verdadeiramente se estas idéias correspondem as coisas realmente existentes. O que € o
frio, o calor ou as cores fora da consciéncia? E como se sobre um quadro vissemos as
formas, as cores vivas, sem, entretanto, distinguir o que elas representam. As idéias
podem entdo ser comparadas com os quadros porque o espirito ao percebé-las se dirige
para o que elas representam. Se as idéias sdo claras, a representacdo se revela. Se sdo
obscuras, a representacdo ndo se revela. Assim, idéias claras sdo, em geral, idéias
intelectuais ou materiais. Ja as idéias das coisas sensiveis sdo obscuras. Trata-se de uma
total desvalorizagdo epistemologica da sensibilidade. Mas o que dizer das paixdes da
alma? Uma paixdo parece menos da ordem da representacdo e mais da ordem do afecto.
O objeto de uma paixdo, o amor por exemplo, pode ser comparada a uma imagem ou a
um quadro, como as idéias? A paixdo ndo parece eliminar a distdncia entre a alma e o
objeto, experimentando-o mais como afecto e menos como objeto? Quando se
experimenta uma paixao, ndo se faz a experiéncia de uma espécie de fusdo com o objeto
que parece ser uma experiéncia vivida mais do que representada? (Guenancia 2000).
Alias, € devido a esta dimensdo experiencial que se diz que a razdo ndo pode ser sendo a
escrava das paixdes. Segundo Hume:

“Uma paixdo ¢ uma existéncia original, ou se vocé quiser, modificacdo da
existéncia, e ndo contém nenhuma qualidade representativa, a qual se possa
referenciar. Quando estou irado, atualmente estou possuido pela paixdo, e
esta emogdo ndo tem nenhuma referéncia a qualquer outro objeto [...] E
entdo impossivel que esta paixdo possa ser combatida pela verdade e pela
razdo ou que elas possam a contradizer, porque a contradi¢do consiste no
desacordo das idéias, consideradas como copias dos objetos que elas
representam” (Hume [1739] 1985: 415).

Assim, para Hume, a paixdo ndo representa nada porque ela constitui um fato

primitivo, enquanto que uma idéia ¢ sempre a copia de uma impressao primitiva da qual
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ela se distingue pela diferenga de for¢ca ou vivacidade. Uma idéia toca sempre mais
fracamente o espirito do que a impressdo da qual ela deriva, ja a paixdo ¢ da ordem do
primeiro, portanto da maior forga e vivacidade. Sobre este carater de for¢a e vivacidade
da paixdo ndo existe divergéncia entre Hume e Descartes. Porém enquanto Hume
classifica a paixdo como fato primitivo e, portanto, ndo representando nada, Descartes a
classifica como percepgdes da alma; o que implica que uma paixdo, mesmo sendo forte,
sempre fornece para a alma alguma coisa a conceber. Assim, para Descartes, uma
paixdo ¢ uma idéia concebida pelo espirito da mesma forma quando ele imagina ou
recorda; porque ela estd sempre acompanhada de um movimento particular dos
13 L e . b ”22 b M re r
espiritos animais”” e, assim, testemunha uma mudanga no corpo. Uma idéia €, para
Descartes, alguma coisa que faz pensar.
“Depois de ter assim considerado todas as fungdes que pertencem somente
ao corpo, ¢ facil reconhecer que nada resta em nds que devemos atribuir a
nossa alma, exceto nossos pensamentos, que sdo principalmente de dois
géneros, a saber: uns sao as agdes da alma, outros as suas paixdes. Aqueles
que chamo suas agdes sdo todas as nossas vontades, porque sentimos que
vém diretamente da alma e parecem depender apenas dela; do mesmo
modo, ao contrario, pode-se em geral chamar suas paixdes toda espécie de
percepgdes ou conhecimentos existentes em nds, porque muitas vezes ndo ¢
nossa alma que os faz tais como sdo, e porque sempre os recebe das coisas
por elas representadas” (Descartes [1649] 1973).

Deixemos por um instante indeterminada a questdo de saber quais sdo “estas
coisas” que as paixodes representam para a alma. Mas podemos presumir, inicialmente,
que ndo sdo coisas corporais. As paixdes representam para alma coisas que possuem
valor para essa alma: prazeres, alegrias, sofrimentos, dores e etc. A paixdo partilha com
a idéia o fato de representar alguma coisa para a alma, de lhe fazer conhecer uma
determinada coisa. Esta comunidade de natureza ou de género entre as idéias e as
paixdes da alma interditam a existéncia, no cartesianismo, de uma dualidade entre o

entendimento e a afetividade, consideradas duas poténcias antagénicas. Mas

comunidade nao quer dizer identidade. A principal distingdo entre as idéias da-se entre

2 Os “espiritos animais” pertencem aos conceitos da fisiologia cartesiana. Sdo uma espécie de fluido do
sangue. Segundo Descartes, os espiritos animais entravam em contato com substincias racionais no
cérebro e circulavam ao longo dos canais dos nervos com o intuito de animar os musculos e outras partes
do corpo. Assim, os espiritos animais sdo os responsaveis pela ligagdo entre o corpo e o espirito.

155



aquelas que sdo claras e distintas e aquelas que s3o obscuras. As paixdes, embora ideais,
pertencem a dimensao das idéias obscuras:

“Podemos chama-las percepgdes quando nos servimos em geral desse
termo para significar todos os pensamentos que ndo constituem agdes da
alma ou vontades, mas ndo quando o empregamos apenas para significar
conhecimentos evidentes; pois a experiéncia mostra que os mais agitados
por suas paixdes ndo sdo aqueles que melhor as conhecem, e que elas
pertencem ao rol das percepcdes que a estreita alianca entre a alma e o
corpo torna confusas e obscuras™” (Descartes [1649] 1973: 237).

Que as paixdes sejam representacdes confusas significa que a alma ¢ tocada
pelas paixdes de uma maneira que ndo é comparavel a nenhuma outra idéia ou
percepg¢do: nada a agita ou a estremece tdo forte como elas, nada lhe ¢ tdo proximo e
interior. Por isso a impossibilidade — ou grande dificuldade — para o espirito de manter-
se a distancia das paixdes quando elas o agitam ou o emocionam fortemente. A idéia
constitui a possibilidade para o espirito conhecer a coisa que ela representa. Qualquer
que seja o modo de pensar, a idéia apresenta-se ao espirito como alguma coisa para ser
percebida, como um quadro ou uma imagem, falando metaforicamente. Assim, a
primeira questdo, que se pode formular, ¢ como conceber a paix@o como representando
alguma coisa, por exemplo um bem ou um mal? Seria no mesmo sentido no qual uma
idéia representa um objeto? A segunda questdo refere-se ao fato de Descartes, nas
Paixoes da Alma, comparar frequentemente as paixdes a representacdo teatral. Parece
que nesta comparagdo, representagdo tem o sentido de um artificio destinado a
proporcionar uma ilusdo da realidade, como um quadro ¢ também a representacdo de
uma coisa real. No caso do teatro, Descartes observa que um espectador observa uma
representacdo de acontecimentos tristes ou tragicos, mas mantém uma distdncia
suficiente para poder tirar um prazer em fruir esta representacdo. Assim, o que significa

a expressao, freqiiente nos escritos de Descartes, “a paixao representa”? Por exemplo:

2 Grifo nosso.
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“todas nossas paixdes nos representam os bens os quais sua busca elas nos incita,
tornando-os maiores do que realmente os sdo” (Descartes [1643-1647] 1996: 147).
Descartes convida Elisabeth, a interlocutora do texto acima, para, em semelhantes
ocasides, suspender seu julgamento até que a emog¢ao provocada pela paixado reflua; e so
entdo emitir uma opinido ou realizar uma acao. Isto significada que Descartes concebe
as paixdes como as idéias confusas das coisas sensiveis como o calor, a luz, a cor, etc;
as quais, mesmo sendo idéias e ndo julgamentos, sdo nomeadas como idéias

“materialmente falsas”.

“Pois, ainda que eu tenha notado acima que s6 nos juizos ¢ que se pode
encontrar a falsidade formal e verdadeira, pode, no entanto, ocorrer que se
encontre nas idéias uma certa falsidade material, a saber, quando elas
representam o que nada € como se fosse alguma coisa” (Descartes [1647]
1973: 114).

Relembremos rapidamente os dois aspectos, indissociaveis sob os quais as idéias

se apresentam e que constituem a propria natureza da idéia:

1. A idéia ¢ um modo do pensamento ou do espirito. A este respeito ndo existe
diferenca entre as idéias, sendo todas igualmente modos de
pensamento e, neste sentido, o pensamento ¢ a realidade formal da
idéia.

2. A idéia representa uma determinada coisa. Isto que consiste sua realidade
objetiva, a qual ¢ diferente entre as idéias e mesmo diferente
segundo o grau de ser da realidade ou da perfei¢do da coisa que a
idéia representa.

Sob o primeiro aspecto, a idéia ¢ “uma obra do espirito”; sob o segundo, ela ¢

como uma imagem ou um quadro de uma coisa. Assim, segundo Descartes, todas as

idéias representam alguma coisa e esta fung@o € inerente a propria natureza da idéia.
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Consideradas nos limites da representacdo que elas geram no espirito, ndo sdo nem
verdadeiras, nem falsas. Entretanto, algumas dessas idéias, como aquelas de calor e luz,
parecem representar uma realidade que ¢ somente uma negacdo ou privagdo de uma
outra. Se a idéia que me representa o frio ndo me representa nada de real fora do
espirito, somente a privagdo de calor; ela € entdo uma idéia “materialmente falsa” em
sua propria representatividade. Ao representar para o espirito um Bem maior do que
realmente o ¢, a paixdo também estd na categoria da idéia “materialmente falsa”.

Em todas essas situagdes, a representacdo tem a fung¢fo de tornar o objeto
sensivel ao espirito. Nas Paixdes da Alma, artigo 138, Descartes assim se refere as
paixdes:

“[...] fazem parecer, quase sempre, tanto os bens como os males que
representam, bem maiores e mais importantes do que sdo, de modo que nos
incitam a procurar uns e a fugir de outros com mais ardor e mais cuidado do
que € conveniente, como vemos também que os animais sdo muitas vezes
enganados por meio de engodos, ¢ que para evitar pequenos males
precipitam-se em outros maiores [...]” (Descartes [1649] 1973: 276).

Poderiamos explicar esta fun¢do recorrendo a uma distingdo semidtica, porém
que esta ausente nos escritos de Descartes. A distingdo ¢ entre as idéias-copias e as
idéias-signos, as primeiras seriam semelhantes a seus objetos, as segundas diferentes.

Os intelectuais de Port-Royal, seguindo uma leitura de Descartes, parecem, de
fato, usar a disting@o entre idéias-copias e idéias-signos:

“Quando se considera um objeto nele mesmo e em seu proprio ser, sem
levar em consideragdo a observag@o do espirito para a sua representagio, a
idéia que se tem ¢ uma idéia de uma coisa, como a idéia de Terra, de Sol,
etc. Mas quando nés ndo observamos um certo objeto sendo como
representando um outro, a idéia que se tem ¢ uma idéia de signo, e este
primeiro objeto se chama signo. E assim que se observa normalmente as
cartas e os quadros” (Arnauld & Nicole [1662] 1992: 327).

Quando nos concentramos especificamente em Descartes, concordamos com

Guenancia (2000) que devemos dar preferéncia para os dois tipos de idéias: idéias claras
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e distintas e idéias obscuras. Embora, para nossos propositos, que é investigar como a
nocdo cartesiana de representacdo influenciou alguns enquadramentos conceituais da
imagem, ndo existe diferencas significativas entre a proposta das idéias-copias e idéias-
signos da tradicdo cartesiana de Port-Royal; e as idéias claras e distintas e idéias
obscuras de Descartes. Em ambas abordagens existem uma desvalorizagdo do
conhecimento adquiro pela sensagdo e uma valorizagdo da representagdo que € a unica
forma efetiva de conhecimento. Na Logica ou a Arte de Pensar de Port-Royal ([1662]
1987), Arnauld e Nicole verificam o disturbio causado pelas imagens, derivadas das
paixdes e dos afetos, em ultima andlise do estado de pecado em que vive o homem
desde sua queda. A clareza entdo se extravia na representacdo que o sujeito se faz de si
mesmo, vendo-se a si de acordo com o que considera grande ou pequeno, bom ou mau.
Para que o sujeito cartesiano possa ser “uma coisa que pensa’”, precisa se confundir com
a constancia de representagdes estaveis, ndo sujeitas a mobilidade dos afetos.

Assim, Tendo um poder de afec¢do, de encantamento, a imagem ¢ confusa e
engendra uma representacdo falsa. No caso da imagem digital, no enquadramento
cartesiano, em vez que representar o codigo do computador da qual ela é a verdadeira
fonte, ela representa elementos matérias da sensacdo cor, luz; ou entdo a realidade
existente no mundo. Quando pensamos a imagem digital como uma intensa afecgao,
representando mais do que realmente ¢, “mais real do que o real”, no enquadramento da
filosofia da representacdo, trata-se de uma afec¢do que produz uma idéia confusa e
“materialmente falsa”. Conseqiiente a isso temos um completo esvaziamento das
possibilidades epistemologicas da afeccdo e conseqiientemente da imagem digital.

Em Descartes, temos claramente duas maneiras de conceber as idéias. As idéias
claras e distintas, as quais sdo representadas no espirito de forma clara e distinta; as

idéias obscuras, nas quais representar significa parecer.
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O importante ¢ realcarmos que a representagdo ¢ uma das fundamentais
categorias da epistemologia tradicional. Ela se impds no pensamento ocidental numa
solidariedade estreita com o principio de identidade e, conseqiientemente, com uma
concepcdo estatica e substancialista do real®*. O conceito de representagio estd
subjacente a uma epistemologia realista que parte do principio de que existe um real
objetivo que funda o conhecimento e o sujeito se apropria dele por meio de suas
representacdes e imagens, cuja verdade repousa na respectiva adaequatio a essa
realidade exterior e existente. A no¢do de representacdo também estd fortemente
presente na epistemologia cartesiana, a qual progressivamente comeg¢a a deslocar o
centro do processo cognitivo do objeto para o sujeito (Marion 1993: 113-148). Essa
questdo ¢ importante, pelo fato de associar representacdo e sujeito; dito de maneira mais
precisa: na obrigacdo de considerar a equivaléncia estabelecida entre uma razao forte e
um sujeito central, capaz de modelar e manter o comando de suas representagdes. Se
numa concepgdo realista a representagdo ¢ instrumentalizada como meio de acesso as
coisas, ela ndo ¢ menos instrumentalizada numa concepg¢ao idealista ao traduzir o poder
do proprio sujeito como autor de suas representagdes.

Nestas circunstancias, o que pode escapar a representacdo ¢ o ser mutante e
mutavel da realidade, o devir sempre renovado entre objeto e sujeito que faz do
conhecimento um processo indefinido. A noc¢do de representacdo recusa o desvio entre
o significante e o significado, entre as palavras e as coisas, a separa¢do, a auséncia.
Recusa a errdncia e as “anormalidades” que sdo as caracteristicas proprias de toda
atividade de estar-no-mundo. Ela conduz a ilusdo ontologica da unidade, da identidade,

da estabilidade e da permanéncia do sentido (Laplantine 1999). Paul Ricoeur, em uma

* Naturalmente, como ja assinalamos, existe diversos sentidos para o conceito de representar. Nesse
sentido, ver: Gil, Fernando (1984). Mimesis e Negagdo. Lisboa: Imprensa Nacional Casa da Moeda, pp.
35-87.
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de suas ultimas obras (2004: 87-103), analisa o conceito de “reconhecimento” e dedica
o primeiro capitulo da obra ao estudo do “reconhecimento como identificagdo”,
centrando-se nas concepgdes de Descartes e Kant. Ele denuncia o carater problematico
de toda a construgdo cartesiana e kantiana ao desvelar, como sua base fundamental, a
nocdo de representacdo (Vorstellung). Para se contrapor a essa nogdo de
“representa¢do”, Ricoeur chama os filésofos que exploram o fundamento da experiéncia
humana como o ser-no-mundo (Husserl, Heidegger, Levinas ¢ Merleau-Ponty). Esta ¢
uma outra forma de pensar o homem, como ser no tempo, desformalizando-o, isto &,
ndo o reduzindo a uma estrutura interna ao proprio sujeito.

A imagem digital ¢é representacdo quando € pensada em relacdo a alguma coisa
que ndo ela mesma. Por exemplo, o codigo sintdtico que ela guardaria em sua estrutura.
O mundo que ela cria, ou suas possibilidades de simular praticamente quase tudo que
existe na realidade. Destinada aos sentidos, essas representagdes seriam confusas e
teriam o poder de iludir, criando no espectador a crencga de sua existéncia real. Seriam
como as paixdes para Descartes, capaz de gerar uma representagdo que visa a
aproximacao e obten¢@o, no caso das paixdes boas, e o afastamento e repugnéncia, no
caso das paixdes mas. Porém essa representagdo, associada ao corpo, seriam sempre
obscuras, representando distorcidamente o que de fato ocorre. Em suma seriam sempre
representacdes obscuras, ndo podendo definir o objeto ao qual se refere.

Transposta para a realidade da computacdo, a imagem digital ¢ uma idéia
confusa e tem como sua referéncia causal um codigo binario. A manifestagdo deste
codigo ¢ afeccdes para os sentidos, 0s quais remetem para outras realidades que ndo o
codigo. Em suma, existe uma diferenca entre o coédigo e suas manifestagdes. Como a
verdade estd no codigo, a imagem digital ndo proporciona uma relagdo biunivoca com

sua referéncia. Sua multiplicidade ¢ entdo ilusoéria. Dai se concluir que, na verdade,
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nesse sistema todas as midias estdo integradas, como quer Kittler, mais precisamente,
nem poderemos falar mais em midia, mas de uma civilizag¢do pos-midiatica. Assim, toda
a rica manifestacdo sensorial da imagem digital seria da ordem de representagcdes
confusas, destinadas a diversdo e ndo ao conhecimento. Ilusdo para agradar. Por isso os
sentidos, enquanto vozes do corpo, € a imaginacdo, demdnio tentador da razdo, sdo
alijados do homem. “Assim, porque os nossos sentidos nos enganam as vezes, quis
supor que ndo havia coisa alguma que fosse tal como eles nos faz imaginar” (Descartes
[1637] Discurso do Meétodo, Quarta Parte, 1973: 54). Da mesma forma, Descartes
repetird nas Meditagcdes Metafisicas esse principio: devemos saber que a mudanca de
aspecto de uma substincia comum como a certa ndo afeta a sua permanéncia, a
sensagdo de alteridade ¢ efeito da intervencdo dos sentidos, “pois todas as coisas que
caiam sob o gosto ou sob o odor ou sob a vista ou sob o tato ou sob a audicdo se
mostram mudadas [...]” (Descartes Meditacoes Metafisicas, 1973: 105).

Contra a insegurang¢a desse mundo escravizado as impressdes enganosas dos
sentidos, contra as aparéncias e os devires, posso contar apenas com aquilo que
permanece: sou uma coisa que pensa. Essa certeza ndo depende das coisas cuja
existéncia ndo me ¢ ainda conhecida, nem daquelas que sdo fingidas e inventadas pela
imaginagao.

“Considerando que todos os mesmos pensamentos que temos quando
despertos nos podem também ocorrer quando dormimos, sem que haja
nenhum, nesse caso, que seja verdadeiro, resolvi fazer de conta que todas as
coisas que até entdo haviam entrado no meu espirito ndo eram mais
verdadeiras que as ilusdes de meus sonhos. Mas, logo em seguida, adverti
que, enquanto eu queria assim pensar que tudo era falso, cumpria
necessariamente que eu, que pensava, fosse alguma coisa. E, notando que
esta verdade: eu penso, logo existo, era tdo firme e tdo certa que todas as
mais extravagantes suposi¢des dos céticos ndo seriam capazes de a abalar,
julguei que podia aceitd-la, sem escrapulo, como o primeiro principio da
Filosofia que procurava” (Descartes [1637] Discurso do Método, Quarta
Parte, 1973: 54).
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Como vemos, a certeza proposta por Descartes passa pela suspeita do corpo, tido
por lugar apenas enquanto espago para a acdo da mente. A ciéncia, decorrente desse
enquadramento e vista como razdo e pesquisa. Ndo ha lugar na ciéncia para as
representacdes e afeccdes oriundas do corpo. O conhecimento, que se quer de corpos e
coisas, parte da afirmagdo da incorporeidade de quem conhece.

“Examinando com atenc¢do o que eu era, ¢ vendo que podia supor que nao
tinha corpo algum e que ndo havia qualquer mundo, ou qualquer lugar onde
eu existisse, mas que nem por isso poderia supor que nio existia; e que, ao
contrario, pelo fato mesmo de eu pensar em duvidar da verdade das outras
coisas seguia-se muito evidente e muito certamente que eu existia; ao passo
que, se apenas houvesse cessado de pensar, embora tudo o mais que alguma
vez imaginaria fosse verdadeiro, ja ndo teria qualquer razio de crer que eu
tivesse existido; compreendi por ai que era uma substancia cuja esséncia ou
natureza consiste apenas no pensar, € que, para ser, ndo necessita de
nenhum lugar, nem depende de qualquer coisa material” (Descartes [1637]
Discurso do Método, Quarta Parte, 1973: 54-55).

Esse mesmo desprezo pela dimensdo corporal é transferido para a imagem
digital. Fala-se entdo em desmaterializa¢do e desincorporagdo da informacdo. Pensar
dessa forma ¢ considerar que a capacidade de afeccdo da imagem digital pertence a uma
dimensdo imaginativa, j4 que na realidade ela ¢ cddigo binério, portanto informacao
imaterial sem relagdo com um corpo.

Mas ¢ somente no enquadramento da representacdo classica que podemos pensar
uma estética e uma epistemologia da imagem?

Deleuze, novamente nos conduz para uma nova forma de pensar e viver a

imagem digital: uma estética ndo-representacional.
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Imagem e Afecg¢ao: Uma estética anti-representacional

“Nosso olho insaciavel e no cio” Gauguin (Apud
Deleuze 1981: 40).

“O eterno objeto da pintura: pintar as forgas...” (Gilles
Deleuze & Felix Guattari, O que é a filosofia?)

Quando Aristoteles refletiu sobre o problema da tragédia criou duas vertentes
que abordam a arte segundo perspectivas diferentes e permanecem até os dias de hoje.
A questdo apresenta-se no conceito de catarse (Katharsis) (Aristoteles, Poética, 1449b
e 1455b.), o qual permanece moderno, sendo retomado pelas reflexdes estéticas
contemporaneas. Um dos problemas conceituais que Aristdteles encontra no tratamento
da tragédia € a natureza quimérica do chamado “prazer estético”; isto devido a tragédia
realizar-se com cenas de homicidios, infanticidios, incestos, trai¢des, sacrificios
humanos, etc. Apesar disso, a platéia estd formada por um publico numeroso, atento,
que sente um “prazer estético” diante desse espetdculo sanguindrio. Sem duvida,
estamos em face de uma situacdo ambigua. A resposta a esse problema dividird a
estética em duas grandes vertentes. Segundo Aristoteles, a razdo deste extraordindrio
fato consiste na instauragdo de um processo psicoldgico no espectador, que finalmente é
conduzido, através de uma série de horrores, a um estado de purificacdo, precisamente
uma catarse, que elimina as sombras da angustia e ilumina a consciéncia com uma nova
e pura luz. Porém, a passagem onde Aristoteles desenvolve essa reflexdo” possui
enormes ambigiiidades, sendo, segundo os eruditos, de dificil tradu¢do e gerando,
devido a este fato, varias e controvertidas interpretagdes. Uma delas estabeleceu o foco
da comunicacdo artistica no fruidor e sua psicologia, dando origem as diversas estéticas
da recepc¢do. A outra vertente interpretativa ¢ inaugurada por Goethe ([1749-1832]

1994) intuindo que o processo catartico tem lugar fisicamente sobre o cendrio e ndo na

» A passagem a qual estamos nos referindo encontra-se em: Aristoteles. Poética, cap. VI, 1449b.
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psique dos espectadores. A catarse é exibida e ndo experimentada, ou melhor, o fato de
experimenta-la subjetivamente ¢ somente uma conseqiiéncia do fato de té-la exibido
claramente. A genial interpretacdo de Goethe foi retomada por muitos teodricos
contemporaneos. Um exemplo marcante é G. F. Else (1968) que reforca a interpretacao
de Goethe realizando uma anélise rigorosa do ponto de vista lexicografico e gramatical
(Beardsley 1966). Também para Else, a catarse acontece na cena, o que implica uma
concepgdo arquitetonica do drama que termina por assumir uma unidade propria,
independente da resposta emotiva do espectador. A esséncia do drama consiste,
precisamente, no fato de conter sua propria resolugdo. Assim, temos as duas linhas
basicas na interpretag@o do processo estético. Por um lado, a interpretag¢do “objetiva” ou
“ontologica”, com idealizacdo da forma e a presenca de uma “conclusdo”, respeitando
uma estrutura arquitetonica, por vezes temporal. A outra interpretagdo, a que transfere a
catarse para a mente do espectador, revela uma dire¢do subjetiva. A evocacdo de um
estado interno “alterado” mostraria nossa propria natureza. Assim como um reldmpago
ilumina uma paisagem, as emog¢des mostrariam a n6s mesmos nossa propria natureza.
Estas duas vertentes, a catarse na propria obra ou na mente do espectador, introduzem a
tradicional disputa entre sentidos e razdo ou entre estética da recepcdo e estética
ontologica. Diante dessa discussdo, Gilles Deleuze ocupa uma posi¢do singular e
interessante. De um lado ele admite que a arte tem estrutura e realidade proprias. Assim
sendo, a realidade da arte seria ontoldgica, revelando o seu préprio ser. Entretanto,
Deleuze nega a existéncia do ser como universal, como esséncia imutavel. A realidade
da arte estaria do lado do vir-a-ser num permanente nomadismo. Numa obra de arte
existe uma tensdo interna, onde se materializam for¢as ndo sensiveis. Como
conseqiiéncia, essa tensdo coloca a arte como potencialmente capaz de provocar

sensagdo. Teriamos entdo em Deleuze uma arte autébnoma, com realidade propria e
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independente do espectador, mas potencialmente com a capacidade de provocar
sensag¢do neste fruidor, cujo resultado seria novas conexdes no cérebro num permanente
Devir. Porém, no caso de Deleuze, a relagdo de um fruidor com a arte, por meio da
sensagdo, tem como conseqiiéncia o desaparecimento da nog¢do classica de sujeito e
objeto e, conseqiientemente, a transformag¢do do homem numa série de devires: devir-
sensacdo, devir-animal, devir-intenso, devir-imperceptivel. Assim, a tradicional
distingdo entre estética da recepgdo e estética ontoldgica deixam de existir. Na verdade,
como veremos, ¢ a propria idéia de separar um sujeito de um objeto que estd em
questao.

O conceito de “sensacdo” possui uma multiplicidade de significados, variando
segundo contextos e épocas. Houve filosofos que consideraram a sensagdo como um
modo inferior de conhecimento, por vezes chegaram mesmo a duvidar que fosse
propriamente conhecimento. Por exemplo, Platdo (Platdo, O Sofista) afirma, contra os
filésofos sofistas de sua época, que a sensagdo, ou seja a “percepcdo sensivel”, ndo
proporciona verdadeiro conhecimento, nem mesmo das proprias coisas sensiveis, pois
estas somente podem ser compreendidas a luz das Formas, entidades ndo sensiveis. O
mundo sensivel, para Platdo, é sombra, formada por cépias das verdadeiras Formas ou
simulacros, pretensas copias (Platdo. Republica, 511e, 598b, 602a). Pela sensagdo, por
exemplo, pode-se apreender uma cor, mas ndo se pode dizer que a cor apreendida ¢
semelhante ou ndo a percepgdo sensivel de outra cor. E a mente, a natureza intelectual
do homem que compara as sensa¢des e emite juizos sobre sua natureza. Assim, na
filosofia platonica, a sensagdo abrange tudo o que chamamos de percep¢do, sendo esta
considerada como uma apreensdo de natureza ndo intelectual. Sensacdo e intelecto sdo
naturezas diferentes e por vezes divergentes. Esta concep¢do de separar sensacdo e

intelecto, com raras exceg¢des permaneceu até a filosofia moderna. Descartes ainda
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afirmava que a sensacdo ¢ “um modo confuso de pensar” (Descartes [1637]). Durante
toda a época do “Grande Racionalismo” do século XVII foi outorgado um lugar
subordinado a sensa¢do na estrutura do conhecimento. A situagdo mudou com a entrada
em cena dos empiristas, os quais destacaram, em compensacdo, a importancia do
sensivel. Para Hume, o sujeito cognoscente € um “receptaculo” no qual ingressam os
dados do mundo exterior transmitidos pelos sentidos mediante a percep¢do (Hume
[1777] 1987). Os dados que ingressam nesse sujeito sdo chamados de sensagdes por
Hume. Essas sensagdes sdo a base de todo conhecimento. Entretanto, o conhecimento
ndo se reduz a elas. E necessario que as sensacdes sejam ligadas a outras sensagdes,
para tornar possiveis operagdes como recordar, pensar, ajuizar, etc. Caso contrario, o
conhecimento seria apenas uma série desconexa de dados presentes. Assim, é necessaria
uma segunda fase do processo cognitivo, para que o conhecimento se processe em meio
a presenca das percepgdes continuamente mutaveis. A inferéncia somente serd possivel
ao se estabelecer as relacdes de idéias formadas pelas sensagdes. Assim, no empirismo
de Hume existe uma diferenga bésica entre os fatos e as idéias, sendo as relagdes entre
as idéias meras possibilidades de combinagdo derivadas das sensacdes reais.
Evidentemente, estas podem conduzir a um processo de reflexdo, mediante o qual se
torna possivel o reconhecimento de conceitos e, em geral, de algo que poderiamos
chamar de “universal”. Entretanto, isto ndo significa que o “universal” seja aceito como
propriamente real. O empirismo de Hume manifesta especial desconfianca em relagdo a
tudo que apareca como “abstragdo” e “universalismo”. O importante deste breve e
obrigatoriamente perigoso resumo ¢ o fato do empirismo de Hume estabelecer uma
importancia para as sensagdes como fonte de conhecimento; cabendo ao sujeito
cognoscente, que ndo passa de um “feixe de sensacdes”, relacionar estas, formando

idéias por meio do hébito. Entretanto, existe um perigo cognitivo. Na formacdo das
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idéias pode acontecer o afastamento da sensacdo original, tornando-se abstragdes que
possuem apenas uma ténue relacdo com o real. Importante também reforgar que o
primeiro grande livro de Deleuze, Empirismo e Subjetividade, ¢ uma reflexdo e um
comentario sobre a filosofia de David Hume. Também Deleuze foi o responsavel pelo
verbete “Hume” para a importante Histoire de la philosophie de Chatelet (Chatelet
1972). Evidentemente que isto ndo foi por acaso. Existe efetivamente em Hume o
convite a permanecer perto das sensagdes como a fonte da “Grande Experiéncia” e
realizar conexdes a partir destas sensagdes, bem como a desconfiar de tudo o que ¢ fixo,
abstrato e universal. Assim, a sensagdo passa a fazer parte da malha conceitual da
filosofia de Deleuze. Ela ¢ explicitada no trabalho que Deleuze realiza sobre a pintura
de Francis Bacon®®, Logique de la Sensation (Deleuze 1981: Cap. VI).

Segundo Deleuze, o projeto de Francis Bacon ¢ “pintar a sensa¢do” o que “¢
uma questdo muito densa e dificil a de saber porque uma pintura toca diretamente os
nervos” (Deleuze 1981: 20). Embora a questdo da sensa¢do permeia toda a obra, é no
capitulo VI: “Pintura e sensag@o”, que o conceito ¢ claramente introduzido e
explicitado. Deleuze comega o capitulo afirmando que a sensacdo ¢ uma maneira da
pintura ultrapassar a figuragdo de tipo narrativo, ilustrativo e aneddtico. Esta figuracdo
seria para 0 homem contemporaneo os clichés que devem ser vencidos para que a arte
possa atingir algum grau de significacdo. Existiriam entdo duas formas de vencer este
cliché: a abstracdo e, numa linha aberta por Cézanne, a sensacdo. Trata-se de duas vias
possiveis, uma rumo a forma pura, por abstragdo; ou rumo ao puro figural, por extragdo
ou isolamento (Deleuze 1981: 9). Na via de oposicdo ao figurativo, que “implica [...] a
relacdo de uma imagem com um objeto que ela se impde ilustrar” (Deleuze 1981: 10), o

figural visa a romper com toda a organicidade do que expde. As duas vias tém em

*® Um bom site para visualizar as obras de Francis Bacon encontra-se em: www.francis-bacon.cx/
- (visitado em 29 jan. 2005)
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comum configurarem resisténcia ao proposito representacional. Elas, contudo, ndo
ocupam o mesmo plano, por serem mais restritas as possibilidades da via abstrata, “[...]
via que reduz ao minimo o abismo ou o caos ¢ também o manual” (Deleuze 1981: 67).
Por forga de ser abstrato o codigo arrisca-se a ser uma simples codificacdo simbdlica do

figurativo.

“Mesmo a pintura abstrata, em sua tentativa extrema de instaurar um
espago Otico de transformacdo, assim se apoiara em fatores desagregantes,
nas relagdes de valor, de luz e sombra, de claro e de escuro, reencontrando
além do século XVII uma pura inspiracdo de Bizancio: um cddigo otico...”
(Deleuze 1981:82).

A sensagdo, de modo contrario, introduziria uma relagdo haptica, tatil,
dependente de a propria vista descobrir em si uma fungdo de toque, que lhe é propria e
que s6 a ela pertence, distinta de sua funcdo otica (Deleuze 1981: 99).

Mas o que seria essa sensa¢do capaz de vencer a figuracgdo ilustrativa? Em outros
termos, o que ¢ uma Figura estética para Deleuze? Esta ¢ a principal questdo da Ldgica
da Sensagdo, escrito depois de uma outra logica: Logica do Sentido. Percorrendo a
questdo da sensagdo, Deleuze se pergunta: o que ¢ uma Figura? Uma Figura®’ &, antes
de tudo, uma imagem; mas ndo uma imagem representacdo de alguma coisa
(ilustragdo); também ndo ¢ uma relagdo entre representagdes imaginadas (narragdo); é
um fato pictérico. Essa fato, ou acontecimento, somente pode ser obtido no ato de
pintar, portanto, se trata de um pictdrico performativo. A fun¢do primeira da Imagem ou
Figura ¢ de se desvencilhar das imagens-copias, rebelar-se contra o carater figurativo,
ilustrativo e narrativo que caracteriza a imagem. Esse projeto foi especifico da
modernidade? Segundo Deleuze, em todas as €épocas houve o ato de extrair a Figura da

dimensdo figurativa, ilustrativa ou narrativa. Ele dedica varios capitulos (Deleuze 1981:

*7 Deleuze escreve desta forma: Figura ( com F maiusculo). Trata-se de um conceito que ndo pode ser
confundido com figura.
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capitulos XII, XIII e XIV) para mostrar esse projeto ao longo da histéria. Todos os
grandes momentos da arte das Figuras sdo ndo figurativos: arte egipcia, bizantina,
gbtica, moderna, etc. Por exemplo, a arte gotica possui uma potente vida organica; ¢
assim que Worringer ([1911] 1967) a definiu. Ela se opde, em principio, a representacdo
organica da arte classica. Existe também uma abstracdo cldssica. A arte cldssica pode
ser figurativa, na medida em que remete a algo representado, mas pode ser também
abstrata, quando desprende uma forma geométrica da representacdo. Ja a linha pictural
gdtica, sua geometria e sua figura s3o bem outras.

“Esta linha ¢ a principio decorativa, na sua superficie, mas ¢ uma
decoragdo material, que ndo traga nenhuma forma: uma geometria que ndo
esta a servigo do essencial ou do eterno, mas uma geometria a servigo dos
“problemas” e “acidentes”, afastamento, jungdo, proje¢do intersegdo. E
assim uma linha que ndo para de mudar de direg¢do, curvada, quebrada,
contornada, voltada sobre si, enrolada, ou ainda prolongada para fora de
seus limites naturais, morrendo numa ‘“convulsdo desordenada” [...]”
(Deleuze 1981: 33-34).

A arte grega cléssica foi a arte figurativa por exceléncia. Ela possui um estatuto
essencialmente negativo. Da mesma forma que a filosofia classica grega desempenhava
o centro negativo da filosofia, segundo Deleuze em Diferenca e Repeticdo, a arte grega
desempenha o mesmo papel de centro negativo na Logica da Sensac¢do (1981) e na arte
de Francis Bacon. Isto porque tanto a arte como a filosofia grega criaram um espago
particular para o pensamento e a sensagdo. Espaco estriado e continuo. Essa
continuidade seria tanto da manuten¢do da fungio paterna e, em conseqiiéncia, podemos
inferir, da ordem social que conhecemos, como de uma légica que reconduz a razio,
isto ¢, que, na obra de arte, sempre e apenas aponta para o que ¢ discursivo, narrativo,
apto a ser comunicado. Em termos nietzschianos, para o que abafa o dionisiaco. Trata-se

de um pretenso espago transparente de comunicagao.
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A especificidade da arte grega foi criar uma nova forma de representagdo, a qual
¢, segundo Deleuze, a prdpria esséncia da arte figurativa. Esta figuragcdo caracteriza-se
por ser uma espacializacdo figurativa das coisas, ndo somente por ser uma cédpia do
mundo, mas por ter no olhar humano seu centro de constru¢do. Arte inteiramente
intelectual, “antroporfomiza” tudo, ja que ndo v€ nada além da forma humana,
conduzida a mais rigorosa adaptag¢do e fun¢do da harmonia (Faure 1990: 162). A arte
grega produziu uma forma de representacdo que exprime a vida organica do homem
enquanto sujeito, desta maneira a representag@o ja se pde a servico do sujeito unitario.
Ela criou um espago tactil-otico conectado a atividade organica do homem, na qual as
formas adquirem uma silhueta, uma dimensdo independente dos jogos de sombra e luz,
um contorno tangivel, tornando-se invariavel na propria variagdo visual e na diversidade
dos pontos de vista (Deleuze 1981: 81). Deleuze cita Maldiney (1973):

“A despeito de todas as afirmagdes sobre a luz grega, o espago da arte grega
classica é um espago tatil-Otico. A energia da luz é ritmada segundo a
ordem das formas... As formas se dizem elas mesmas a partir de si
mesmas, no entre-dois dos planos que suscitam. E qudo mais livres do
fundo mais e mais se tornam livres para o espaco, no qual o olhar as acolhe
e os recolhe. Mas este espago nfo € nunca o espago livre que investe e
atravessa o espectador...” (1973 apud Deleuze 1981: 81).

Deleuze conclui que o contorno entdo deixou de ser geométrico para tornar-se
organico, o olho estd subordinado a poténcia manual tatil, a Grécia inventou o contorno
tangivel. O sentido dessa analise, Deleuze o encontra em Worringer ([1908] 1986) que
assinala o fato de uma tal arte ndo procurar:

“reproduzir as coisas do mundo exterior ou a restitui-lo em sua aparéncia,
mas em projetar para o exterior, em uma independéncia e perfei¢do ideais,
as linhas e as formas da vitalidade orgénica, a harmonia de sua ritmica, em
resumo todo o seu interior [...]” (Worringer [1908] 1986: 62 apud Deleuze
1981: 81 [nota 5 de rodapé]).
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Poder-se-ia afirmar que esta espacializagdo estética que Deleuze nomeia por
“representag¢do orgénica” ¢ exatamente o contrario do que ele visa em sua estética da
ndo-representacdo. Trata-se entdo de desfazer a representacdo organica, a qual serve
como molde, ou modelo que regra e controla o devir da coisas e dos olhares, ou pontos
de vista.

Se quisermos apreender o que é um espago figurativo, devemos inverter o
proprio sentido do que comumente se compreende como o ato de figurar: ¢ figurativo
ndo pela imitacdo das coisas pelo homem, mas a imitacdo do homem pelas coisas
(Guerrin & Montebelo 1997). Tornamo-nos figurativos quando criamos um espaco
humano, um cosmos humano. Nesse espaco, inventamos uma interioridade humana que,
expressa pelo olho, projetou-se sobre as coisas.

“A arte pode entdo ser figurativa; vé-se bem que ela ndo o é em primeiro
lugar e que a figuragdo ndo ¢ sendo um resultado. Se a representacdo esta
em relacdo com um objeto, essa relagdo decorre da forma da representagio;
se este objeto € o organismo e a organizacdo € porque a representacdo €, em
primeiro lugar, ela mesma orgénica, ¢ porque a forma da representacdo
exprime, em primeiro lugar, a vida organica do homem enquanto sujeito”
(Deleuze 1981: 81).

Uma das periodiza¢cdes mais comuns da historia da arte é considerar que a
pintura ocidental comeg¢a com a criagdo desse espaco ¢ se transforma na critica
modernista. Entretanto, segundo Deleuze, as coisas ndo se passam exatamente desta
forma. A pintura, em todos os tempos, sempre encontrou formidaveis dispositivos para
evitar o regime da “representacdo organica”. Por exemplo, a transformagdo bizantina da
Forma grega pela a assungdo espiritual dos corpos na pura luz do Pantocrator™. As

deformacgdes goticas da Forma grega por meio de uma linha viva e cantante na qual se

¥ Pantocrator (ITavtokpdtmp) ¢ uma palavra de origem grega que significa etimologicamente "todo-
poderoso" ou "onipotente". Geralmente seu uso encontra referéncia no icone bizantino "pantocrator", que
representa Cristo, tendo sua mdo direita inclinada, em posi¢do de béngdo — com o polegar voltado para
si, os dedos médio e apontador, em posi¢do obliqua, quase vertical, e os demais dedos dobrados em
direcdo a palma da méo (fechados).
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exprime uma potente “vida ndo organica” mesclando tragos humanos, animais e
motivos abstratos. Se a arte pictdrica ndo comega pelo figurativo, a razdo fundamental é
que ela ndo é, em esséncia, figurativa. As coisas ndo sofreram necessariamente a
espacializacdo humana, nem se relacionam obrigatoriamente com a forma humana, com
a habitagdo humana.

A questdo da arte grega é importante porque coloca em cena a oposi¢do entre
representagdo organica e vida inorganica. E somente quando a arte acolhe uma poténcia
de Vida diferente da subjetividade e da vida humana que ela deixa de ser figurativa. A
recusa deleuziana da estética da carne ndo tem outra razdo, e percorre toda sua filosofia.
Em O que E a Filosofia? (Deleuze & Guattari 2000), Deleuze ¢ Guattari combatem, por
meio de uma luta surda, silenciosa, pontuada, a estética da carne. Os autores terminam
por se interrogar:

“A questdo de saber se a carne ¢ adequada a arte pode ser enunciada assim:
¢ ela capaz de levar o percepto ¢ a afecgdo, de constituir o ser da sensagio;
ou ndo ¢ a ela que se deve encarregar tal tarefa e entdo passa-la para outras
poténcias de vida?” (Deleuze & Guatarri 1991: 169).

Apesar das criticas dirigidas a estética da carne, Deleuze retoma o elogio que
Merleau-Ponty (2004) dirige para Cézanne e sua arte, a qual procura a realidade sem
deixar a sensacdo. Esta parece ser a logica de Francis Bacon; a submissdo do desenho a
cor, seu dominio em criar as deformagdes corporais.

“A figura ndo € apenas o corpo isolado, mas o corpo deformado que se
evade. O que faz da deformacdo um destino € que o corpo tem uma relagio
necessaria com a estrutura material: ndo sé esta se envolve em torno dele
mas ele deve alcanga-la e ai se dissipar e, para isso, passar por ou nestes

instrumentos-proteses, que constituem passagens e estados reais, fisicos,
efetivos, sensagdes e de modo algum imagina¢des” (Deleuze 1981: 18).

A Figura ¢ distorcida, contorcida num movimento de vai € vem sob um cendario

impassivel, limite do corpo e da ag@o. Porém existe, como entre meu corpo e os objetos,
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uma interagdo entre o cenario ¢ a Figura. Ambos se movimentam no sentido de passar
de uma ordem para a outra. O corpo se alonga como querendo fugir de sua convulsdo
interna e atingir o cendrio limpo e liso, sujando-o com sua deformidade e liquidez. De
outro lado o fundo/cenario movimenta-se em direcdo da figura como buscando uma
agitacdo que o tire de seu impassivel colorido e lisa textura. Como se a experiéncia do
estriado, do disforme o completasse atingindo sua significagdo. Cenario e Figura
formam uma unidade indissoluvel em seu reciproco movimento em reciproca diregao.

Merleau-Ponty assinala o carater inumano da natureza em Cézanne, que o
conduz a pintar um rosto como se fosse um objeto, € a ndo ter por motivo sendo a
paisagem em sua totalidade e em sua plenitude absoluta (Merleau-Ponty 2004). Deleuze
retoma esta questdo em sua analise de Francis Bacon evidenciando em sua pintura os
rostos ndo humanos e as paisagens ndo humanas. A pintura deve transpassar o universo
e ndo o universo transpassar a pintura. Ela ¢ uma percep¢do e uma afec¢do do mundo e
ndo uma representagdo dele. Diante de uma pintura, devemos estar diante de algo de que
irradiam intensidades. A maca de Cézanne ¢ um corpo de que promanam sensagdes e,
tais sensagdes, fardo com que o receptor, ao reencontrar depois a maga-do-mundo, tenha
a possibilidade de percebé-la de forma diferente. A sensacdo torna-se uma experiéncia
que transforma o mundo e tudo que nele habita, inclusive o sujeito e seu corpo.

“A sensacdo ndo estd ‘no jogo livre’ ou desencarnado da luz e da cor
(impressdes), pois a Sensacdo, ao contrario, estd no corpo, seja o corpo de
uma maca. A cor estd no corpo, a sensacio estd no corpo e ndo nos ares. A
sensagdo ¢ o que ¢ pintado. O que esta pintado no quadro ¢ o corpo, nao

enquanto é representado como objeto, mas enquanto é vivido como
experimentando tal sensacdo” (Deleuze 1981: 27).

Mas, se Deleuze fala de corpo, ndo se trata do corpo organizado. O corpo
organizado ¢ o grande Modelo que formata a representacdo figurativa. Como vimos, a

representacdo ndo necessita da semelhanca para se instalar. Ela necessita de um modelo,
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geométrico no caso de Descartes, corpo organizado segundo principios de harmonia, no
caso da figuragdo grega. Para Deleuze, a arte precisa encontrar um outro corpo, além do
organismo (corpo organizado), limite do corpo vivido. Deleuze encontra essa Poténcia
no conceito de “corpo sem 6rgdos” de Artaud: “O corpo € o corpo. Ele € sozinho. E nédo
precisa de orgdos. O corpo nunca € um organismo. Os organismos sdo os inimigos dos
corpos” (Artaud [1948] 1977: 38-39 apud Deleuze 1981: 33).

A pintura nos pde os olhos em toda parte: na orelha, na barriga, nos pulmdes. O
quadro respira. E a dupla defini¢io da pintura: subjetivamente, ela investe nosso olho
que deixa de ser organico para se tornar 6rgdo polivalente e transiente; objetivamente,
ela desvenda diante de nos a realidade do corpo, linhas e cores livres da representacao
organica: “e um se faz pelo outro: a pura presenga do corpo sera visivel ao mesmo
tempo em que o olho sera o 6rgdo destinado desta presenga” (Deleuze 1981: 38).

O corpo descobre a materialidade que o compde, a pura presenga de que ¢ feito,
o que ndo descobriria de outro modo. Em resumo, é a pintura que descobre a realidade
material do corpo com seu sistema de linhas-cores, e seu 6rgdo polivalente, o olho.
“Nosso olho insaciavel e no cio” diria Gauguin (Deleuze 1981 40).

Se nos reportarmos ao “quadro” da histeria tal como se dd no século XIX, na
psiquiatria € em outras areas, encontramos um certo numero de caracteristicas que nao
deixam de animar os corpos de Bacon. As célebres contraturas de paralisias, as
hiperestesias ou as anestesias, associadas ou alternantes, sejam fixas ou migrantes,
seguem a passagem da onda nervosa, seguem as zonas que a sensacio investiu e se
retira.

Deleuze insiste em ressaltar a arte que poria em xeque o orgdnico e a
representacdo. A libertagdo do modelo representacional desvela as forgas intensivas e

uma ontologia imanente, as quais ndo podem ser reduzidas por uma razao mecanica. Na
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arte, € na pintura como na musica, nao se trata de reproduzir ou de inventar formas, mas

de captar forgas:

“Pode-se crer que Bacon reencontra Artaud em muitos pontos: a Figura ¢
precisamente o corpo sem oOrgdos (desfazer o organismo em proveito do
corpo, o rosto em proveito da cabecga) [...] O corpo sem 6rgios se define
pois por um orgdo indeterminado, enquanto o organismo se define por
orgdos determinados” (Deleuze 1981: 33-35).

Se Deleuze agencia Artaud e Bacon, o faz, sem duavida, via Bergson, o qual

fundamenta o carater inumano da natureza desvelada pela pintura, indo além da

percep¢do humana, em direcdo a um Plano Puro do Aparecer, tal como conceituado no

primeiro capitulo de Matéria e Memoria. Mas o que € este Aparecer, revelado pela

pintura? Porque esse Aparecer ¢ inumano?

Porque este Aparecer ¢ um Aparecer em si, sem olho e sem sujeito, um aparecer

para ninguém. No universo bergsoniano tudo se torna imagem:

“Como ¢ que se fala de um Aparecer, visto que nem sequer ha um olho?
Por duas razdes pelo menos. A primeira é para distinguir as coisas
concebidas como corpos. Com efeito, a nossa percepcdo € a nossa
linguagem distinguem corpos (substantivos), das qualidades (adjetivos) e
das acdes (verbos). Mas as a¢des, neste sentido preciso ja substituiram ao
movimento a idéia dum lugar provisorio para onde se dirige, ou de um
resultado que obtém: e a qualidade substitui a0 movimento a idéia de um
estado que persiste ao esperar que um outro o substitui; € o corpo substituiu
ao movimento a ideia de um sujeito que o executaria, ou de um objeto que
o sofreria, dum veiculo que o levaria” (Deleuze 1981: 88).

“O meu corpo ¢ uma imagem, logo, um conjunto de acdes e de reagdes. A
minha vista, o0 meu cérebro sdo imagens, partes do meu corpo. Como é que
meu cérebro contém as imagens, dado que € uma entre as outras? As
imagens exteriores agem sobre mim, transmitem-me movimento, € eu
restituo movimento: como ¢ que as imagens estio na minha consciéncia,
visto que eu proprio sou uma imagem, isto é, movimento? E posso eu até, a
este nivel, falar de mim, de vista, de cérebro, e de corpo? E por simples
comodidade, porque nada se deixa identificar deste modo. Seria antes um
estado gasoso. Eu, o meu corpo, seria antes um conjunto de moléculas e de
atomos continuamente renovados [...]” (Deleuze 2001: 86).
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Deleuze invoca por meio de Bergson um aparecer que ¢ como um plano de luz
que precede toda consciéncia e que, para existir, ndo necessita ser percebido. E uma
divergéncia com a fenomenologia de base hursserliana. A luz ndo vem da consciéncia:

“A fenomenologia participa ainda plenamente desta tradicdo antiga;
simplesmente, em vez de fazer da luz uma luz interior, abria-a para o
exterior, um pouco como se a intencionalidade da consciéncia fosse o raio
de uma lampada elétrica (‘toda a consciéncia é consciéncia de alguma
coisa...”). Para Bergson, é o contrario. As coisas ¢ que sdo luminosas por
elas proprias, sem nada que as ilumine: toda consciéncia é alguma coisa, ela
confunde-se com a coisa, isto é, com a imagem de luz. Mas, de direito,
trata-se de uma consciéncia, difusa por todo o lado e que ndo se revela;
trata-se exatamente de uma fotografia ja tomada e tirada a todas as coisas e
para todos pontos, mas ‘translicida’ [...] Em suma, ndo € a consciéncia que
¢ a luz, é o conjunto das imagens, ou a luz, que é consciéncia, imanente a
matéria. Quanto a nossa consciéncia de fato, sera apenas a opacidade sem a
qual a luz, ‘ao propagar-se continuamente, nunca teria sido revelada’. A
oposicdo de Bergson e da fenomenologia é radical a este respeito” (Deleuze
1981 89).

A arte deve atingir o momento privilegiado onde a percep¢do do sujeito se
dissolve na coisa, e se eleva assim a uma impessoalidade radical, fusdo do ver e do
visto. Os afetos pertencem ao mesmo regime, os quais se libertam do sujeito central e
tornam-se ontologicamente for¢as que nada tem a ver com o vivido pessoal, as
lembrancas, as imagens pessoais, os fantasmas. Existe um combate incessante contra a
literatura e arte neurdtica do segredo e do fantasma, dos cochichos subjetivos e
burgueses.

Essa critica do sujeito da metafisica ocidental faz Deleuze reencontrar com
Nietzsche. Ele € o precursor da filosofia pos-estruturalista em sua andlise genealdgica
dos conceitos fundamentais, especialmente aquele que € o conceito essencial da
metafisica ocidental, o conceito de “eu”. Segundo Nietzsche, esse conceito resulta num
imperativo moral para nos responsabilizar por nossas acdes. Em suma, para ser
responsavel ndés devemos assumir que somos a causa de nossas agdes. Essa causa deve

manter-se o tempo todo, retendo sua identidade, para que a retribui¢do e punicio
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possam ser aceitas como conseqiiéncia de nossas acdes, segundo o julgamento de
benéficas ou prejudiciais aos outros (Nietzsche [1887] 1991, 27-35). Nesse sentido, o
conceito de “eu” ocorre como uma construgdo social e ilusdo moral. De acordo com
Nietzsche, o senso moral do “eu”, como causa idéntica, € projetado sobre os eventos do
mundo, em que a identidade das coisas, causas, efeitos, amoldam-se em representacdes
de facil comunicagao.

Na “Genealogia da Moral”, Nietzsche afirma:

“Uma quantidade de forga corresponde exatamente a mesma quantidade de
instinto, de vontade, de a¢fo, ¢ ndo pode parecer de outro modo, sendo em
virtude dos sedutores erros da linguagem, segundo a qual todo o efeito esta
condicionado por uma causa eficiente, por um “sujeito”. Isto é um erro.
Assim como a plebe distingue entre o raio e o seu resplendor como uma
acdo do sujeito raio, assim a moral plebéia distingue entre a forca e os
efeitos da forca, como se detrds do homem forte houvesse substratum
neutro que fosse “livre” para manifestar ou nio a forca. Mas ndo ha tal
substratum, ndo ha um ser por detras do ato; o ato ¢ tudo. O que a plebe faz
¢ desdobrar um fendmeno em efeito e causa” (Nietzsche [1887] 1991: 17).

Assim, a logica do sujeito nasce da demanda para aderir a0 comum das normas
sociais, as quais moldam o rebanho humano numa sociedade de conhecimento e agao
subjetivas.

A genealogia nietzschiana tornou-se uma importante referéncia para as filosofias
que pretendem ir além do humanismo classico burgués, construindo uma ética que seja
de fato aplicavel a experiéncia contemporanea. Na obra: “sobre verdade e mentira no
sentido extramoral”, Nietzsche ([1873] 1974: 77-97) formula a hipdtese de que os
conceitos cientificos sdo cadeias de metaforas enrijecidas nas verdades aceitas como tal.
Assim, a metafora comega quando um estimulo nervoso é copiado como uma imagem, a
qual é entdo imitada no som, dando origem, quando repetida, a palavra, a qual, por sua
vez, se torna um conceito quando esta ¢ usada para designar multiplas instancias de

eventos singulares. Entdo, metiforas s@o mentiras, porque igualam coisas
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necessariamente desiguais. As metaforas se organizam em cadeias que se movem de um
nivel a outro Deleuze (2005).

A estética anti-representacional € a supera¢do do corpo organizado e do sentido
do “eu” como centro de determinagdo da representacao.

Quando a memoria intervém, podemos fazer entdo uma comparagdo entre a
literatura e a pintura. Bacon e Proust sdo comparados 8 memoria involuntaria, ou seja,
heceidades. As heceidades sdo somente os graus de poténcia que se compdem, aos quais
correspondem um poder de afetar e de ser afetado, de afetos ativos e passivos, de
intensidades, sensacdes irredutiveis, epifanias dirigidas. Afetos ndo subjetivos, como os
perceptos sdo inobjetivos, desvinculados da estrutura da representacdo e da vontade.
Deleuze em Imagem e Movimento sublinha a impessoalidade dos afetos:

“Afeccdes puras, ilocalizaveis porque sem relagdo com um espago
determinado, presente sob a Unica forma de um ‘ha...’, porque sem relagao
com um ego (as dores de um hemiplégico, as imagens flutuantes do torpor,
as visdes da loucura). O afeto é independente de qualquer espago-tempo
determinado; mas nfio deixa de ser criado numa histéria que o produz como
0 expresso e a expressdo de um espago ou de um tempo, de uma época ou
de um meio (€ por isso que o afeto € o ‘novo’ e novos afetos ndo param de
ser criados, nomeadamente pela obra de arte)” (Deleuze 2001: 138).

Deleuze compara esses afetos impessoais com a primeiridade da fenomenologia
de Peirce por serem qualidades-poténcias, ou seja, a imagem-afec¢do € a qualidade ou
poténcia, a potencialidade considerada em si mesma, enquanto expressa. Trata-se entdo
de expressdo e ndo de atualizagdo. Os afetos podem ser apreendidos de duas maneiras:
ou como atualizados num determinado estado de coisas, ou como expressos, por um
rosto, um equivalente de rosto ou uma ‘proposi¢cdo’. No primeiro caso temos a
secundidade, enquanto no primeiro a primeiridade, segundo Deleuze

“O que a arte pode realizar ¢ nos fazer encontrar esta experiéncia da
presenga do mundo: ser realmente em tudo o que percebemos, atingir o
ponto no qual as coisas se revelam em nos, sem nds, operando em nos, sem
nds, sdo sentidas porém ndo pela subjetividade de um sujeito. O Corpo sem
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orgdos ¢ por esta razdo também pura amnésia, perto de si e da memoria de
si, no momento onde o fluxo do real escorrega sobre o corpo. A arte
plastica descreve bem essa presenca do real sob a representacdo. O
organismo se desfaz sendo conectado aos fluxos de vida mais potentes: ¢
nesse sentido que a pintura € histeria, presenga hipnoética do real em nos, a
pintura coloca olhos em todos os 6rgaos. A pintura histeriza ao dar a ver o
“il y a”, o efeito da presenga sobre nds; é patente que os corpos pintados
por Bacon se convulsionam como corpos histéricos, eles desvelam a agdo
do real sobre eles, o fluxo do real que cola em nés. De onde estes corpos
com contraturas e paralisias, hiperestesias, anestesias como se tivesse agdo
sobre o sistema nervoso, esta forma de ser “sonambulo no estado de vigia”,
esta forma de sentir o corpo “sob o organismo”, estas maneiras de
autoscopia®’: ‘ndo é mais minha cabeca, mas eu me sinto em uma cabeca,
eu vejo e eu me vejo em uma cabeca; ou bem eu ndo me vejo em um
espelho, mas me sinto em um corpo que eu vejo € que eu me vejo neste
corpo nu quando estou vestido [...] ” (Deleuze 1981: 35).

A representagdo organica sera sempre uma limitacdo da experiéncia primeira,
como a percep¢do util serd uma limitacdo da percep¢do imediata, a memdria uma
limitagdo do imemorial, a figura geométrica rigida (Eidos) uma limitagdo da figura de
luz.

Podemos entender que a teoria dos perceptos e dos afetos ndo € outra coisa que
um bergsonismo amplificado. Em Bergson, o que impede nossa percepc¢do de abracar as
coisas, ¢ justamente a “condi¢do humana”, o ttil, a linguagem, o social, a necessidade, a
visdo caleidoscopica: o mundo tornando-se uma curva no horizonte. As coisas se
espacializam para nos, se decompdem em faces e se proliferam para nds, variam para
nds. Mas, diz Bergson, quando os artistas “olham para alguma coisa, véem-na por ela
mesma, ¢ ndo mais para eles” (Bergson [1934] 1990: 152). E isto o que a pintura
realiza, ¢ isto que Vertov realiza no Cinema e ¢ isto o que Deleuze quer encontrar na
arte:

“O que Vertov materialista realiza pelo cinema é o programa materialista
do primeiro capitulo de Matéria e Memdria: o em si da imagem. O cine-
olho, o olho ndo humano de Vertov, ndo é o olho de uma mosca ou de uma
aguia, o olho de um outro animal. Também ja ndo é, a maneira de Epstein,

¥ Autoscopia ¢ definida como uma experiéncia em que uma pessoa que acreditar estar acordada, vé seu
corpo, o ambiente e o mundo a sua volta como se estivesse fora do seu corpo fisico.
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o olho do espirito que seria dotado de perspectiva temporal, e apreendia o
todo espiritual. E pelo contrario o olho da matéria [...]” (Deleuze 2001:
118).

Mundo antes do homem. Trata-se entdo de um olho que estaria nas coisas. O
universo como Metacinema, imagem em si. Deleuze encontra a idéia de um corpo sem
orgaos sob a forma deste corpo imenso e inorganico, com seus perceptos partilhando o
fluxo do Universo e seus afetos intensivos. Compreende-se porque seus textos sobre a
arte tem uma ressonancia tao bergsoniana, o afeto deleuziano é a emocao que arte criou,
esta emocdo original e Unica, nasceu de uma coincidéncia entre o autor e seu objeto, a
fus@o da qual faldvamos, a reversdo do ver no visto. Entrar no universo como numa
danca. Dangar, como Zaratustra encena a danca de Dionisio. Viver a duragdo das coisas.
Estabelecer uma grande Passagem da Vida em nos. Esta maneira de renovar com a forca
andnima e criativa da coisas, de sempre libertar a vida onde ela é prisioneira, tanto em
moral como em arte, ¢ a maxima tanto bergsoniana como deleuziana. Dai a méxima
bergsoniana: “a filosofia deveria ser um esforco para ultrapassar a condicdo humana”.
Trata-se entdo de captar as forgas infinitas sob todas as suas formas e de as tornar
sensiveis.

Deleuze quer mostrar que, entre os modernos, Bacon segue uma via particular e
muito especial. Ele pretende atingir o infinito por um acesso sensivel, ndo pelo cdédigo
visual abstrato da abstracdo, por exemplo de Mondrian e Kandinsky, ou a invasao
manual da linha como no expressionismo abstrato de Pollock. E se Deleuze se interessa
tanto por Bacon, ¢ evidentemente porque esta via € a sua. A filosofia, como a pintura de
Bacon, revela um face a face com o caos. Captar o infinito, ¢ entdo ser capaz de dar uma
consisténcia ao caos. A pintura de Bacon filtra o caos, o retém, ¢ capaz de lhe dar uma

ténue espessura, de o fazer sentir mesmo no corpo.
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Entretanto, ndo devemos considerar que Deleuze esta propondo um abandono da
razdo ¢ um mergulho no fluxo da vida. Se assim fosse, ele ndo passaria de mais um
adepto das “filosofias da vida”. Nao se trata de um simples mergulho no caos. A arte ¢ a
filosofia tem por Unico problema a consisténcia: € necessario que a pintura ndo seja um
puro caos, que ela tenha consisténcia, 0 mesmo para os conceitos da filosofia. Os corpos
de Bacon s3o desfigurados, desorganizados, deformados, e entretanto muito bem
compostos picturalmente para que fique junto deles as sensacdes, traduzindo nossa
conexdo com as for¢as elementares. Deleuze considera que fazer arte ¢ se ater a um
plano de composi¢do, formado por afetos e perceptos. Este plano ¢ criado no finito, mas
visa atingir o infinito. Da mesma forma que o artista, o filésofo deve se ater a um plano
de imanéncia formado por conceitos para salvar o infinito. Deleuze distingue dois tipos
de plano sobre os quais se distribui uma vida ou um pensamento: um plano de
organizacdo ¢ um plano de consisténcia ou plano de imanéncia. O plano de organizagao
dispde sempre de uma dimens3o suplementar e transcendente, de um principio de
composicdo mais ou menos escondido, de um desenho ou de uma Lei, os quais
organizam e orientam a evoluc¢do das formas e o desenvolvimento dos sujeitos. O plano
de consisténcia ou de imanéncia desenvolvem elementos nio-formais, particularidades
ou moléculas movimentadas pelo fluxo, além de processos de subjetivacdo, que se
tornam um tempo flutuante em todas as dire¢des € num espago sempre aberto para a
exterioridade. Trata-se ndo de relacdoes formais, mas de relacdo entre forg¢as. Nao
existem sujeitos, mas processos de subjetivacdio sem sujeito, constituindo
agenciamentos coletivos. Trata-se de viver, pensar e expressar o proprio devir. Em
Francis Bacon, h4 uma grande for¢a do tempo, o tempo ¢ pintado. Colocar o tempo na

figura, esta ¢ a forca dos corpos de Francis Bacon.
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Pelas cores, pelas linhas, a sensagdo investe-se sobre o olho. Mas ela ndo trata o
olho como sendo um 6rgao fixo. Liberando as linhas e as cores da representagdo, ela
libera a0 mesmo tempo o olho de sua pertenga ao organismo, ela o libera de seu carater
de orgdo fixo e qualificado: o olho se torna virtualmente um érgio indeterminado,
polivalente, que vé o corpo sem 6rgaos, ou seja a Figura, como pura presenca.

O pensamento estético deleuziano se interessa pela arte como forma de critica
aos modos de vida dominantes na sociedade contemporanea. Para Deleuze, o importante
¢ variar os esquemas de sentido que condicionam ou interrompem os fluxos vitais.
Assim, o que interessa a Deleuze € a arte que se compde com os fluxos e forgas vitais,
que atuam nos modos de ver e relacionar-se com a existéncia. A arte materializa por
meio de objetos, feitos propostas as forgas imateriais que sdo invisiveis, silenciosas e
ilegiveis. As forcas ou intensidade imateriais com as quais se compde um fato estético
se articulam com as forgas da realidade que constantemente atravessam o sujeito. Os
fatos estéticos ndo irrompem ao acaso, sendo que provém de um exercicio com essas
forcas, de uma atencgdo a respeito do modo como essas forgas criam o que € visto e
pensado por um sujeito. O fato estético abriga essas forcas, se configura com essas
forcas e as materializa. Um fato estético agrega intensidades que se condensam em
determinadas formas.

A capacidade que tem a arte de afetar a percepgdo do sujeito acontece devido a
capacidade de ativar as particulas de intensidades na experiéncia do homem. Deleuze se
interessa fundamentalmente pela capacidade da arte em manifestar o que ndo ¢é
facilmente reconhecivel pelos saberes do homem. As particulas imateriais que
compdem a realidade, a arte e a experiéncia estética, Deleuze as chama de sensagoes,

afetos e perceptos. As sensacdes € 0s perceptos ndo sdo idénticos as percepgoes.
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Também os afetos ndo se identificam com os sentimentos®’. Os sentimentos e a
percepgdo pertencem a ordem do sujeito e seus condicionamentos culturais, como 0s
clichés. Ja as sensagdes, afetos e perceptos pertencem ao anterior a qualquer
subjetividade. Na verdade sdo os materiais que constroem a prdpria subjetividade.
Como dizia Nietzsche ndo € o sujeito que t€ém um ponto de vista, mas € o ponto de vista
que forma o sujeito. As particulas imateriais (sensagdes, afetos e perceptos) atravessam
continuamente os sujeitos modelando sua subjetividade. Elas s3o realidade ndo
subjetivas que desorganizam as formas do sujeito e ddo acesso a zona de
indeterminacdo que transforma a subjetividade.

Para Deleuze, sujeito e objeto sdo indissoliveis na propria nogdo de corpo que
atua e padece, afeta e é afetado, que cria mediante uma acdo e sofre alteragdes mediante
uma forga. Assim, um corpo ¢ ao mesmo tempo sujeito de agdes que engendram coisas,
fatos e discursos, € como objeto afetado por essas mesmas coisas fatos e discursos. Com
as sensacgdes experimentadas por um corpo pode materializar-se novas maneiras de ver e
sentir. A sensagdo implica entdo em uma variagdo, uma oscilagdo de temperatura, um
espasmo que o corpo experimenta no encontro com um fato estético. Sao os corpos de
Bacon. Quando o corpo perde suas medidas de reconhecimento, quando se recusa a se
representar, quando se estende ou se contrai deformando sua organizacdo, ai se encontra
apto para acolher o poder dos afetos e perceptos. Nos fazemos por meio de sensacdes.

“A idéia de Tarde relida por Lazzarato, ¢ que eu retomo nesse contexto de
maneira excessivamente suscinta, ¢ que todos produzem constantemente,
mesmo aqueles que ndo estdo vinculados ao processo produtivo. Produzir o
novo ¢ inventar novos desejos € novas crengas, novas associagdes € novas
formas de cooperagdo. Todos e qualquer um inventam, na densidade social
da cidade, na conversa, nos costumes, no lazer - novos desejos e novas
crengas, novas associagdes ¢ novas formas de cooperago. A inven¢do nao
¢ prerrogativa dos grandes génios, nem monopodlio da industria ou da
ciéncia, ela ¢ a poténcia do homem comum. Cada variagdo, por minuscula

% Para aprofundar essas diferengas ver: Deleuze, Gilles & Guattari, Félix (1991). Qu’est-ce que la
philosophie. Paris: Editions de Minuit.
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que seja, ao propagar-se e ser imitada torna-se quantidade social, e assim
pode ensejar outras invengdes e novas imitagdes, novas associagdes € novas
formas de cooperag@o. Nessa economia afetiva, a subjetividade ndo é efeito
ou superestrutura etérea, mas for¢ca viva, quantidade social, poténcia
psiquica e politica” (Pelbart 2002).

A critica da representagdo ¢ a liberagdo dos simulacros se faz, em Deleuze, numa
fundamentagdo que traga uma epistemologia que vai muito além da relagdo sujeito-
objeto. Trata-se de pensar as for¢as em fluxo no mundo, ou as imagens-movimentos,
conceito que Deleuze usa para caracterizar a fenomenologia bergsoniana. Trata-se
também de estabelecer a relag@o entre o corpo, que também € uma imagem-movimento,
porém com algumas caracteristicas especiais, € as imagens-movimentos que compde a
matéria. E nesse enquadramento que a imagem digital ganha autonomia e pode escapar
de sua conceituagio como simulacro ou representagio. E nesse enquadramento que a
imagem digital pode ser lida como afec¢do que cria uma estética ndo-representacional.
Toda a estética de Deleuze pode entdo ser aplicada da mesma forma a imagem digital.
Por tudo isso podemos falar de um verdadeiro renascimento da fenomenologia
bergsoniana. Nao s6 em Deleuze, mas em outros autores como Ilya Prigogine. As
indicacdes de Prigogine sobre a transferibilidade da no¢do de estruturas dissipativas do
mundo fisico para o humano pode-se dar pela arte, j4 que nas artes da Figura existe
uma convergéncia com as ciéncias da complexidade, enquanto ambas se ocupam do
tempo ndo como movimento, mas como duragdo (Prigogine & Pahaut 1984). A este
propdsito os autores sublinham a obsessdo bergsoniana da duracdo em todas as
vanguardas do século XIX. Também Hansen retoma a fenomenologia bergsoniana
numa pesquisa de fundamentacgdo estética. Em especial a questao da estética da imagem
digital. Hansen traga a historia da mudanca de paradigma em matéria de experiéncia

estética ocasionada pela introdu¢do das “novas midias” no dominio das praticas
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artisticas atuais. Ele propde igualmente uma nova forma de teorizar a imagem digital,
especialmente em seu trabalho New Philosophy for New Media. Segundo Hansen, o
acontecimento da imagem digital necessita que se passe de uma estética centrada sobre
a visdo para uma estética haptica, isto €, fundada sobre uma espacialidade interiorizada,
ancorada na afetividade do corpo. Esta percepcdo hdptica precede a percepcdo do
espaco geométrico tornando-se totalmente independente deste ultimo (Hansen 2004:
12). Para Hansen, a imagem digital ¢ uma co-producio. Trata-se de fato de um processo
dialético do qual os dois polos sdo constituidos, de uma parte o fluxo de informacao
digital ndo organizada e, de outra parte, o processo de enquadramento da imagem
digital, gracas a mediagdo pelo corpo do observador. Para fundamentar sua proposicio
estética, Hansen se baseia sobre a teoria da percep¢ao de Bergson. Este ultimo apresenta
a percepcdo como uma fun¢do incorporada na experiéncia concreta na qual o corpo
afetivo ¢ o mediador (Hansen 2004: 5). Por “corpo afetivo”, Hansen entende a
capacidade dos individuos de fazer as experiéncias de natureza sensivel que lhes
permite experimentar seu corpo de forma nova e criativa (Hansen 2004: 6). E entdo pela
media¢do do corpo que cada um produz, a partir do universo das imagens nas quais esta
imergido, uma expressdo que lhe ¢ significante. Hansen sustenta que ndo pode existir
informacdo ou imagem possivel sem a media¢do do corpo. Na era do computador, a
selecdo ndo se faz a partir de um conjunto de imagens preexistentes, mas pela filtragem
da informagdo ndo organizada desembocando diretamente sobre a criagdo de imagens
pelo receptor (Hansen 2004: 11). De fato, enquanto configuracdo de pontos
descontinuos e independentes uns dos outros, a imagem digital adquire significacdo na
filtragem efetuada pelo corpo. As imagens digitais nascem entdo de um processo de co-
criagdo, na medida em que necessitam de um receptor para lhes dar um sentido. A

funcdo do enquadramento se situa entdo no corpo e nao no exterior deste (Hansen 2004:
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8). De fato, a estética particular das novas midias decorre da posi¢do ativa do corpo na
organiza¢do da imagem digital (Hansen 2004: 11).

E sob o modo do didlogo com diferentes autores, como Benjamin, Bergson,
Deleuze, que Hansen constrdi a argumentagdo que sustenta suas posig¢des: posi¢des de
natureza fenomenologicas que colocam o acento sobre o papel da dimensdo afetiva,
proprioceptivo (capaz de receber estimulos provenientes dos muisculos, dos tenddes e de
outros tecidos internos) e tactil da experiéncia na constitui¢do do espaco. Cada uma das
etapas que conduzem o leitor pela teoria proposta € sustentado por exemplos de obras de
artistas (Jeffrey Shaw, Douglas Gordon, Bill Viola, etc), os quais contribuem para
desvelar novas formas de significar as tecnologias digitais. Diante de tudo isso e devido
aos nossos objetivos, fundamentar a imagem, em especial a imagem digital, e dialogar
com a filosofia, consideramos de suma importancia comentar a teria sensorio-motora da
percepcdo de Bergson, principalmente tal como foi formulada no primeiro capitulo de

Materia e Memoria.
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Capitulo 3

Imagem: Afeccao Sensorio-motora segundo a
Fenomenologia Bergsoniana



Imagem: Afeccao Sensério-motora segundo a
Fenomenologia Bergsoniana

”Meu corpo, objeto destinado a mover objetos, é
portanto um centro de agdo; ele ndo poderia fazer
nascer uma representacdo”. (Bergson, Matéria e
Memoria).

Se a imagem digital no enquadramento tedrico do simulacro e da representagdo
torna-se ilusdo e dificulta a compreensdo da realidade, para libertar o simulacro e criar
uma estética anti-representacional, que valorize a imagem digital em sua justa
dimensao, ¢ absolutamente necessario buscar um outro enquadramento conceitual.

O bergsonismo e sua teoria da imagem-movimento construiram uma nova forma
de compreender o fendmeno da percep¢do que vai além dos quadros tedricos das
metafisicas realista e idealista. Acreditamos que um bergsonismo atualizado podera
libertar a imagem digital de seus atuais quadros teéricos. Deleuze (1985, 1998 a, 2001)
realizou esse bergsonismo atualizado ao mostrar as profundas relacdes entre a
concepcdo de imagem-movimento, desenvolvida por Bergson, e a pratica e teoria do
cinema. Mais recentemente Hansen (2004) desenvolveu e aplicou o bergsonismo na
analise das midias digitais em associacdes tedricas com importantes artistas' que
exploram estas midias. Diante disso, procuramos pesquisar ¢ desenvolver a visada de
Bergson sobre essas questdes, enfatizando sua novidade e pertinéncia para o debate da
imagem digital.

Como vimos, em capitulos anteriores, a imagem digital tem sido interpretada e

fundamentada segundo diferentes posi¢cdes e perspectivas, as quais tém gerado um

' Podemos citar os nomes de Jeffrey Shaw, Douglas Gordon e Bill Viola entre os artistas analisados por
Hansen. Essas analises engendram um interessante didlogo entre a imagem digital e a fenomenologia
bergsoniana. Temas como corpo, afec¢@o e fluxo de dados sdo desenvolvidos em profundidade. A obra de
Hansen foi uma referéncia e inspiracdo para o presente trabalho.
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amplo debate em torno desta questdo. Para uns, a imagem digital ¢ simulacro
apresentando-se como uma pretensa copia. Baudrillard (1994) ao comparar a fotografia
com a imagem digital conclui pela natureza de simulacro desta ultima. A fotografia
guarda uma relacdo de traco com o modelo, ou a realidade, da qual ela € referenciada. Ja
a imagem digital € gerada por meio de uma matriz que ndo guarda nenhuma relacéo
com um modelo externo, mas é a emanac¢do de um codigo escondido no computador,
puro simulacro. Para Kittler (1999), estamos a caminho da era da pds-midia, pois todas
as midias convergirdo para uma unica materialidade: o cddigo binario. Este cddigo ¢ a
verdade da midia, sendo as imagens geradas por ele apenas epifendmenos ilusorios. A
realidade digital se apoia numa concep¢do de informacdo como sintaxe, célculo
desmaterializado e desincorporado. Ambas posigdes concebem a imagem num quadro
platonico e segundo uma concepgdo de representacdo, nos quais existem uma diferenca
entre aparéncia e esséncia. Entretanto, a imagem digital pode ser concebida de uma
outra perspectiva, como fenomeno portador de uma realidade ontoldgica e
epistemologica. Trata-se de compreendé-la como fluxo, movimento. De fato, a imagem
digital por sua natureza de matriz manipulével engendra sempre um movimento, seja de
natureza interna ou externa. Interna como as experiéncias de Motion gmphic2 e a Video
Arte. Externas como a Hipermidia®. Mesmo quando parada, a imagem digital pode ser
concebida como um movimento infinitamente pequeno, virtual. A fenomenologia de
Bergson torna-se entdo uma importante matriz conceitual para a fundamentacdo deste
tipo de imagem.

Uma das conseqiiéncias da presenga ubiqua dos computadores e da dindmica de

nossos meios de comunicagdo é a percepcdo do tempo como algo em fluxo;

% Os Motion-Graphics sio trabalhos de design que exploram o movimento em sua dimensdo expressiva.
Internas no sentido de usar o préprio movimento, ou seja, um tempo registrado.
® Externas no sentido de usar os links para relacionar as diversas midias, ou seja, um tempo real.
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acontecimento em tempo-real. Consonante com esta presenga ocorre o ressurgimento da
filosofia fenomenoldgica de Bergson e sua visada em relacdo ao tempo e,
principalmente, a multiplicidade. Gilles Deleuze é um, sendo o maior, responsavel por
este surgimento, ao se debrugar sobre o pensamento de Bergson. Mais recentemente o
trabalho de Hansen (2004), New Philosophy for New Media, acrescenta uma importante
contribuicdo para este debate.

No pensamento de Bergson as coisas nido sdo substancias independentes do
tempo e do devir, mas “fases” de um devir, de um tornar-se. Em outros termos, uma
coisa ndo ¢ o efeito de uma causa, mas a expressdo de uma “tendéncia”. A tendéncia ¢
uma fase do vir-a-ser. Bergson constroi uma ontologia em que a vida e o mundo se
tornam imagem-movimento, na qual as coisas estdo em perpétua variagdo umas em
relagdo as outras. Quando pensamos na relacdo estética com um objeto ou o ambiente,
imediatamente pensamos na fruicdo do espago € do movimento. Quando pensamos em
movimento, imediatamente pensamos num ponto se deslocando no espaco, que é a
forma tipica da fisica moderna encarar a nog¢do de tempo. Uma das caracteristicas desta
ciéncia € a de se negar a tratar o problema da mudanga ontoldgica, reduzindo a questio
da mudanca a da deslocag@o de particulas no espago. Ao contrario, Bergson constroi
uma ontologia em que a vida e o mundo se tornam imagem-movimento, na qual as
coisas estdo em perpétua variacdo umas em relacdo as outras. Por que Bergson se utiliza
da palavra imagem? Trata-se de imagem enquanto “imago”, ou seja, aquilo que aparece
enquanto aparecer, em outros termos, um fendmeno imanente ao universo.

O pensamento de Bergson teve uma enorme influéncia na critica de arte e na
estética da primeira metade do século XX. A nova forma do cubismo entender o espago,
por meio de um tempo interior aos objetos, tem enormes relagdes com a filosofia de

Bergson. Entretanto a expressdo estética do bergsonismo nesse periodo é o
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simultaneismo elaborado principalmente por Delaunay e Léger. Seus trabalhos nesta
vertente caracterizam-se pela presenga constante de arcos e circulos, os quais sdo a
expressao do simultaneismo, ou seja o tempo apreendido enquanto conjunto. Trata-se de
uma pesquisa € uma captura do desmensuravel, ou do infinito atualizado, de um sublime
visual, ou seja, do conjunto do tempo. O simultaneismo ¢ a imensidade do futuro e do
passado enquanto simultdneos no conjunto do tempo. Assim, por exemplo, um circulo
de Delaunay ¢ uma reposta a questdo o que ¢ o conjunto do tempo? (Deleuze 2001). No
design grafico, temos as experiéncias tipograficas do futurismo e dadaismo nas quais
aparecem o circulo e o semicirculo como expressdo deste conjunto do tempo.

Essa ontologia conduz a uma nova forma de conceber o tempo em relagdo com o
conceito de multiplicidade heterogénea. Assim, um bom caminho para compreender o
conceito de tempo bergsoniano € analisar o conceito de multiplicidade, o qual se
pretende aqui esbogar em seus contornos gerais.

O conceito de multiplicidade tem dois desenvolvimentos filos6ficos durante o
século XX. Um ¢ a fenomenologia influenciada por Husserl, o outro é o bergsonismo
(Deleuze 1998a). Existem algumas semelhangas e enormes diferengas entre essas duas
tendéncias filosoficas. Uma das diferencas é extamente o tratamento da multiplicidade.
Para a fenomenologia, em geral, a multiplicidade dos fendmenos esté relacionada a uma
unidade processada na consciéncia. J4 no bergsonismo tudo ¢ multiplicidade, inclusive
“os dados imediatos da consciéncia” (Bergson [1888] 2001). A afirmag¢do bergsoniana
guarda uma sutil diferenga em relagcdo a fenomenologia hursseliana. Enquanto que para
esta ultima os dados sdo para a consciéncia; em Bergson os dados sdo da consciéncia.

J& em sua primeira grande obra Essai sur les données immédiates de la
conscience, Bergson polemiza com Kant, pois para Bergson, Kant concebeu a liberdade

como fora do tempo e do espago, porque, enquanto as fungdes de conhecimento t€ém

192



como fundamento a sensibilidade espago-temporal, a faculdade pratica e a atividade
moral opdem-se a toda determinacdo sensivel. O tempo ¢ uma forma aplicavel aos
fendmenos, ou seja, aos objetos do conhecimento. A alma humana, a consciéncia moral
e a vontade livre sdo alheias ao espago e ao tempo.

Para Bergson, Kant confundiu o espago e o tempo como um misto ndo passivel
de diferenciacdo. Conseqiiente a isso, Kant concebeu a liberdade da vontade segundo
dois contextos diferentes. Primeiro, considerou-a no quadro do mundo fenoménico,
efetuando-se no mundo sensivel, no qual cada uma de nossas acdes tem suas causas e,
portanto, estd integralmente determinada. Neste contexto a vontade ndo ¢ absolutamente
livre. Segundo, Kant considerou a vontade no contexto do mundo inteligivel, no qual
ela ndo esta sob o aspecto de causa, de determinagdo, mas sob o aspecto do dever.
Objetiva a pratica do bem. Este € o efeito possivel da liberdade do ponto de vista moral.
Nesse contexto a vontade pode ser concebida como livre, ndo determinada por nenhum
tipo de causa.

Bergson, ao contrario de Kant, a fim de definir consciéncia e conseqiientemente
liberdade, propde estabelecer uma diferenca entre tempo e espaco. Trata-se entdo de
separar os elementos de um misto, com o objetivo de estabelecer elementos simples,
passiveis de uma intui¢do, e, desse modo, problematizar corretamente as coisas. Assim,
Bergson definira os dados imediatos da consciéncia como sendo de natureza temporal,
em outros termos, como duracdo (no vocabulario de Bergson: durée). Na duragdo nio
existe justaposicdo dos eventos, conseqiientemente ndo existe causalidade, ¢ ¢ neste
contexto que Bergson situa a liberdade. Portanto € no contexto do sensivel, o qual Kant
considerou ndo passivel de liberdade dado que ¢ submetido as leis da causalidade, que
Bergson pensa a liberdade concebida como duracdo. Trata-se entdo de uma liberdade

incorporada, materializada por meio de atos dirigidos em dire¢ao ao sensivel.
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Para Bergson devemos compreender a duragdo como uma multiplicidade
qualitativa, a qual é oposta a multiplicidade quantitativa. Em sua primeira grande obra,
Bergson assim se expressa a esse respeito:

“Nao ¢ suficiente dizer que o numeral ¢ uma colecdo de unidades: ¢
necessario acrescentar que essas unidades sdo idénticas entre si, ou ao
menos que elas supdem identidades desde que se as conte. Sem duvida,
contar-se-a as ovelhas de um rebanho e dir-se-4 que totalizam cinqiienta;
mesmo que elas se distingam uma das outras e o pastor possa reconhecé-las
individualmente. Neste caso, entfo, negligencia-se suas diferencas
individuais realcando sua fungdo comum” (Bergson, [1889] 1993, p:39).

O exemplo acima de Bergson nos ¢ util para distinguir uma multiplicidade
quantitativa de uma multiplicidade qualitativa e, com essa distin¢do, estabelecer a
diferenga entre espago e tempo. Quando observamos um rebanho de ovelhas, podemos
perceber imediatamente a semelhanga entre elas; portanto uma multiplicidade
quantitativa ¢ sempre homogénea. Também podemos numerar as ovelhas desse rebanho.
Somos capazes de enumera-las porque cada ovelha estd espacialmente separada, ou
seja, as ovelhas estdo justapostas umas as outras. Entdo, cada uma delas ocupa uma
localizagdo discernivel; por conseguinte, multiplicidades quantitativas sdo homogéneas
€ espaciais.

Devido ao fato de uma multiplicidade quantitativa ser homogénea, podemos
representa-la por meio de um simbolo, por exemplo, a soma “50”.

Ao contrario das multiplicidades quantitativas, multiplicidades qualitativas sio
heterogéneas e temporais. Isto é uma idéia dificil de ser assimilada, pois ela marcha
contra a tradicdo de pensamento da metafisica ocidental; j4 que quando pensamos em
heterogeneidade, pensamos em justaposi¢do. Mas, na duracdo, heterogeneidade ndo
implica em justaposi¢do, ou implica apenas retrospectivamente:

“E uma sucessdo de estados em que cada um anuncia aquele que o segue e
contém o que o precedeu. A bem dizer, eles s6 constituem estados
multiplos quando, uma vez os tendo ultrapassado, eu me volto para
observar-lhes os tragos. Enquanto os experimentava, eles estavam tao
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solidamente organizados, tdo profundamente animados com uma vida
comum, que eu ndo teria podido dizer onde qualquer um deles termina,
onde comeca o outro”. (Bergson, [1903] 1979:16).

Para melhor compreender esta dificil questdo, Bergson nos da um exemplo de
uma multiplicidade qualitativa. O exemplo ¢ o sentimento de simpatia, que ¢ um
sentimento moral e estético:

“Essa simpatia se produz, em particular, quando a natureza nos apresenta
seres com propor¢cdes normais, nos quais nossa atencdo se divide
igualmente entre todas as partes da figura sem se fixar em nenhuma delas.
Nossa faculdade de perceber se encontra entdo embalada por uma espécie
de harmonia [...] na qual o todo e as partes se integram [...] as partes
refletem o todo e o todo as partes [...] Resulta dessa andlise que o
sentimento do belo ndo é um sentimento especial, mas que todo sentimento
experimentado por nos se reveste de um carater estético”. (Bergson, [1889]
2001:13-14).

Nossa experiéncia de simpatia comega, de acordo com Bergson, quando nos
colocamos no lugar dos outros. Trata-se entdo, inicialmente, de associar simpatia com
compaixdo®’. Mas, num segundo momento, a simpatia se relaciona a um complexo de
sentimentos que seria o exemplo de uma multiplicidade qualitativa. Assim ele distingue
dois movimentos da simpatia. O primeiro, que ele chama de “forma inferior de
piedade”, no qual procuramos ajudar alguém que sofre com o interesse de também ser
ajudado quando nos encontrarmos na mesma situa¢do. Aqui temos um movimento, da
repugnancia inicial para o medo de se encontrar na mesma situagdo. O segundo
movimento ¢ chamado por Bergson de “forma superior de piedade”. Agora nido
ajudamos alguém que precisa somente por medo de um dia, na mesma situag@o, ndo ser
ajudado. Agora, a simpatia desenvolve sentimentos superiores de altruismo nos

colocando numa posi¢ao fora do préprio sofrimento. Entretanto, também nos conduz

* Esse procedimento relaciona Bergson com uma tradi¢io moral com antecessores como Jean-Jacques
Rousseau e David Hume. Compadecer é “sofrer com”. Ter compaixdo é a virtude de compartilhar o
sentimento do outro. Hume definiu o conceito de simpatia em seu Tratado da Natureza Humana ([1738]
1978: 34): “Ninguém ¢é completamente indiferente a felicidade ou miséria dos outros”. A idéia de que a
simpatia ¢ um sentimento politico que vincula as pessoas umas as outras forma um dos principais
conceitos da filosofia politica de Hume (Deleuze 1993). Trata-se de uma afec¢@o que relaciona o homens
entre si € com o mundo.

195



para uma humildade, pois sabemos que poderemos um dia estar na mesma situagao,
afinal somos, por principio todos iguais perante a dor. A esséncia da piedade ¢ entdo
uma necessidade de humildade propria, uma aspiracdo em dire¢do a experiéncia da
condi¢do humana.

Assim, segundo Bergson, existem um movimento que se expressa numa
transicdo da repugnancia para o medo, do medo para a simpatia, e da propria simpatia
para a humildade.

Esse exemplo ¢ importante, pois, primeiro, ele demonstra um método tipico de
Bergson: comecgar por investigar as questdes pelas nossas percepgdes e afecgdes
internas; para, em seguida, referencid-las na realidade exterior. Segundo, ele marca a
importancia da afec¢do para o conceito de percepcao de Bergson. Nossa relagdo com o
mundo, ou seja, com a imagem-movimento se dard primordialmente pela faculdade da
afeccao.

Para Bergson existe uma heterogeneidade de sentimentos na simpatia, porém
ndo somos capazes de justapd-los ou mesmo dizer que um nega o outro. Ndo existe
negacdo na duragdo. Os sentimentos sdo continuos uns com o0s outros; eles se
interpenetram. A multiplicidade qualitativa ¢ entdo heterogénea (ou singularizada),
continua (ou interpenetrante), relativa a oposi¢des ou dualistica nos extremos (no caso
da simpatia, piedade inferior e piedade superior sdo os extremos), progressiva
(temporal), um fluxo irreversivel, o qual nao ¢ dado todo de uma vez. Por conseguinte, a
multiplicidade qualitativa ndo pode ser adequadamente representada por um simbolo; de
fato, segundo Bergson, a multiplicidade qualitativa ¢ inexprimivel. Trata-se entdo de
uma progressiva mobilidade temporal. Para Bergson a liberdade ¢ duragdo, ou seja,
mobilidade. Liberdade ndo ¢ mais um atributo de um sujeito (livre-arbitrio), mas uma

mobilidade incorporada no sensivel.

196



Em sua Introdugdo a Metafisica, Bergson nos da trés exemplos interessantes que
nos ajudam a pensar a duragdo como multiplicidades qualitativas (Bergson, [1903]
1979, p:16-17). Trata-se de trés imagens cuja analogia nos aproxima da duracdo, sem
contudo representd-la. Como vimos, a duracdo por ser fluxo continuo e permanente nao
pode ser fixada por um simbolo.

A primeira imagem ¢ a de dois novelos pelos quais corre uma linha. Um dos
novelos enrola a linha, o outro, a desenrola. O ato de desenrolar o novelo caracteriza o
tempo que passa; viver consiste em envelhecer. “Nado hd ser vivo que ndo se sinta
chegar pouco a pouco ao fim de sua meada” (Bergson, [1903] 1979: 16). Mas a duracdo
¢ também um enrolar-se continuo, pois nosso passado nos segue sem cessar a cada
presente que incorpora em seu caminho. Assim, para Bergson, consciéncia significa
memoria.

Entretanto, se esta imagem nos dd4 uma boa idéia do que seja a duragdo, ela
também possui limita¢des ao tentar representa-la. Esta imagem evoca a representagdo de
linhas e superficies cujas partes sio homogéneas e podem ser sobrepostas ou
justapostas. Entretanto na dura¢do nido ha dois momentos idénticos, pois 0 momentos
seguinte contém sempre, além do precedente, a lembranca que este lhe deixou. Uma
consciéncia que possuisse dois momentos idénticos seria uma consciéncia sem
memoria, dado que na significacdo de qualquer evento presente a memoria desempenha
papel fundamental. A conclusdo ¢ que a imagem dos novelos desenrolando-se e
enrolando-se ndo ¢ suficiente para explicar a duragdo.

Bergson parte entdo para uma segunda imagem. Um espectro com mil nuances,
um gradiente no qual a passagem de uma cor a outra ¢ imperceptivel. As cores estdo de
tal forma entrelagadas umas nas outras que ndo ha delimitacdo clara na sua passagem. A

duragdo seria entdo a imagem de uma corrente de sentimento que ao atravessar o
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espectro o tingi, cada vez, com uma das nuances. A experiéncia seria entdo de
mudancas graduais, cada uma anunciando a seguinte e resumindo nela as que a
precedem. Essa imagem ¢ melhor que a anterior, pois os elementos representam uma
situagdo menos homogénea que a precedente. Entretanto, também esta imagem ¢
incompleta para explicar a duragdo; pois as nuances sucessivas do espectro sio
exteriores umas as outras. Elas se justapdem e ocupam espago. Ja a duragdo exclui toda
idéia de justaposi¢do, de exterioridade reciproca e de extensao.

Bergson entdo formula uma dultima imagem. Trata-se de um elastico
infinitamente pequeno, contraido num ponto matematico. Ao estica-lo progressivamente
vemos uma linha que ird sempre se encompridando. Se fixarmos nossa aten¢do para o
ato e ndo para a linha, veremos que esta agdo ¢ indivisivel, imaginando que ela esta
sendo realizada sem interrupg¢do; ja que ndo ¢ a agdo de mover que ¢ divisivel, mas a
linha imdvel que deixa atras de si como um trago no espago. Assim, se descartarmos “o
espaco que subjaz a0 movimento para levar em conta somente o proprio movimento, o
ato de tensdo ou de extensdo, enfim a mobilidade pura; teremos desta vez uma imagem
mais fiel de nosso desenvolvimento na durag@o” (Bergson, [1903] 1979: 16).

Entretanto, mesmo esta ultima imagem ndo ¢ exatamente uma representacdo da
duragdo. Isto porque o desenrolar-se de nossa duracdo se assemelha em certos aspectos
a unidade do movimento que progride e, nesse caso, a imagem ¢ muito fiel. Porém o
desenrolar-se da duragdo também se assemelha a uma multiplicidade de estados que se
espalham, e, nesse caso, a ultima imagem ¢ incompleta. Segundo Bergson nenhuma
metafora pode dar conta de um desses aspectos sem sacrificar o outro. Assim:

“Se evoco um espectro de mil nuances, tenho diante de mim uma coisa
completamente pronta, ao passo que a duracdo se faz continuamente. Se
penso num elastico que se alonga, numa mola que se encolhe ou se
distende, esqueco a riqueza de colorido que é caracteristica da duragio
vivida para ndo ver mais que o movimento simples pelo qual a consciéncia
passa de um tom ao outro” (Bergson, [1903] 1979: 17).

198



A duragdo consiste de duas caracteristicas: unidade e multiplicidade. Entdo, o
tempo cronologico, mensuravel, métrico deve ser distinguido de uma “duragdo” que ¢
pura qualidade, progresso, que ndo escoa de forma mecanica como um reldgio, mas, ao
contrario qualitativamente ligada a vida, com uma incorpora¢do fundamental na
existéncia. Para Bergson, a vida ¢ multiplicidade temporal, variacdo qualitativa. Ndo
somente a vida em seu sentido geral, mas também a memdria, na qual se dard a
compreensdo da vida psiquica como devir e duragdo. Uma realidade temporal como a
consciéncia humana ¢ uma realidade que dura, muda e se diferencia. O conceito de
duragdo encerra uma dupla idéia: passagem e conservagdo. Para que haja mudanga ou
diferenciagdo ¢ necessario que alguma coisa passe, tenha passado e se conserve. O
conceito de tempo ou de duragdo requer uma passagem em dire¢do ao passado e uma
conservagdo desse passado. Sem esses dois aspectos, ndo existe nem tempo, nem
duragdo. Por isso a importancia para Bergson da memoria, que serd o principal tema de
sua monumental obra Matéria e Memoria ([1896] 1990). Por memoria se entende um
principio de conservagdo do passado, o qual ndo ¢ aquilo que passou ou desapareceu,
mas, ao contrario, o que se conserva. Nao se trata da necessidade de se lembrar de tudo,
mas simplesmente que a memoria ¢ absolutamente integral. A questdo é entender por
que esta ou aquela memoria é experimentada pela consciéncia, e por que todo o resto
das experiéncias passadas permanece no estado virtual ou inconsciente.

A memoria ndo € somente o principio de conservacdo do passado, mas também
o retorno incessante do passado em dire¢do ao presente, a presenga do passado no
presente ou para este presente. Trata-se de pura ontologia. Em Bergson € o passado que
¢ ontoldgico, enquanto o presente € psicologico. Guattari descreve uma experiéncia que

testemunha a memoria ativa bergsoniana:
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“Um dia, quando eu caminhava com um grupo de amigos em uma grande
avenida de Sdo Paulo, senti-me interpelado, ao atravessar uma determinada
ponte, por um locutor ndo-localizavel. Uma das caracteristicas dessa
cidade, que me parece estranha em varios aspectos, consiste no fato de que
as intersegdes de suas ruas procedem freqiientemente por niveis separados
com grandes alturas. Enquanto meu olhar se dirigia, de cima para baixo,
para uma circulacdo densa que caminhava rapidamente, formando uma
mancha cinzenta infinita, uma impressdo intensa, fugaz e indefinivel
invadiu-me bruscamente. Pedi entdo que meus amigos continuassem sua
caminhada sem mim e, como em um eco das paradas de Proust em seus
‘momentos fecundos’ (o sabor da madalena, a danga dos sinos de
Martinville, a pequena frase musical de Vinteuil, o chio desnivelado do
patio do hotel de Guermante...), imobilizei-me em um esfor¢o para
esclarecer o que acabava de acontecer comigo. Ao fim de um certo tempo, a
resposta me veio naturalmente, algo da minha primeira infincia me falava
do amago dessa paisagem desolada, algo de ordem principalmente
perceptiva” (Guattari, 1992: 54).

Assim, 0 momento presente de nossa vida ndo €, e nem pode ser, um recomeco
do zero. Cada ato que cumprimos, cada momento vivido presentemente convoca nossa
experiéncia anterior € a reativa, isto é, torna novamente viva ou consciente essa
experiéncia. Ndo importa qual ¢ a experiéncia interior, o que interessa ¢ a a¢do presente
na qual estou comprometido. Assim, quando levanto de manhd, ndo necessito
reaprender a andar; simplesmente comeca a andar, reativo novamente toda a minha
experiéncia anterior do andar. Mesmo quando ndo expressa uma experiéncia consciente
ou refletiva, minha a¢do torna viva experiéncias do passado. Toda vivéncia da
consciéncia faz surgir a lembranga que a torna possivel, segundo diversos graus de
possibilidade. Esta é a razéo pela qual Bergson diz:

“Consciéncia significa primeiramente memoria. A memoria pode faltar
amplitude; ela pode abarcar apenas uma parte infima do passado; ela pode
reter apenas o que acaba de acontecer; mas a memdoria existe, ou entdo nao
existe consciéncia. Uma consciéncia que nfo conservasse nada de seu
passado, que se esquecesse sem cessar de si propria, pereceria e renasceria a
cada instante; como definir de outra forma a inconsciéncia? [...] Toda
consciéncia é, pois, memoria — conservacdo ¢ acumulag¢io do passado no
presente”. (Bergson, [1919] 2001: 819).

Mais adiante ele acrescenta:

“Mas toda consciéncia ¢ antecipacdo do futuro. Consideremos a direg¢ao de
nosso espirito a qualquer momento: veremos que ele se ocupa do que ele é,
mas sobretudo em vista do que ele vai ser. A atengdo ¢ uma expectativa, e
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ndo ha consciéncia sem uma certa atengdo a vida. O futuro 14 esté: ele nos
chama, ou melhor, ele nos puxa: esta tracdo ininterrupta, que nos faz
avangar na rota do tempo, ¢ também a causa de que ajamos
continuadamente. Toda agdo é um penetrar no futuro” (Bergson, [1919]
2001: 819).

Podemos dizer entdo que se a consciéncia ¢ essencialmente duracdo, ndo importa
qual vivéncia da consciéncia € experimentada, o fato é que sempre ocorre uma certa
relagcdo, cada vez singular, do presente no passado; ou, em outros termos, um certo
retorno do passado no presente. Esta relagdo com o passado é sempre singular porque
existe infinitos modos de se relacionar com este passado, infinitos modos de retorno ao
passado e de retorno do passado. Num certo sentido, o presente ¢ diferente porque o
passado retorna sempre de forma diferente, enriquecendo-o a cada retorno. Nao ¢ essa a
experiéncia que temos ao fruir uma obra de arte? Ou ao navegar por uma hipermidia?

As lembrangas nos chegam de diferentes formas, mais ou menos conscientes ou
exprimidas. Por exemplo, a lembranga de um encontro acontecido no passado pode ser
voluntariamente reativado, ou seja, o objeto de uma consciéncia atenta. Entretanto o
puro hébito motor que eu convoco para andar, se ndo ¢ consciente no sentido estrito,
ndo deixa de pertencer a vida da consciéncia porque torna sensiveis experiéncias
acumuladas no passado.

Cada vivéncia da consciéncia, segundo sua modalidade propria, implica uma
certa relacdo de tensdo entre passado, presente e futuro. Dado que esta relagdo define
precisamente a duracdo, em termos bergsonianos, entdo cada ato ou vivéncia da
consciéncia realiza nela propria uma certa tensdo da duracdo. Esta tensdo é sempre
qualitativa, ou seja, uma certa intensidade qualitativa da consciéncia. Poderiamos
concluir entdo que ndo existe agdo que se contente em repetir mecanicamente o passado.
Menos o presente se diferencia ou transforma — como no caso do habito motor, o qual é

uma espécie de memoria do corpo material — menos a vida da consciéncia € intensa. A
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consciéncia ¢ portadora da mais alta intensidade quando a tens@o entre o passado e o
presente ¢ produtora de diferenciacdo, de progresso, de novidade ou ainda de criag@o.
Quando relembro e significo diferentemente o presente, também acrescento uma nova
dimensao nesse passado. Passado e presente sdo vivenciados como novo. A filosofia de
Bergson nos propde uma nova forma de perceber o tempo e como nds vivemos em
relagdo a ele.

Quando pensamos a imagem na perspectiva da duracio bergsoniana, deixamos o
espago, multiplicidade quantitativa, e mergulhamos no tempo multiplicidade qualitativa.
Nos deparamos com o que é mobil, fluente, fluxo ininterrupto, porém heterogéneo; ndo
por diferenciacdo espacial mas pela intensidade. A imagem fluxo € construida por
individuos, também fluxos, e conjuntos sociais, também fluxos. Trata-se entdo de fluxos
em permanente interagdo e mutua transformacao.

Em sua significag¢do, a imagem digital necessita da memoria, ndo como passado
morto, mas como virtualidade capaz de se atualizar no presente construindo
significagdes coletivas. Esse movimento do passado em relagdo ao presente e as
possibilidades do futuro, como vimos, Bergson chama duragdo. E nessa dura¢io que a
vida € construida. Nessa perspectiva, o pensamento que analisa também devera mudar
para se adequar ao seu objeto. Devera se libertar de conceitos rigidos e pré-fabricados
para criar conceitos bem diferentes daqueles que manejamos habitualmente, isto &,
deverd engendrar hipoteses flexiveis, modveis, quase fluidas, sempre prontas a se
moldarem sobre as formas fugidias do mundo sensivel em movimento. As experiéncias
em Design de Movimento atestam a necessidade deste preceito. A significagdo da
imagem ndo estd mais em seu fotograma, mas sim no fluxo cuja apreensio do todo é o

significado de um tempo vivido. Trata-se de um pensamento que se adéqua ao movente.
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Por tudo isso o bergsonismo permanece um referencial para o pensamento

contemporaneo.

Matéria e Memoéria: Uma Teoria Sensorio-Motora da Percepg¢ao

Bergson, prémio Nobel de Literatura em 1928, estabeleceu, em sua obra Matéria
e Memoria de 1897, as bases de uma teoria sensorio-motora da percep¢do. Teoria
radicalmente nova ao final do século XIX, que tornou o ciclo agdo/percep¢do o proprio
centro da atividade perceptiva.

Com o objetivo de melhor compreender o papel que a percepgdo tem no
contexto da obra de Bergson, convém estabelecer suas conexdes com o conjunto de sua
obra tedrica, bem como o seu contexto histérico e conceitual do final do século XIX e
seus problemas epistemologicos.

O final do século XIX ¢ a era da modernidade como uma realidade acabada, na
qual ciéncia e tecnologia, incluindo os transportes € meios de comunicacdo redesenham
a percep¢do humana. Os ritmos e timbres peculiares da modernidade do século XIX se
materializam na nova paisagem, altamente desenvolvida, diferenciada e dindmica, na
qual tem lugar a experiéncia moderna (Abruzzese 2006). Trata-se da metrépole,
ambiente diferenciado das cidades. Paisagem de engenhos a vapor, fabricas
mecanizadas, ferrovias, novas e amplas zonas industriais. S3o metrdpoles que, em geral,
se desenvolveram de prolificas cidades do dia para a noite, quase sempre com
aterradoras conseqiiéncias para todos que nela habitavam. Surgem jornais didrios,
telégrafos, telefones e outros instrumentos de midia, os quais se comunicam em escala
cada vez maior. Os Estados nacionais tornam-se cada vez mais fortes e, no seu interior,

surgem conglomerados multinacionais de capital ¢ movimentos sociais de massa, 0s
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quais lutam contra a moderniza¢do executada de cima para baixo. Também surge um
mercado mundial que a tudo abarca, em crescente expansdo, capaz de um estarrecedor
desperdicio e devastacdo, capaz de tudo exceto de obter uma solidez e estabilidade.
Quase todos os grandes pensadores e artistas do século XIX criticaram com intensidade
e paixdo esse ambiente. Eles procuram eliminé-lo, supera-lo ou explora-lo a partir do
seu interior. Suas afec¢des oriundas desse ambiente sdo complexas, capazes da critica
mais contundente junta com uma certa admiracdo e mesmo entusiasmo. Nao ¢é essa a
mesma experiéncia de muitos dos artistas e pensadores do ambiente digital? Nao
vislumbramos as possibilidades de controle e poder das novas midias, mas, a0 mesmo
tempo, ndo somos atraidos por suas enormes potencialidades?

Todos se sentem a vontade em meio ao impactante, avassalador e, por vezes,
terrivel ambiente moderno. Todos sdo criticos € movidos antes de tudo por uma ética
afetiva e empirica que os levam a pensar, teorizar e expressar as formas de habitar esse
novo mundo criado pelo ambiente urbano. Eles sdo sensiveis as novas possibilidades,
positivos ainda em suas negagdes radicais. Divertidos e irdnicos em seus momentos de
mais grave seriedade e profundidade. Estamos pensando principalmente em
Kierkegaard, Marx e Nietzsche.

Neste cenario existe uma multiplicidade epidémica de signos e artefatos, os
quais engendram uma dificuldade na experiéncia para uma clara distingdo entre o
natural e o artificial. De fato, tanto a experiéncia digital quanto a filosofia
contemporanea desafiam a viabilidade de uma tal distingdo. O acabamento da
modernidade trouxe a emergéncia de um problema, a distingdo entre natural e artificial,
que a tradicdo filosdéfica tinha reprimido. A conseqiiéncia do acabamento da

modernidade € o que a filosofia pés-moderna chama de desrealizagdo. Ela afeta tanto o
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sujeito como os objetos da experiéncia. O chio torna-se movedico e a experiéncia
dissolve o sentido da identidade, constancia e substancia.

Importantes precursores do conceito de desrealizacdo sdo encontrados
exatamente no século XIX. Podemos citar: Kierkegaard, Marx e, principalmente,
Nietzsche.

Em Marx temos uma analise do fetichismo das mercadorias (Marx ([1859])
1983: 444-461). Os objetos perdem a solidez de seu real valor e tornam-se figuras
espectrais sob o aspecto do valor de troca. Sua natureza fantasmagorica resulta de sua
absorcdo numa rede social de relagdes, na qual seus valores flutuantes sdo
independentes de seu ser material ou corporal. Os proprios seres humanos experienciam
essa desrealizagdo porque as mercadorias sd3o o produto de seu trabalho. Os
trabalhadores perdem seu proprio ser nesse sistema de produgdo, pois sdo a0 mesmo

tempo o vetor da mercadoria e também uma mercadoria.

r

Segundo Marx, o fato basico da vida moderna ¢é possuir uma natureza

contraditdria:

“De um lado, tiveram acesso a vida for¢as industrial e cientificas nunca
antes experimentadas na histéria humana. De outro lado, estamos diante de
sintomas de decadéncia que ultrapassam em muito os horrores dos ultimos
tempos do Império Romano. Em nossos dias, tudo parece estar impregnado
do seu contrario. O maquinario, dotado do maravilhoso poder de amenizar ¢
aperfeigoar o trabalho humano, s6 faz, como se observa, sacrifica-lo e
sobrecarregd-lo. As mais avancadas fontes de saude, gracas a uma
misteriosa distor¢@o, tornaram-se fontes de pentiria. As conquistas da arte
parecem ter sido conseguidas com a perda do carater. Na mesma instancia
em que a humanidade domina a natureza, o0 homem parece escravizar-se a
outros homens ou a sua propria infaimia. Até a pura luz da ciéncia parece
incapaz de brilhar senfo no escuro pano de fundo da ignorancia. Todas as
nossas invengdes e progressos parecem dotar de vida intelectual as forcas
materiais, estupidificando a vida humana ao transforma-la em forca de
trabalho” (Marx ([1867]) 1971: 577-578).

205



Em Marx, a experiéncia diferencial da contradicdo e do ambiente moderno
desencadeia um impulso em dire¢do a sua superacdo, ndo por pura negacgdo ou
nostalgia, mas pelo aprofundamento da prépria experiéncia.

Trata-se de uma vivéncia notadamente dindmica, ja que:

“Todas as relacdes fixas, enrijecidas, com seu travo de Antigiiidade e
veneraveis preconceitos € opinides, foram banidas; todas as novas relagdes
se tornam antiquadas antes que cheguem a se ossificar. Tudo o que é
solido desmancha no ar, tudo o que ¢ sagrado ¢ profano, e os homens
finalmente s3o levados a enfrentar (...) as verdadeiras condi¢des de suas
vidas e suas relagdes com seus companheiros humanos”. (Marx ([1846])
1965: 475-76; Berman 1989: 20).

Ao nascimento da mecanizacdo, da industria moderna e do capital seguiu-se um
abalo em intensidade e extensdo das estruturas e visdes de mundo da tradi¢do classica.
Como conseqiiéncia foram rompidos todos os limites da moral e da natureza, de idade e
sexo, de dia e noite. “O capital celebrou suas orgias...” (Marx [1859] 1983: 143).

Marx mantém por todo sua obra uma atitude critica em relag@o ao capital e suas
conseqiiéncias, porém essa critica sempre permaneceu como uma afirma¢do, como
vontade de explorar as possibilidades abertas pelas forcas oriundas do potencial
humano. Marx talvez nos ilumine para uma atitude de afirmacdo e mudanga a partir de
dentro, na pura imanéncia. Essa atitude pertence a uma dimensao critica afirmativa, em
contraste com atitudes de pura negatividade e voto de piedade.

A nogdo de um colapso entre o real e o aparente ¢ sugerida por Nietzsche ja em
seu primeiro livro, de 1871: O Nascimento da Tragédia no Espirito da Musica. Nessa
obra, ele apresenta a tragédia grega como uma sintese do impulso natural da arte
representado pelos deuses Apolo e Dionisio. Apolo ¢ o deus das formas e imagens
belas, Dionisio ¢ o deus do frenesi e da intoxicag@o, por meio do qual a harmonia e
encanto da existéncia individual sdo quebrados em um momento de indiferenciagdo com

a natureza. Nietzsche estabelece entdo uma diferenca entre a arte, que ¢ a afirmagdo do
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jogo, no ir e vir desses dois impulsos, ¢ a légica e ciéncia, que sdo constru¢des oriundas
das representacdes puramente apolineas, as quais se tornam frias e sem vida.
Conseqiientemente, Nietzsche acredita que somente o retorno do impulso da arte
dionisiaca pode salvar a sociedade e existéncia moderna da esterilidade e niilismo.

Em estreita conexdo com sua genealogia, Nietzsche critica o historicismo do
século XIX, especialmente em um ensaio de 1874: “Da utilidade e desvantagens da
histdria para a vida” (Nietzsche 2003). O ponto de vista de Nietzsche € que a vida de um
individuo e de uma cultura depende de sua habilidade para repetir um momento
ahistdrico, uma espécie de esquecimento, repetindo assim um momento ahistdrico no
presente como algo “novo”. A este respeito, Nietzsche e Baudelaire descrevem a
modernidade como um gesto que ¢ “visitante, passageiro, contingente” e repetido em
todas as idades (Cahoone 2003: 100).

Nietzsche apresenta uma versdo desse conceito, o qual ele chamara de eterno
retorno, na “Gaia Ciéncia”:

“E se um dia ou uma noite um demonio se esgueirasse em tua mais solitaria
soliddo e te dissesse: ‘Esta vida, assim como tu a vives agora ¢ como a
viveste, teras de vivé-la ainda uma vez e ainda inameras vezes; € ndo
havera nela nada de novo, cada dor e cada prazer e cada pensamento e
suspiro e tudo o que ha de indizivelmente pequeno e de grande em tua vida
ha de retornar, e tudo na mesma ordem e seqiiéncia — ¢ do mesmo modo
esta aranha e este luar entre as arvores, € do mesmo modo este instante e eu
proprio. A eterna ampulheta da existéncia serd sempre virada outra vez — e
tu com ela, poeirinha da poeira! *

-Nao te langarias ao chdo e rangerias os dentes e amaldicoarias o deménio
que te falasse assim? Ou viveste, alguma vez, um instante descomunal, em
que lhe responderias: ‘Tu és um deus, e nuca ouvi nada mais divino!’
(Nietzsche [1882] 1974: 216-17).

Viver segundo o eterno retorno ¢ fazer com que cada ac¢do, por menor que seja,
tenha um tal valor que faca com que eu queira, pela minha vontade, que ela se repita

infinitamente, Todos os instantes tornam-se descomunais. Trata-se, segundo Nietzsche
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de construir a existéncia segundo o modelo da obra de arte, na qual tudo é afirmado. Isto

¢, imprimir em cada acdo, cada gesto, a for¢a de um carater.

O sentimento de desrealizacdo provocado pelo desenvolvimento cientifico e

tecnologico, no século XIX, engendrou um desejo de voltas as coisas mesmas.

Entretanto, os enquadramentos tedricos oriundos da tradi¢do ndo eram suficientes para

satisfazer esse desejo. Uma crise se instala. A psicologia passa por esta crise. Segundo

Deleuze:

“A crise histérica da psicologia coincide com o momento em que ja ndo é
possivel afirmar uma certa posi¢do: essa posi¢do consistia em por as
imagens na consciéncia, e 0s movimentos no espago. Na consciéncia, s6 ha
imagens, qualitativas, inextensas. No espago, s6 ha movimentos, extensos,
quantitativos. Mas como passar duma ordem para outra? Como se explica
que os movimentos produzem de repente uma imagem, como na percep¢ao
ou que a imagem produza um movimento, como na a¢do voluntaria? Se se
invocar o cérebro, é preciso dota-lo de um poder milagroso. E como
impedir que o movimento ja ndo seja de antemdo imagem pelo menos
virtual, e que a imagem ndo seja de antemdo movimento pelo menos
possivel? O que parecia sem saida, era, por fim a confrontagdo do
materialismo e do idealismo, um querendo reconstituir a ordem da
consciéncia com puros movimentos materiais, o outro, a ordem do universo
com puras imagens na consciéncia. Era necessario a todo custo ultrapassar
esta dualidade da imagem e do movimento, da consciéncia e da coisa. E, na
mesma ¢€poca, dois autores muito diferentes iam empreender essa tarefa,
Bergson e Husserl. Ambos langaram o grito de guerra: qualquer consciéncia
¢ consciéncia de algo (Husserl), ou ainda toda consciéncia ¢é algo
(Bergson)” (Deleuze 2001: 83).

Um outro estudo que apaixona o século XIX ¢ o estudo do ser vivo e o

evolucionismo darwiniano, os quais passam entdo a influenciar a filosofia e as outras

ciéncias nascentes como a psicologia e a biologia. A pesquisa do organismo vivo

remonta a Aristételes que assim o definiu:

“Retomando o principio da investigacdo, digamos entdo que o animado se
distingue do inanimado pelo viver. E de muitos modos diz-se o viver, pois
dizemos que algo vive se nele subsiste pelo menos um destes — intelecto,
percepcdo, sensivel, movimento local e repouso, e ainda movimento
segundo a nutri¢do, o decaimento e o crescimento” (Aristételes, De Anima,
Capitulo 11, 2, 413 a).
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A posteridade aplicou o comentario aristotélico na divis@o entre corpo e espirito.
Assim, concluiu-se que as faculdades de locomog@o e de nutri¢do sdo prdprias ao corpo
enquanto que as faculdades sensitivas e intelectuais sdo atributos do espirito. Para
Descartes, a percepcdo € sobretudo uma ato intelectual; essa concepgdo levou muitas
vezes a uma distingdo rigorosa entre percepcdo e sensagdo, mesmo que se considere a
primeira como apreensdo de objetos sensiveis. Entretanto, no século XIX, com o
desenvolvimento da fisiologia este tradicional postulado foi criticado, gracas as novas
pesquisas e as crencas delas derivadas. Estabeleceu-se a crenca de que as sensagdes
estavam localizadas no cérebro. Entdo a faculdade sensitiva ndo seria mais da ordem do
espirito, como na tradicdo aristotélica. Agora ela € estritamente corporal; logo somente
o pensamento ¢ o privilégio do espirito. Naturalmente, também existiu uma reagdo dos
espiritualistas que consideravam o avango do materialismo em direcdo as faculdades
antes atribuidas ao espirito um perigoso movimento de destruicio do que ¢&
tradicionalmente humano. Criam-se entdo dois campos tedricos em debate, os quais
Bergson relacionard com o antigo debate epistemologico entre realistas e idealistas. De
modo esquemadtico, podemos dizer que realismo e idealismo sdo vertentes
epistemologicas que tratam de um dos problemas mais gerais e persistentes na historia
da filosofia: a relacdo entre sujeito € objeto. A primeira vertente € representada pelo
realismo, o qual trata a relagdo sujeito-objeto sob o primado do objeto. A representagdo
que fazemos das coisas estd subordinada aos objetos em si mesmos, ou as coisas em si
mesmas apreendidas pelos sentidos e em seguida registradas pelo intelecto. O ponto de
partida para o conhecimento € o objeto ou as coisas mesmas. A segunda vertente ¢ a do
idealismo, a qual, ao contrario do realismo, se atém a primazia do sujeito, das idéias na
mente. O sujeito é o ponto de partido para a reconstituicdo de um acordo entre as coisas

€ a mente, entre o objeto e o sujeito. Esse acordo ou essa correspondéncia se estabelece
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a partir de uma andlise das idéias, que o sujeito ¢ portador, relacionando-as
posteriormente com o mundo. Somente temos acesso as coisas por meio das idéias que
estdo em nossa mente. Portanto para reconstituir o estado de coisas do mundo tenho que
me ater as representagdes desse mundo em minha mente.

Bergson, entretanto, adota uma estratégia diferente que acaba se constituindo
como uma terceira via, diferente do realismo e do idealismo”. Ele est4 de acordo com a
tese de que a sensacdo ¢ da ordem corporal, mais precisamente, material. Ele adota
entdo a continuidade entre faculdades motoras e faculdades sensitivas. Até aqui,
Bergson estaria do lado dos realistas, ou materialistas, sofrendo a objecdo dos
espiritualistas, ou idealistas, os quais argumentariam que o pensamento se inscreve no
prolongamento da percep¢do, sendo uma propriedade da mente. Entretanto, Bergson
ndo acata o realismo e suas conseqiiéncias. Se ele endossa o ponto de vista dos realistas
quanto a materialidade da percepc¢do, ele introduz entre a percepgdo e o pensamento um
intervalo que torna incompativel a reducdo da percepcdo as caracteristicas do
pensamento. Para tanto, a no¢do de movimento ¢ de fundamental importancia, pois ela
possibilita a Bergson reintroduzir uma continuidade entre a percepg¢do e “o movimento e
o repouso segundo o lugar”, além do “movimento que implica nutricdo, decaimento e
crescimento”, na expressao de Aristoteles. Somente esta reintrodug¢do permitiu atribuir a
percep¢do as caracteristicas que se manifestam como incompativeis com as
caracteristicas do pensamento. Trata-se da diferenca por meio de um intervalo entre o
corpo material e o espirito. Tratemos entdo de explicar a natureza desse intervalo ao

longo deste capitulo.

® Usamos os termos realismo e idealismo conforme a conceituagio que Bergson tem deles em Matéria e
Memdcria. Naturalmente que Bergson toma esses termos em sentido muito geral e conforme suas
necessidades e perspectivas. Portanto ndo se pretende nenhum rigor no uso desses termos. Isto também
ndo ¢ importante, na medida que eles servem apenas como caminho para se chegar as idéias de Bergson e
assinalar sua originalidade, questdes estas sim pertinentes.
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Para Bergson o que principalmente caracteriza o pensamento € o atributo de ser
desinteressado. Assim procedendo, Bergson filia-se a tradi¢cdo antiga que considerava o
pensamento como teoria e o significado primario do vocabulo “teoria” é contemplagao.
Dai que se possa definir a teoria como uma visdo inteligivel ou uma contemplagdo
racional. Evidentemente que, no caso de Bergson, ndo se trata de contemplar o Uno
Estatico, mas o Ela Vital, puro movente. Trata-se de associar o pensamento ao movente
ndo com o objetivo de realizar agdes praticas, mas pura contemplagdo. Aristoteles ja
havia distinguido as ciéncias tedricas e o conhecimento pratico como dois campos de
conhecimentos diferenciados. Ora, se o pensamento ¢ desinteressado e diferente da
percepeao, trata-se entdo de mostrar que a percepcao ¢ fundamentalmente interessada. A
prova estara contida na tese segundo a qual a percepc¢éo é agao.

Em Matéria e Memoria, Bergson ird desenvolver o estudo da percepgdo
juntamente com as criticas das insuficiéncias e equivocos que tanto realistas como
idealistas n3o puderam superar. O estudo da percep¢do se insere no contexto
epistemologico da relagdo entre sujeito e objeto. Uma divergéncia muito debatida entre
realistas e idealistas é quanto ao carater mediato ou imediato da percepcdo. O realismo
inclinou-se geralmente para defender a imediatez. O idealismo, em contrapartida, tende
a afirmar que a percep¢do ¢ mediada. Quando alguém vé um objeto, v€ a aparéncia de
um objeto — ou, se se quiser, v€ o objeto enquanto aparéncia —, mas nio v€ propriamente
o objeto. Em contrapartida, os realistas defendem que quando alguém vé um objeto este
aparece sem que haja diferen¢a entre a aparéncia e o objeto. Os idealistas defendem que
a “media¢do” entre objeto e aparéncia consiste no “pensamento”, na “reflexdo”, etc.

Para Bergson, tanto idealistas como realistas fundamentam a percep¢do como
um conhecimento intelectual. Trata-se entdo de se afastar dessas doutrinas

demonstrando que a percep¢ao €, antes de tudo, agdo.

211



Bergson dirige uma série de obje¢des tanto a realistas como idealistas em suas
explicagdes da relacdo sujeito e objeto, ressaltando que quando se trata de explicar a
percepe¢do, tanto realistas como idealistas acabam adotando a posicdo contraria a que
deveriam se ater se fossem conseqiientes com suas filosofias. Nesse sentido, podemos,
para propdsitos de sintese, dividir os argumentos bergsonianos em quatro grande etapas.

1. Toda percepg¢do ¢ percepcdo de alguma coisa. Toda teoria da
percepcdo deve explicar como acontece a unido entre a percepgio € a
coisa percebida, bem como a diferenca entre percepcio inferna e coisa
externa.

2. Toda percepcdo ¢ percepcdo de alguma coisa segundo uma
perspectiva. Toda teoria da percepg¢do deve explicar a unido e a
diferenca entre o que me aparece € 0 gue me aparece, entre 0 em-si € o
para-mim, entre coisa-em-si € o fendmeno.

3. Toda percepgdo € percepcdo de alguma coisa segundo uma perspectiva
variavel. Toda teoria da percep¢do deve explicar a unido e diferencga
entre a perspectiva invaridvel da ciéncia com sua subordinagdo as leis
objetivas, isto €, universais e necessarias, € a perspectiva variavel do
sujeito perceptor com sua subordinagdo a fantasia subjetiva, isto &,
particular e contingente. Trata-se entdo de compreender a diferenca do
que Kant ([1781] 1980) chamou a ordem do tempo € o curso do

tempo®.

® Kant distingue a sucessio subjetiva da apreensio dos fendmenos que abre para fantasia a determinagio
do curso do tempo e a propria ordem do tempo, que é a idéia do tempo como condi¢do dos fendmenos,
portanto, ndo ¢ um conceito empirico derivado da experiéncia; tem de ser uma representacdo necessaria
que subjaz em todas as nossas intuigdes.
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4. Toda apercepcdo’ ¢ percepgdo consciente de alguma coisa segundo
uma perspectiva varidvel. J& que a apercepcdo € percepcido da
percepgao, toda teoria da percepgdo deve explicar a unido e a diferenca

entre percepgdo e apercep¢do, em ultima instdncia, matéria e espirito.

Assim, toda teoria da percepcdo deve explicar a unido e diferenca entre
percepgdo interna e a coisa externa, entre fendmeno e a coisa-em-si, entre o curso do
tempo e a ordem do tempo, enfim, entre o espirito e a matéria. As teses idealistas e
realistas, segundo Bergson, ndo podem nos satisfazer. Para explicar esta questdo,
realistas e idealistas reduziram a distancia entre exterioridade e interioridade sempre em
proveito de uma delas. No caso dos realistas, a coisa externa. No caso dos idealistas, a
percepgdo interna. Mas ambos tém dificuldade em explicar tanto a diferengca como a
unido entre elas.

Entdo nos resta examinar as proprias teses bergsonianas a este respeito
enfatizando sua superacdo dos problemas oriundos do enquadramento sujeito e objeto.
Porque ¢ exatamente esse o problema dos realistas e idealistas, sempre eliminado, ou
atenuando, um dos termos em beneficio do outro, mas sempre permanecendo a
oposi¢do. Para tanto examinaremos o conjunto do primeiro capitulo de Matéria e

Memoria.

" Sobre a diferenca e continuidade entre percepgio e apercepgdo ver por exemplo Leibniz: Novos Ensaios
sobre o Entendimento Humano, 11, IX, §4: “Gostaria de distinguir melhor entre percep¢do e apercepgao.
A percepcdo da luz ou da cor, por exemplo, da qual nos damos conta (percebemos) se compde de uma
série de pequenas percepgdes, das quais ndo nos damos conta (ndo percebemos), sendo que um ruido de
que temos percep¢do, mas no qual ndo prestamos atencdo, se torna perceptivel por uma pequena adi¢do
ou aumento. Com efeito, se o que precede ndo tivesse nenhuma influéncia sobre a alma, também esta
pequena adi¢do ndo teria nenhuma” (Leibniz [1765], Novos Ensaios sobre o Entendimento Humano, 11,
IX, §4, 1988: 80).
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O Que Percebemos?

Toda percepgdo é percepgdo de alguma coisa. Bergson assinala que quando se
trata de determinar a unido e a diferenga entre a percep¢do e a coisa percebida, as
solugdes habituais de idealistas e realistas ndo sdo totalmente satisfatorias.

Segundo Deleuze, a inova¢do de Bergson consiste em afirmar que “toda
percepcdo € alguma coisa” (Deleuze 2001: 83). Mas, qual € afinal essa novidade, em
outros termos, o que significa essa afirmagao?

Antes de tudo, devemos notar que a reciprocidade da afirmagdo nado ¢
verdadeira, ou seja, toda coisa ndo ¢ uma percep¢do. Caso afirmassemos isso, seriamos,
sem duvida idealistas, pois a acdo mais fundamental do idealismo ¢ tomar como ponto
de partida o que € interno a um sujeito, porque ele ¢ fundamentalmente “ideador” e
“criador”. Entretanto, o real ndo existe somente quando ele é atualmente percebido. Se
fecho os olhos, ele continua existindo. Assim, ndo podemos afirmar, segundo Bergson,
que toda coisa ¢ da mesma natureza que uma percep¢do, como quer o idealista. Anula-
se a transitividade na afirmacdo com o objetivo também de ndo possibilitar a
transformacio da coisa em uma percepcdo heterogénea. E este espaco que os realistas se
apropriam quando conferem a uma por¢do da matéria como o cérebro os misteriosos
poderes de transformar uma matéria em outra, por exemplo, a coisa em percepgao.
Bergson escapa dessa via ao afirmar que a matéria ¢ da mesma natureza que a
percepcdo. Seu ser ¢ ser-percebida. O que isto significa?

O que percebemos sdo imagem. A matéria, homogénea a percepc¢do, ndo € entdo
composta de coisas das quais se faria uma imagem. Ela prépria é composta de imagens.

A percepg¢ao, homogénea a matéria, ndo ¢ entdo a imagem que se faz de uma coisa; ela é
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a propria coisa. Assim dizer que a percepg¢do ¢ alguma coisa significa que as coisas sio
da mesma natureza que a percepcdo. Esta natureza comum ¢ a da imagem, segundo
Bergson.
“A matéria, para nos, ¢ um conjunto de ‘imagens’. E por ‘imagens’
entendemos uma certa existéncia que ¢ mais do que aquilo que o idealista
chama uma representagdo, porém menos do que aquilo que o realista chama

uma coisa — uma existéncia situada a meio caminho entre a ‘coisa’ € a
‘representagdo’ [...]” (Bergson [1896] 1997: 1).

A nogdo de imagem no tempo de Bergson designava, nos psicélogos tais como
Hypolite Taine ou Théodule Ribot, a de representagdo de um objeto. E dessa nogo que
Bergson quer escapar entrevendo uma distancia entre esses termos. A imagem, em
Bergson, escapa da alternativa abstrata do realismo e do idealismo. E verdade que a
realidade em si ndo ¢ distinta do que percebemos. Berkeley sobre este ponto tinha razdo,
esse est percepti’, ou seja, o real ndo é nada mais do que sua aparéncia. Mas, e isto
Berkeley ndo compreendeu, é falso concluir que a matéria coincide com nosso proprio
espirito. Ela ¢ também o que eu ndo percebo. Existem coisas que ndo sdo percebidas,
porém mantém sua existéncia. Uma pintura, ndo necessita ser vista para ser uma obra de
arte. Bergson entdo se coloca na mesmo posi¢cdo do senso comum: “Portanto, para o
senso comum, o0 objeto existe nele mesmo e, por outro lado, o objeto ¢ a imagem dele
mesmo tal como a percebemos: € uma imagem, mas uma imagem que existe em si”
(Bergson [1896] 1997: 2).

Bergson argumenta que o homem comum acharia muito estranho a concepgao

idealista que diz que o objeto que estd diante dele, que ele vé€ e toca, s existe em seu

® Mais precisamente e em suas Nofes philosophiques que constituem um trabalho preparatorio as futuras
obras, Berkeley escreve: “Existir ¢é ser percebido ou perceber”. Assinalamos que Bergson nio retém sendo
a primeira parte da proposicao. E isto se compreende porque ndo existe, como tal, ato perceptivo da parte
de um sujeito em Bergson. Existe somente o movimento perceptual, precedendo a distingdo entre sujeito e
objeto.
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espirito e para seu espirito. Da mesma forma, a mesma estranheza se instala diante da
concepcdo realista que diz que o objeto ¢ bem diferente daquilo que ele percebe, ndo
tem a cor que olho lhe atribui, nem a resisténcia que a mao encontra nele. Para o senso
comum, o objeto existe independente da consciéncia que o percebe. Também, a cor e a
resisténcia estdo no objeto, ndo sdo estados de nosso espirito, sdo os elementos
constitutivos de uma existéncia independente da nossa. Assim, Bergson, como ponto de
partida, se estabelece no senso comum e conclui que a matéria é plena identidade do ser
e da aparéncia, ela € o ser real do percebido, e o ser perceptivel do real. Bergson parte
do senso comum como fundamento, para em seguida construir sua concep¢do de
matéria como imagem-movimento. A nocdo de imagem ¢ obtida de forma muito
simples. Ela é proveniente de uma époché’, ou seja colocar entre parénteses tudo o que
nao ¢ dado na experiéncia comum, seguindo o imperativo de voltar as coisas mesmas,
voltar a concepgao da matéria considerada “antes de sua dissociacdo que o idealismo e o
realismo operaram entre ela e sua aparéncia” (Bergson [1869] 1997: 2). Voltemos entdo
a uma existéncia situada a meio caminho entre a coisa dos realistas e a representacio
dos idealistas, isto €, a uma concepg¢do de imagem, mas uma imagem que existe em si.

O senso comum entdo estabelece uma unido de fundamento entre a coisa
percebida e a propria coisa. Entretanto, € necessario também estabelecer a sua distingao,
pois em alguma coisa elas se distinguem, pois o proprio senso comum também
estabelece que a coisa existe independentemente de ser percebida. Existiram diversas
tentativas ao longo da historia da filosofia de resolver esta questdo. Uma das principais
foi estabelecer a diferenca entre qualidades primeiras e qualidades segundas. E comum

citar Locke como o filésofo que estabeleceu de forma clara esta distingdo. Entretanto,

® Usamos o termo Epoché em seu sentido primeiro que é uma atitude de suspensdo do juizo perante o
conteudo doutrinal de qualquer dado filosofia e realizamos todas as nossas comprovagdes dentro dos
limites dessa suspens@o. Assim, “mundo natural” e o “senso comum” nio negam, nem duvidam da
existéncia de um mundo exterior.
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ela possui, na verdade, uma longa tradi¢cdo. Sua origem reside na distingdo aristotélica
entre o sentido do tato e as diversificacdes operadas nele. No tato, segundo Aristoteles,
aparecem diversas qualidades de natureza polar, por exemplo: quente e frio, umido e
seco, pesado e leve, duro e mole, rijo e fragil, rude e liso, compacto e amolecido. Destas
qualidades, destacam-se quatro como primadrias: duas qualidades ativas: quente e frio,
duas qualidades passivas: umido e seco. Estas, que Aristdteles chama primeiras
diferengas, contrapdem-se as restantes qualidades. Nado se trata, contudo, de
“diferengas” psicologicas, mas fisicas. A elas se reduzem as restantes qualidades, e
assim se produz, nelas, uma distin¢do entre o primario e o secundario. As qualidades
primeiras designam, pois, as qualidades fundamentais e irredutiveis. As qualidades
segundas designam as qualidades acidentais e redutiveis. Os filésofos modernos
mantiveram, a este respeito, duas teses. A primeira defendida por Francis Bacon
([1620]) no Novum Organum, segundo a qual, de um modo parecido aos escolasticos,
ha dois tipos de qualidades, ambas reais, mas umas mais patentes ou visiveis que as
outras. A segunda defendida por Hobbes ([1651]), segundo a qual ha, por um lado, uma
matéria sem qualidades, ou entdo uma matéria com propriedades puramente mecanicas,
que € objetiva, e por outro lado, certas qualidades — que também podem distribuir-se em
primeiras e segundas — que sdo subjetivas'’. Esta ultima tese foi predominante & medida
que se foi desenvolvendo a concepcdo mecanica da Natureza. Descartes ([1647]), nas
Meditagoes Metafisicas, propde o célebre exemplo do pedaco de cera que quando se
aproxima do fogo perde todas as suas qualidades, menos as fundamentais: flexibilidade,
movimento €, sobretudo, extensio.

“Tomemos, por exemplo, este pedago de cera que acaba de ser tirado da
colméia: ele ainda ndo perdeu a dogura do mel que continha, ainda retém
algo do odor das flores de que foi recolhido; sua cor, sua figura e sua

"% Subjetivo aqui ¢ usado no sentido da filosofia moderna, ou seja, apreendido por um sujeito local que ¢ a
fonte do conhecimento.
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grandeza s3o evidentes: ele é duro e frio quando o tocamos e, se nele
batermos, produzird algum som. Enfim, todas as coisas que podem
distintamente fazer conhecer um corpo, encontram-se neste. Mas eis que,
enquanto falo, alguém o aproxima do fogo: o que nele restava de sabor,
exala-se, o odor se desvanece, sua cor se modifica, sua figura se perde, sua
grandeza aumenta, ele se torna liquido, esquenta-se, mal podemos tocé-lo,
e, ainda que batamos nele, ndo produzira som algum. A mesma cera
permanece apos essa transformacdo? Cumpre confessar que sim; e ninguém
0 pode negar. Que ¢é, entdo, que conheciamos nesse pedago de cera com
tanta distingdo? Certamente ndo pode ser nada do que observei nela por
intermédio dos sentidos, uma vez que todas as coisas que se apresentavam
ao paladar, ou ao olfato, ou a visio, ou ao tato, ou a audi¢do se encontram
modificadas e, no entanto, a mesma cera permanece. Talvez fosse o que
penso atualmente, a saber, que a cera ndo era essa dogura do mel, nem esse
agradavel perfume das flores, nem essa brancura, nem essa figura, nem esse
som, mas apenas um corpo que, pouco antes, se apresentava sob essas
formas e que agora se faz notar sob outras [...] Consideremo-la atentamente
e, afastando todas as coisas que ndo pertencem a cera, vejamos o que resta.
E certo que ndo permanece sendo algo de extenso, de flexivel e mutavel
[...] E eu ndo conceberia claramente, e segundo a verdade, o que ¢ a cera;
se ndo pensasse que € capaz de receber mais variedades segundo a extensio
do que nunca imaginei. Por conseguinte, é preciso que eu concorde que nio
poderia mesmo conceber pela imaginacdo o que € essa cera, € que s meu
entendimento é quem o concebe”. (Descartes ([1647] 1973: 114-115).

Descartes, no Discurso do Método ([1637] 1973), diz que as grandezas, figuras e
outras propriedades semelhantes se conhecem de modo diferente das cores, sabores,
etc., e que nada ha nos corpos que possa excitar em nds qualquer sensagdo, exceto o
movimento, a figura, situa¢do e grandeza das suas partes. Em resumo, vemos nesse
periodo a tendéncia para distinguir o primario ou mecanico € o secundario ou sensivel.
Ora, enquanto os filosofos citados parecem afastar-se cada vez mais da terminologia
escolastica, ao reservarem o nome de qualidades para todas as propriedades redutiveis a
outras propriedades fundamentais, Locke seguiu uma tendéncia parecida, porém se
utilizando do vocabulario escolastico. Assim, no Ensaio sobre o Entendimento Humano
([1706] 1978), Locke introduz a célebre distincdo entre qualidades primeiras ou
originais, isto €, qualidades dos corpos que sdo completamente inseparaveis deles, “e
tais que em todas as alteragdes e mudancas que o corpo sofre se mantém como ¢”.

Exemplos de qualidades primeiras: solidez, extensdo, figura e mobilidade. Qualidades
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segundas, isto ¢, qualidades que nio se encontram, na verdade, nos proprios objetos,
mas que sdo possibilidades de produzir vérias sensacdes em nds mediante as suas
qualidades primarias. Exemplos de qualidades segundas: cores, sons e gostos.

Assim, desde o Emsaio de Locke, se distingue as qualidades primeiras das
qualidades segundas. As primeiras, as quais adquirimos um conhecimento pelos
diferentes sentidos, sdo as caracteristicas internas da coisa. Trata-se, com ja vimos, da
figura, do contorno, do movimento e¢ da solidez dos corpos. As segundas que, em
termos aristotélicos, procedem de um ato comum dos sentidos e do sentir, sdo
percebidas a cada vez por um unico de nossos sentidos que recebe uma forte impressao;
por isso podemos dizer que s3o subjetivas. Trata-se, como ja vimos, das cores, dos
sabores, dos odores, dos sons, do calor e do frio. Assim, pode-se sempre reduzir uma
delas a outra. Locke, por exemplo, se esfor¢a por reduzir as segundas as primeiras.
Berkeley, ao contrario, se esfor¢a por reduzir as primeiras as segundas. De uma certa
maneira, estamos diante do mesmo problema e da mesma polémica entre realistas e
idealistas, apontada por Bergson.

Diante de tudo isso, poderiamos mapear as diferentes posi¢des no seguinte
quadro:

1.Concebem-se as qualidades como unicas propriedades especificas das coisas
(Berkeley).

2. Conceberam-se as qualidades como propriedades das coisas, mas ndo como
propriedades unicas. Podem ser propriedades que modificam o objeto ou formas
acidentais (Aristoteles e muitos escolasticos)

3. Conceberam-se as qualidades como propriedades redutiveis a outra
propriedade ou a outra série de propriedades (mecanismos). As qualidades sdo entdo

subjetivas. Se se mantiver o nome “qualidade” também para as qualidades objetivas,
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introduz-se entdo a citada distin¢do entre qualidades primeiras (objetivas) e qualidades
segundas (subjetivas).

4. Conceberam-se as qualidades como entidades irredutiveis. (Esquema baseado
nas obras: Marion 1993, Mora 1982).

Qual a posicdo de Bergson diante das relagdes entre qualidades primeiras e
qualidades segundas. Para Bergson, trata-se ndo mais de reduzir um dos dois termos ao
outro, mas de os identificar. A qualidade primeira é qualidade segunda e inversamente.
A imagem ¢ “imagem-movimento” e 0 movimento “movimento-imagem”. “Para além
das condicdes da percep¢do natural, a descoberta da imagem-movimento foi a
prodigiosa invencdo do primeiro capitulo de Matéria e Memdoria” (Deleuze 1983: 11).
Deleuze apresenta a relagdo entre movimento abstrato ou “movimento como corte
movel” e movimento concreto ou “mudanga qualitativa” sob a seguinte equacao:

Cortes imoveis movimento como corte movel

movimento mudanca qualitativa

O corte imével é uma imagem fixa cortada a partir de um movimento. E esse
tipo de corte ao qual recorre Zenon para criar os seus famosos paradoxos, os quais
teremos oportunidade de desenvolvé-los mais a frente. O movimento ou movimento
como corte movel ¢ o movimento estudado nas ci€ncias fisicas (mecanica e cinematica).
Da mesma maneira que o corte imovel ¢ uma parte do movimento, o corte mével é uma
parte do movimento como devir. Para melhor exemplificar, imaginemos um filme
capturado por uma camera. Um fotograma desse filme corresponderia a um corte
imével do movimento filme. O filme seria entdo um corte mdovel de um movimento
maior um Devir (por exemplo: o cinema como um todo, sua historia, ou um tempo

maior).
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Assim, o movimento ndo ¢ mais considerado como deslocamento no espago
homogéneo e infinitamente divisivel. Devemos ndo pensar o movimento como
deslocamento de um moével no espago, mas como mudanga, por exemplo: 0 movimento
de crescimento de um ser vivo. Se pensarmos o movimento apenas como deslocamento
espacial, a proposi¢cdo “a imagem ¢ imagem-movimento” torna-se incompreensivel. No
Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia ([1889] 1993), Bergson criticou
fortemente a vontade de fazer deste espago abstrato e homogéneo o fundamento da
totalidade do real. E esta concepgdo de movimento, como simplesmente deslocamento
espacial, que gerou os paradoxos de Zenon.

No século V a.C., Zenon de Eléia formulou célebres paradoxos (contradig¢des
aparentes), os quais estdo diretamente ligado a concep¢do de movimento como
deslocamente espacial. Um deles ¢ “Aquiles e a Tartaruga”. Aquiles aposta uma corrida
com a tartaruga e ¢ muito mais veloz que ela. A tartaruga parte antes, de modo que esta
a uma distancia d a frente, quando ele parte. Quando Aquiles atinge a distancia d, a
tartaruga ja terd percorrido uma distancia adicional d/, e continuard a frente de Aquiles.
Quando Aquiles tiver percorrido d/, a tartaruga terd percorrido d2, e assim por diante. A
conclusdo do paradoxo é que Aquiles nunca conseguia alcangar a tartaruga. Um outro
paradoxo ¢ a “Flecha e o Alvo”. Um arqueiro atira uma flecha em dire¢do ao alvo. A
flecha percorre uma certa distancia do arco até o alvo em uma determinada quantidade
de tempo. Se dividirmos a distancia, entre o arco e o alvo, ao meio, a flecha também
tera que percorrer esta distincia em uma determinada quantidade de tempo. Se
dividirmos infinitamente, a flecha sempre terd que gastar uma quantidade de tempo para
percorrer um intervalo. Logo a flecha néo sai do lugar.

Contra os filosofos que reduzem a extensdo ao espago homogéneo e desde entdo

indefinidamente divisivel, Bergson afirma que a extensdo na verdade ¢ indivisivel. Ela ¢
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de fato imagem-movimento; ela possui a heterogeneidade qualitativa das imagens,
imagens que ndo podem ser divididas sem que sua qiiididade, ou seja, virtude essencial,
ndo seja modificada. A extensdo ¢ real, precisamente porque ela ¢ ao mesmo tempo
imagem-movimento, qualitativamente heterogénea e continua. O movimento real,
distinto do movimento abstrato, pode entdo ser ao mesmo tempo qualidade primeira
(movimento) e qualidade segunda (imagem qualitativa). Assim temos uma primeira
maxima extraida dessa concep¢do bergsoniana: “O moével é o corte longitudinal da
matéria imagem-movimento que ¢ uma por¢do da extensdo”.

“Os argumentos de Zendo de Eléia ndo t€ém outra origem sendo essa iluso.
Todas consistem em fazer coincidir o tempo € o movimento com a linha
que os subtende, em atribuir-lhes as mesmas subdivisdes, enfim, em trata-
los como linha. A essa confusdo Zendo era encorajado pelo senso comum,
que transporta geralmente ao movimento as propriedades de sua trajetoria, e
também pela linguagem, que traduz sempre em espago 0 movimento e a
durag¢fo. Mas o senso comum ¢ a linguagem estdo aqui em seu direito, e
inclusive cumprem, de certo modo, seu dever, pois, considerando sempre o
devir como uma coisa utilizavel, eles ndo tém por que se inquietar mais
com a organizagdo interior do movimento do que o operario com a estrutura
molecular de suas ferramentas. Ao tomar o movimento por divisivel com
sua trajetoria, o senso comum exprime apenas os dois unicos fatos que
importam na vida pratica: 1) que todo movimento descreveu um espago; 2)
que em cada ponto desse espaco o movel poderia se deter. Mas o filésofo
que reflete sobre a natureza intima do movimento é obrigado a restituir-lhe
a mobilidade que € sua esséncia, e ¢ isto que Zendo ndo o faz”. (Bergson
[1896] 1997: 225).

Para melhor esclarecer o que é o movimento concreto em Bergson, me apoio
nessa longa, porém muito explicativa, citacdo de /magem-movimento de Deleuze:

“Vamos ver com o brilhante primeiro capitulo de Matéria e Memdria.

Com efeito, encontramo-nos perante a exposicdo de um mundo em que
IMAGEM = MOVIMENTO. Chamamos Imagem o conjunto daquilo que
aparece. Podemos até dizer que uma imagem aja sobre outra ou reaja a uma
outra. Nao hd mobil que se distinga do movimento executado, ndo ha
movido que se distinga do movimento recebido. Todas as coisas, isto &,
todas as imagens se confundem com as suas agdes e reagdes: ¢ a variacdo
universal. Cada imagem ¢ apenas um ‘caminho’ sobre o qual passam todos
os sentidos as modificagdes que se propagam na imensiddo do universo.
Todas as imagens agem sobre outras e reagem a outras, sobre ‘todas as
suas faces’ e ‘por todas as suas parte elementares’. ‘A verdade ¢ que os
movimentos sdo muito claros enquanto imagens, ¢ que nio ha razio de
procurar no movimento outra coisa senfo o que se v&’. Um atomo ¢ uma
imagem que vai até onde vao as suas acdes e reagdes. O meu corpo € uma
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imagem, logo, um conjunto de a¢des e de reagdes. A minha vista, 0 meu
cérebro sdo imagens, partes do meu corpo. Com € que o meu cérebro
contém as imagens, dado que ¢ uma entre as outras? As imagens exteriores
agem sobre mim, transmitem-me movimento, € eu restituo movimento:
como ¢ que as imagens estdo na minha consciéncia, visto que eu proprio
sou uma imagem, isto é, movimento? E posso eu até, a este nivel, falar de
mim, de vista, de cérebro e de corpo? E por simples comodidade, porque
nada se deixa identificar deste modo. Seria antes um estado gasoso. Eu, o
meu corpo, seria antes um conjunto de moléculas e de atomos
continuamente renovados. Posso falar de atomos? Eles ndo se distinguem
dos mundos, das influéncias interatémicas. E um estado demasiado quente
da matéria para que ndo se distinga dos corpos solidos. E um mundo de
varia¢do universal, ondula¢do universal, marulhar universal: ndo ha eixos,
nem centro, nem direita nem esquerda, nem alto nem baixo...

Este conjunto infinito de todas as imagens constitui uma espécie de plano
de imanéncia. A imagem existe em si, sobre esse plano. Este em-si da
imagem, é a matéria: ndo algo que estaria escondido atras da imagem, mas
pelo contrario, a identidade absoluta da imagem que nos faz concluir
imediatamente a identidade da imagem-movimento e da matéria. ‘Digam
que o meu corpo ¢ matéria, ou digam que ¢ imagem...” A imagem-
movimento € a matéria-escorrimento sdo estreitamente a mesma coisa”.
(Deleuze 1981: 86-87).

Assim, para Bergson, a qualidade primeira ¢ qualidade segunda. A qualidade
segunda ¢ qualidade primeira. O movimento ¢ imagem. A imagem ¢ movimento.
Percepgdo da coisa e coisa percebida sdo imagens-movimento. A matéria é constituida
de imagens-movimento.

Tragamos entdo o que Deleuze chama de uma plano de consisténcia. A matéria ¢
para Bergson imagem-movimento. Porém uma obje¢do a essa concepg¢do surge de
imediato. O movimento ndo ¢ um absoluto, ele é sempre relativo a um determinado
ponto de vista adotado, movimento e repouso sdo pontos de vista. Bergson responde a
essa possivel obje¢do. De fato, se tomarmos a tese bergsoniana da identidade do
movimento e da qualidade, seria suficiente dizer que uma mesma qualidade é, ao
mesmo tempo, movimento e repouso. Entretanto, uma tal afirmagdo, a principio parece
contraditéria. Entdo ¢ preciso desenvolver melhor a questdo.

De fato, todos reconhecem, inclusive Bergson, que uma parte da imagem, por

exemplo, um individuo sobre um barco, pode efetivamente ser considerada em
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movimento em relagdo a uma outra parte, por exemplo um individuo na margem do rio
e, a0 mesmo tempo, imovel relativamente a uma outra imagem em movimento, por
exemplo um barco que segue em paralelo com mesma velocidade e aceleragdo.
Entretanto, para uso desse argumento necessitou-se invocar a mobilidade, entdo ela
permanece como fundamento da relatividade. Pode-se apenas reconhecer uma
relatividade das trajetorias descritas pelos méveis. Mas ndo se trata, novamente, de
movimento no sentido espacial, mas no sentido de mudanga, qualitativa, ou seja, cujos
momentos ndo podem ser divididos sem mudar de qualidade. Segundo Bergson,

7

“Todo movimento ¢ relativo para o gedmetra: isto significa apenas, em
nossa opinido, que niao ha simbolo matematica capaz de exprimir que € o
moével que se move e ndo os eixos ou os pontos aos quais esta relacionada.
E ¢ natural que seja assim, ja que esses simbolos, sempre destinados a
medidas, s6 s@o capazes de exprimir distdncias. Mas que haja um
movimento real, ninguém pode contestar seriamente: caso contrario, nada
mudaria no universo, e sobretudo ndo se percebe o que significaria a
consciéncia que temos de nossos proprios movimentos”. (Bergson [1896]
1997: 217).

Notemos que Bergson ndo faz aqui verdadeiramente apelo a consciéncia para
desenvolver seu argumento. O argumento pode ser dividido em dois pontos,
encontrando todos dois seu recurso nao nos dados da experiéncia, mas no principio de
ndo contradi¢do da logica. O sentido dbvio do propdsito de Bergson é mostrar que ndo
se pode afirmar, ao mesmo tempo, uma absoluta inexisténcia de movimento no ser em
sua totalidade e a existéncia de movimentos que existem ao menos numa localizada
regido do ser, os organismos vivos. Isto seria contraditéria. Nao se pode, sem
contradi¢do, extrair do real todos os moveis, afim de demonstrar que nenhum
movimento absoluto existe, ou que nada muda no universo. Mesmo que se diga que a
objecdo ndo trata disso, isto €, que se afirma que a forma do movimento ¢ relativa e ndo
que a matéria ndo contém absolutamente nenhuma mudanga, trata-se novamente de

precisar o conceito de movimento. Para Bergson o movimento sé tem sentido se
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pensado como mudanga, devir e ndo como deslocamento espacial. Lembremos que, para
Aristoteles, o movimento como deslocamento ¢ apenas um dos tipos de movimento, o
que ele chama de “movimento local”. O paradigma de movimento para Aristoteles é o
crescimento de uma arvore, ou de um ser vivo. Assim, a obje¢do acima usaria o
“movimento local” como paradigma para todo tipo de movimento. Nao poderiamos
entdo dizer que todas as formas de movimento so relativas. Existe um movimento que
¢ Devir, o qual ¢ movimento em si.

Bergson usa frequentemente em seus argumentos a referéncia ao principio de
nao contradic;éo“.

“Tal €, com efeito, a marcha regular do pensamento filosofico: partimos
daquilo que acreditamos ser a experiéncia, procuramos diversos arranjos
possiveis entre os fragmentos que a compdem aparentemente, e, diante da
fragilidade reconhecida de todas as nossas construgdes, acabamos por
renunciar a construir. — Mas haveria um ultimo empreendimento a tentar.
Seria ir buscar a experiéncia em sua fonte, ou melhor, acima dessa virada
decisiva em que ela, infletindo-se no sentido de nossa utilidade, torna-se
propriamente experiéncia humana”. (Bergson [1896] 1997: 205).

Esta passagem manifesta de fato claramente o carater ndo somente regulador do
principio de ndo-contradi¢do, mas também, por assim dizer, constitutivo do pensamento
de Bergson. O préoprio método da intui¢do, tipicamente bergsoniano, apoia-se
integralmente no principio de ndo-contradicdo. A intuicdo ndo ¢ um sentimento de
inspiracdo, uma simpatia confusa, mas um método elaborado. Ele tem suas regras
estritas e precisas, que constituem o que Bergson chama “a precisdo” em filosofia

(Deleuze 1998 a). Entretanto, devemos nos perguntar como a intui¢do, que ¢, antes de

" Principio da nido-contradigdo (também conhecido como principio da contradigdo), cujo enunciado é: “A
¢ A e ¢ impossivel que seja, a0 mesmo tempo e na mesma relacdo, ndo-A”. Assim, ¢ impossivel que a
arvore que esta diante de mim seja e ndo seja uma mangueira; que o cachorrinho de dona Filomena seja e
ndo seja branco; que o tridngulo tenha e ndo tenha trés lados e trés angulos; que o homem seja e ndo seja
mortal; que o vermelho seja e ndo seja vermelho, etc.

Sem o principio da ndo-contradi¢éo, o principio da identidade néo poderia funcionar. O principio da nao-
contradi¢do afirma que uma coisa ou uma idéia que se negam a si mesmas se autodestroem, desaparecem,
deixam de existir. Afirma, também, que as coisas e as idéias contraditorias sdo impensaveis e impossiveis
(Chaui 2000, Capitulo 1: A Razéo, “os varios sentidos da palavra razdo).
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tudo, um conhecimento imediato, pode formar um método, uma vez que ele implica em
uma ou mais mediagdes? Bergson apresenta a intui¢do como um ato simples. Mas esta
simplicidade ndo exclui uma multiplicidade qualitativa e virtual em diversas diregdes as
quais ele se atualiza. A intuicdo implica percorrer uma multiplicidade de vias. Como
pensar o movimento sem desenvolver um pensamento movente? Para tornar um objeto
de pensamento, ou um conceito um ato simples da intui¢do € necessario uma série de
andlises que o separem de mistos confusos. Um dos procedimentos ¢ separar falsos
problemas, dos verdadeiros problemas. Nesse sentido, a divisdo entre movimento,
qualidade primeira e repouso, qualidade segunda, dado que pode ser percebido por
alguém em determinadas circunstincias, ¢ um falso problema. Isto porque, qualidade
primeira ¢ igual a qualidade segunda, ou seja, o repouso ¢ uma forma especial de
movimento, um movimento infinitamente pequeno, ou nio percebido pelo observador,
dado que sua percep¢do ¢ voltada para o mundo pratica e neste interessa percebé-lo
como repouso. De qualquer forma, o que fundamenta a intuicdo bergsoniana ¢ o
principio de nio-contradi¢@o, pois se atinge a intui¢do apds o pensamento proceder a
uma marcha de limpeza dos clichés.

Assim, é necessario colocar em questdo a distingdo entre qualidades primeiras e
qualidades segundas. Também ¢ necessario repensar a percep¢do, afirmar que ela ¢
imagem, isto ¢, imagem entre as imagens, imagem-movimento em relacdo com todas as
imagens-movimento, de tal forma que: “todas essas imagens agem e reagem umas sobre
as outras em todas as suas partes elementares segundo leis constantes [...]” (Bergson
[1896] 1997: 11).

A mudanc¢a ndo pode verdadeiramente ser compreendida em sua materialidade
sendo com a condi¢do de ndo se separar dos moventes, os quais se renovam do ponto de

vista da totalidade em permanente mudanca. Essa totalidade ¢ qualitativamente
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diferenciada. Permanece entdo que as partes ndo devem ser rompidas. As imagens-
movimento devem sempre ser compreendidas como parte de uma totalidade mais vasta
que as engloba. Quando se diz que a percepcao ¢ alguma coisa, deve-se entender como
a percepcdo sendo uma parte da imagem total, da qual também a coisa percebida ¢
parte. Coisa e percepcdo sdo as partes distintas no interior de um mesmo todo. E por
esse fato que se explica a diferenca e a unido entre coisa e percepc¢do. Sao diferentes por
serem partes distintas. Podem se unir por pertencerem ao mesmo todo. Se, por exemplo,
eu percebo a cor de um objeto, € porque os raios luminosos tocaram minha retina e sio
transmitidos ao centro cerebral. O movimento que vai do objeto ao cérebro ¢ uma
imagem. Uma parte dessa imagem, que € o todo, esta situada no territdrio da imagem-
objeto, a outra parte que chamamos percepcdo estd situada na imagem-cérebro. A
imagem-objeto e a imagem-cérebro estdo distantes no espago € no tempo, quando do
acontecimento da percepcdo. Isto € o que faz a diferenca entre objeto e percepgao.
Entretanto tanto a imagem-objeto como a imagem-cérebro pertencem a uma mesma
imagem total, ou seja, os movimentos que vio da imagem-objeto até¢ a imagem-cérebro.
Isto € o que faz com que objeto e percepgdo estejam unidos.

Realistas e idealistas, para explicar a diferenca e unido da percepgao e da coisa,
partem primeiro de sua diferenga, para em seguida explicar a unido. A unido somente
pode ser explicada reduzindo um dos termos, coisa ou percep¢do, a uma ilusdo. A
percepcao torna-se para o realista um ilusorio epifendmeno dos movimentos cerebrais.
As coisas tornam-se para o idealista ilusdria crenga nascida das exigéncias pragmaticas.

Bergson, ao contrario, parte, desde sempre, da unido entre a percepcao e a coisa,
uma e outra sdo imagens-movimento. A diferenca consiste em que a percepgao,

imagem-percep¢do, ¢ uma parte distinta da outra parte que ¢ o objeto, imagem-objeto.
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Ambos s3o partes da mesma imagem-movimento, porém partes que possuem uma
distancia espacial e temporal quando do movimento no acontecimento percep¢ao.
Existem as imagens, existe 0 movimento, existem as “imagens-movimento”. O
cérebro ¢ uma imagem-movimento, a coisa ¢ uma imagem-movimento. As duas estdo
distantes quando acontece uma percepgdo e, a partir dai, percep¢do e coisa entram em
relacdo. Este movimento que as relaciona ¢ a imagem. Existe entdo percep¢do quando
percepcdo e coisa entram em contato por meio de uma Unica € mesma imagem-

movimento (vibragdo).

A Percepgao Segundo uma Perspectiva

Se a distancia foi suficiente para explicar a diferenca entre percepcéo e coisa, ja
ndo parece suficiente para explicar a diferenca entre fendmeno e coisa em si. Logo nas
primeiras paginas de Matéria e Memoria, Bergson, apds ter estabelecido que a realidade
¢ imagem, ele declara que, entre todas essas imagens que;

“Agem e reagem umas sobre as outras em todas as suas partes elementares
segundo leis constantes, que chamo leis da natureza, e, como a ciéncia
perfeita dessas leis permitiria certamente calcular e prever o que se passara
em cada uma de tais imagens, o futuro das imagens deve estar contido em
seu presente ¢ a elas nada acrescentar de novo. No entanto ha uma que
prevalece sobre as demais na medida em que a conhego no apenas de fora,
mediante percepgdes, mas também de dentro, mediante afec¢des: ¢ meu
corpo” (Bergson [1896] 1997: 11).

Ora, ja que sou dado somente aquilo que existe, a saber, as imagens, ndo me ¢
possivel avangar no estudo do corpo vivo sendo observando sua imagem, imagem que ¢
uma parte da imagem total, no caso da percep¢do, da imagem que vai da coisa a0 meu
corpo. Percebo a diferencga e a singularidade de meu corpo devido a imagem-afecgdo,

que ¢ uma parte da imagem total. Na imagem-afec¢do, percebo ‘“movimentos
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comeg¢ados, mas ndo executados, a indicagdo de uma decisdo mais ou menos util, mas
ndo a coercdo que exclui a escolha” (Bergson [1896] 1997: 12). Dito de outra forma,
percebo, na imagem total, um movimento que parte do objeto €, uma vez no meu corpo,
se suspende, experimenta eventualmente numerosas direcdes, sem imediatamente se
decidir em favor de nenhuma delas. Nesta imagem total, o movimento que se prolonga
no espago entre as imagens ¢ interrompido na parte da imagem que ¢ meu corpo,
tomando nova direcdo, inabitual. Os movimentos dos quais meu corpo nio participa t€ém
a regularidade das leis cientificas. Porém quando o movimento atinge meu corpo, essa
regularidade se interrompe produzindo algo novo.

“Portanto, ou todas as aparéncias sdo enganosas, ou o ato em que resulta o
estado afetivo ndo ¢ daqueles que poderiam rigorosamente ser deduzidos
dos fendmenos anteriores como um movimento de um movimento, € com
isso ele acrescenta verdadeiramente algo de novo ao universo e a sua
histdria”. (Bergson [1896] 1997: 12).

Temos entdo uma diferenca imanente as imagens-movimento, diferenca que se
expressa em duas modalidades de movimentos:

1. Aquelas que obedecem as leis da natureza.

2. Aquelas que, rompendo com as leis da natureza, introduzem sua novidade no
cerne das proprias imagens-movimento.

“Estudo agora, em corpos semelhantes ao meu, a configuracdo dessa imagem
particular que chamo meu corpo” (Bergson [1896] 1997: 13). Deste estudo, poder-se-ia
deduzir a maneira pela qual uma percepcdo pode ser percep¢do de alguma coisa
segundo uma perspectiva.

O que vemos em corpos semelhantes ao nosso? Eles apresentam um sistema
centrado, ja que € constituido, de uma parte, de centros nervosos, como o cérebro, e, de
outra parte, de um envoltério. A zona intermedidria ¢ estriada de nervos que, por

vibragdes, conduzem os movimentos de um sentido ao outro. Um movimento
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permanece sempre sendo um movimento. Porém, poder-se-ia os distinguir segundo a
direcdo que eles seguem. Existe entdo primeiro um movimento centripeto que parte da
periferia em dire¢do ao centros nervosos. As imagens exteriores influem sobre meu
corpo ao lhe transmitir o movimento. Elas produzem vibra¢des que sdo transmitidas
pelos nervos aferentes cuja direcdo se da da periferia de meu corpo aos centros
nervosos. Sdo esses movimentos centripetos que, segundo os realistas, engendram as
representacdes do mundo exterior. Como sabemos, para Bergson isso ¢ um equivoco.
Nao existem (re)apresentacdo das coisas. A percepgdo € a coisa, pois ambas fazem parte
do mesmo movimento e sdo 0 mesmo movimento. Existem também o movimento
centrifugo que parte do centro nervoso em direcdo a periferia. Os nervos eferentes
conduzem as vibragdes do centro em dire¢do a periferia, permitindo assim mover uma
parte do corpo ou o corpo inteiro. Este movimento do corpo influenciard sobre as
imagens exteriores lhes restituindo movimento. Sdo os movimentos de acao.

Pode-se igualmente observar as afecgdes, as quais se intercalam entre os dois
movimentos, ou seja, entre os movimentos recebidos e os movimentos executados pelo
corpo. A afecgdo ¢ sempre sofrida, recebida, experimentada. Nisto ela se diferencia da
percep¢do, a qual eu posso orientar ou modificar. Mas, a afec¢do ndo é somente puro
afeto, sua fungdo ¢ ser motor ou freio da ag¢do. Vimos que podemos observar na
imagem-afeccdo a suspensdo e a bifurcagdo dos movimentos aferentes. Nisto, ela ja é a
marca da liberdade de uma agdo esclarecida pela percepcdo. A afeccdo estd sempre
situada no intervalo entre a percep¢do e a acdo, “entre uma percep¢do perturbadora a
certo respeito e uma agdo hesitante” (Deleuze 1983: 96). Existem duas formas de
expressdo da afec¢do. Uma forma ¢ cerebral, assinala a liberdade de nossas agdes, a

outra ¢ corporal, assinala a necessidade de a¢do que organismo vivo possui.
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Na imagem total, podemos observar trés momentos: movimentos centripetos,
movimentos centrifugos e a suspensdo de movimento. Entretanto, ndo observamos, até
o momento, nada comparavel a uma consciéncia. Ela sera derivada do processo da
imagem-afeccdo. A consciéncia € uma imagem-movimento acompanhada da imagem-
afeccdo, a qual é produzida no momento em que existe uma suspensdo do movimento
no corpo. Assim, a consciéncia é o produto do intervalo que surge entre a percepcdo ¢ a
resposta corporal. Poder-se-ia entdo dizer que a consciéncia ¢ a testemunha da a¢do e da
liberdade do corpo, mas somente no sentido que ela acompanha: “todas as iniciativas
que julgo tomar, que ela se eclipsa e desaparece, ao contrario, a partir do momento em
que minha atividade, tornando-se automatica, declara ndo ter mais necessidade dela”
(Bergson [1896] 1997: 12). Nossas agdes, respostas corporais aos estimulos nas partes
das 1imagens-movimento, dividem-se em ac¢des imediatas, repostas corporais
automadticas (memoria-corporal) e acdes providas de consciéncia, respostas corporais
nascidas apos um certo intervalo de tempo. Quando maior esse intervalo de tempo,
maior a intensidade da consciéncia.

O cérebro, imagem parcial da imagem-corpo, é o centro do sistema global. Ele
tem, diz Bergson, a capacidade de orientar e de frear o movimento oriundo do estimulo
recebido e, nisto, ele € o 6rgdo da escolha. Meu corpo, enquanto dotado de um cérebro,
¢ também dotado da capacidade para efetuar escolhas. Nisto ele se distingue do restante
das imagens-movimento, ja que estas sdo regidas pelas leis da Natureza. O corpo, que
também ¢ uma imagem-movimento, possui entretanto um diferencial. Ele ndo reage da
mesma forma que o restante das imagens-movimento. Nele existe a possibilidade de um
intervalo entre o estimulo e a resposta, intervalo que possibilita que a resposta seja algo
novo, fora dos padrdes de agdo e reacdo presentes na natureza. O corpo, insistamos,

pertence a natureza, ele é uma imagem-movimento, isto ¢, uma imagem na qual sdo
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veiculadas as imagens-movimento parciais. A Unica diferenga do corpo em relagdo as
imagens-movimento ¢ sua particularidade em produzir uma modalidade de acdo. Mas,
basta a Bergson, essa pequena diferenca para introduzir uma série de explicagdes e,
principalmente, introduzir e conceituar a liberdade'?.

Temos entdo duas modalidades de a¢do, uma regrada pelas leis da natureza, a
outra, produzida pelo corpo, a qual traz a marca da novidade.

Interessante observar que para Bergson, o cérebro ¢ responsavel por atividades
praticas. Ele permite acdes livres, porém elas sdo uma modalidade de acdo pragmatica.
Ora, usualmente, a filosofia atribui ao cérebro a fun¢ao teorica.

Quando observamos uma imagem-cérebro encontramos apenas movimentos.
Nao encontraremos nada parecido com as coisas percebidas ou algum tipo de qualidade.
Como bem notou Thomas Nagel (1995):

“Se um cientista cortar vosso cranio e observar no interior dele enquanto
vocé se delicia com uma barra de chocolate, tudo o que ele vera, ¢ uma
massa cinzenta de neurdnios. Se ele se servir de instrumentos para medir o
que se passa em seu cérebro detectara diferentes espécies de processos
fisicos extremamente complexos. Mas, conseguird encontrar o gosto do
chocolate? [...] Nao ¢ somente pelo fato de o gosto do chocolate ser um
sabor que, consequentemente, ndo pode ser visto. Suponhamos que um
cientista seja tdo louco para tentar observar vossa experiéncia do gosto do
chocolate [...] Ele nfo teria conseguido penetrar em vosso espirito e
observar vossa experiéncia do gosto do chocolate, ou seja vossa percepcdo
gustativa do chocolate”. (Nagel 1995: 30).

Quando comemos chocolate, por exemplo, a experiéncia tem uma certa
qualidade, um conjunto de propriedades que s3o a maneiro como sentimos e
saboreamos o chocolate. Todos nds temos, aparentemente, um conhecimento em

primeira-mao, imediato e direto da rica fenomenologia das cores, sons, sabores, aromas

2 A este proposito ver: Worms, F. (1997). Introduction & Matiére et mémoire de Bergson. Paris, PUF.
Parece-nos, que a liberdade bergsoniana sera retomada e radicalizada por Foucault. A resisténcia
biopolitica ao biopoder € essa abertura da liberdade. Assim, quanto maior o intervalo da resposta, maior a
possibilidade de produzir o novo, a arte na existéncia.
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e sensa¢des tateis que enriquecem nossas experiéncias — as qualia’. Todos esses
elementos constituem um modo especifico de ser para cada individuo; eles determinam,
de acordo com a famosa frase de Thomas Nagel, como ¢ ser aquele individuo. O
problema ¢ que tais experiéncias parecem se perder quando adotamos a perspectiva da
terceira pessoa, que € tipicamente a perspectiva cientifica. Podemos abrir o cérebro de
alguém que, no momento, come uma barra de chocolate, e descobrir que quando se
saboreia o chocolate certas partes do cérebro sdo ativadas e outras ndo; podemos
descobrir imensas coisas da perspectiva da terceira pessoa, mas nunca saberemos o que
¢ saborear chocolate se ndo o tivermos saboreado n6s mesmos. Assim, do ponto de vista
epistemologico existem duas formas de enunciados. Enunciados objetivos, formulados
em terceira pessoa e que descrevem estados de coisa independentes do sujeito que os
enunciam. Enunciados subjetivos, os quais expressam estados subjetivos de qualidades,
como preferéncias e experiéncias. John Searle assim descreve estas formas de
enunciagao:

“Algumas entidades, montanhas por exemplo, tém uma existéncia que ¢
objetiva no sentido de que nido dependem de ser sentidas por um sujeito.
Outras, a dor por exemplo, s@o subjetivas no sentido em que sua existéncia
depende de ser sentida por um sujeito. Tém uma ontologia subjetiva ou na
primeira pessoa”. (Searle 1998:79).

Esse conhecimento afetivo em primeira pessoa, que a imagem-movimento
produz no cérebro quando do intervalo da resposta, em termos bergsonianos, ¢ a
consciéncia e as qualia.

No cérebro, entdo, encontram-se apenas imagens-movimento. Também podemos

assinalar que, quer se trata de uma simples ameba ou de uma mosca ou ainda do

'3 Qualia (plural de quale) é o nome que se dé na filosofia da mente para o aspecto qualitativo das nossas
experiéncias. Como, por exemplo, experenciar o azul, ter a sensa¢do de ouvir uma musica, o odor que
uma rosa, sentir dor em seu pé esquerdo, ter 6dio de alguém, etc. Nagel se pergunta, como é ser um
morcego? Podemos estuda-lo, conhecer todas suas reacdes e o porqué dessas reagdes, porém jamais
poderemos saber com se sente um morcego, jamais poderemos sentir como ¢ ver pelos ouvidos.
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automatismo puro que tem sua sede no cérebro dos vertebrados superiores, o estimulo
nos seres vivos ¢ sempre traduzido por uma reacdo. Nesta a¢do reflexa, “o movimento
centripeto comunicado pela excitagdo reflete-se imediatamente, por intermédio das
células nervosas da medula, num movimento centrifugo que determina uma contragao
muscular” (Bergson [1896] 1997: 25). Entretanto, 0 mesmo ndo ocorre exatamente nos
vertebrados superiores, nos quais a excitacdo ou estimulo recebido ndo se prolonga
necessariamente em movimento executado. Neste caso:

“O estimulo periférico, em vez de propagar-se diretamente para a célula
motora da medula e de imprimir ao musculo uma contragdo necessaria,
remonta em primeiro lugar ao encéfalo, tornando depois a descer para as
mesmas células motoras da medula que intervém no movimento reflexo”.
(Bergson [1896] 1997: 25).

Por este caminho, desta vez, especificamente cerebral, o estimulo nervoso nao
tem, portanto, o poder, na substancia cerebral, de se transformar em representagdo das
coisas. O estimulo ndo ¢ de forma alguma espiritualizado em conhecimento. O cérebro,
com certeza, ¢ de imensa complexidade. Muitos mistérios estdo ai escondidos. Mas a
transforma¢do de um movimento numa outra coisa, por exemplo, uma percepcio de
natureza substancial diferente, ndo poderia ser pensado sem contradi¢do, dado que a
transubstancialidade ¢ geralmente considerada um privilégio apenas de Deus. Se
admitirmos isso, teriamos de pensar numa permanente intervencdo divina quando de
nossos movimentos cerebrais'*.

Ou seja, em termos bergsonianos, a percep¢do engendrada por um movimento, &
também um movimento ¢ ndo uma representacdo desse movimento.

As configuragdes motoras do cérebro permitem, segundo Bergson, aos estimulos

recebidos ganharem, por uma pluralidade de possibilidades de vias percorridas, efeitos

' E exatamente esta a tese de Malebranche ([1675] 2001), na qual todos os movimentos que se efetuam
entre os corpos e entre a alma e o corpo, além dos movimentos internos da alma, teriam em Deus sua
causa eficiente.
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variados, segundo a rota tomada. Uma suspensdo da resposta ao estimulo entio se
processa momentaneamente até que uma escolha aconteca. Varias tentativas sdo
processadas por varios caminhos, sendo a mais convincente, para a memoria corporal, a
escolhida e, assim, torna-se agdo efetiva. Esta variedade de caminhos possiveis constitui
o cérebro enquanto instrumento de analise, varidveis de indeterminacdo e orgdo de
escolha. A atividade cerebral ¢ mediadora; ela conduz os estimulos recebidos para as
fungodes executoras do sistema nervoso, mas a estrutura do cérebro permanece material e
a Unica coisa que a diferencia da medula espinhal, ou do sistema nervoso, ¢ sua
capacidade de executar escolhas. A exclusiva fung¢do do cérebro permite entdo a
Bergson de comparar este ultimo a uma central telefonica, cujo papel se limita a efetuar
a comunica¢do sem nada acrescentar ao que recebe. Portanto ndo existe nenhum
epifenomeno criando representacdes no cérebro. Bergson adota a posicdo geral da
filosofia da ciéncia contempordnea que compreende a matéria como sistema
homogéneo.

“O cérebro ndo deve portanto ser outra coisa, em nossa opinido, que nio
uma espécie de central telefonica: seu papel é ‘efetuar comunicagio’, ou
fazé-la aguardar. Ele ndo acrescenta nada aquilo que recebe; mas, como
todos os orgdos perceptivos lhe enviam seus ultimos prolongamentos, ¢
todos os mecanismos motores da medula e do bulbo raquidiano t€m ai seus
representantes titulares, ele constitui efetivamente um centro, onde a
excitagdo periférica pde-se em contato com este ou aquele mecanismo
motor, escolhido e mais imposto [...] O cérebro nos parece um instrumento
de analise com relagdo ao movimento recolhido e um instrumento de
selecdo com relagdo a0 movimento executado”. (Bergson [1896] 1997: 26-
27).

O cérebro entdo, cujo papel esta relacionada a exterioridade das outras imagens,
ndo tem outro conteido sendo os movimentos. Entdo, ndo € possivel transformar os
movimentos aferentes em representacdes. Nao existe poténcia capaz de transformar

movimentos fisicos em representagdes nao fisicas.
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A conclusio inicial de Bergson a respeito do corpo € de que se trata de um 6rgao
de ac¢do.

A observagdo da imagem-corpo nos permitiu perceber somente um centro
nervoso e sua periferia, os movimentos recebidos e reenviados entre os quais se
intercalam as afecc¢des, € uma consciéncia, mas que nao ¢ entretanto sendo o signo de
uma suspensdo temporaria dos movimentos. Nesse sistema, temos somente imagens-
movimento em geral € uma imagem-movimento em particular, o corpo, cuja diferenca
se situa apenas pela possibilidade de suspender os efeitos de acdo e reagdo.

Quando temos dois compostos na relagdo de acdo e reagdo, somente uma parte
desses compostos entra em interagao.

“O 4cido cloridrico age sempre da mesma maneira sobre o carbonato de
calcio — seja o marmore ou o cré —, dir-se-a que o acido distingue entre as
espécies os tracos caracteristicos de um género? Ora, ndo ha diferenca
essencial entre a operagdo pela qual este acido obtém do sal sua base e o ato
da planta que extai invariavelmente dos solos mais diversos 0os mesmos
elementos que irdo lhe servir de alimento”. (Bergson [1896] 1997: 177).

Nas coisas, a acdo esta submetida as leis do universo, necessariamente
estabelecidas; por exemplo em quimica nem o acido cloridrico, nem o carbonato de cal
ndo contém em seu cerne o meio de suspender o movimento de transformagdo que se
desencadeio quando ambos entram em contato. Diferentemente, no caso de uma
interacdo entre uma coisa € um corpo vivo, como um vertebrado superior, uma parte da
coisa age sobre o corpo que, entretanto, tem a capacidade de suspender o movimento
recebido. Esta capacidade ¢ devido a singularidade de uma parte desse corpo vivo: o
cérebro. A suspensdo do movimento € entdo a relagdo que o corpo vivo dos vertebrados
superiores tem com o ambiente. Essa interacdo especial é causa entdo de um intervalo,
um retardo, entre o estimulo e a resposta. Assim, junto a distdncia espacial na qual
localizamos a diferenca entre a coisa e a percepcao da coisa, devemos acrescentar agora

também um retardo temporal. Bergson ([1896] 1997) dira que essa distingdo temporal €
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o corolario da diferenca espacial entre coisa e corpo. E a distingdo temporal a evidéncia
maior da diferenca entre coisa e corpo, ja que a diferenca espacial, na maior parte dos
casos, acontece numa imediaticidade como a atragdo gravitacional entre os corpos.
Assim, Bergson afirma que “a percepc¢do dispde do espago na extra propor¢do em que a
acdo dispoe do tempo” (Bergson [1896] 1997: 29).

Bergson estabelecera a diferenca entre espago e tempo na relagdo entre uma
coisa e um corpo pela diferen¢a entre modalidades sensitivas.

“Em uma palavra, quanto mais imediata deve ser a reacdo, tanto mais ¢
preciso que a percepg¢do se assemelhe a um simples contato, € o processo
completo de percepcdo e de reagdo mal se distingue entdo do impulso
mecdnico seguido de um movimento necessario”. (Bergson 1896] 1997:
28).

Em outros termos, uma parte da imagem-coisa ¢ suscetivel de ter uma acao tatil
sobre meu corpo. Quando a percepcao da coisa acontece primordialmente de forma tatil,
a resposta corporal é quase imediata. Quando a percep¢do da coisa acontece por outros
sentidos diferentes do tato, entre estimulo e resposta podera acontecer um intervalo. A
reagdo futura do corpo dependera desta ag¢do ser interpretada’™ como ameaca ou
promessa. Assim, 0 movimento motor ¢ da ordem tatil. Se o movimento ¢ de odores, ja
¢ tatil, ele se prolonga num movimento que lhe ¢ homogéneo, ou seja, motor. A
percepeao tatil € entdo tanto percepcao do corpo como percepgdo de uma coisa. Trata-se
de uma afec¢do, no sentido definido por Bergson:

“Num organismo como o nosso, as fibras ditas sensitivas sdo
exclusivamente encarregadas de transmitir excitagdes a uma regido central
de onde o estimulo se propagara por elementos motores, Parece portanto
que elas renunciaram a acdo individual para contribuir, na qualidade de
sentinelas avangadas, as evolugdes do corpo inteiro. Mas ainda assim
permanecem expostas, isoladamente, as mesmas causas de destruicdo que
ameagam 0 Organismo em seu conjunto: e, enquanto esse organismo tem a
faculdade de se mover para escapar ao perigo ou para reparar suas perdas, o
elemento sensitivo conserva a imobilidade relativa a qual a divisdo do

7

trabalho o condena. Assim nasce a dor, que ndo ¢, para nds, sendo um

"% Evidentemente que trata-se de uma interpretagdo de natureza bioldgica (instinto de sobrevivéncia), ndo
ocorrendo nenhum tipo de mediag@o cultural ou intelectual.
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esfor¢o do elemento lesado para repor as coisas no lugar — uma espécie de
tendéncia motora sobre um nervo sensitivo”. (Bergson [1896] 1997: 56).

E essa homogeneidade entre movimento aferente ¢ movimento eferente que esté
no principio da continuidade e imediaticidade da agdo-reacdo. A gravitacdo se efetua
imediatamente mesmo em grandes distancias; mas a causa ¢ homogénea ao efeito, a
relagdo de causalidade pode ser considerada nos dois sentidos, ela € reversivel. Esse é o
efeito tatil do mundo sobre meu corpo. Entretanto, esse modo de apreensdo ndo é o
unico que nosso corpo dispde. Existem, aquelas a¢des que acontecem apos um intervalo
entre ela e o estimulo. Na apreensdo tatil, esse intervalo nio existe, temos uma
imediaticidade, como a da atracdo gravitacional. Se existem diferentes modalidades
sensitivas, existem heterogéneos modos de apreensdo. Os heterogéneos modos de
apreensdo referem-se a distingdo entre duas modalidades de acdo: uma necessaria ¢ a
outra livre. Esta possibilidade de distingdo reside na diferenca temporal entre
movimentos aferentes e movimentos eferentes de nosso corpo, em outros termos, entre
o estimulo e a resposta. O fundamento do intervalo temporal entre estimulo e resposta
reside em duas diferentes modalidades de apreensdo. Em termos bergsonianos: a
diferenga interna nos movimentos eferentes se funda numa diferenca externa nos
movimentos aferentes.

Quando percebemos alguma coisa, percebemos apenas parte dessa coisa, a
percepcdo é sempre percepcdo de uma parte da totalidade da imagem-coisa. A parte que
percebemos ¢ aquela mais imediata e proxima. Neste sentido podemos dizer que toda
percepcdo € percepcio de alguma coisa segundo uma perspectiva. Também, a partir dai,
podemos estabelecer uma distingdo entre fendmeno e coisa-em-si, na qual percepgdo ¢

uma parte da imagem-coisa total e a coisa-em-si ¢ a imagem-coisa total.
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Toda percepgdo € para Bergson agdo; acdo de um ser livre que retira da coisa
uma parte da imagem. Uma aparéncia, ou fendmeno, ¢ somente uma parte da coisa-em-
si. Compreende-se entdo que isto que me aparece € isto gue me aparece estdo a0 mesmo
tempo unidos e distintos. Unidos porque € a propria coisa que me aparece, diferentes
porque € uma parte da coisa gue me aparece.

Diante disso, Bergson sé pode concluir que, se a aparéncia ¢ uma perspectiva
parcial sobre a coisa, ela ndo pode ser enganosa. Entretanto, uma obje¢do pode ser feita
a Bergson. E necessario admitir que, pelo menos as vezes, nos enganos em nossa
percepcdo. Além disso, € preciso explicar a relagdo entre percep¢do e o sistema, ou

enunciados, cientificos. Afinal, a ci€ncia se efetua também por meio de uma percepgao.

A Percepgao Segundo uma Perspectiva Variavel

Como vimos, segundo Bergson, a coisa percebida e o corpo perceptor sdo
espacialmente distintos. O corpo visa sempre uma parte da imagem-coisa total. Esta
parte percebida pode ser interpretada pelo corpo vivo como ameaca ou promessa. A
percep¢ao dessa diferenga somente ¢ possivel devido a presenga, no ser vivo superior,
de um retardo entre estimulo e resposta. A percepcdo ¢ interpretada como ameagadora
enquanto existe o risco do corpo perder sua integridade, ja que a sobrevivéncia é o
esfor¢o de preservar seu ser integro. A percep¢do serd interpretada como promessa se
despertar a esperanca de satisfazer uma necessidade do corpo. Trata-se entdo, no caso
da promessa, de um esfor¢o para reduzir a alteridade externa. No caso da ameaga, de um
esforco para proteger a identidade interna contra a alteridade externa. A necessidade ¢
sempre atual, mas sua satisfacdo permanece virtual. A necessidade age entdo como uma

pressdo que a partir da percepcdo se estende no intervalo e na escolha da a¢do que a
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satisfard. Ora, ¢ a necessidade que preside e determina a parte percebida pelo corpo, ou
seja, ela recorta na imagem-total a parte que lhe convém. Assim, a percep¢do ¢ uma
dimensdo pragmatica, ¢ fruto da necessidade do corpo vivo. Ela ¢ simplesmente o
movimento das imagens exteriores atingindo os dérgdos dos sentidos, modificando os
nervos, propagando sua influéncia no cérebro. O movimento ird atravessar a substancia
cerebral, ndo sem ter ai permanecido, ¢ se manifestard entdo em acdo voluntaria.
Segundo Bergson, este ¢ 0 mecanismo da percepcio:

“As imagens exteriores atingindo os drgdos dos sentidos, modificando os
nervos, propagando sua influéncia no cérebro. Prossiga at¢ o fim. O
movimento ird atravessar a substancia cerebral, ndo sem ter ai permanecido,
e se manifestara entdo em ac¢do voluntaria. Eis ai todo o mecanismo da
percepcao”. (Bergson [1896] 1997: 38).

Assim, Bergson contesta o postulado de uma identificacdo da percepcdo com
uma atividade teorica. A redugdo da percepgdo a questdo da ag¢do ¢ um esfor¢o por
manter a realidade homogénea. O postulado que identifica percepcdo como atividade
teorica: “é desmentido pelo exame, mesmo o mais superficial, da estrutura do sistema
nervoso na série animal. Ndo se poderia aceitd-lo sem obscurecer profundamente o
triplice problema da matéria, da consciéncia e de sua relagdo” (Bergson [1896] 1997:
24).

Bergson esforga-se em mostrar que no processo evolutivo desde a ameba até o
vertebrado superior existe continuidade. A emergéncia de novas propriedades ndo ¢
fun¢des de naturezas diferentes, mas diversificagdo de uma mesma funcdo vital. A
percepcdo ¢, antes de tudo, uma a¢do subordinada a funcdo motora dos seres vivos,
manifestando suas necessidades corporais. A percepcdo ¢ sempre percepgdo de parte da
imagem-total que poderia satisfazer uma necessidade.

Existe uma relacdo entre a caracterizacdo do objeto percebido de Bergson e a de

Heidegger. Para Heidegger, o momento fundamental aprioristico do existente humano ¢
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o estar-no-mundo. Esse momento fundamental € contraposto ao solipsismo metodico de
Descartes que aceita como dado imediato apenas a consciéncia certa do seu proprio ser.
Em Heidegger o ser-em ou ser-dentro significa, ndo o estar presente de uma coisa
dentro de outra, como por exemplo o corpo dentro do mundo, mas sim o intimo
demorar-se junto de alguma coisa, o morar-em. O homem mora dentro do mundo que
lhe ¢ familiar, e estd, desde sempre, imediatamente no mundo, sem para isso ter a
necessidade de atravessar os limites de uma consciéncia coisificada teoricamente. Estar
no mundo ¢ ter-que-fazer algo, recolocar algo, empregar algo, empreender algo, ou seja,
modalidades de ordem pragmaticas. O mundo consiste num cosmo de coisas naturais no
qual, antes de mais nada, o que ¢ dado ndo sdo coisas presentes, mas sim utensilios.
Assim, qualquer disposi¢do teorética pressupde um velamento da posi¢ao de estar-no-

16 e desse modo o tedrico acredita,

mundo, em beneficio de uma postura do “olhar
erroneamente, que aquilo que se mostra em primeiro lugar seja as coisas que ele
contempla “em presenca” (Heidegger [1927] 1985). Por isso a critica de Heidegger a
metafisica tradicional, que por “existente” compreende naturalmente ‘“presenca”
(Dreyfus 1993). Somente, segundo Heidegger, a partir de uma representacdo artificial e
teorica que se pode obter a visdo do mundo como um conjunto mecanicamente
conectado de coisas. O utensilio que a existéncia humana manipula ¢, antes de mais
nada, algo que ndo aparece a vista; o mundo circundante, correspondente a este
utensilio, continua oculto em seu carater universal. Este ultimo, da mesma forma, nio ¢

descoberto por meio de um conhecimento tedrico, mas na medida da falta do utensilio

necessario (Heidegger [1927] 1985: 72). O utensilio ndo é somente o objeto

16 «por conseguinte, imagem do mundo, entendida essencialmente, ndo significa uma imagem do mundo,
mas o mundo compreendido como imagem. A totalidade do existente ¢ tomada agora de maneira que o
existente comega a ser ¢ somente é se for colocado pelo homem que representa e elabora. Quando se
chega a imagem do mundo, realiza-se uma decisdo essencial sobre a totalidade do existente. O ser do
existente é buscado e encontrado na condicdo de representado do existente” (Heidegger [1938] 1996: 80).
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manufaturado, concebido e produzido para servir. Todas as coisas, segundo Heidegger,
pertencem a esta modalidade. Entendemos por manuais todos os entes que se
manifestam desde a ocupagao, ou daquilo que podemos tratar como paradigma do uso.
Dai um manual pode ser um utensilio (Zeug), um instrumento, uma ferramenta
(Werkzeug) ou o que quer que se manifeste como passivel de manuseio. Por manuseio
ndo se entenda, aqui, apenas o uso restrito & motricidade do 6rgdo mio, mas a
possibilidade de apropriacdo do utensilio, seja ele qual for, em um registro de uso. Dali,
ndo sé a mesa e a caneta, mas uma casa, uma igreja, as lapides de um cemitério, sio
manuais na medida em que s@o utilizados pelo ser-no-mundo em um certo contexto de
uso e significado (Heidegger [1938] 1996: 121).

Trata-se entdo da relagdo de interesse do sujeito perceptor que constitui a coisa
como ‘“estar-a-mao”, isto ¢, como fenomeno suscetivel de ser percebido. Assim, a
despeito das enormes diferengas, temos aqui a mesma tese defendida tanto por Bergson
como por Heidegger: toda percepgdo ¢ sempre percepcio de utensilios.

Entretanto, entre os dois filosofos, entre as inumeras diferencas, uma ¢é
importante para nés. A fenomenologia de Heidegger deduz a forma do sujeito perceptor
(Dasein) a partir da forma da percepcdo; ja a fenomenologia de Bergson deduz, ao
contrario, a estrutura da percepc¢ao a partir da estrutura do sujeito perceptor, que € corpo
vivo. Entretanto, no segundo capitulo de Matéria e Memoria consagrado notadamente
as relacdes entre memoria e percepgdo, Bergson privilegia a estrutura utensiliar da
percepcao para dai deduzir as modalidades prdprias ao sujeito que rememora:

“Reconhecer um objeto usual consiste sobretudo em saber servir-se dele.
Isso é tdo verdadeiro que os primeiros observadores deram o nome de
apraxia a essa doenga do reconhecimento que chamamos cegueira psiquica.
Mas saber servir-se dele € ja esbogar os movimentos que se adaptam a ele, é
tomar uma certa atitude ou pelo menos tender a isso em fun¢io daquilo que
os alemaes chamaram “impulsos motores” (Bewegungsantriebe). O habito
de utilizar o objeto acabou portanto por organizar a0 mesmo tempo
movimentos e percepcdes, € a consciéncia desses movimentos nascentes,
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que acompanhariam a percep¢do a maneira de um reflexo, estaria, aqui,
também, na base do reconhecimento”. (Bergson [1896] 1997: 100).

Assim, a duas formas, heideggeriana e bergsoniana, de visar a relagdo entre
coisa e percep¢do se complementam. Elas confirmam a tese do carater pragmatico da
percepgao.

Abro os olhos, um mundo me é dado. Fecho os olhos, ele desaparece. Abro os
olhos e vejo uma fruta vermelha em minha mao. Corto a fruta e uma superficie branca
aparece. Seguro um cubo colorido em minhas maos. Observo uma face azul, viro o
cubo, e o azul ¢ substituido por uma face vermelha. Toda percepcdo ¢é percepcao
segundo uma perspectiva. Perspectiva iminentemente variavel. Fecho os olhos, minha
percepcdo do mundo desapareceu sem que contudo o mundo deixe de desaparecer.
Basta abrir novamente os olhos e tenho o mundo correlativo com meu olhar. O mundo
estd sempre 14, indiferente aos olhares lancados sobre ele e ndo se modifica em nada
quando observado. O vermelho continua vermelho, a despeito de ser olhado. A face azul
do dado, mesmo escondida de meu olhar, permanece azul. O sistema da natureza nao
tem a versatilidade do sistema de minha percepgao.

Toda percepcdo ¢ percepcdo de utensilios mediados, por exemplo a faca para
descascar a laranja, ou imediatos, por exemplo a propria laranja. Toda percepc¢do € o
corolario de uma necessidade, interna a um corpo, corpo que muda e se desloca. Todas
as necessidades sdo conseqiiéncia de uma diferenciacdo interna de um mesmo ela de
vida. Essa diferencia¢do pode tomar a forma de uma necessidade de satisfacdo, na qual
o objeto exterior ¢ a promessa mediada de uma satisfagdo interna; ou tomar a forma de
uma necessidade de se evitar, na qual o objeto exterior ¢ uma ameaca imediata a
integridade do corpo vivo. Assim, as necessidades sdo, a0 mesmo tempo, homogéneas e

diferentes. Homogéneas por serem variacdo do mesmo ela vital; diferentes por possuir
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uma distingdo de natureza interna. Todas as necessidades se ordenam em torno do
corpo. O corpo ¢ plastico, por possuir um cérebro que introduz um intervalo entre o
estimulo e a resposta. Portanto, o corpo é um centro de indeterminagdo. A
plasticidade do corpo tem como corolério a plasticidade do circulo da percepgdo, em
outros termos, a plasticidade do corpo €, por homologia, principio de variacdo do
sistema de percepc¢do. A variabilidade de minha percep¢do é produto da bijecdo, ou
fun¢do biunivoca, operada entre corpo e ambiente.

Notamos que uma tal concep¢do permite superar a aparente contradi¢do entre
ponto de vista interno e ponto de vista externo, entre sistema da percepcdo plastico e
sistema da ciéncia inflexivel. O ponto de vista da ciéncia toma apenas uma parte da
realidade, fazendo abstracdo da outra parte, ou seja, da percepgao corporal. As duas
partes estdo presentes na imagem-total sem que isto implique em contradi¢do. Tomemos
o exemplo classico que demonstra a ilus@o da percepg¢do: vejo um bastdo com metade de
seu tamanho mergulhado na agua. O bastdo me parece quebrado em sua parte
mergulhada na dgua. Um ponto de vista externo, cientifico, entretanto afirma que o
bastdo ndo estd quebrado. Do ponto de vista da minha percep¢do, o bastdo estd
quebrado. Em virtude do principio de ndo-contradi¢do, o bastdo ou estd ou ndo esta
quebrado. Qual opcao entdo ¢ verdadeira?

Segundo Bergson, o ponto de vista objetivo, considera simplesmente a parte tatil
da imagem-total, levando em conta o objeto como um todo, em sua continuidade. O
ponto de vista subjetivo considera uma outra parte da imagem. Os fétons refletidos pelo
objeto constituem uma imagem descontinua. Nao existe contradi¢do. A contradi¢io
somente se manifesta quando consideramos o objeto substancialmente continuo ou
descontinuo. Segundo Bergson, a percepcdo visual leva em conta apenas uma parte da

imagem-total, parte descontinua; enquanto o ponto de vista objetivo leva em conta o
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objeto como um todo, continuo, ou seja, segundo a percepgdo tatil. A percep¢do do
espaco, por exemplo, ¢ uma afeccdo interna de natureza tatil (Hansen 2004).

Assim, sistema da ciéncia e sistema da percep¢do corporal sdo compativeis na
medida em que sdo sistemas acéntrico e céntrico do mesmo real. Existe entdo uma
diferenca e uma unido entre o sistema da ciéncia e a percepcao variavel subjetiva.

Nio se pode reduzir um dos pontos de vista ao outro. E impossivel compreender
o real de um ponto de vista em detrimento do outro. Ambos sdo reais € possuem uma
fungdo.

“O problema ¢ quando observo a Mona Lisa gerando em minha experiéncia
visual uma certa qualidade, da qual ndo se pode encontrar nenhum trago
quando se observa no fundo de meu cérebro. Porque mesmo se encontrasse
dentro dele uma imagem mindscula da Mona Lisa, ndo se teria nenhuma
razdo em identificd-la com a experiéncia visual de ver a Mona Lisa”.
(Nagel 1995: 207).

A irredutibilidade entre ponto de vista interno e ponto de vista externo &
evidente, segundo Nagel. Bergson considera também ilegitima essa redugdo. A idéia
reguladora da ciéncia ndo ¢ a idéia de um conhecimento completo, mas a de um
conhecimento acéntrico. Para construir um tal conhecimento ndo se pode considerar as
partes da matéria que estdo em relacdo varidveis com o corpo. O conhecimento
cientifico ndo leva em conta os movimentos suspensos e bifurcados no cérebro. A
ciéncia tem uma ambi¢do de universalidade. Assim, ela somente se interessa nas
por¢des da extensdo segundo uma perspectiva acéntrica, a qual opera por um corte
longitudinal na extensdo. A percepg¢ao privilegiada da ciéncia, portanto, ¢ a tatil.

Minha percep¢@o ndo € observavel por ninguém sendo por mim mesmo. Isto,
entretanto ndo quer dizer que exista uma diferenca substancial entre o mundo interno e o
mundo externo. Bergson tenta evitar esse dualismo, que alguns fildsofos
contemporaneos parecem assumir, se ndo o dualismo substancial, a0 menos o dualismo

de propriedade. Nagel ¢ considerado um dos maiores defensores do dualismo de
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propriedades no século XX. Ele é normalmente lembrado pelo seu artigo famoso What
is like to be a bat? Nesse ensaio, ele tenta nos mostrar que nos nunca poderiamos saber
como ¢ ser um morcego sem que nos fossemos um morcego. Isto implica a existéncia
de um ponto de vista em primeira pessoa que nao pode ser descrito em uma linguagem
de terceira pessoa. Nagel chega a dizer “o que sobraria de como € ser um morcego se
fosse removido o ponto de vista do morcego?”. Este seria justamente o carater privado
da experiéncia que ndo pode ser capturado pela linguagem cientifica.

Outro famoso artigo de Nagel é Physicalism, no qual ele tenta mostrar que se o
fisicalismo'’ fosse verdadeiro a proposi¢do “Eu sou JFK”, por ser um estado cerebral,
poderia acontecer em outra pessoa, mas seria absurdo supor que duas pessoas pudessem
ser o mesmo JFK.

Nagel tentou defender um tipo de dualismo de propriedades, mostrando que a
atividade cerebral ndo pode ser explicada somente em termos fisicos. Sua atividade
subjetiva pressupde a existéncia de propriedades nio-fisicas.

David Chalmers ¢ justamente um dualista de propriedades que defende que estas
propriedades mentais seriam propriedades fundamentais. No seu livro The Conscious
Mind, ele tenta formular uma teoria que liga o funcionalismo ao dualismo de
propriedades. Chalmers ndo vai defender que a consciéncia supervém a partir de um
determinado grau de complexidade do cérebro, como faria um epifenomenalista. Por

. . Ji . o , . . , .
meio da teoria do duplo aspecto’® da informacdo, que é uma das leis psicofisicas e que

' De modo resumido, o fisicalismo ¢ a doutrina de que tudo o que existe no mundo espago-temporal é
fisico, e que cada propriedade de algo fisico ou é uma propriedade fisica ou uma propriedade intimamente
relacionada de algum modo com a sua natureza fisica. O fisicalismo implica uma posi¢do ontoldgica com
corolarios epistemoldgicos ¢ metodologicos.

'8 E o principio béasico e fundamental da teoria da consciéncia de Chalmers. Ele toma como ponto de
partida a nogdo de informagao tal como é definida por Shannon (1948) e sustenta que esta tem um duplo
aspecto: um fisico e outro fenoménico. E o aspecto fenoménico que da origem & experiéncia consciente e
este principio €, sem duvida, o mais controverso na teoria de Chalmers: afinal, quais s@o as peculiaridades
da informag¢@o que podem dar origem a estados conscientes? Sera a consciéncia privilégio apenas de
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muitos consideram como o principal ponto fraco da teoria de Chalmers, ele defende que
ndo sé os cérebros, mas todas as coisas que processam informagdo teriam uma espécie
de mente. Deste modo, ndo s6 os seres humanos, mas os computadores, por exemplo,
teriam uma mente, s6 que com graus diferentes de complexidade. Isto seria assim
porque a informagdo teria um aspecto fisico € objetivo e um outro aspecto subjetivo. A
consciéncia, entdo, estaria agora inexoravelmente ligada ao conceito de informagdo e
seria uma propriedade fundamental de nosso mundo assim como o ¢ a massa e a carga
elétrica. Por isso Chalmers (1996) chama seu dualismo de “dualismo naturalista”" .

No entanto, um problema permanece junto a estas formas de dualismo: ¢ o
problema da causa¢do mental. No dualismo de substancia a causa¢do mental iria contra
o fechamento causal do mundo fisico. No dualismo de propriedades a mente qualitativa
ndo causa nada, o que vai contra as nossas intuigdes de que a nossa mente causa nosso
comportamento. Tais intuigdes nos dizem que ha uma relagdo causal entre a mente e o
mundo fisico. Se bebemos substancias entorpecentes, sentiriamos uma mudan¢a na
mente, acreditamos que a nossa vontade causa nosso comportamento, etc. Por isso, sem
uma resposta ao problema da causa¢do mental, o dualismo contemporaneo ndo parece
ser uma alternativa viavel.

A filosofia de Bergson oferece meios de ndo subscrever a teoria do duplo-
aspecto, ou seja, a teoria que defende o cérebro como a sede da consciéncia, a qual

possui estados que nao podem ser reduzidos a estados fisicos. Poder-se-ia traduzir esse

cérebros humanos ou podera ela ser estendida a outros processadores de informacdo como cérebros de
animais ou até mesmo maquinas?

"9 Esta posigdo é uma variedade de dualismo, na medida em que ela postula propriedades basicas além
daquelas estipuladas pela fisica. Mas trata-se de uma variedade inocente de dualismo, inteiramente
compativel com uma visdo cientifica do mundo. Como assevera Chalmers, ndo ha nada mistico ou
espiritual nesta teoria. E uma teoria inteiramente naturalista, na medida que, segundo ela, o universo nio é
nada mais do que uma rede de entidades basicas que obedecem a um conjunto de leis e a consciéncia
pode ser explicada a partir destas.
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ponto de vista dizendo que ndo somos corpo e alma, mas somente um corpo, o qual,
entretanto, possui um cérebro que ndo é apenas um sistema fisico (Nagel 1995: 43).

A solug¢do proposta por Bergson ¢é simples: perceber nao ¢ conhecer. Isto
significa que a percepgao ndo pode ter outra pretensdo, a ndo ser servir a agdo. Afirmar
que perceber ndo é conhecer é recusar a percepcdo o status de (re)apresentagdo. E a
no¢do de representacdo que cria a necessidade do dualismo, ou do duplo-aspecto.
Assim, de um lado temos as coisas fisicas, de outra uma representagdo na mente que
ndo ¢ fisica. O cérebro, entidade fisica, pode gerar propriedades ndo fisicas. Para
Bergson, a percep¢do é somente uma parte da imagem-total, o que significa reordenar as
coisas em torno do corpo. A representagcdo cientifica ¢ uma outra parte da imagem,
acéntrica, cujas partes estdo em relagdo invaridvel. Desde entdo sistema da ciéncia e
sistema da percepcdo sdo inerentes a0 mesmo sistema de imagens. Nenhum dos dois ¢
copia um do outro; nenhum dos dois € causa um do outro; nenhuns dos dois sdo
propriedades diferentes da mesma matéria.

Relembramos que na epistemologia bergsoniana as qualidades segundas sdo
qualidades primeiras, isto é, a cor é real e ndo produzida pelo cérebro. Bergson
reconhece um papel do cérebro na percepc¢do da cor. O cérebro é 6rgdo de analise, isto
¢, selecdo e posterior sintese recompondo o que ja estava na coisa. Mas isto pressupde
que as qualidades primeiras, ou seja, a propria matéria, seja igual as qualidades
segundas. Perceber ndo é conhecer precisamente porque o objeto do “conhecimento” ja
estd presente na matéria. O processo perceptivo ndo € producdo de uma
(re)apresentagdo, mas somente reorganizagdo do que ja esti presente na mateira. E o
que indica Deleuze ao propor que em Bergson:

“Ha uma ruptura com toda a tradi¢do filosofica, que punha a luz, de
preferéncia, do lado do espirito, e fazia da consciéncia um facho luminoso
que tirava as coisas da obscuridade nativa. A fenomenologia participava
ainda plenamente desta tradi¢do antiga; simplesmente, em vez de fazer da
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luz uma luz interior, abria-a para o exterior, um pouco como se¢ a
intencionalidade da consciéncia fosse o raio de uma lampada elétrica (“toda
consciéncia é consciéncia de alguma coisa...”). Para Bergson, é o contrario.
As coisas é que sdo luminosas por elas proprias, sem nada que as ilumine:
toda consciéncia ¢ alguma coisa, ela confunde-se com a coisa, isto é, com a
imagem de luz”. (Deleuze 2001: 89).

O cérebro ¢ entdo somente um 6rgdo de sele¢do que retém uma parte da luz ja
existente, deixa passar o restante dessa luz e permite, desde entfo, a parte selecionada se
manifestar como cores selecionadas. Dizer entdo que o real é como a luz, ¢ dizer que as
qualidades segundas estdo na realidade externa. Assim, a percepcdo ndo é produgdo. A
percepcdo, segundo Bergson, acontece na coisa externa e, portanto, j4 possui em si a
matéria. Compreendemos entdo que a percepcdo ¢ reorganizacdo da matéria externa,
mas ndo compreendemos ainda as modalidades desta a¢do de reorganizar operadas pelo
cérebro.

Como vimos a percepc¢do nido é uma coisa no nosso cérebro a nossa disposi¢ao e
suscetivel de ser manipulada. Bergson ndo pensa a percepg¢do e o material da percepgao,
sensa¢do, como alojados no cérebro. Perceber a matéria e destacar, no cerne do
universo, uma imagem parcial sio um mesmo processo.

Existe inicialmente uma imagem-movimento, sem corpo, ou melhor, como
corpo desorganizado (corpo sem 6rgaos). Existe uma imagem-movimento especial, meu
corpo, imagem relativamente fixa, na qual as imagens variam iminentemente segundo
os deslocamentos desta imagem fixa no seio delas. O corpo se distingue das coisas
percebidas ou utensilios para esse corpo. Mas, apesar desta disting@o, o que existe de
fato ¢ apenas uma unica imagem-movimento, na qual corpo e utensilios sdo termos de
uma relagdo. Como afirma Deleuze: “ndo € a linha que estd entre dois pontos, mas o
ponto que esta no cruzamento de varias linhas” (Deleuze 1990: 219).

A percep¢do ¢ o movimento que, partindo da coisa, age de maneira perceptiva

quando passa pelo cérebro.
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“Seja, por exemplo, um ponto luminoso P cujos raios agem sobre os
diferentes pontos a, b, c, da retina. Nesse ponto P a ciéncia localiza
vibragdes de uma certa amplitude e de uma certa duracdo. Nesse mesmo
ponto P a consciéncia percebe luz. Nos nos propomos a mostrar, ao longo
deste estudo, que tanto uma como outra tém razio, ¢ que ndo ha diferenca
essencial entre essa luz e esses movimentos, com a condi¢do de que se
devolva ao movimento a unidade, a indivisibilidade ¢ a heterogeneidade
qualitativa que uma mecanica abstrata lhe recusa, com a condi¢do também
de que se vejam nas qualidades sensiveis outras tantas contracdes operadas
por nossa memoria: ciéncia e consciéncia coincidiriam no instantaneo [...]
Em outras palavras, se existem no mundo material pontos nos quais os
estimulos recolhidos nido sdo mecanicamente transmitidos, se ha, como
diziamos, zonas de indeterminagdo, estas zonas devem precisamente
encontrar-se no trajeto daquilo que ¢ chamado processo sensorio-motor; ¢ a
partir dai tudo deve se passar como se os raios Pa, Pb, Pc fossem
percebidos ao longo desse trajeto e projetados em seguida em P” (Bergson
[1896] 1997: 40-41).

A percepcao € entdo um movimento indivisivel que, partindo da coisa, se dirige
ao cérebro; movimento no qual a imagem percebida esta na imagem-coisa, ou seja, a
percepcdo estd na coisa. A principio, o universo de imagem-movimento parece
mecanico por suas relagdes, por meio de vibragdes e ondulagdes, entre as diversas
partes das imagens-movimento. Entretanto nido se trata de um universo mecanico.
Deleuze usa a expressdo universo “maquinico” (Deleuze 2001). Este universo engloba
uma triplice identidade imagem=movimento=matéria. Trata-se de um agenciamento
maquinico das imagens-movimento. A imagem ¢ tanto material como dindmica. O
universo da imagem-movimento de Bergson ndo ¢ mecanico, pois o0 mecanico implica
sempre sistemas fechados, acdes de contato e cortes imoveis instantaneos. O mecéanico
ndo ¢ um em-si-mesmo, ¢ sempre relacdo, na qual os termos sdo importantes. Ja o
universo bergsoniano ¢ um conjunto infinito cujo movimento se estabelece entre as
partes de cada sistema e de um sistema ao outro, atravessa-os, mistura-os, submetendo-
os a uma condi¢do que os impedem de ser fechados. Ele também ¢ um corte mével, ou
seja, um corte ou perspectiva temporal. Como afirma Deleuze:

“E [o universo bergsoniano] um bloco de espago-tempo, visto que lhe
pertence de cada vez o tempo do movimento que nele se produz. Havera
mesmo uma série infinita de semelhantes blocos ou cortes mdveis, que sao
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como outras tantas apresentagdes de plano, correspondente a sucessdo dos
movimentos do universo. E o plano ndo ¢ distinto desta apresentacdo dos
planos. Nao ¢ mecanismo, ¢ maquinismo. O universo material, o plano de
imanéncia, € o agenciamento maquinico das imagens-movimento”
(Deleuze 2001: 87).

Bergson compara a percep¢do neste universo maquinico, na expressdo de
Deleuze, como um circuito, no qual todos os elementos, inclusive o préprio objeto
percebido, se mantém em estado de tensdo mutua, semelhante a um circuito elétrico.

“Costuma-se representar a percep¢do atenta como uma série de processos
que avangariam ao longo de um trajeto Unico, o objeto excitando sensagdes,
as sensagOes fazendo surgir idéias diante delas, cada idéia estimulando
sucessivamente pontos mais recuados da massa intelectual. Haveria ai,
portanto, uma marcha em linha reta, pela qual o espirito se distanciaria cada
vez mais do objeto para ndo mais voltar a ele. Pensamos, ao contrario, que a
percepgdo refletida seja um circuito, onde todos os elementos, inclusive o
proprio objeto percebido, matem-se em estado de tensfo mutua como num
circuito elétrico, de sorte que nenhum estimulo partido do objeto € capaz de
deter sua marcha nas profundezas do espirito: deve sempre retornar ao
proprio objeto” (Bergson [1896] 1997: 118-119).

A metafora elétrica permite explicar a modificagdo do estado cerebral
engendrada pelo processo perceptivo.

De fato, esta metafora é constante na obra de Bergson. Ele se utiliza das teorias
de Maxwell quando se trata precisamente de compreender as modalidades de uma

interagdo diferente dos termos da mecanica.

“Experiéncias muito simples mostram que ndo ha jamais contato real entre
dois corpos que interagem; por outro lado, a solidez estd longe de ser um
estado absolutamente definido da matéria. Solidez e choque obtém portanto
sua aparente clareza dos habitos e necessidades da vida pratica; - imagens
desse tipo ndo langam nenhuma luz sobre o dmago das coisas” (Bergson
[1896] 1997: 234).

Bergson, em notas de rodapé, referencia essas afirmacdes as pesquisas de

Maxwell®, as quais unificaram mecanica e magnetismo na teoria geral do

%0 As referéncias de Bergson sdo as seguintes: Maxwell, “Action at a Distance” (Scientific Papers,
Cambridge, 1890, t. II, pp. 313-14). Maxwell, “Molecular Constitution of Bodies” (Scientific Papers,
Cambridge, 1890, t. II, p. 618).

251



eletromagnetismo. Ele se refere sempre a tensdo como o esfor¢o de contencdo operada
pelo cérebro.

O cérebro ndo produz em seu cerne uma (re)apresentacdo, isto €, um objeto
diferente da coisa percebida. Trata-se apenas de uma recombinagdo das partes da
imagem-coisa, ato que ndo implica em acrescentar nenhuma propriedade que nao esteja
ja na coisa. O processo de recombinagdo se faz ao longo do trajeto que, imediatamente,
passa em um sentido e repassa em outro sentido. O “objeto-percepcdo” se realiza na
imagem-total que se recorta em imagem-coisa no processo perceptivo. Processo
semelhante ao que estou fazendo nesse momento ao escrever esta tese de doutorado. O
trabalho se atualiza na tese que se constitui como tese no trabalho.

A percepgdo se faz na coisa e o ordenamento do sistema perceptivo pode ser real

sem que o real seja desdobrado no cérebro.

A Consciéncia e a Percepgao

Toda percepgdo € percepcio de alguma coisa segundo uma perspectiva variavel.
A consciéncia é, por assim dizer, imanente a propria coisa, ja que esta coisa ¢ luminosa
ou perceptivel por si mesma. Entretanto, segundo Bergson, existe uma distingdo
fundamental entre percepcao e apercepgao.

Locke, em seu Ensaio acerca do Entendimento Humano, defendeu que a
percepcdo € um ato proprio ao entendimento humano, de tal modo que a percepgdo e a
posse de idéias sdo uma e mesma coisa (Locke [1706] 1978). Leibniz, ao contrario,
distinguiu percep¢do e apercecdo, ou consciéncia da percep¢do. Assim percepcdo € o
estado passageiro que compreende e representa uma multiplicidade na unidade ou na

substancia simples: “o estado passageiro, envolvendo e representando a multiplicidade
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na unidade ou na substincia simples, € precisamente o que se chama Percepgdo, que
deve distinguir-se da apercep¢do ou da consciéncia” (Leibniz [1714] 1983,
Monadologia, §14). Em Leibniz encontramos claramente uma distin¢do entre percepgao
e apercepcdo, esta ultima envolvendo o tipo de conhecimento consciente que acontece
na percep¢do humana ordinaria. Isto implica a possibilidade de percepgdo
“inconsciente”. Leibniz aduziu varios argumentos em favor dessa possibilidade. O mais
importante entre eles gira em torno da idéia de petites perceptions. Chamou a atencio
para o fato de que, quando ouvimos o som do mar, escutamos uma combinagdo de um
grande numero de ruidos produzidos por ondas diferentes. Nao escutamos
conscientemente esses ruidos distintos. A percepcdo consciente Unica, disse, ¢
constituida de grande numero de “petites perceptions” que ndo sdo conscientes. Os
infinitos sons das minudsculas particulas de agua se chocando (percepcdo) convertem-se
num Unico som de um onda do mar (apercep¢ao).

Percepgdes claras implicam apercepgdes; percepcdes confusas envolvem, pelo
menos em parte, outras que sdo pequenas, ou inconscientes. Sobre o conceito de
percepcdo esclarece-se que: a percepcdo ¢ atributo inextirpavel da mdnada leibniziana;
ela é de dois tipos, como vimos, percep¢des claras e pequenas percepgdes. Leibniz
declara que “a unica certeza ¢ que nds percebemos” como se os seres, nas palavras do
autor, estivessem condenados a perceber. Assim, Leibniz convoca os sentidos para se
fazerem presentes na descrigdo dos componentes do universo. As enteléquias, ou ainda
monadas, tem no processo de suas percepgdes uma forma natural de ser no mundo.
Perceber entdo, faz parte da transicdo de toda substancialidade, do seu surgimento ao
seu aniquilamento, sendo a percep¢do um componente inexoravel da existéncia.

Bergson, por sua vez, retoma a classica distingdo de Leibniz entre percepgao e

apercepcao. Ele critica a nocdo de percep¢do como apreensdo de uma realidade por um
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sujeito psiquico, pois a conseqiiéncia é separar consciéncia e coisa percebida. Essa
nocdo, compartilhada, segundo Bergson tanto por realistas como idealistas, engendrou
duas concepgdes diferentes: (1) para a ciéncia, na qual hd um sistema de imagens sem
centro, a percep¢do s6 pode ser explicada mediante o suposto de uma consciéncia
concebida como epifendmeno ou fosforescéncia da matéria. (2) Para a consciéncia, a
percepcdo representa uma harmonia entre a realidade e o espirito. Dai as doutrinas
opostas do realismo e do idealismo que tém como fundamento comum a concepg¢do da
percepcdo como um conhecimento. Para Bergson, em contrapartida, a percepgdo ¢
primeiramente a¢do. Segundo estas doutrinas, quando percebo um objeto, eu produzo
uma copia que repousa em meu cérebro. Este novo objeto pode ser percebido também.
O objeto da percepgao € aqui a propria coisa. O objeto da apercepgdo € a percepgdo ou
copia desta coisa. Os objetos sdo assim distintos, ou seja, percepcdo € apercepcao
possuem objetos diferentes. Tal ndo é o caso em Bergson. A percep¢do enquanto
imagem percebida estd na coisa. Assim, perceber e aperceber tem um Unico € mesmo
objeto.

A consciéncia para Bergson ¢ inicialmente anonima, anterior ao fato de ser
consciéncia de um sujeito. As relagdes sdo primeiras e os termos se cristalizam como
pontos posteriormente. A percep¢do € percepcdo de um sujeito em um segundo
momento. Entdo se aperceber é perceber que se percebe, trata-se de explicar essa
génese. Temos as imagens que percebemos. Temos um corpo que percebemos como
imagem estdvel em torno da qual se ordenam as outras imagens varidveis. Num
primeiro momento podemos explicar a apercepcdo como o trabalho de filtragem e
selecdo, segundo intengdes pragmaticas, que o corpo executa no processo de percepcao.
Assim, existem os fluxos das imagens-movimento, os quais sdo selecionados por um

corpo, o qual retém partes da imagens e dispensa o restante dela. A aperce¢do seria esse
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trabalho de filtragem executado pelo corpo. Entretanto a questdo ¢ mais profunda, ja
que a apercep¢do ¢ consciéncia da percepcdo. Assim, chegamos finalmente a questio
central da percep¢do. Trata-se de investigar, por meio da percepgdo, a relagdo entre
consciéncia e matéria, ou alma e corpo.

O projeto bergsoniano visa, como vimos, ultrapassar o dualismo, estabelecendo
a unidade de natureza entre a matéria e o espirito. Uma das principais questdes, que
engendraram o dualismo e as respostas realistas e idealistas para o problema do
conhecimento, foi a pergunta se a matéria ¢ divisivel ou indivisivel.

Consciéncia e matéria, alma e corpo relacionam-se por meio da percepgao.
Entretanto, estd idéia ainda ¢ confusa porque nossa percep¢do € conseqlientemente
nossa consciéncia parecem entdo participar da divisibilidade que se atribui & matéria.
Segundo o dualismo, ndo € possivel estabelecer a coincidéncia entre o objeto percebido
e o sujeito que percebe porque temos consciéncia da unidade indivisivel de nossa
percepcdo, enquanto os objetos parecem ser, por esséncia, indefinidamente divisiveis.
Assim, nos resta a hipotese de uma consciéncia com suas sensagdes inextensas em
oposi¢do a uma multiplicidade extensa que ¢ a matéria. Porém a divisibilidade da
matéria ¢ relativa a nossa ag¢do sobre ela, isto €, nossa faculdade e poder de modificar
seu aspecto. Se a divisibilidade ndo pertencesse a propria matéria, mas ao espago que
criamos na apreensdo dessa matéria, a dificuldade se esvaneceria. A matéria extensa,
visada em seu conjunto (imagem-total), ¢ como uma consciéncia na qual tudo se
equilibra, se compensa e se neutraliza. Ela se oferece a indivisibilidade de nossa
percepcdo. Esses dois termos, percep¢do e matéria, marcham uma em dire¢do ao outro,
desde que nos livremos daquilo que Bergson chama dos prejuizos de nossa agdo. A
sensagdo reconquista a extensdo, a extensdo concreta retoma sua continuidade e sua

indivisibilidade naturais. A percep¢do ¢ a propria coisa. O espago homogéneo e
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divisivel que se ergue entre os dois termos como uma barreira insuperavel, ndo tem
mais realidade sendo como um esquema ou um simbolo. Ele foi criado por um ser que
age sobre a matéria, visando questdes pragmaticas. Entretanto, ele ndo existe de fato
para um espirito que teoriza e especula sobre sua esséncia. Para esse espirito a matéria é
heterogénea e ndo divisivel.

Para o dualismo, a consciéncia e a matéria ndo se aproximam porque suas
naturezas sdo incompativeis. Ele considera a matéria como uma extensdo
indefinidamente divisivel. Entretanto, para Bergson, esta hipdtese conduz a uma aporia,
J& que o contato entre matéria e consciéncia seria entre duas realidades diferentes. A
aporia, a qual se chegaria, ¢ a oposicdo irredutivel entre a extensdo (matéria) e
inextensdo (consciéncia). Procedendo assim, o dualismo ¢ incapaz de compreender a
percep¢do. Temos uma relagdo entre dois pontos irredutiveis, um naturalmente
inextenso e o outro uma coisa extensa; um uma qualidade e o outro uma quantidade. Se
a matéria é indefinidamente divisivel, entdo ndo se pode relacionar uma coisa inextensa
e indivisivel (a percep¢@o) com a matéria. Bergson recoloca a percep¢do em novas bases
conceituais. Ele desenvolve uma hipdtese oposta ao dualismo: a matéria ndo ¢ divisivel.
Esta hipotese vai se transformar em tese, atacando o dualismo em seu proprio principio.

Bergson, entdo, procede a uma distingdo entre a divisibilidade em si e a
divisibilidade para nos, ou devido a nossa agdo. Se existe uma divisibilidade na matéria
¢ em fungdo de nds, em funcdo de nossa agdo. Ela ndo ¢ sendo aparente, enquanto
relativa a nds, explicada devido as nossas necessidades pragmaticas de acdo e
sobrevivéncia.

Bergson recorre a uma segundo hipdtese que esclarece melhor a primeira. Esta
segunda hipdtese procura explicar a aparente divisibilidade, a qual se torna um artificio

humano. O homem age imprimindo uma rede na matéria, e esta rede € o espago. Assim,
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Bergson opde matéria e espagco. A matéria como ser, € ndo como utensilio para o
homem, nio ¢ divisivel. Nossas categorias intelectuais, a “rede” que impomos as coisas
para poder agir sobre elas, ndo sdo ontologicas®'. Assim, a dificuldade em relacionar
matéria e consciéncia se esvanece. Ela ¢ um falso problema, isto &, artificialmente
constituido pelo espirito humano.

Para Bergson entdo a matéria, considerada como totalidade, tem a mesma
natureza da consciéncia, a qual se torna o paradigma para compreender a propria
natureza da matéria. Conseqiientemente, a matéria é outra coisa, diferente do espaco
divisivel. A extensdo ¢ medida, delimitacdo e divisdo. A matéria é outra coisa. Existe
um ser da matéria que ndo ¢é redutivel ao ser da extensdo e do espago. O espago ndo ¢
sendo uma aparéncia, a matéria “para nés”’, uma ficcdo codmoda para a pratica. O espaco
homogéneo ndo € sendo uma fic¢do, um artificio, um esquema ou simbolo 1util a
inteleccdo da ag@o. O espago ndo € o ser, ¢ uma aparéncia, uma fic¢do comoda e
indispensavel para a pratica.

A conviccdo de Bergson ¢ que o mundo € um, existe uma integridade da matéria.
Por isso mesmo, ele fala em osmose, em inter-penetragdo entre materia e percepgao.
Existe uma unidade fundamental em tudo. Porém néo se trata de uma unidade de ordem
antropoldgica, esta unidade existe na imanéncia do préprio mundo. Assim, existe uma
troca, uma reciprocidade, entre percep¢ao e matéria.

O universo bergsoniano ¢ dindmico e, consequentemente, aberto, movente e

variavel. A sensagdo ndo é somente subjetiva, isto é, fechada no sujeito; ela se abre em

! Explicita critica a Kant, para quem as regras, as categorias, pelas quais unificamos os fenomenos
esparsos na experiéncia, sdo exigéncias a priori do nosso espirito. A experiéncia nos fornece a matéria de
nosso conhecimento, mas ¢ nosso espirito que, por um lado, dispde a experiéncia em seu quadro espago-
temporal (o que Kant mostrara na Estética transcendental) e, por outro, imprime-lhe ordem e coeréncia
por intermédio de suas categorias (o que Kant mostra na Analitica transcendental). Aquilo a que
denominamos experiéncia ndo ¢ algo que o espirito receberia passivamente. E o proprio espirito que,
gragas as suas estruturas a priori, constréi a ordem do universo, as quais s@o portanto de natureza
ontoldgica.
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direcdo a exterioridade. Ela é, a0 mesmo tempo, uma vibragdo que vém do objeto e que
retorna em direcdo a esse objeto, isto ¢, a0 mesmo tempo subjetiva e exterior. O que
fundamenta ontologicamente a fenomenologia da percepcdo bergsoniana, ou seja, o
discurso sobre o aparecer da percepgdo, ¢ a realidade da duragdo (durée) de todas as
coisas, ou melhor, o fato que a duracdo é todas as coisas.

A duracdo ¢ o tempo real. Somente a consciéncia, que vive a duragdo, pode
apreender o tempo real. “Sua esséncia consistindo em passar, nenhuma de suas partes
estd ai quando a outra se apresenta” (Bergson [1934] 1990: 7). Bergson diferencia o
tempo real e o tempo matemadtico. O tempo real ndo ¢ mensuravel. A interrogacio
epistemologica acerca do tempo implica numa interrogacdo ontoldgica, que visa a
realidade profunda do ser. Como podemos conhecer esse tempo real? Certamente nao
serd pela ciéncia que o matematiza. O tempo ndo ¢ mensuravel, porque medir ¢
introduzir uma quantidade, a qual € uma sobreposi¢do de uma parte em outra parte, isto
¢, se transforma em numero e homogeneiza a coisa que ¢ medida:

“A superposi¢do de uma parte a outra com vistas & mensuragio €, portanto,
impossivel, inimaginavel, inconcebivel. Sem duvida, em toda mensuragdo
entra um elemento de convengao, e € raro que duas grandezas que sdo ditas
iguais sejam diretamente superponiveis uma a outra. Apesar disso, é preciso
que a superposicdo seja possivel com relagdo a um de seus aspectos ou
efeitos que conserve algo delas: esse efeito, esse aspecto sdo entdo aquilo
que ¢ medido. Mas, no caso do tempo, a idéia de superposi¢do implicaria
um absurdo, pois todo efeito da durag¢do que for superponivel a si mesmo e,
por conseguinte, mensuravel, tera por esséncia ndo durar”. (Bergson [1934]
1990: 7).

O tempo ndo ¢ mensuravel pois ndo pode ser superponivel a si mesmo, ou seja,
seus instantes ndo sdo equivalentes entre si. Ele € heterogéneo, porém indivisivel.

Bergson se refere ao tempo como “aquilo que passa”. Trata-se entdo de uma
coisa exterior a nos, que ¢ real. O tempo bergsoniano ndo ¢ somente uma questdo

subjetiva, ele existe e ¢ uma realidade profunda. A idéia de movimento absoluto esta
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intimamente associada a idéia de tempo real, que significa uma mudanga interna,
absoluta, em nos ou fora de nds, no sujeito ou no espaco.

E necessario entdo associar o movimento & transformacio. Essa necessidade fara
Bergson objetar a nocdo de tempo e espago da fisica relativista classica, ou seja, a
galileana e cartesiana. Quando a fisica classica substitui a fisica aristotélica, ela fez o
movimento tornar-se uma relagdo entre dois corpos, um transporte. Entdo o movimento
deixa de ser transformagdo do corpo como o era em Aristdteles (De Anima). Bergson se
opde a concepgdo relativista do movimento cuja formulagcdo geométrica moderna
remonta, segundo ele, a Descartes. Em Matéria e Memoria, Bergson, dird que Descartes
nega o movimento absoluto, porém estd constrangido a duplicar o movimento relativo
(movimento reciproco), por um movimento absoluto (leis do movimento). A
contradicdo surge devido “simplesmente a que Descartes trata do movimento como
fisico, apos té-lo definido como gedmetra” (Bergson [1896] 1997: 216). O movimento
do gedmetra ndo ¢ o movimento real de um corpo, mas o deslocamento reciproco e
relativo entre dois corpos, em repouso ou em movimento um em relacdo ao outro:
“Todo movimento ¢ relativo para o gedmetra; isto significa apenas, em nossa opinido,
que ndo ha simbolo matemdtico capaz de exprimir que é o movel que se move e ndo os
eixos ou os pontos aos quais esta relacionado” (Bergson [1896] 1997: 217).

Diante do movimento uma certeza me aparece: “toco a realidade do movimento
quando ele me aparece, interiormente, a mim, como uma mudanca de estado ou de
qualidade” (Bergson [1896] 1997: 217). Porém, isto ndo &é tudo. E certo que posso tocar
o movimento real das coisas. Quando me observo, me apercebo desde que faga o
esfor¢co de separar minha percepc¢do da espacializacdo necesséria a agdo vital, em suma,
quando eu a esvazio de todos os artificios simbdlicos, convengdes necessarias para uma

representacdo util. Bergson se pergunta: “por que ndo se passaria 0 mesmo quando
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percebo mudangas de qualidade nas coisas?” (Bergson [1896] 1997: 219). Existe, de
fato, no ato de perceber, alguma coisa que ultrapassa a propria percep¢do. Trata-se da
continuidade movente do real infinitamente delineada no seu ritmo vibratério, que a
memoria humana transforma em seu préoprio ritmo. Em suma, essa metafisica da matéria
estabelece que nods atingimos o movimento real do universo diferentemente da mecanica
relativista que concebe o espaco somente como deslocamentos reciprocos no espaco. O
movimento ¢ uma mudanga de duragdo, uma transformag¢do: “todo movimento ¢ relativo
para o geometra [...] Mas que haja um movimento real, ninguém pode contestar
seriamente; caso contrario, nada mudaria no universo, € sobretudo nio se percebe o que
significaria a consciéncia que temos de nossos proprios movimentos” (Bergson [1896]
1997: 217).
O movimento exprime uma mudanga na duragdo ou no todo.

“O movimento ¢ uma translagdo no espaco. Ora, cada vez que ha translagao
de partes no espaco, também ha mudanga qualitativa no todo. Bergson da
multiplos exemplos em Matéria e Memoria. Um animal move-se, mas nao
¢ por nada, é para comer, para migrar, etc. Dir-se-ia que o movimento
supde uma diferenca de potencial, e propde-se preenché-la. Se considerar
partes ou lugares abstratamente, A e B ndo compreendo o movimento que
vai de um ao outro. Mas estou em A, cheio de fome, e B ha alimentos.
Quando atingir B e tiver comido, o que mudou, ndo é apenas o meu estado,
¢ o estado do todo que compreende B, A e tudo o que havia entre os dois.
Quando Aquiles ultrapassar a tartaruga, o que muda, é o estado do todo que
compreendia a tartaruga, Aquiles e a distancia entre os dois” (Deleuze
2001: 18).

Bergson descobre, segundo Deleuze, um além da translagdo. Ele descobre a
mudanca que ¢ transformacdo. Esta tese implica em uma nova forma de entender a
consciéncia. Bergson desvela a duragdo investigando a consciéncia, porém mostra que
ela ndo existe na consciéncia. Ela se abre sobre um todo e coincide com este todo.
Trata-se, segundo Deleuze, de uma Relag@o. O universo ¢ Relagdo, o Todo que muda ¢
Relagio, e isto € o que explica que 0 movimento absoluto seja necessariamente mental e

real ao mesmo tempo. O exemplo classico desta Relagdo € o copo com dgua agucarado:
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“Caso queira preparar-me um copo de d4gua com agucar, por mais que facga,
preciso esperar que o agucar derreta. Esse pequeno fato estd repleto de
ligdes. Pois o tempo que preciso esperar ja ndo ¢ mais esse tempo
matematico que ainda se aplicaria com a mesma propriedade ao longo da
historia inteira do mundo material ainda que esta se esparramasse de um so6
golpe no espago. Ele coincide com minha impaciéncia, isto é, com uma
certa por¢do de minha prépria duragdo, que nio pode ser prolongada ou
encurtada a vontade. Ndo se trata mais de algo pensado, mas de algo
vivido”. (Bergson [1907] 1996: 17).

Assim, o movimento de translagdo que separa as particulas de agucar e as pdoem
em suspensdo na agua exprime uma mudanca no todo, uma passagem qualitativa da
agua. As deslocagdes extremamente superficiais de massas e moléculas, que a fisica e a
quimica estudam, tornam-se em relagdo ao movimento vital uma transformacdo de
qualidade. Segundo Deleuze, “o que Bergson quer dizer sobretudo com o copo de dgua
acucarada, é que a minha expectativa, o que quer que ela seja, exprime uma duragdo

como realidade mental, espiritual” (Deleuze 2001: 22).

Consideragoes

Toda percepgdo € percepgdo de alguma coisa. Toda percepgdo € alguma coisa.
Toda percep¢do é imagem-movimento. Toda percep¢do ¢ matéria e a consciéncia ¢
imanente a esta matéria. A matéria constitui o presente. O presente € o atual, isto é, uma
parte do real, o real que age e se constitui enquanto Todo, o qual muda incessantemente.

Todo pensamento ¢ pensamento de alguma coisa. Todo pensamento € alguma
coisa. Todo pensamento ¢ memoria em crescimento. Todo pensamento & espirito
enquanto se ausenta da consciéncia, a qual ¢ uma afec¢do da percepcdo. A percepgdo ¢
sempre interessada em sua relagdo com o corpo. O espirito € o passado enquanto devora
lentamente o futuro. O passado ¢ virtual, isto ¢, a outra imensa parte do real, o real que
ndo age. Bergson procede a uma profunda modificag¢@o nas categorias do presente e do

passado. Da mesma maneira que os objetos ndo desaparecem quando fecho os olhos e
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ndo sdo mais visiveis, 0s objetos que ndo sdo visiveis também ndo deixam de agir. O
virtual ndo se opde ao real, mas ao atual. O real transborda infinitamente o atual que nao
¢ sendo um ponto. A totalidade do passado esta em torno de mim, pronta para se
atualizar. Quando observamos a terra, concluimos que os sedimentos que nao
alimentam mais a vida tornaram-se a memoria da terra, a qual ndo cresce em direcdo ao
futuro sem depositar mais sedimentos, que nao deixam de ser reais e constitutivos do ser
terra.

Toda percepcdo € percepcdo de alguma coisa segundo uma perspectiva. Toda
percepcdo ¢ uma porcdo da matéria, isto €, uma por¢do de um corte do real. Toda
percepcao recorta a matéria visando uma agdo pragmatica. A variabilidade da percepcio
¢ uma fun¢do da variabilidade das necessidades. A percep¢do nao tem como fim o
conhecimento, mas a a¢do, porque a evolucdo da percepcao ¢ regrada pela evolugdo do
sistema nervoso. A matéria ndo t€m outros fins sendo aqueles assinalados por um corpo
vivo e sua necessidade de sobrevivéncia.

Toda apercepcdo ¢ pensamento consciente de alguma coisa segundo uma
perspectiva variavel. Sou consciente da percep¢do quando percebo que percebo. Sou
consciente da percepc¢do quando percebo no interior de meu corpo a atividade corporal
que acompanha a atividade externa que percebo. O corpo ¢ diferente da coisa percebida.
Ele ¢ o segundo termo de uma relagdo perceptiva; a relacdo, ndo os termos desta
relagdo, ¢ o dado primeiro. O corpo € o objeto de uma génese. Ele € a¢do e morte, com a
decomposicdo de suas partes, que lhe interdita a possibilidade de prosseguir a agdo. O
presente passa, 0 COrpo morre.

Todo pensamento ¢ pensamento de alguma coisa segundo uma perspectiva.

Todo pensamento ¢ uma porg¢ao do espirito, isto €, uma por¢do de um corte no real. Ele
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¢ uma porcao do real cuja freqiiéncia ¢ tdo baixa que ela ndo é detectavel por um de
nossos sentidos.

Trata-se entdo de pensar a tecnologia como fluxo de dados e o corpo como
recorte desse fluxo de dados e centro de indeterminacdo da comunicac¢do. Essa
indeterminacdo ¢ uma dupla possibilidade. Uma opacidade da comunicagdo. Mas
também a abertura para o novo. A tecnologia ¢ a imagem digital também podem, por
meio da construcdo de um tempo real, desvelar informacgdes, as quais, por diferenca de
freqtiéncia, ndo sdo percebidas pelo corpo. Ela torna aperceptivel, para o corpo, muitas
informacdes que sdo perdidas no processo da percep¢do. Trata-se entdo de um sistema
de conhecimento, por meio da afec¢do, ou da imagem-afec¢do, na qual o corpo ¢é o
centro da significagdo. A propria radicacdo biologica da consciéncia € feita por meio da
idéia de imagem corporal. Uma concepgao biologica da consciéncia se relaciona a uma
concepgao subjetiva do corpo. Trata-se entdo de uma critica da reducdo da percepgdo ao
“ser-objeto” ou ao “ser-coisa”. Critica também ao predominio de um discurso em
terceira pessoa como o unico discurso cientifico. Qualquer referéncia a percepgéo e ao
meu corpo, implica numa referéncia a variabilidade e ao ponto de vista, ou seja, a
indeterminacdo. Entdo, nos resta investigar as possiblidades da imagem-afeccio
enquanto percep¢ao que implica um tipo de conhecimento que possa ser formulado em

primeira pessoa.
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Capitulo 4

Fluxo de dados, corpo e percepgao



Fluxo de dados, corpo e percepcao

“Os nomes proprios designam forgas, acontecimentos,
movimentos e os moveis, 0os ventos, oS tuﬁes, os males,
os lugares e os momentos, bem antes de designarem as
pessoas ” (Deleuze, O que é filosofia?).

A Imagem-Simulacro

A teoria do simulacro platonica tém como fundamento estabelecer de forma
clara e operante as categorias de verdadeiro e falso. O simulacro se insere na
classificatoria platonica como imagem enganosa, artificio disfarcado de natureza, em
suma, como falso pretendente.

Vivemos no mundo inferior no qual se inserem as palidas copias das Idéias. Mas
¢ preciso garantir que, mesmo nesse mundo, o conhecimento se torne possivel. Para
tanto € necessario que as imagens e matérias desse mundo se submetam aos objetos
ideais do mundo inteligivel, de modo a copiar-lhes o modelo. E assim que os corpos
enlouquecidos que povoam o mundo sensivel ganham contornos e limites, recebem uma
organizacdo, uma ordem. Esta distingdo funda o que mais tarde acabaremos por
conhecer como representacdo, uma vez que estas copias se mantém como imagem e
semelhanca de seus modelos, ja que aceitaram ser-lhes conformes. Quanto aos corpos
que ndo se deixarem subjugar pelos modelos, que ndo interiorizaram convenientemente
um nivel necessario de semelhanca, tanto pior: deverdo, em qualquer participagdo, ser
preteridos em favor das boas copias. A estas, todas as gragas. Aos simulacros, a pena do
exilio.

Segundo a tradig¢do platdnica, as imagens-simulacros guardam e escondem uma
assimetria em relacdo ao modelo — identidade de aparéncia e desvio de esséncia — e por

isso mesmo sdo falsos pretendentes ao universo do Belo do Bem e Verdadeiro. Sua
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relacdo com o modelo € exterior e de superficie, ao contrario da boa cépia que guarda
uma relagdo de interioridade e profundidade’. A simulagdo se tornou assim, na cultura
tedrica ocidental sinonimo de farsa.

Baudrillard (1994) investe radicalmente contra o simulacro digital
contemporaneo ao qual ele atribui uma logica estritamente bindria. Vimos no segundo
capitulo alguns dos ataques dirigidos ao simulacro, porém quase todos se concentram na
dualidade que o simulacro apresenta entre esséncia e aparéncia. De um lado ele parece
um signo como qualquer outro, porém, seu efeito de superficie é o de uma realidade
mais real do que o real. Portanto, ele substitui o real por um outro real, e ndo o real por
um signo o qual o referéncia. De outro lado, a esséncia do simulacro digital estd em sua
natureza binaria e ndo nas opulentas imagens, sons € movimentos que se manifestam na
tela de um computador. Entretanto, um dos problemas da abordagem binaria da
simulagdo ¢ sua inser¢do na dicotomia do verdadeiro e do falso, esséncia e aparéncia.
Assim, a percepcdo digital conduz a mentira, pois ndo desvela a verdade que é, neste
caso, bindria. Mesmo aqueles que aceitam a simulagdo digital, operam ainda com
conceitos e valores engendrados na dicotomia verdadeiro e falso. E comum, por
exemplo, a idéia de que simulacdes voltadas ao aprendizado e conhecimento cientifico,
portanto a busca da verdade, sdo legitimas, enquanto aquelas que visam enganar sao
ilegitimas.

As distingdes entre esséncia e aparéncia, verdadeiro e falso em relagdo ao
sistema de simulagdo digital sdo inadequadas, visto que a simulac¢do opera entre o real e
a ficcdo, entre o verdadeiro e o falso, em suma, no “entre dois”, ndo sendo nem um, nem

outro. Ela guarda alguma dose de engano, mesmo que esse engano somente se restrinja

1 , . ’ . ’q-

A metafora da profundidade ¢ sempre machista e falica. Somente o homem e seu falo de fato podem se
aprofundar. A mulher é sempre superficie, pele. As palavras e os conceitos sempre escondem as relagdes
de poder, os quais estdo, ndo na profundidade, mas escondidos na superficie.
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ao sentidos, como no caso de um simulador de voo. Mas ela guarda também a poténcia
da diferenga, mesmo com toda a imersdo sensorial numa simulacdo de vodo, estou
consciente de participar de uma simulacdo. As fronteiras entre razdo e sentido sdo
inevitavelmente problematicas, pois sdo instaveis no jogo aberto da simulagdo. Participo
de uma simulacdo, executo movimentos a partir de estimulos digitais, vivo tudo como
se fosse real, mas sei que ndo é real. Consigo estabelecer esta distingdo porque as
imagens ndo sdo representacdes, mas movimentos que tocam meu corpo, o qual
responde adequadamente, gragas a sua caracteristica de indeterminag@o. Essa abertura
da indeterminagdo produz a possibilidade de, em algum momento, minha percepcao
conseguir distinguir real e simulacdo, ou melhor, responder de formas diferentes aos
estimulos diferentes. Trata-se do que a fenomenologia chama de “inten¢do”. Intenciono
diferentemente a simulacdo e a realidade.

Irredutivel a representacdo do modelo, porém inseparavel da existéncia de
modelos, sempre lhe escapando e eternamente retornando, a simulagdo parece formar
com o modelo um vinculo de complementaridade, entrelagamento e hibridagdo. Se a
representacdo concerne aos objetos e aos sistemas, a simulagdo concerne a dindmica,
funcionamento, comportamento e movimento desses mesmos objetos e sistemas.

As presengas ubiquas e pervasivas da tecnologia informacional introduziram, em
nossa experiéncia cotidiana, a dimensdo da simulagdo, produzindo mudangas nos
estatutos da experiéncia ¢ no conceito de realidade. A idéia de simulag¢do, que no
enquadramento platdnico é classificada como farsa ou falso pretendente, ganhou nos
ultimos anos uma positividade, ndo s6 na arte € nos jogos, mas também na esfera do
conhecimento. Hoje, técnicas de simulacdo sdo aplicadas largamente no processo de

ensino-aprendizagem e na producdo de conhecimento cientifico.
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Num mundo no qual ocorre processo de convergéncia digital numa velocidade
espantosa, a reproducdo de signos, em especial as imagens, atinge tal proporc¢des que ja
podemos falar em prolifera¢do, ao modo de contagio, das imagens. A prépria estrutura
digital da imagem numérica, na qual sua reproducdo ndo demanda perda de qualidade,
ao mesmo teoricamente, engendra a perda de todo sentido na distingdo entre original e
copia. Nesse contexto os conceitos de esséncia e aparéncia devem sofrer uma
remodelagdo, e, dado que era o fundamento cldssico da simulagdo como farsa, a
simulag@o também deve sofrer uma reviravolta conceitual.

De fato, o simulacro liberado pela tecnologia digital possui uma certa dualidade,
ndo no sentido platénico, mas no sentido da ambigiiidade e do paradoxo. Por exemplo,
quanto mais sofisticados os modelos algoritmos digitais, mais abre a possibilidade das
interfaces produzirem um efeito analogico, ou de realidade.

Em linhas bem gerais, o ciclo de produ¢cdo de uma simulagdo computacional
obedece a algumas etapas.

1. Trabalho de campo na aproximagdo com o fendmeno a ser modelado,
registros como gravacdo de imagens, sons, etc. Armazenagem desses
registros em uma base de dados.

2. Anadlise dos elementos e selecdo dos relevantes. Parametrizacdo de
todos os dados.

3. Codificagdo do fendomeno em sistemas formais 16gicos. Modelagem
dos elementos na linguagem formal escolhida.

4. Defini¢do da expressdo computacional, como linguagem de
programacdo, requisitos de hardware, desenvolvimento das

interfaces. Construcido do modelo.
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5. Teste sistematico do modelo e compara¢do com o fendmeno de base.
Testes de usabilidade.

6. Ajuste do modelo a partir dos testes e realimentacdo da base de dados.

A simulacdo computacional entdo demanda todo um saber para se realizar como
poténcia de afetar. A interatividade da simulacdo tem sempre a forma de um jogo,
mesmo quando se trata de questdes cientificas. Ela pressupde regras, ou seja, um c6digo
que constitui espago e tempo como variaveis e que mescla determinacdo com uma certa
abertura para o acaso. A expressdo “efeito de real” enfoca a dimensdo imersiva da
simulacdo, com sua capacidade de absorver a aten¢do do interator. Ela remete a
capacidade da imagina¢do de antecipar no plano l6gico um evento que podera ocorrer.
Isto ¢ comum entre os jogadores de xadrez, os quais estdo sempre antecipando o lance
de seu adversario. Aparentemente, a simulacdo privilegia o digital, devido a sua
capacidade de desenvolver calculos rapidamente. Entretanto, ¢ gracas a capacidade de
resposta motora do corpo que a antecipagdo de um evento, em simulacio digital, pode
de fato ocorrer. Além disso, como j& notamos, é gracas ao fato do corpo ser um centro
de indeterminacdo quanto a acdo que ¢ possivel simular digitalmente. Além disso,
também ¢ gragas a essa capacidade que podemos, mesmo numa intensa imersao, saber
perfeitamente que se trata de simulagdo e nao de real. Claro que estamos falando de
situagdes nas quais os sujeitos envolvidos gozam de perfeita saude fisica e capacidade
mental. O senso comum, permite perceber quando se trata de uma simulagdo ou da
realidade, mesmo que por um certo lapso de tempo os dois tenham se confundido.

Podemos dar um exemplo muito pratico. Supomos que estamos dirigindo um
carro e passamos rapidamente por algo no chdo que parece uma por¢do de vidro

quebrado. Seguimos em frente para em seguida voltar ao local e recolher os cacos de
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vidro. Para nossa surpresa, quando voltamos, nos deparamos com uma poga de dgua no
local. Entdo conjecturamos e concluimos que na verdade se tratava de pedagos de gelo e
ndo de vidro. Houve, de fato, uma ilusdo por um lapso de tempo. Mas, por intermédio
da prdpria percepgdo, a ilusdo foi desfeita. A percep¢do pode até enganar, mas, com
certeza, pode esclarecer o engano. Podemos imergir tdo funda que, por um lapso de
tempo, confundimos simulagao e realidade, mas basta uma simples variacdo perceptiva,
um intervalo um pouco maior entre estimulo e resposta para a confusio se esvanecer.
Existe uma perversidade na simulagdo. Tecnicamente, o que define um
simulador ndo ¢ s6 o alto grau de interatividade e imersdo induzido pelo aparelho, mas
também um ambiente totalmente controlado por meio de célculos algoritmos que
regram as entradas e saidas do sistema. A simulacdo ¢ criada a partir de um modelo, os
quais sdo tradicionalmente usados para serem imitados e, cujo efeito, € estabilizar o
processo de copiar. Assim sdo modelos um molde, um paradigma, uma norma a ser
seguida, um padrio a ser reproduzido, um idolo pop a ser imitado, ou um conjunto de
hipoteses a serem testadas. Hoje, aprende-se por simulagdo todo tipo de estratégia de
mercado, além de projetar com seguranca qualquer tipo de empreendimento como a
construg¢do de um prédio ou a invasao militar de um pais. Entretanto, é somente quando
a simulag@o se inscreve no real que atinge de fato sua meta. Nesse momento, todo o
controle possivel abre a possibilidade do acaso na indetermina¢do da a¢do do corpo.
Mesmo levando em consideragdo as possibilidades de controle, no limite a
indeterminacdo pode ocorrer quando se trata do envolvimento do corpo. Evidentemente
que o corpo pode ser disciplinado e conduzido a responder de forma precisa aos
estimulos engendrados. Por exemplo, técnicas de simulacdo de vdo com fins de
treinamento de guerra. Entretanto, no limite o corpo é sempre um centro de

indeterminacdo. A liberdade inscrita nas suas agdes, sempre podem emergir, mesmo que
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a histéria comprove a presenga constante da escraviddo. O centro de indeterminagio, no
limite, tem a poténcia de criar o novo, de responder de forma a violar as leis da copia e
do cliché. Por isso o controle, mesmo o de natureza sofisticada, sempre pressupde a
disciplina corporal. Foucault emprega o termo “controle” para se referir as formas mais
sofisticadas e fluidas de poder que se desenvolveram na propria sociedade disciplinar,
expressas na no¢do de risco e nas técnicas do panoptismo (Foucault 1999 a: 112).

A noc¢do de controle de Deleuze difere um pouco da de Foucault, por ele
diferenciar a disciplina e o controle. Assim as novas forcas do capitalismo pds-industrial
engendraram novas formas de controle, as quais sdo diferentes das disciplinas do
capitalismo industrial. Segundo Deleuze, a disciplina requer a presenga de espagos
demarcados, fronteiras definidas e confinamentos. O controlo se exerce num ambiente
diferente, com espacos abertos e limites flexibilizados. Enquanto a disciplina funciona
por modelos do tipo molde, o controle age por modulagdes (Deleuze 1992). A sociedade
de controle parece privilegiar os modelos de simulacdo, dado que a defini¢do de
Deleuze se aplica muito bem a eles. A fluidez das fronteiras espaciais e temporais, a
exacerbagdo da mobilidade, a modulagdo continua de identidades e fungdes, o crescente
predominio dos computadores.

A condenagdo da simulacdo deve-se entdo ao fato de seu uso engendrar um
possivel controle social, e pelo fato de instaurar uma realidade sem referéncia, pois sua
esséncia € ser algoritmo numérico e sua aparéncia ¢ ser “mais real do que o real”, ou
seja, substituir o real por um outro real (Baudrillard).

Entretanto, ¢ o préprio Deleuze que concebe o simulacro como uma poténcia
construtiva. Nesse sentido, sua posicdo contrasta com Baudrillard, cujas concepgdes se
aproximam de um platonismo. Deleuze propde uma reversdo do platonismo, a qual

consistiria numa dupla recusa, ou seja, a aboli¢do do mundo das esséncias ¢ do mundo
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as aparéncias. O projeto platonico de filtrar os pretendentes e instaurar a distingdo entre
copia e simulacro baseia-se no fato de que as copias estdo em segundo lugar garantidas
por uma semelhanga de natureza interna e essencial, enquanto os simulacros seriam
como falsos pretendentes, construidos a partir de uma dissemelhanca, implicando uma
perversdo, um desvio essencial.

Platdo divide entdo as imagens em dois grandes dominios: imagens-icone e
simulacros-fantasma. Assim, ele estabelece uma diferenca entre as boas e as mas copias,
a fim de garantir o triunfo das cdpias ou icones, que sdo as boas imagens e, com isso,
recalcar os simulacros, impedindo-os de emergir e de se insinuar por toda parte. As
copias seriam boas imagens porque sdo dotadas de semelhanca, a qual ndo deve ser
entendida como uma relagdo extrinseca entre duas coisas, mas como uma relagcdo
intrinseca entre uma coisa ¢ uma Idéia. Enquanto as cdpias fundamentam-se sobre uma
semelhanga interna, os simulacros ndo se dirigem a Idéia, mas buscam o objeto por
meio de uma agressdo, de uma insinuagdo, de uma subversio.

A proposta deleuziana de reversdo do platonismo implica numa visdo contraria a
de Platdo. Trata-se da afirmacdo dos diretos dos simulacros entre os icones ou as copias.
O simulacro, segundo Deleuze, ndo ¢ uma copia degradada, mas uma poténcia positiva
que nega tanto o original como a copia, tanto o modelo como a reproducéo.

Assim, na dimensdo digital, o virtual deixaria de ser prisioneiro da atividade
imaginaria. Ele agora emerge num ambiente digital povoado por novos objetos
virtualizados. O virtual é uma dimensdo do real que nido pretende substitui-lo, mas
simplesmente se afirmar como diferenga, como poténcia de apresentd-lo, estendé-lo,
prolongé-lo ou interpretd-lo. O simulacro nesse contexto realiza uma hibridacdo entre o
real e o virtual criando um novo objeto perceptivo que ndo mais se rivaliza com real,

ndo ¢ mais copia, nem modelo, mas um espago perceptivo experiencial de dimensao
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tatil (Weissberg 1999). Agora, ele ndo mais pode ser entendido no enquadramento
representativo; ao se afirmar, sua natureza torna-se auto-referente.

Assim, uma imagem digital ¢ uma presenca no mundo. A percepcdo dela
acontece da mesma forma que qualquer outra imagem no mundo. Porém, a imagem
digital tem a vantagem de tornar explicita sua dimensdo de movimento de fluxo de
dados. Sua percep¢do acontece no encontro com meu corpo, o qual processa uma
selecdo de alguns dados recortados no fluxo continuo da imagem digital. Nessa
perspectiva, ela ndo é nem simulacro nem representacdo. Trata-se de um acontecimento
perceptivo, desencadeador de fluxos motores em meu corpo € de uma continuidade
entre a dimensd3o motora ¢ a dimensdo intelectual. Em outros termos, o processo
perceptivo e comunicativo na imagem digital é desencadeador de processos cognitivos,
processos de conhecimento.

“O que nos forca a pensar ¢ o signo. O signo € o objeto de um encontro;
mas ¢ precisamente a contingéncia do encontro que garante a necessidade
daquilo que ele faz pensar. O ato de pensar ndo decorre de uma simples
possibilidade natural; €, ao contrario, a unica criacdo verdadeira. A cria¢do
¢ a génese do ato de pensar no proprio pensamento. Ora, essa génese
implica alguma coisa que violenta o pensamento, que o tira de seu natural
estupor, de suas possibilidades apenas abstratas” (Deleuze 1987: 91).

No momento em que Deleuze apresenta o signo como aquilo que move o
pensamento, aquilo em fungdo do qual o pensamento ndo consegue permanecer impune,
ele estd promovendo uma inversdo em relagdo a imagem tradicional que se tem do que
seja pensar. Tradicionalmente, pensar ¢ buscar descobrir uma verdade oculta, desvelar
esta verdade, recondita desde que se postulou o distanciamento e a separacdo entre o
mundo inteligivel — lugar dos modelos, das Idéias — e o0 mundo sensivel, nosso mundo —
lugar das copias e dos simulacros. Deleuze quer inverter esta concepgdo (reverter o

platonismo) e diz que ndo hé verdade original a ser restituida, a qual encontrariamos em

funcdo de nossa boa vontade, do amor natural que lhe teriamos (Deleuze 1987:16). Pelo

273



contrario, a verdade é construgdo, invencdo, decifracdo e criagdo de sentido, tudo
resultado de uma violéncia exercida pelos signos, forcando o pensamento a exercer sua
atividade. Essa violéncia pode ser desencadeada pelo contagio dos simulacros e sua
desestabilizacdo dos processos representativos.

A libertagdo dos simulacros nos obriga a nos relacionar com as coisas em sua
diferenga, ou seja, em sua unicidade. Trata-se de uma relagdo estética, que valoriza o
conhecimento do especifico.

“Assim como € certo que nunca uma folha é inteiramente igual a uma outra,
¢ certo que o conceito de folha ¢ formado por arbitrario abandono dessas
diferencas individuais, por um esquecer-se do que ¢ distinto, e desperta
entdo a representagdo, como se na natureza além das folhas houvesse algo,
que fosse “folha”, eventualmente uma folha primordial, segundo a qual
todas as folhas fossem tecidas, desenhadas, recortadas, coloridas, frisadas,
pintadas, mas por méos indbeis, de tal modo que nenhum exemplar tivesse
saido correto e fidedigno como copia fiel da forma primordial” (Nietzsche
[1873] 1974: 56).

Propomos o relacionamento com a imagem digital tomando-a em sua
especificidade, como objeto no mundo e ndo como uma representagdo de um mundo
predeterminado. A libertagdo dos simulacros nos faz admitir que o mundo ¢ de muitas
formas. Existem muitos mundos engendrados pela experiéncia. A quantidade deles
depende da estrutura do corpo envolvido na experiéncia e dos tipos de distingdo que ele
¢ capaz de fazer. A cogni¢do ¢ uma experiéncia que parte da percep¢do como um
processo ¢ nao ¢ a representagdo de um mundo preconcebido por uma mente
preconcebida mas, ao contrario, ¢ acdo sensorio-motora de um mundo e de uma mente
com base na diversidade de a¢des desempenhadas por um ser no mundo. A mente nao ¢
um espelho da natureza e a percepcdo nao € representagdo (Rorty 1994). A concepgdo
da representacdo pressupde trés no¢des fundamentais.

1. A nogdo fundamental de que habitamos um mundo com propriedades

particulares e fundamentais como extensdo, cor, movimento, figura, som, etc.
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2. Nossa mente em relacdo com esse mundo seleciona e recupera essas
propriedades representando-as internamente.

3. A crenga de que existe um “eu” subjetivo separado do mundo que realiza
essas tarefas, centralizando a representacdo e manipulando-as.

Esses pressupostos da filosofia da representagdo tem suas origens na teoria do

conhecimento de base cartesiana.

A Filosofia da Representacao Cartesiana e o Desprezo pelo Corpo

Descartes considera a existéncia de uma passividade do corpo na recepgdo dos
dados sensoriais. Contrariando as teorias que acreditam que o conhecimento provém
diretamente das sensacdes, ele acredita que o conhecimento somente € obtido por meio
do raciocinio. O verdadeiro conhecimento das coisas ndo pode ser obtido sendo por
meio da razdo. Ele opera, assim, uma distingdo entre dados dos sentidos e
conhecimento, entre o corpo e o espirito. Neste contexto dualista, a percep¢do nao pode
ser sendo uma representacio interna das coisas externas. O corpo pertence a substancia
material que ¢, em esséncia, extensdo divisivel, e o espirito pertence a substincia
pensante, indivisivel. As faculdades corporais de locomogdo e de nutricdo sdo proprias
ao corpo, enquanto as faculdades sensitivas e intelectuais atributos do espirito. Desenha-
se um dos maiores problemas da filosofia ocidental: a relagdo mente-corpo. A partir de
Descartes, o corpo e a mente sd@o duas substancias distintas. A oposi¢do entre sujeito e
objeto ¢ consoante com esse dualismo e constitui o cerne da metafisica na cultura
ocidental. Antes de Descartes, a palavra idéia era utilizada apenas para os conteudos da

mente de Deus. Descartes foi um dos primeiros a tomar esse termo e aplica-lo a
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epistemologia®. Esta mudanga lingiiistica e conceitual ¢ apenas um aspecto do que
Richard Rorty (1994, capitulo I) descreveu como a “invencdo da mente como um
espelho da natureza”, uma inveng¢do que foi o resultado de uma oposi¢do fundamental
entre sujeito e objeto. De acordo com esse ideal, o processo de conhecimento implica
em atingir um mundo que esta fora e existe independente de minha mente. E somente
por meio de representacdes precisas, claras e distintas, internas a minha mente, que
poderei conhecer esse mundo 14 fora.

A descoberta do cogito por Descartes — sou uma coisa pensante — engendrou a
no¢do de que a reflexdo ¢ sempre de natureza desincorporada, ou seja, sem relacdo
COMO O COrpo.

O representacionalismo em suas versdes contemporaneas assume alguns
pressupostos ontoldgicos e epistemoldgicos herdeiros do cartesianismo. Ele assume que
o mundo ¢ predeterminado e suas caracteristicas podem ser especificadas antes de
qualquer atividade cognitiva. Entfo, para explicar a relacdo entre essa atividade
cognitiva ¢ um mundo predeterminado, hipotetiza-se a existéncia de representagdes
mentais no interior do sistema cognitivo. Essas representagcdes, conforme o partido
teorico, podem tomar diversas formas: imagens, simbolos ou padrdes subsimbolicos de
atividades distribuidas por meio de redes, etc. Em suma, o mundo € sempre
predeterminado e nossa cogni¢do ¢ sobre esse mundo — mesmo se apenas parcialmente.
O modo pelo qual conhecemos esse mundo predeterminado € representando suas
caracteristicas e entdo agindo com base nessas representacdes. Assim, mesmo que a

representacdo seja concebida de forma complexa em algumas teorias, ela ¢, todavia,

2 Em suas respostas as objecdes de Hobbes, Descartes escreveu: “Pelo nome de idéia, ndo quero dizer as
imagens das coisas materiais dependentes da fantasia corporal [...] Estou utilizando o termo idéia para
significar tudo aquilo que a mente percebe diretamente [...] Empreguei esse termo porque era o termo
comumente utilizado pelos fildsofos para as formas de percepgdo da mente Divina, embora ndo possamos
discernir nenhuma constru¢do de imagem em Deus; além disso, eu ndo possuia nenhum outro termo
adequado” (Descartes [1641] 1824-1826: 481).
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fundamentalmente entendida como a recuperagdo ou a reconstrucdo de caracteristicas
ambientais extrinsecas e independentes. Se alegarmos que a atividade do processo
perceptivo e cognitivo ¢ representar um ambiente independente, entdo nos
comprometemos a construir esses processos como pertencentes a classe de sistemas
comandados de fora, definidos em termos de mecanismos de controle, ou seja, um
sistema heteronomo. Nesse sistema, as informacdes sdo concebidas como quantidades
pré-especificadas, que existem independentes no mundo e podem agir como input para
um sistema perceptivo. Esse input fornece as premissas iniciais sobre o processo de
cogni¢io que redunda em informagdes no ouzput. E um sistema no qual o ambiente ¢
sempre compreendido como algo exterior e alienigena a um corpo, o qual ¢
compreendido, nas palavras de Varela, como um informivero (Varela 2003: 149).

Ao contrario do sistema descrito acima, no bergsonismo, a percepcdo ¢ vista
como um processo ativo de formacdo de hipdteses, ndo como o espelhamento simples
de um ambiente predeterminado. O mundo ¢ concebido como um background — um
cenario e uma area para toda a nossa experiéncia. Se queremos compreender nossa
percepcdo como engendrada na situagdo de estar-no-mundo, entdo devemos inverter a
atitude representacionista e tratar o conhecimento como algo dependente do contexto, e
ndo como um artefato residual.

A hermenéutica contemporanea de Heidegger ¢ Gadamer ¢ um paradigma
tedrico nesse tipo de enfoque, no qual o fendmeno da interpretacdo ¢ compreendido
como uma producdo de significado a partir de um background da compreensdo. Assim,
o conhecimento depende de estarmos em um mundo inseparavel de nossos corpos,
nossa linguagem e nossa histéria social, em resumo de nossa incorporagdo. A
compreensdo ¢ entdo um evento no qual temos um mundo, ou mais apropriadamente,

uma série de eventos de significados correlacionados € continuos, nos quais nosso
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mundo sobressai. Como na Gestalt uma figura sobressai do fundo. A relagdo entre o
signo ¢ o mundo ndo ¢ fixa. A objetividade ndo ¢ alcancada por meio de um ponto de
vista que transcende a incorporagdo humana, a insercdo cultural, a compreensdo
imaginativa e a localizagdo dentro das tradi¢des historicamente desenvolvidas. O
significado entdo inclui padrdes de experiéncia incorporada € do proprio processo
perceptivo, isto ¢, de nossa forma de perceber, de nos orientarmos, de interagir com
outros objetos, eventos e pessoas. Esses padrdes incorporados ndo permanecem
privados ou restritos a pessoa que os experimenta. Nossa comunidade nos auxilia a
interpretar e codificar muitos de nossos padrdes. Eles se tornam modos culturais
compartilhados de experiéncia e ajudam a determinar a natureza de nossa compreensao
coerente ¢ significativa de nosso mundo. Entdo se somos for¢cados a admitir que a
cognicdo ndo pode ser adequadamente entendida sem o senso comum, € que esse nao ¢
outra coisa sendo nossa historia corporal e social, entdo a inevitavel conclusdo ¢ de que
aquele que conhece e aquilo que é conhecido — a mente e o mundo — se relacionam por
meio da mutua especificagdo, ou seja, possuem uma origem comum ¢ dependente.

O sistema visual nunca € simplesmente presenteado com objetos
predeterminados. Ao contrario, a determinacdo do que € e onde estd um objeto, bem
como de seus limites de superficie, sua textura e sua orientacdo relativa no espago, sua
cor ¢ qualidades ¢ um processo complexo que o sistema visual deve continuamente
alcancar. Dar conta desse processo, como vimos, resulta de uma cooperagdo complexa
envolvendo o didlogo ativo entre todas as modalidades visuais. Assim, todo esse

sistema perceptivo depende de nossas capacidades incorporadas.
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A Percepcgao Incorporada Segundo Bergson

"a percepc¢do, em seu conjunto, tem sua verdadeira razéo
de ser na tendéncia do corpo a se mover" (Bergson,
Matéria e Memoria)

No século XIX surgem as metropoles, as quais sdo ambientes perceptivos
engendrados pela presenca da tecnologia e da proliferacdo dos signos devido ao
desenvolvimento das midias impressas. Os estudos biologicos influenciam a filosofia e
uma nova convicgdo em relagdo a teoria da percepcao se desenvolve. Agora, se localiza
as sensagdes no corpo, em particular no cérebro. Mas o cérebro ¢ de natureza corporal
ou mental? Em outros termos, a faculdade sensitiva ¢ de ordem estritamente corporal?
Ou as faculdades intelectuais permanecem o privilégio do espirito? Diante da reducdo
corporal, operado no século XIX, das fun¢des do espirito, duas posi¢des surgem com
suas respectivas teses. Uma das posi¢des conserva a concep¢do da passividade dos
dados sensoriais, defendendo o dualismo em suas multiplas ocorréncias. A outra recusa
a dualidade entre corpo e espirito, afirmando a continuidade dos lagos entre percepcao e
acdo.

A oposi¢do entre realismo e idealismo estd baseada na no¢do de representacio
como um véu de idéias que fica entre nossa mente ¢ o mundo 14 fora. Por um lado, o
realista pensa que existe uma diferenca entre nossas idéias ou conceitos e o que eles
representam, ou seja, o mundo. Para Descartes a validade de nossas representagdes era
garantida por Deus. Segundo ele, as idéias, enquanto sdo “imagens das coisas”, diferem
entre si pela maior ou menor riqueza de seu contetido. A idéia de um Deus eterno e
infinito é, dentre todas, a mais rica. A “luz natural”, ou seja, a evidéncia das idéias
claras e distintas que o Cogifo me revelou, ensina-me que deve haver tanta realidade na

causa quanto em seu efeito. Assim, esta idéia de perfeicdo que tenho somente pode vir,
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ndo de mim, mas de um ser bastante poderoso e real para sustentar essa idéia. Assim, o
encontro de uma idéia que seja efetivamente uma esséncia objetiva, me garante a
existéncia e a natureza de seu objeto. Isto ¢ o que funda a objetividade da ciéncia. Esta
idéia € a de Deus, e a existéncia de um Deus veraz ira converter a necessidade subjetiva
das idéias em necessidade objetiva. Porém, no mundo contemporaneo, Deus ndo pode
desempenhar tal papel na fundacdo da ciéncia. Assim, o que ird validar as nossas
representacdes € o mundo independente. As nossas representacdes entdo sdo padrdes
internos cujo objetivo ¢ aumentar a probabilidade de que globalmente nossas
representacdes correspondam ou se adaptem a um mundo externo e independente.

Por outro lado, o idealista afirma que ndo temos acesso a esse mundo
independente, exceto por meio de nossas representacdes. Nao podemos ficar fora de nds
mesmos para observar se nossas representagdes correspondem aos fatos do mundo.
Somente uma terceira pessoa poderia constatar essa correspondéncia. Para o idealista
ndo temos idéia de como ¢ o mundo exterior, exceto que ele é o objeto presumido de
nossas representacdes. Assim, a propria idéia de um mundo independente de
representacdes € por si s6 apenas mais uma de nossas representagoes.

Mais contemporaneamente, na filosofia da mente permanece a divisdo em duas
grandes categorias: as teorias dualistas e as teorias materialistas. Segundo a abordagem
dualista, a mente € uma substancia ndo-fisica. Para as teorias materialistas, o mental ndo
¢ diferente do fisico. Todos os estados, propriedades, operagdes e processos mentais
sd0, em principio, idénticos a estados, propriedades, operagdes e processos fisicos.
Alguns materialistas, conhecidos como behavioristas, afirmam que toda discussdo sobre
causas mentais pode ser eliminada da linguagem da psicologia e substituida pela

discussdo dos estimulos ambientais e das respostas comportamentais.
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Boa parte das teorias cognitivas contemporineas, por exemplo os modelos
computacionais da mente, permanece numa concep¢do em parte cartesiana®, defendendo
a condig¢do passiva da recep¢ao dos dados sensoriais. A cognigdo ¢ identificada com um
sistema de tratamento linear da informacdo. Os dados dos sentidos sdo considerados
como entrada, as quais se tornam percepc¢do e raciocinio, gerando, por fim, a acdo,
compreendida como uma saida. Este processo cognitivo tem como fundamento uma
cogni¢do entendida como um célculo sobre representacdes mentais, segundo o modelo
cartesiano. E uma teoria funcionalista do raciocinio entendido como manipulagio de
representacdes simbdlicas. Dai sua analogia com o computador, ja que este &
exatamente calculo e manipulagdo de simbolos compreendidos em sua dimensdo
sintatica. Esse modelo computacional da mente tem como fundamento uma distingdo
entre informagdo simbolica e estruturada e o suporte material ao qual ela esta ligada, ou
que a gerou. A informacgao ¢ independente do material particular que a suporta. Trata-se
de uma concepgao totalmente desmaterializada da informagao.

Uma Maquina de Turing pode ser informalmente caracterizada como um
mecanismo com um numero finito de estados do programa. Os inputs e outputs da
maquina sao escritos em uma fita, que ¢ dividida em quadrados, cada um deles contendo
um simbolo de um alfabeto finito. A maquina escaneia a fita, um quadrado de cada vez.
Ela pode apagar o simbolo de um quadrado e imprimir um outro em seu lugar. Ela pode
executar apenas as seguintes operagdes mecanicas: escanear, apagar, imprimir, mover a
fita e mudar de estado.

Os estados do programa da Méquina de Turing sdo definidos somente em termos
dos simbolos de input e output da fita, as operagdes elementares e os outros estados do

programa. Cada estado do programa ¢ funcionalmente definido, portanto, pela parte que

® Embora, de fato, essas teorias se esforcem em superar o dualista cartesiano. Porém, mesmo se o
dualismo ¢ superado, ainda permanece uma concep¢do da percepcdo como passividade.
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ele assume na operacdo geral da maquina. Uma vez que o papel funcional de um estado
depende de sua relagdo com outros estados e também com os inputs € outputs, o carater
relacional do mental fica preservado nesta versio do funcionalismo, chamada de
funcionalismo tipo Maquina de Turing. J& que a defini¢do de um estado do programa
nunca se refere a estrutura fisica do sistema que roda o programa, o funcionalismo tipo
Maquina de Turing também preserva a idéia de que o carater de um estado mental é
independente de sua realizagdo fisica. Um ser humano, uma sala cheia de pessoas, um
computador e um espirito desencarnado seriam todos uma Méquina de Turing, se eles
operassem de acordo com um programa de uma Maquina de Turing. Trata-se
novamente de uma concepgao totalmente desincorporada da informacdo e sua relagdo
perceptiva“.

Esse modelo informacional foi estendido a concepcdo da mente humana. Porém,
neste contexto, se concebeu um paralelismo estrito entre o estado mental e o estado
fisico do cérebro. Assim, é preciso associar cada tipo de estado mental com um tipo de
estado cerebral preciso. Os tedricos defensores dessa “teoria da identidade” entre
atividade mental e mecanismo cerebral acreditam superar, com sua teoria, os impasses
do dualismo (Churchland 1989). Assim, os teoricos da identidade defendem a existéncia
de causas mentais ¢ a identidade dessas com eventos neurofisioldgico no cérebro.

Uma outra via tedrica procurou fundar uma dualidade entre estado fisico e
estado funcional sem, entretanto, defender uma dualidade substancial. Ela é o resultado

de uma reflexao filoséfica sobre os desenvolvimentos da inteligéncia artificial, da teoria

* Katherine Hayles (1999), em seu livro: How We Became Posthuman: Virtual Bodies in Cybernetics,
Literature, and Informatics, procura mostrar as relagdes entre o poés-humano e corpo. Num dos capitulos,
ela analise Turing e suas teorias, assinalando que a mente brilhante de Turing o levava a preferir um
relacionamento com o mundo em bases 1dgicas, se envolvimento corporal. Uma situagdo semelhante a
estar num quarto trocando informagdo de ordem légica com um mundo la fora. Entretanto, como muito
bem observa Hayles, o proprio Turing sofreu na vida concreta a violéncia simbdlica em seu proprio
corpo, devido a sua condicdo de homossexual. A medicina e seus agentes usaram uma série de
“remédios”, experimentais na época, para tentar curar Turing de seu “mal”. Acabou se suicidando.
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computacional, da lingiiistica, da cibernética e da psicologia. Todos esses campos,
conhecidos coletivamente como as ciéncias cognitivas, possuem em comum um certo
nivel de abstracdo e uma preocupag¢do com sistemas e processos de informagdo. O
funcionalismo, que ¢ uma tentativa de fornecer uma explicagao filosofica desse nivel de
abstracdo, reconhece a possibilidade de sistemas tdo diversos como os seres humanos,
as maquinas de calcular e os espiritos desencarnados poderem ter estados mentais.
Segundo a visdo funcionalista, a psicologia de um sistema ndo depende da matéria a
partir da qual ela ¢ feita (células vivas, energia mental ou espiritual), mas sim do modo
como ela ¢ arranjada. ‘Funcionalismo’ ¢ um conceito dificil e uma das maneiras de lidar
com ele ¢ rever as deficiéncias das filosofias dualistas e materialistas que ele pretende
substituir.

O principal inconveniente do dualismo é o seu fracasso em explicar
adequadamente a causagdo mental. Se a mente € nao-fisica, ela ndo ocupa posicdo no
espaco fisico. Como, entdo, pode uma causa mental provocar um efeito comportamental
que tem uma posicdo no espaco? Em outras palavras, como pode o ndo-fisico dar
origem ao fisico, sem violar as leis cientificas do mundo fisico?

O dualista poderia responder que o problema de como uma substancia imaterial
pode causar eventos fisicos ndo ¢ mais obscuro do que o problema de como um evento
fisico pode causar outro. Entretanto, ha uma diferenca importante: existem muitos casos
evidentes de causagdo fisica, mas nenhum caso evidente de causacdo ndo-fisica. A
interagdo fisica ¢ algo com que os fildésofos, como todas as outras pessoas, t€ém que
conviver. A interacdo ndo-fisica, por outro lado, pode ser apenas um artefato da
construcdo imaterialista do mental. Hoje em dia, a maioria dos filésofos concordam que
nenhum argumento demonstrou com sucesso por que a causagdo mente-corpo ndo deve

ser considerada como uma espécie de causacao fisica.
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Informacdo ndo é so bit, ¢ também semantica ¢ forma. Enquanto a teoria
candnica da informacdo de Shannon desincorpora e desmaterializa a informacéo,
Bergson ressalta a dimensao processual e complexa da percep¢do e da comunicacao.

Varios tedricos, anteriores a Bergson, questionaram a concepc¢do linear e
seqliencial do processo perceptivo € propuseram que a percep¢do ndo necessita de
nenhuma representagdo, ou seja uma (re)apresentacio do real, uma copia mais ou menos
exata do real. Nem cdpia, nem representagdo, a percepcdo € um processo, uma
atividade, um acontecimento. O vocabulario fenomenoldgico sugere o uso de
“presentifica¢do™®, o qual se refere a atividade de apresentar, mais do que a coisa
apresentada. E na base desta recusa de considerar a percepcdo como fundada sobre as
representacdes que emergem as teorias ativas da percepg¢do, inauguradas notadamente
pela fenomenologia bergsoniana (1896) e husserliana (1907). Essas duas
fenomenologias foram as respostas para a crise histérica da psicologia no século XIX,
originada pela disjun¢@o entre a consciéncia com suas imagens qualitativas e inextensas;
€ 0 espago, com seus movimentos quantitativos e extensos. O problema era como passar
de uma ordem a outra, ja que eram substancialmente diferentes. Era preciso entdo, como
vimos no capitulo anterior, superar esse dualismo entre a consciéncia e a coisa, entre a
imagem e o movimento. Husserl tentou superar o dualismo por meio da formula: toda
consciéncia ¢ consciéncia de alguma coisa. Bergson por meio da sobreposi¢do entre
consciéncia e coisa, ou melhor, toda consciéncia é alguma coisa (Deleuze 2001).

Procuramos, no terceiro capitulo, estudar a teoria sensorio-motora da percepgao
desenvolvida por Bergson, notadamente em sua obra Matéria e Memoria ([1896]), bem

como relaciond-la com o contexto geral do pensamento do filésofo. A teoria de

® Brentano, que teve enorme influéncia na fenomenologia, em sua monumental obra Psychologie du Point
de vue Empirique, de 1874, declarava: “por ‘presentificagdo’ eu ndo quero dizer o que é presentado, mas
a atividade mesma da presentagao” (Brentano [1874] 1992: 7).
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Bergson, novidade em seu tempo, concebe o centro da atividade perceptiva no processo
acdo/percepcdo, desvelando o carater eminentemente ativo da percep¢do. O sistema
nervoso ndo ¢ entendido como um aparelho que fabrica as representagdes (Bergson
[1896] 1997). Para Bergson, o cérebro ndo possui nenhum poder suficiente para
transformar a percepcdo em alguma coisa diferente, como uma representagdo interna.
Assim, quando Bergson afirma que a percepg¢do ¢ alguma coisa, estd afirmando que ela
¢ da mesma natureza que a matéria. Diante dos tedricos da percepcio

representacionalista, Bergson solicita insistentemente:

“Que renuncie a sua varinha magica, e que continue no caminho onde havia
entrado inicialmente. Vocé nos havia mostrado as imagens exteriores
atingindo os érgdos dos sentidos, modificando os nervos, propagando sua
influéncia no cérebro. Prossiga até o fim. O movimento ira atravessar a
substancia cerebral, ndo sem ter ai permanecido, ¢ se manifestara entdo em
acdo voluntaria. Eis ai todo o mecanismo da percepcdo” (Bergson [1896]
1997: 23).

Para Bergson as coisas sdo claras, no cérebro existem apenas movimentos € nao
representacdes das coisas. Assim, trata-se de um processo de receber e transmitir o
movimento, ou as imagens-movimento, num ciclo de acdo e reacdo, o qual ndo ¢
automatico. E a existéncia ou ndo de uma solug¢io de continuidade que distingue o
movimento automatico do ato perceptivo. A agdo € a resposta motora para um estimulo
sensorial. Ela pode ser imediata ou acontecer apds um intervalo. Se ela ¢ imediata, os
movimentos aferentes se traduzem em reagdes automaticas. Se ela é diferenciada, os
movimentos aferentes se prolongam ndo numa acdo, mas em um intervalo que se
manifesta como percep¢do. Bergson propde, desde entdo, considerar o corpo como um
6rgio de acdo e somente de acdo, e a percepcdo como uma fungdo corporal de ordem
pragmaética.

A percepcdo ¢ percep¢do de um objeto externo. Entretanto, € necessario

distinguir a percepcdo e a coisa percebida. A percep¢do ndo ¢ percep¢do de alguma
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coisa, ela ¢ alguma coisa, portanto, ndo se trata de representagdo, mas de
presentificacdo. Ela se distingue entretanto das outras percepgdes, pois sempre se trata
da percep¢do de uma coisa em particular.

Bergson enfrenta entdo a questdo como uma percep¢do pode também ser uma
coisa, ja que a percepcdo ¢ classicamente definida como qualidade segunda, em outros
termos, imagem, € a coisa ¢ entendida em termos fisicos, movimento, ou seja,
qualidades primeiras?

Como vimos no segundo capitulo, o real, para Bergson, ¢ imagem-movimento.
Assim, o cérebro também ¢ imagem-movimento, da mesma forma que a coisa exterior.
Cérebro e coisa estdo distantes e uma percep¢do acontece quando um movimento se
propaga de um a outro, havendo num determinado momento a suspensdo desse
movimento. Assim, existe percep¢do quando percepcao e coisa entram em solidariedade
no cerne de uma mesma imagem. Porém, a percepcdo ¢ também uma acdo de recortar
uma parte da imagem total, tornando essa parte uma coisa para si. A aparéncia ¢ entdo,
se ndo a propria coisa, pelo menos uma parte do real, da coisa em si. Assim, a percepcao
se realiza nas coisas e o ordenamento do sistema perceptivo se realiza no real sem que
tenha necessidade do real se desdobrar no cérebro. Para Bergson, a percepcdo € a visdo
de um detalhe selecionado em primeiro lugar por mecanismos sensorio-motores. Seu
conteudo ¢ as proprias coisas. Vemos diretamente nas coisas, nenhuma representacao
interna se constitui. Assim, o corpo € visado enquanto érgdo unicamente de acdo, o qual
ndo possui nenhum aparelho para fabricar as representagdes.

E a partir do par conceitual matéria-memoria que Bergson conceituou a natureza
da percepcdo, procurando superar as dicotomias classicas de sujeito e objeto e suas
derivagdes: corpo-mente, cérebro-mundo, natureza-cultura, etc. O conhecimento &

pensado entdo a partir de hibridagdes e interferéncias. As coisas ndo estdo dentro da
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mente, independentes do mundo real, biologico e cultural a nossa volta. Contrariamente
a visdo idealista, ou subjetiva, as coisas percebidas pertencem ao nosso mundo
biologico e cultural, mundo compartilhado. Contrariamente a visdo realista, ou
objetivista, as coisas percebidas sdo experienciais.

Para o bergsonismo a coisa € a imagem, a matéria € o conjunto das imagens.
Entre as imagens ha uma simples diferenga de grau, mas ndo de natureza. Isso quer
dizer que todo o conjunto da realidade é dado primeiramente como participando da
consciéncia, ou melhor como da consciéncia: sendo, essa realidade nunca poderia
tornar-se consciente, isto é, tomar de empréstimo um cardter que seria estranho a sua
natureza. Nao ha capacidade que se oponha a luz e a receba, constituindo assim um
objeto iluminado; ha luz pura, fosforescéncia, sem matéria iluminada; somente, essa luz
pura, difusa por toda parte, ndo se torna atual a ndo ser refletindo-se sobre certas
superficies.

Esse centro, ao mesmo tempo de reflexdo e de obscuridade, que atualiza a
consciéncia virtual, é o corpo. O corpo age como instrumento de sele¢do; gragas a ele, a
imagem torna-se percep¢do; a percepcdo € a imagem relacionada a acdo possivel de
uma certa imagem determinada, que é, justamente, o corpo. “Déem-me as imagens em
geral e meu corpo acabara necessariamente por se desenhar no meio delas como uma
coisa distinta, uma vez que elas mudam sem cessar e ele permanece invariavel”
(Bergson [1896] 1997: 53).

O presente &, por esséncia, sensério-motor. E um corte que a percepgdo pratica
em uma massa em vias de escoamento. Este corte &, precisamente, 0 mundo material. E,
ainda, uma coisa absolutamente determinada e que se recorta sobre meu passado. O que
¢ atual ¢ o presente. O presente ¢ definido pela agdo do corpo. Evocar uma lembranga ¢

tornar presente uma imagem passada: mas a imagem evocada nao € simples ressurrei¢ao
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da imagem armazenada, pois do contrario ndo compreenderiamos como, a propoésito de
um semblante do qual possuo uma multiplicidade de lembrancas distintas
correspondentes a multiplicidade de percep¢do, evoco uma imagem unica, que pode
mesmo ndo recobrir nenhuma das lembrangas registradas. E preciso, para reaparecer a
consciéncia, que a imagem se insira no corpo, ela ¢ uma encarnacdo no corpo € nos seus
mecanismos motores da lembranga pura, inativa, despercebida, que existia apenas
virtualmente. Viver, para o espirito, ¢ sempre inserir-se nas coisas por intermédio de um
mecanismo. A lembranga é submetida a esta condi¢do; no estado puro ela € clara,
precisa, mas...sem vida; parece com essas almas de que fala Platdo, que devem deixar-
se cair em um corpo para poderem atualizar-se: ela ¢ virtual. Tem, pois, necessidade,
para tornar-se presente, de se inserir numa atitude corporal; chamada do fundo da
memoria, ela se desenvolve em imagens-lembranca que se inserem em um esquema
motor e se torna entdo uma realidade ativa, uma imagem. Nesse sentido, a imagem ¢ um
estado presente e ndo pode participar do passado a ndo ser pela lembranga da qual ela
saiu. Bergson insiste sobre o papel do movimento; mostra que toda imagem visual,
auditiva, etc., ¢ sempre acompanhada por um esbo¢o de movimento, pela criagdo de
esquemas motores. Duas conseqiiéncias resultariam dai: primeiramente, nada
distinguiria a imagem da percepcao, que ¢ igualmente uma atitude presente, e a imagem
seria, como a percepcdo, acdo € ndo conhecimento; em seguida, a imagem ndo seria
uma lembran¢a mas uma cria¢do nova, respondendo as atitudes sempre novas do corpo.
Para o representacionista, o ponto de partida para compreender a percepcdo € o
problema do processamento das informacdes, além do fato da necessidade de recuperar
as propriedades predeterminadas do mundo. Para Bergson, trata-se de pensar a
percepgdo como uma informagio de como nosso corpo pode orientar suas agdes em sua

situagdo local. A atividade desse corpo engendra a mudanca constante das situacdes
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locais. Assim, o ponto de referéncia para compreender a percep¢do nido é mais um
mundo predeterminado independente do observador, mas sua estrutura sensorio-motora
presente no mundo. Em termos bergsonianos, a percepgao ¢ dirigida no sentido da agdo
no mundo. No processo perceptivo, o perceptor ¢ incorporado no ato de perceber.
Assim, ndo se trata de determinar como a realidade independente do perceptor pode ser
recuperada por meio de uma representacdo. Trata-se, ao contrario, de determinar os
principios comuns entre o sistema sensorial (percepcdo) € o sistema motor (a¢do) que
explicam como a agdo pode ser perceptivamente orientada em uma realidade
dependente do perceptor, ja que ele € corpo e o corpo € parte da realidade. Em termos
bergsonianos, tanto corpo como as coisas sdo imagem-movimento. As propriedades do
objeto e as intengdes do sujeito ndo estdo apenas entrelagadas, mas também constituem
o todo. Assim, tanto o corpo como o ambiente estdo reunidos em especificagdes e
selecdes reciprocas. Dessa maneira, a dindmica da informacdo dispensa todas as
unidades a priori, pois € anterior aos seus agentes. A comunicac¢do ¢ processo no qual as
categorias de mensagem, emissor e receptor se constituem no decorrer do processo da
in-formagdo. Conseqiientemente, torna-se impossivel decompor o conjunto em
entidades independentes. O tempo desdobra-se tornando-se o fio condutor do processo.
O corpo como processo de selecdo do fluxo torna-se o centro da producido do novo.

A teoria de Bergson da relagdo entre percepgdo e agdo reafirma o que as novas
tecnologias interativas tem explicitado sobre o estatuto da percep¢do enquanto momento
privilegiado do agir (Hansen 2004). No bergsonismo o processo de ver é um convite a
acdo. Perceber ¢ agir virtualmente sobre algo. A partir dos estimulos recebidos, o corpo,
centro de indetermina¢do, manipula seu esquema sensdério-motor de agdo e reacdo. O
olhar manipula nosso esquema sensério-motor. Na interface mouse, teclado e tela,

quando olhamos a tela movimentamos olhos € maos, os quais se ocupam de controlar os
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movimentos do mouse. A percep¢do desvela esse momento tatil de exploragdo do
espago. A reacdo sensorio-motora ao estimulo percebido ¢ o que experimenta um
“espectador-ator” imerso num espaco virtual, o qual ¢ explorado pela dimensao tatil do
sistema perceptivo.

James Gibson (1974, 1983) afirma, em sintonia com o bergsonismo, que o modo
como navegamos nosso mundo e manejamos as coisas dentro dele formam a nossa
visdo e 0 modo como vemos o mundo (Gibson 1974: capitulo 13). A DataGlove (luva
cibernética), que manipulava um objeto virtual no ciberespago, simulou a crenga
gibsoniana e bergsoniana de que nos literalmente nos agarramos ao nosso mundo e
fazemos dele parte da nossa experiéncia. A extensdo do brago e mao virtuais do usuario
no ciberespago foi teorizada de modo a permitir uma espécie de mapeamento das
dimensdes do mundo virtual em perfeita relacio com os movimentos corporais.
Percepcao € incorporagdo. Cognig¢do ¢ uma extensao da percepgao.

Na imersdo da realidade virtual isto se torna mais patente ainda, embora néo seja
nesse Unico ambiente que ocorra o processo perceptivo, tal como Bergson explicou em
sua teoria da percepcdo. Digamos que a realidade virtual é um ambiente privilegiado
para experimentar esse processo. Neste ambiente, um movimento real do corpo € capaz
de produzir modificagdes no espago virtual. Um simples deslocamento do globo ocular
ou gestos sutis encontram contrapartida no interior desses espagos simulados. Podemos
explorar corporalmente imagens sintéticas, formas e cores, ambientes, por meio de
6culos especiais e mascaras visuais conectadas a luvas de dados que captam estimulos
corporais como gestos de mao, movimentos de cabeca, dos membros, dire¢do do olhar e
até temperatura do corpo, respiracdo, etc. Bergson mostrou, como vimos no terceiro
capitulo, que a percep¢do estd sempre ligada a uma tendéncia motora, ao que ele

chamou de “esquema sensorio-motor”. Esse esquema ¢ a filtragem pelo corpo de uma
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parte do fluxo da imagem-movimento, operando uma decomposi¢do do percebido em
fun¢@o da sua utilidade para a satisfacdo das necessidades de um corpo. Assim, nossa
percepgao estd sempre ligada a uma agdo, mesmo que ela ndo se realize, permanecendo
virtual (Bergson [1896] 1997). Se ver implica necessariamente em agir, temos
inevitavelmente uma relacdo sensorial entre o sentido do olho e o sentido do tato. Essa
relacdo sensorial, nas experiéncias de interagdo digital, ¢ explorada ao ponto de se
tornar extremamente complexa (Hansen 2004). Nesse ambiente, o que assegura nosso
deslocamento no interior da imagem ¢ o deslocamento do nosso proprio campo visual.
O olhar torna-se fisicamente ndo mais receptor e organizador, mais emissor, ativo na
relagdo entre coisa e percep¢do. O sistema visual nunca ¢ simplesmente passivo na
captacdo de objetos predeterminados. Ao contrario, a determinacdo do que ¢ e onde esta
um objeto, bem como de seus limites de superficie, sua textura e sua orientagdo relativa
ao espaco ¢ um processo complexo que o sistema visual deve continuamente alcancar
(Varela 2003). Todo o processo, entdo, resulta de uma cooperagdo complexa
envolvendo o didlogo ativo entre todas as modalidades visuais. Por exemplo, a visdo de
cores estd efetivamente envolvida em um processo cooperativo, pelo qual as cenas
visuais se tornam segmentadas em um conjunto de superficies. Assim, ¢ impossivel
separar o objeto percebido de sua cor, pois é o proprio contraste da cor que forma o
objeto. Como vimos, no processo perceptivo, segundo Bergson, as qualidades segundas
sdo iguais as qualidades primeiras, ou seja, cor € igual a coisa (Gouras & Zenner 1981).
Assim, as cores e as superficies andam juntas: ambas dependem de nossas capacidades
perceptivas incorporadas.

A fenomenologia bergsoniana é uma superagdo das aporias classicas entre ser e
aparecer, corpo € mente, corpo € imagem. A experiéncia perceptiva da imagem digital

cria ambientes perceptivos nos quais existe o aspecto da interagdo entre ver e agir.

291



Nesses ambientes, podemos misturar imagens do nosso proprio corpo com outras
imagens numa experiéncia digital que amplifica o bergsonismo na superacdo da
dualidade substancial entre sujeito e objeto.

A dimensdo ontologica que a fenomenologia bergsoniana atribui a imagem-
movimento, aliada a libertagdo do simulacro afirmado como diferenca, explicitam as
forcas que trabalham a imagem do seu interior. O cinema classico presentifica as
imagens determinadas por leis de associagdo, contigiiidade, semelhanga, oposi¢do, ou
seja, por leis exteriores a propria imagem. Ja as imagens digitais de sintese, em sua
autonomia, se autoproduzem do interior, numa génese maquinica associada a génese
fisico-bioldgica do ser vivo. Como simulacros libertos, a reprodugcdo da imagem de
sintese assemelha-se a proliferacdo por contdgio entre seres heterogéneos, virus e
homem, bactéria e hospedeiro. Segundo Simondon: “o ser vivo resolve problemas, ndo
apenas se adaptando, ou seja, modificando sua relacdo com o meio (como uma maquina
pode fazer), mas modificando-se ele mesmo, inventando estruturas internas novas,
introduzindo-se a si mesmo, inteiro, nos axiomas dos problemas vitais” (Simondon
1995:9).

Essa mesma capacidade de auto-organizagdo e auto-reproducdo que Simondon
observa no processo de formacdo do vivo, Bergson observa na relagdo corpo ¢ mundo,
ou seja, na imagem-movimento. Esta possui a qualidade, que ¢ a maneira de ser que
aperfeigoa um objeto, seja em seu ser, como a beleza, a duragdo, seja em sua operagao,
como a virtude. Assim, a for¢ca é uma qualidade da matéria, a saide uma qualidade dos
vivos, a ciéncia uma qualidade do espirito.

Na Evolugdo Criadora (1907/1964), Bergson descreve o movimento de evolugdo
da vida desde seu impulso original de vida, o ela vital, até o surgimento do ser humano

e, com ele, da consciéncia psicoldgica; através da consciéncia psicologica ainda
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atravessa a energia do ela vital que lhe garante as mesmas qualidades do movimento que
a criou, dessa maneira, também, ela ¢ criadora (artistica e eticamente), una em seu
movimento continuo e multipla em virtualidades.

Em seu processo de proliferacdo e autoproducdo, a imagem digital cria uma
nova topologia constitutiva do espago que habita. O espago € constituido e constitui a
imagem, dado que ndo existe de forma a priori. Como assinala Deleuze:

“As novas imagens ja ndo tém exterioridade (extracampo), tampouco
interiorizam-se num todo: tém, melhor dizendo, um direito € um avesso
reversiveis e ndo passiveis de superposi¢do, como um poder de se voltar
sobre si mesmas. Elas s@o objetos de uma perpétua reorganizagdo, na qual
uma nova imagem pode nascer de qualquer ponto da imagem precedente”
(Deleuze 1985: 328)

Arte e Filosofia Processual: a relagdo Homem e Mundo

Um dos maiores tracos que distinguem a arte moderna € seu interesse pelas
idéias filosoficas, principalmente as que exploram a relagdo entre o homem e o mundo
exterior. A arte moderna pode ser compreendida como uma resposta para uma situagao
ambiental que se apresenta diferente de todas as outras na histdria do homem. Para tanto
desenvolveram uma linguagem® que esta em ruptura com o passado. Segundo Foucault,
este periodo histérico acontece quando a visdo classificatoria do mundo, fundamentada
na razdo, da lugar as regularidades historicas, a pesquisa da evolugdo e da historicidade

das coisas. Esse novo paradigma rompe com a representagdo classica, pois “os pontos

® Acreditamos que a preocupacio de muitos artistas ditos pos-modernos é um aprofundamento das
questdes apresentadas na modernidade. Assim a questdo da “morte de Deus e do autor” ¢ o uso do “signo
vazio” ¢ uma intensificagdo do modernismo, no qual o artista e seu trabalho nascem de uma relagdo
complexa com a cultura urbana. O pés-modernismo utiliza-se das mesmas técnicas do modernismo como:
justaposicdo, ironia e paradoxo. De fato, ¢ dificil classificar tanto em arte como em filosofia o que seria o
pos-moderno como ruptura. Pés-modernismo tornou-se uma palavra polissémica, quase um slogan
publicitario.
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de referéncia dos signos ndo se encontram mais no préprio sistema dos signos, mas no
exterior da representacdo” (Santaella e Noth, 1999: 24).

O desenvolvimento das mais diversificadas areas do conhecimento, durante o
século XIX, propiciou que as coisas passassem a nao obedecer as leis da gramadtica e
sim aquelas inerentes a evolucdo historica. Foucault conclui que “a linguagem nao esta
mais ligada ao conhecimento das coisas, mas a liberdade dos homens” (Noth, 1996:
p.141). Esta liberdade seria a origem das ciéncias humanas.

Essa nova situacdo quase que obriga o artista a se preocupar com O processo
criativo, com a génese da prdopria obra. Sem duvida, a filosofia processual de Henri
Bergson’ na relagio com o conceito de experiéncia individual em sua interagio com a
temporalidade fornece um enquadramento das questdes referentes ao processo criativo.

Neste ponto, nossa tese ¢ simples: o ponto de vista do bergsonismo sobre a
natureza da percepc¢do e da temporalidade sdo principios fundamentais que redundaram
numa frutificagdo estética para a compreensido do processo criativo ¢ a génese da arte
em geral. Como assinala Sanford Schwartz (1988), em sua obra The Matrix of
Modernism, as caracteristicas do modernismo: inesperada justaposicao, ironia, paradoxo
€ 0 acontecimento, sdo estratégias para expressar o fluxo e 0 movimento perceptivo nas
grandes metropoles que moldam o corpo (Sanford 1988). Como bem notou Lawrence
Gamache em seu livro Toward a Definition of “Modernism”, a mudanga para o periodo
modernista acontece paralelamente a mudanga de uma atitude otimista na descoberta do
mundo real, para a atitude cética em relacdo a essa possibilidade bem como no
questionamento da propria idéia de um sujeito sélido, unitirio e dono de suas

representacdes (Gamache 1987). Nesse sentido, Nietzsche representa uma referéncia

" Devemos acrescentar a filosofia de Alfred North Whitehead como um outra fonte de inspiragdo para os
artistas pensarem o processo criativo e a génese da obra de arte. Nesse sentido, ¢ nossa intengdo em
estudos posteriores relacionar Bergson e Whitehead como duas filosofias do processo de criacéo.
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conceitual imediata para a arte dos inicios do Século XX. Para Schwartz existe uma
relacdo entre Nietzsche e os artistas modernos, notadamente na questdo referente a
metafora, mas também no seu conceito de experiéncia temporal, a qual Nietzsche
chamou de um “caos de sensacdes” (Nietzsche [1881-1888] 1974). Em “Sobre Verdade
e Mentira num sentido Extra-Moral”, Nietzsche descreve a metafora como um processo:

“Um estimulo nervoso, primeiramente transposto em uma imagem!
Primeira metafora. A imagem, por sua vez, modelada em sum som!
Segunda metafora. E a cada vez completa mudanga de esfera, passagem
para uma esfera inteiramente outra e nova [...] Acreditamos saber algo das
coisas mesmas, se falamos de arvores, cores, neve ¢ flores, e no entanto ndo
possuimos nada mais do que metaforas das coisas, que de nenhum modo
correspondem a entidades de origem” (Nietzsche [1873] 1974: 55).

Uma metafora é uma constru¢do que funciona como mediagdo entre a abstracao
conceitual e a sensagdo concreta, uma forma que unifica particularidades sensoriais
desprezando as diferencas entre elas. Para os artistas modernos trata-se entdo de superar
as metaforas e atingir essa realidade articulada como um “caos de sensagdes”, um
desconhecido, amorfo e disjuntivo mundo de aleatdrias particularidades concretas.
Enfim, trata-se entdo de buscar uma estética anti-representacional; atingir o fluxo dos
eventos concretos. O mundo temporal €& caotico, aleatério, impessoal e
significativamente, sem sentido! Conseqiientemente, temporalidade e sentido estdo
separados. Temporalidade ¢ um fluxo de eventos vazio de sentido, sem finalidades.
Sentido € uma estruturada abstragdo conceitual imposta ao fluxo dos acontecimentos
por uma consciéncia individual. Assim, conseqiiente com a no¢do de metafora
nietzschiana, o artista é a consciéncia que, por meio de metaforas, expressa o fluxo dos
acontecimentos. Em termos bergsonianos trata-se da consciéncia do papel do corpo na
modelacgdo dos fluxos das imagens-movimento.

A influéncia da nog¢do nietzschiana de metafora e do papel do poeta, quem por

meio de metaforas modela sentido para o temporal, estd no trabalho de T. S. Eliot, Ezra
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Pound e Wallace Stevens (Sanford 1988). Segundo Sanford, mesmo que Eliot ¢ Pound
se rebelaram contra uma série de conceitos de Nietzsche, ambos utilizaram-se de seus
conceitos a respeito da metafora. Por exemplo, Eliot em seu seminal trabalho The Waste
Land exemplifica esta crenga de que a metafora tem o poder de salvar a sociedade
moderna mergulhada no niilismo. Somente pelo poder unificador da metafora, o
fragmentado mundo moderno pode ser revitalizado.

Bergson, na esteira de Nietzsche, representa uma poderosa alternativa para o
niilismo, o desconstrutivismo pds-moderno ¢ o solipsismo® da consciéncia subjetiva e
individual, ou seja, aquilo que Bergson chamou self; desvelando o que poderiamos
chamar de processo poético. O conceito de duragdo € particularmente importante para a
noc¢ao de processo em geral e poético em particular. Na filosofia de Bergson, existe um
convite a experiéncia temporal, a qual enche de significado um self, a0 mesmo tempo
que desperta a liberdade como espaco dilatado entre o estimulo e a reagdo. Viver este
espaco dilatado € atingir um dominio sobre si mesmo, experimentando a liberdade
enquanto processo encarnado no sensivel. Duracgdo real e a temporalidade dindmica sdo
uma experiéncia psiquica que acontece na relacdo do self e sua resposta para a
temporalidade em geral.

O tempo ndo possui uma natureza matematica, quantitativa; ele ¢ pura qualidade,
na qual nossas experiéncias ficam inseparaveis de como nds as percebemos. O tempo ¢
tingido por nossas emocdes, valores e experiéncias passadas, colorindo nossas
experiéncias presentes. E somente na experiéncia do tempo que tomamos contato com a
realidade, contudo, diferente dos platonismos, esta realidade ndo ¢ habitada por formas

fixas, permanentes e eternas. A realidade ¢ um fluxo de imagem-movimento imanente.

& Usamos aqui o sentido de solipsismo como o de uma doutrina segundo a qual s6 existem, efetivamente,
o eu e suas sensacdes, sendo os outros entes (seres humanos e objetos), como participes da unica mente
pensante, meras impressdes sem existéncia propria. Trata-se de um idealismo extremado e radical.
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Bergson, ndo pensa essa realidade como somente um “caos de sensagdes”, como
Nietzsche; nem tampouco como um “conjunto de imagens fragmentadas”, como Eliot;
mas como a fonte da qual é possivel, por intermédio de um corpo incorporado numa
situagdo, emergir uma consciéncia ¢ uma acdo em direcdo a essa mesma realidade a
modificando.

Bergson ndo concebeu a arte como um meio de impor e ordenar o fluxo dos
eventos temporais, mas como um meio de recuperar € construir uma subjetividade na
experiéncia mais proxima desse fluxo. Estar proximo desse fluxo ¢ torna-lo sensivel por
meio da arte e se libertar dos clichés construidos pela necessidade. Também &
experienciar a afeccdo por meio da percepcdo de que se percebe, ou seja, da consciéncia
da presen¢a de uma liberdade materializada pela recusa a acdo ou por uma agdo que se
recusa em ser automatica, ou seja, por uma acao construida como se fosse uma obra de
arte, na qual tudo ¢ afirmado, mesmo o acaso, o incerto e o subito.

A atualidade de todas as coisas € a situacdo em que tudo estd sujeito a mudanga,
crescimento e perecimento. O corpo também € uma coisa entre as coisas:

"Meu corpo ¢ portanto, no conjunto do mundo material, uma imagem que
atua como as outras imagens, recebendo e devolvendo movimento, com a
Unica diferenca, talvez, de que meu corpo parece escolher, em uma certa
medida, a maneira de devolver o que recebe." (Bergson [1896] 1997: 14).

Portanto, meu corpo ¢ vir-a-ser tanto como a matéria. Devir € um processo tanto
subjetivo como objeto. Na interagdo entre o corpo ¢ o mundo, os objetos que cercam
meu corpo refletem a a¢do possivel de meu corpo sobre eles. Assim, segundo Bergson,
toda imagem, que compde o universo, ¢ interior a certas imagens e exterior a outras;
mas do conjunto das imagens ndo ¢ possivel dizer que ele nos seja interior ou que nos

seja exterior, ja que a interioridade e a exterioridade ndo sdo mais que relacdes entre

imagens.
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A relagfo corpo e temporalidade € expressa de forma dramatica pelos trabalhos
de Body-Art e Performance da arte contemporinea. Sdo tendéncias da tradicdo das
poéticas plasticas e visuais cuja centralidade de objeto se encontra enunciada na
corporeidade do proprio artista. O artista toma o seu corpo como objeto central de sua
reflexdo, fazendo-a integrar-se ao conjunto do que se chama incorporagio®.

Trata-se da tentativa de atingir, por meio do corpo, certos ritmos temporais ¢
vivé-los como uma experiéncia primeira. Dai a presenca do ritual como suporte possivel
desse contato com o fluxo e o caos, como o tempo “esquecido”. O ritual caracteriza a
estrutura de linguagem de varios desses trabalhos contemporaneos. Ele fala da luta de
construir o futuro por meio de um mergulho no passado, o qual se torna a esperanga de
uma libertacdo das maculas do presente. Somente o mergulho na memoria, atualizada
no corpo e o contato com o fluxo caotico possibilita regenerar a existéncia, salvando o
homem da presenca macica do cliché e do automatismo motor e psiquico. Essa
reatualizagdo mitica do passado, do ato cosmogoOnico ¢ a caracteristica comum de
muitos artistas’ dessa tendéncia. Seus trabalhos pertencem a diferentes correntes da arte
atual, mas todos apontam para uma nova atitude corporal diante da temporalidade,
implicando o surgimento de um homo novus. Se as atitudes referentes a temporalidade
sao semelhantes, a elaboragdo de seus vocabularios € os aspectos da realidade que eles
manipulam diferem sensivelmente.

A cerimodnia, por outro lado, manifesta-se igualmente no trabalho de varios

desses artistas, visando, pelo carater solene que comporta, a produzir uma afec¢do de

natureza perceptiva e corporal. O corpo ¢ o mediador que regula e acentua o valor dos

® Antes da Body-Art varios artistas trabalharam tendo o corpo, ou as questdes corporais, como suporte. E
importante citar os trabalhos de Oscar Schlemmer, os quais foram analisados e relidos pelo Prof. E artista
Ernesto Boccara.

1 Os artistas dessa tendéncia a que nos referimos sdo: Hélio Oiticica, Ligia Clark, Gina Pane, Jaume
Xifra, Michel Journiac, Hermann Nitsch, Otto Muehl, Gunter Brus e Rudolf Schwarzkogler.
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dispositivos, para tornar a intengdo da experiéncia desses rituais, mais perceptiveis. Pela
cerimoOnia, a funcdo dos simbolos, objetos, gestos e atividades corporais, nos faz
pressentir mais ainda a intencdo subversiva dos artistas, em relagdo a ordem
estabelecida e aos clichés, os quais ndo pertencem a ordem do ritual. Sendo contre-
environnement critico, esses trabalhos assumem o papel iniciatico de preparar as
consciéncias para a morte de um estado presente, posto em questdo, e o nascimento de
um estado conseqiiente sugerido. Enfim, trata-se de usar o corpo para atingir uma
percepcdo de um fluxo e de um passado atualizando-os no presente e transformando a
experiéncia perceptiva ordindria. Nesse sentido, essas propostas artisticas e estéticas
indiciam o desejo de um movimento mais amplo em direcdo a incorporacio
(embodiment) da cultura e da busca de novas chaves interpretativas para o pensamento
entronizado em matrizes corporeas.

Nao podemos deixar também de mencionar a presenca de Francis Bacon, ja
analisado por nds, na construgdo da estética anti-representacional de Deleuze. O
movimento de retorno a pintura, praticado durante os anos 80, tem uma de suas raizes
paradigmaticas na pintura de Francis Bacon. Nesse paradigma, o corpo € alvo de uma
estratégia para ressaltar ainda e sempre as qualidades especificas da pintura a 6leo e de
uma defini¢do eminentemente tecnologica do fazer — especializado — artistico. Essa
pintura ¢ uma superagdo da tradi¢do iconografico ocidental que hierarquizou seus
conjuntos de imagens e deu ao corpo humano um lugar privilegiado como modelo de
organizagdo espacial e significativa. A pintura de Bacon materializa as forgas em fluxo
que destroem essa representagdo corporal, desterritorializando o corpo em um Devir que
o torna um corpo sem Orgdos. Na perspectiva greco-renascentista, o corpo do
espectador, ou fruidor da imagem, ¢ uma simples testemunha que se posiciona, imdvel,

diante de uma cena na mesma posi¢do que o pintor a registrou. O corpo torna-se entdo
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um centro de determinagdo, apenas um olhar que constata e testemunha a cena
(Gombrich 1986). O rompimento do espago perspectivo é o devolver ao corpo o centro
de indeterminacdo, ou seja, a sua possibilidade de a¢do e conseqiiente interveng¢do no
mundo e cria¢do do novo.

Existe também uma correlagdo entre as novas midias digitais € o processo
perceptivo no qual o corpo tem papel ativo. Em geral as teorias das novas midias as
interpretam como uma desincorporagdo virtual. O que pretendemos, aqui, ¢ demonstrar
que o processo perceptivo no ambiente digital, longe de desprezar o corpo, somente

pode ser cumprido por meio dele.

Corpo e Imagem Digital

"Ato de fundacdo, pelo qual o homem cessa de ser um
organismo biologico e se torna um corpo pleno, uma
terra, sobre a qual seus orgdos se aferram, atraidos,
repelidos, miraculados conforme as exigéncias de um
socius. Que os orgdos sejam talhados no socius, e que
os fluxos escorram sobre ele" (Deleuze & Guattari
1976:184).

A percepgdo é um corte no fluxo da realidade. A imagem digital ¢ a realizagdo
temporal de um processo da informagdo no qual a intervengdo corporal tem o papel
constitutivo e produtivo em relacdo ao fluxo de dados. Esta reconfiguragdo fundamental
da imagem pelo corpo € o que podemos chamar de interface, momento especial para a
interatividade ou ac¢do corporal diante de um estimulo. Entretanto, a imagem nao deve
ser restringida ao seu aspecto de superficie, mas deve ser entendida dentro de todo o
processo no qual a informacdo se torna percep¢do devido a uma experiéncia

incorporada. (Hansen 2004: 10). Esse processo perceptivo, que torna o fluxo de dados
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em imagem por intermédio do corpo, € o que Hansen (2004) chama de imagem digital.
Evidentemente que o fundamento desta abordagem estd em Bergson que, como vimos,
concebe o corpo como um filtro seletivo para as imagens. Hansen, aplicando a teoria
perceptiva de Bergson para a experiéncia digital, concebe a imagem como uma criagao
por meio de um processo de enquadramento da informacdo digital pelo corpo. Os
ambientes digitais criados por uma série de artistas sdo paradigmaticos para
compreender o processo perceptivo nos fluxos de dados como uma conversdo em
imagens apreendidas corporalmente. Naturalmente usamos imagens no sentido
bergsoniano, ou seja, aquilo que aparece e existe independente de ser percebida.
Portanto, temos imagens visuais, audiveis ou tateis. Hansen procura mostrar que a
estética em ambientes digitais altera o modelo que considera a estética como a
percep¢do de um objeto auto-suficiente, para um modo de encarar a estética como
intensidades afetivas incorporadas (Hansen 2004: 12-13). E a afetividade entre todas as
capacidades humanas a que introduz o poder da criatividade no corpo sensério-motor. E
a base sensdrio-motora do corpo humano que outorga um papel criativo ao
enquadramento da informagdo digital, gerando imagens independentemente dos
dispositivos técnicos utilizados (Hansen 2004: 266). Trata-se de compreender a imagem
digital ndo como um acontecimento pos-cinematico de caracteristicas essencialmente
ocular e desincorporada, mas de compreendé-la como uma criagdo a partir de uma
modelagdo do fluxo de informacdo, na qual sobressai as caracteristicas de incorporada,
processual e afetiva. Um dos principais teoricos da imagem digital como dispositivo
pos-cinematico é Lev Manovich, que, segundo Hansen (2004: 33), compreende a
imagem digital como determinada pela estética do cinema e, por conseguinte, retira dela
todo o potencial estético de uma nova midia. Manovich, assim procedendo acaba

reduzindo as novas midias a uma mera amplificacdo da midia anterior historicamente,
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no caso o cinema. Ele ratifica a imobilidade cinematica em geral e neutraliza suas
possibilidades ao estender os conceitos do cinema para as formas de cultura visuais que
enfatizam o corporeo. Para Hansen, os dados digitais podem se materializar em uma
ordem quase ilimitadas de quadros, ndo se limitando ao retdngulo caracteristico da
imagem cinematografica. Este potencial polymorphous da imagem digital ¢
completamente ignorado por boa parte das teorias da comunicagdo digital, incluindo as
de Manovich (Hansen 2004: 35).

Assim, ao contrario da imagem cinematografica e de seu processo perceptivo, no
qual o corpo ndo tem a funcdo de materializar, a imagem digital somente pode ser
compreendida como filtragem do fluxo de dados por meio do corpo. Ela introduz
perceptivamente um regime diferenciado de experiéncia visual, no qual ndo ocorre o
processo de (re)apresentagdo de uma imagem, mas, ao contrario, a criagdo da imagem
dentro do proprio corpo do usuario (Hansen 2004: 39). Varios teoricos' avaliam a
realidade virtual como um momento no qual se aboliu a diferenca, até entdo
estabelecida pela tradigdo, entre representacdo e simulacdo. Assim, a realidade virtual
ndo representa o espago fisico, mas o simula, porém ¢ uma simulagdo que esvazia esse
espago de toda dimensdo fisica. O que existe na realidade virtual ¢ tudo, menos
realidade (Baudrillard 1994). Hansen critica essa posi¢do defendendo que ndo se pode
negligenciar a dimensdo fisica, pois ela esta presente na criacdo do espaco virtual por
meio da afetividade do corpo.

O corpo ndo ¢ compreendido como pulsdo ou imobilizado como centro receptivo

para as imagens. Também ele ndo ¢ compreendido como simples reacdo mecanica as

" Cabe destacar as produgdes teéricas de Edmond Couchot ¢ Jean Weissberg, embora esses autores ainda
possuem tragos de uma concepgdo mecénica do corpo em relagdo a interface. Fago isso com meu corpo e
o computador responde com aquilo. Nossa tese, apoiada no bergsonismo, vai muito além. O corpo ¢ o
lugar da sintese da imagem digital. E ele que recorta e enquadra, no fluxo de dados, por¢des da
informacdo e gera as possibilidades de agdo. Portanto o corpo ¢ a interface, a imagem visual é a proje¢éo
das virtualidades possiveis ao corpo em sua agéo.
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imagens que s3o independentes do proprio corpo, como existéncias predeterminadas.
Ao contrario, trata-se de compreender o corpo como o lugar onde acontece o processo
de modelagem da informacdo. O corpo tem a fun¢do de materializar a totalidade virtual,
sendo uma fonte de afeccdo para um contato sensério-motor com a informagdo. A
imagem torna-se entdo um correlato ao afeto corporal que ja ndo se restringe somente ao
dominio visual. O significado das imagens digitais estd diretamente ligado as
virtualidades do corpo. Por exemplo, quando um designer digital desenha um simples
botdo em sua interface, estd imaginando a possibilidade de haver ai um clique, ou seja, a
possibilidade de uma resposta corporal. Entdo essa resposta, ja estd inscrita na propria
interface, faz parte dela. E o corpo e suas agdes virtuais que modelam o projeto da
interface. Essa dimensdo do contexto corporal se amplifica quando pensamos na
proliferagdo dos dispositivos moveis e suas respectivas interfaces. Também a realidade
virtual amplifica as questdes corporais no contexto do fluxo de dados digitais. Ela
espacializa e temporaliza o corpo pela possibilidade de nossa percepcdo agir e medir
nossa ac¢do possivel sobre as coisas e por isso, inversamente, a acdo possivel das coisas
sobre nds. Quanto maior a capacidade de agir do corpo, mais vasto o campo que a
percepgdo abrange.

"Ela [a percepcdo] exprime e mede a capacidade de agir do ser vivo, a
indetermina¢do do movimenta ou da acdo que seguird o estimulo recolhido.
Essa indeterminacdo [...] se traduzird por uma reflexdo sobre si mesmas, ou
melhor, por uma divisdo das imagens que cercam nosso corpo; €, como a
cadeia de elementos nervosos que recebe, retém e transmite movimentos ¢
justamente a sede e da a medida dessa indeterminag@o, nossa percepcio
acompanhara todo o detalhe e parecera exprimir todas as variagdes desses
mesmos elementos nervosos. Nossa percep¢do, em estado puro, faria
portanto verdadeiramente parte das coisas. E a sensag@o propriamente dita,
longe de brotar espontaneamente das profundezas da consciéncia para se
estender, debilitando-se, no espaco, coincide com as modificagdes
necessarias que sofre, em meio as imagens que a influenciam, esta imagem
particular que cada um de ndés chama seu corpo” (Bergson [1896] 1997: 67-
68).
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Experimentacdes estéticas com interfaces de realidade virtual podem ser
interpretadas como uma juncdo dindmica entre o corpo € a imagem, ou, mais

precisamente, como uma producdo de espaco no corpo, um espagamento corporal.

Espacgo, Corpo e Percepgao Tatil: a Dimensao Haptica do Espaco

"Espaco tatil, ou antes o espago haptico, por diferenca
ao espago Optico. Haptico ¢ um termo melhor do que
tatil, pois ndo opde dois orgios dos sentido, porém deixa
supor que o proprio olho pode ter essa funcdo que néo ¢
optica" (Deleuze & Guattari, Mil Platés. Capitalismo e
Esquizofrenia)

Os estados afetivos provocados pela percepcdo em ambientes digitais funcionam
como espécies de gatilhos para a producdo de imagens em tempo real. A presenga do
corpo como constitutiva para a leitura de espagos enfatiza a dimensdo haptica da
percepcdo. Lembremos do bastdo mergulhado na dgua que Bergson usou como
exemplo. Visualmente ele parece quebrado. Porém eu sei que ele ndo estad quebrado.
Ambas posi¢des sdo verdades perceptivas. Suas diferencas derivam da modalidade da
percep¢do. Enquanto a visual fornece ao corpo a descontinuidade do bastdo, a tatil
fornece a percepcdo da continuidade. Assim, o espago no qual o corpo se move,
geralmente ¢ percebido como continuo, portanto prevalece a percep¢do tatil. Ela ¢ a
mais rdpida no movimento que produz do objeto ao corpo. O que o ambiente digital
amplifica ¢ as possibilidades do corpo como centro indeterminado das imagens, como
um espaco ndo dimensional, local intensivo no qual se materializa a informacgdo e cuja

percepe¢do, no caso do espaco, se da por meio de uma sensa¢do haptica internalizada, a

qual formaliza o espaco para o proprio corpo se mover.
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Foi Alois Riegl (Riegl 2004, Olin 1992) quem definiu a evolugdo artistica, nas
artes plasticas ocidentais, como a passagem de um espago haptico a um espago 6tico.
Em um espago haptico, exemplificado nos sistemas “primitivos” de expressao visual, os
objetos aparecem separados no interior do campo visual e do espago expressado. As
cenas se constituem em agregados de objetos, superpostos e amontoados, sem se
organizar em um espaco homogéneo e unitario. Diante desse espaco haptico primitivo, a
evolucdo dos sistemas de expressdo visual ocidentais desdobrou-se em dire¢do ao
espago Gtico, ou seja, um espago continuo e unitario, organizado e homogéneo. A partir
do Renascimento, a introdu¢do e implementacdo da perspectiva geométrica como
sistema de expressdo homogéneo nas artes visuais, favoreceu uma produgdo visual e
grafica sistemdtica, organizada a partir de um ponto de vista fixo e imovel,
racionalizando o ponto de vista, aspecto, ilumina¢do e cor de todos os elementos
incluidos em uma determinada cena em perspectiva. O sentido 6tico da imagem, assim,
procura eliminar o corpo do fruidor, imobilizando-o, desincorporando-o. Ja o sentido
haptico da imagem, coloca o corpo dentro da cena. A sensacdo de nosso espaco
dimensional, no qual o corpo se move, ¢ iminentemente de natureza haptica.

A presenca do corpo como o local de modelagem do fluxo informacional e sua
capacidade de afeccdo pelas imagens digitais transformam o espaco digital de espaco
visual em espaco haptico.

Na arte moderna, a visdo do homem a respeito de si mesmo sofre uma
transformagdo que desencadeia mudangas perceptivas. A visdo se altera profundamente
na pintura moderna, na medida em que ja4 ndo se necessita figurar uma representacio
organica do mundo, e muito menos solicita um 6rgio especializado. A visdo deixa de
ser puramente oOtica. Ocorre uma espécie de disfungdo do 6rgdo da vista, dando lugar a

uma confusdo das fun¢des da vista e do tato. Esta idéia levou Deleuze (Deleuze &
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Guattari 2002, Buydens 1990) a pensar a existéncia de duas formas de ver, ou duas
atitudes diferentes da percepcdo visual: uma visdo mais organica chamada ética, e uma
visdo do corpo chamada haptica. Por isso, na pintura, “o olhar tem pelo menos dois
sentidos”. Na pintura moderna se devolve ao tato sua atividade. Se desordena as fungdes
organicas de um e outro sentido, se alteram as funcdes dos sentidos. O olho passa a
“tocar” as superficies, o tato passa a “ver” a partir do contato do olho com as
superficies.

A visdo héptica se refere entdo a reunido de dois sentidos: a visdo e o tato. Na
visdo hdptica, a vista e o tato procedem conjuntamente, criam outra possibilidade de
percepcdo mais além ou aquém das fun¢des de uma ou outra. O haptico designa uma
“possibilidade do olhar” distinta da visdo otica. Ele acontece quando a propria visdo
descobre em si uma funcdo do tato que lhe € propria, e que ndo pertence sendo a ela,
sendo distinta de sua funcdo otica (Deleuze 1981: 158). Na visdo haptica ndo existe
subordinacdo entre os sentidos. O héptico na visdo é uma possibilidade de visdo que
existe em poténcia, ou virtualmente. Trata-se do descobrimento de uma propriedade da
visdo que passa a atuar quando a propria visdo se descobre em si mesma outra fungéo,
porém que lhe € inerente.

A ordem distinta da visdo haptica, segundo Deleuze (1981), ¢ a visdo Otica,
visdo propria da arte classica que descende dos gregos antigos. E a visdo que habilita a
representacao classica e € confirmada por ela, como um modo especifico de ser sensivel
a realidade. De fato, o surgimento da representagdo classica depende do surgimento de
um tipo de olhar, de um espago visual propriamente 6tico. A constituicdo de modos
diferentes de ver, ao longo da historia da arte, gerou formas distintas de uso da visdo, e
com ela a formagdo de espacos pictoricos também distintos. A vis@o dtica e haptica ndo

tém funcdo opostas, ndo se contradizem ou se anulam mutuamente. Elas geraram
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espacos visuais distintos, revelaram imagens e universos estéticos distintos. As fun¢des
e procedimentos das diferentes visdes fundaram espacos pictdricos também diferentes,
pois tratam de modo diferente o espago visual.

A visdo oOtica constroi perspectivas modelando a forma, modelando seus limites,
instaurando um interior e um exterior a forma. A visao haptica ndo modela a forma, mas
constata sua modulacdo (Deleuze 1981). Ela proporciona um espago proximo e
ressonante, um contorno que une € ndo exclui, que pde em relagdo. A forma nio ¢
fixada dentro de seus limites e limitada pelos seus contornos. Quando a visdo &
préxima, o espacgo ndo ¢ visual, ou melhor, o préprio olho tém uma fungdo héaptica e ndo
Otica. A visdo haptica aproxima a visdo do tato, € uma “possibilidade do olhar” que gera
um espaco de encontro e ressonancia.

Existe assim um elo entre a superficie estriada e a percepgdo dtica; a superficie
lisa e a percepcdo haptica. Um elo que dara lugar as soberbas anélises dos modelos
estéticos do liso e do estriado de Mil Platés. Ainda que a oposi¢do entre o estriado
(sedentario, geométrico, fechado, quadriculado por intervalos como a grade da pintura
modernista) e o liso (aberto, infinito, feito de direcdes e afetos) ndo fosse absoluta, é o
liso da arte ndmade, aquele dos espacgos absolutos dos desertos e dos mares, que define
a superficie por exceléncia. Encontramos certos termos de Logica do sentido: o liso ndo
tem avesso, nem direito, nem centro. E uma superficie de acontecimentos, feita de
vetores, de diregdes, de trajetos e de ritmos. Superficie fraciondria e riemaniana, o liso ¢
o modelo estético da arte ndomade com essa modalidade bem particular da visdo que
Deleuze retoma de Riegl e de Maldiney, o haptico, essa visdo aproximada que suscita o
toque.

A superficie metafisica gera um tipo de abstracdo ndmade, aquela que vai da arte

das estepes a Pollock. Feita de rapidez, declinios, turbilhdes e ritmos, essa abstragdo
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remete as “multiplicidades intensivas” de Bergson. Assim como as ligagdes entre
superficie/acontecimento/abstracdo dardo lugar a uma estética da matéria como
conjunto de operagdes sobre forgas. A superficie sera expandida e reformulada a partir
da problematica do plano. Pois a arte, como a filosofia e a ciéncia, é como um chaoide™
que obtém planos no caos. Contudo, se a filosofia produz variagdes e conceitos, a arte
retira dessas “variedades” um “ser do sensivel”. Essas variedades sdo somente tragos,
percepedes e afetos, maneiras. E por isso que, em A Dobra: Leibniz e o Barroco, o par
fundo-maneira destrona a forma e a esséncia e abre para uma estética barroca das
inflexdes, para uma expansdo da problematica do virtual.

Mark Hansen propde que o digital tem a capacidade para aumentar o “limiar do
agora” e “intensificar a experiéncia do corpo”, de afetar e ser afetado. Certos trabalhos
em midias digitais, em especial os trabalhos de Bill Viola, nos investem na experiéncia
corporal da afetividade que encarna a consciéncia do tempo. Afetividade ndo ¢
percepcdo de estruturas predeterminadas, mas interagdo e construgdo da significagdo.

Bergson pensou a percep¢do como um processo no qual o corpo é um centro de
indeterminacdo num universo acéntrico. O corpo funciona como um filtro que seleciona
as imagens do universo que circulam em torno deste corpo. A sele¢do tem como base o
interesse do proprio corpo, sua sobrevivéncia. Bergson ¢ claramente um tedrico da

percepgdo incorporada, na qual se desenvolve o afeto e a memoria juntamente com a

"2 Chaoide é um termo usado por Deleuze para designar o que é primeiro, ou seja, 0 caos é primeiro e
definido como um fluxo incessante de fatos de todas as ordens, perceptivas, afetivas, intelectuais, cujo
unico carater em comum ¢ o estado aleatdrio, ndo ligado. Isto ndo quer dizer que o caos ¢ um estado
informe ou mescla confusa e inerte, mas o lugar de um devir plastico e dindmico, no qual jorram
ininterruptamente as determinagdes que se esbogam ¢ se desvanecem com uma rapidez infinita. Deleuze
& Guattari assinalam: “O que caracteriza o caos ¢ menos a auséncia de determinagdes que a velocidade
infinita com a qual elas se esbogam e se apagam: ndo € um movimento de uma a outra mas, ao contrario,
a impossibilidade de uma relagdo entre duas determinagdes, ja que uma ndo aparece sem que a outra
tenha ja desaparecido, e que uma aparece como evanescente quando a outra desaparece como esbo¢o”
(Deleuze & Guattari 1991: 44-45).
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vida concreta do corpo no mundo. Ele € o responsavel por decidir quais elementos do
fluxo material entram no dominio da experiéncia perceptual.

Bergson explicou a base da percepg¢do incorporada derivando-a de seu esforco,
notadamente no primeiro capitulo de Matéria e Memoria, para superar 0S erros
simétricos do idealismo e do realismo, deduzindo a percepcdo da prépria matéria. Ele
compreende o mundo como um composto agregado de imagens, o qual é a propria
definicdo de matéria. Essa forma de pensar a questdo da imagem e sua relagdo com a
mente, a torna antitética para uma compreensiao da imagem como representagao.

"Ha um sistema de imagens que chamo minha percep¢do do universo, e que
se conturba de alto a baixo por leves variagdes de uma certa imagem
privilegiada, meu corpo. Essa imagem ocupa o centro; sobre ela regulam-se
todas as outras; a cada um de seus movimentos tudo muda, como se
girassemos um caleidoscdpio. Ha, por outro lado, as mesmas imagens, mas
relacionadas cada uma a si mesma, umas certamente influindo sobre as
outras, mas de maneira que o efeito permanece sempre proporcional a
causa: é o que chamo de universo." (Bergson [1896] 1997: 20).

O problema, entdo, ¢ como reconciliar o especifico agregado de imagens que
aparecem para meu corpo, o qual funciona como um “centro de indeterminagdo”, e o
agregado de imagens que compreende o universo como um todo. Bergson formula esse
problema nos seguintes termos:

“O problema pendente entre o realismo e o idealismo, talvez mesmo entre o
materialismo e o espiritualismo, coloca-se portanto, em nossa opinido, nos
seguintes termos: Como se explica que as mesmas imagens possam entrar
ao mesmo tempo em dois sistemas diferentes, um onde cada imagem varia
em fungdo dela mesma e na medida bem definida em que sofre a a¢do real
das imagens vizinhas, o outro onde todas variam em fun¢do de uma unica,
e na medida varidavel em que elas refletem a agdo possivel dessa imagem
privilegiada? ” (Bergson [1896] 1997: 12-13).

A resposta de Bergson ¢ fundamentar a nogdo de percepcdo como um
diminui¢do ou subtracdo do que ele chama de a presengca da imagem. O que distingui

minha percep¢do da coisa e a propria coisa em si mesma ¢ o fato de poder somente
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percebé-la isolando certos aspectos, deixando o resto passar'®. Assim, perceber € filtrar
apenas uma parte da imagem total. A diferenca entre minha percepcédo e a coisa em si €
simplesmente a diferencga entre o atual e o virtual. No universo a coisa existe em todas
as suas possibilidades virtuais em sua relagdo com o conjunto das outras imagens-coisa:

"O que a distingue, enquanto imagem presente, enquanto realidade objetiva,
de uma imagem representada ¢ a necessidade em que se encontra de agir
por cada um de seus pontos sobre todos os pontos das outras imagens, de
transmitir a totalidade daquilo que recebe, de opor a cada agdo uma reagio
igual e contraria, de no ser, enfim, mais do que um caminho por onde
passam em todos os sentidos as modificagdes que se propagam na
imensiddo do universo. Eu a converteria em representagio’ se pudesse
isola-la" (Bergson [1896] 1997: 20).

Minha percepgao filtra ou destaca certos aspectos dessa imagem-total.

"Ora, se os seres vivos constituem no universo "centros de indeterminagao”,
e se o grau dessa indetermina¢do ¢ mediado pelo nimero e pela elevagdo de
suas fungdes, concebemos que sua simples presenca possa equivaler a
supressdo de todas as partes dos objetos nas quais suas fung¢des ndo estdo
interessadas. Eles se deixardo atravessar, de certo modo, por aquelas dentre
as agOes exteriores que lhes sdo indiferentes; as outras, isoladas, tornar-se-
do "percepgdes" por seu proprio isolamento. Tudo se passard entdo, para
nds, como se refletissemos nas superficies a luz que emana delas, luz que,
propagando-se sempre, jamais teria sido revelada. As imagens que nos
cercam parecerdo voltar-se em dire¢do a nosso corpo, mas desta vez
iluminada a face que o interessa; elas destacardo de sua substincia o que
tivermos retido de passagem, o que somos capazes de influenciar.
Indiferentes umas as outras em razdo do mecanismo radical que as vincula,
elas apresentam reciprocamente, umas as outras, todas as suas faces ao
mesmo tempo, o que equivale a dizer que elas agem e reagem entre si por
todas as suas partes elementares, ¢ que, conseqiientemente, nenhuma delas
¢ percebida nem percebe conscientemente. E se, ao contrario, elas deparam
em alguma parte com uma certa espontaneidade de reacdo, sua acdo ¢
diminuida na mesma propor¢ao, e essa diminui¢do de sua agdo ¢ justamente
a representacdo que temos dela. Nossa representagdo das coisas nasceria

'3 Trata-se na verdade da distin¢do entre percep¢do e apercepgdo tal como vimos no capitulo terceiro de
nosso trabalho. Nesse contexto a percepgdo envolve muito mais do que aquilo que temos consciéncia. No
exemplo de Leibniz, a percepgdo do som de uma onda do mar envolve a presenca dos infinitos contatos
das infinitas goticulas. Porém o que ouco é um recorte dessa percepgao, constituindo a minha apercecéo.
Aqui, neste capitulo ndo fazemos esta distingdo, usando o termo percep¢do como equivalente de
apercepgdo, para tornar nosso discurso mais claro, menos tortuoso.

¥ Bergson usa o termo representagio para essa a¢io da percep¢do que diminui ou subtrai aspectos da
imagem-total como uma forma de se inserir no debate epistemologico e criticar tanto idealistas como
realistas. Na verdade nfo se trata de uma representagdo no sentido que idealistas e realistas usam esse
termo, ja que para estes é uma (re)apresentagdo, ou seja, uma duplicagdo da imagem-total. Para Bergson é
a propria imagem que é percebida, sem duplicagdo, apenas recorte. Entdo trata-se na verdade de uma
presentacdo e ndo de uma (re)apresentag@o nos termos idealistas ou realistas.
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portanto, em ultima analise, do fato de que elas vém refletir-se contra nossa
liberdade” (Bergson [1896] 1997: 21-22).

O que ¢ crucial nessa superagdo filoséfica do dualismo € a coexisténcia do atual
e do virtual implicada na teoria perceptiva bergsoniana. “A representacdo estd
efetivamente ai, mas sempre virtual, neutralizada, no momento em que passaria ao ato,
pela obrigacdo de prolongar-se e de perder-se em outra coisa” (Bergson [1896] 1997:
20). O atual estd imediatamente em contato com o virtual, do qual ele ¢ somente uma
diminuicao.

A dedugdo do corpo como pertencente ao mundo e como centro de
indeterminacdo acompanha a concep¢ao desse corpo como agente de producido do novo.
Trata-se da fungdo criativa desse corpo, sua capacidade de afetar e ser afetado.

“E verdade que uma imagem pode ser sem ser percebida; pode estar
presente sem estar representada; e a distancia entre estes dois termos,
presenca e representagdo, parece justamente medir o intervalo entre a
propria matéria e a percepg¢do consciente que temos dela [...] se a
representagdo de uma imagem fosse menos que sua simples presencga; pois
entdo bastaria que as imagens presentes fossem forcadas a abandonar algo
delas mesmas para que sua simples presenga as convertesse em
representagdes [...] A representacdo esta efetivamente ai, mas sempre
virtual, neutralizada, no momento em que passaria ao ato, pela obrigagio de
prolongar-se e de perder-se em outra coisa. O que € preciso para obter essa
conversdo ndo ¢ iluminar o objeto, mas ao contrario obscurecer certos lados
dele, diminui-lo da maior parte de si mesmo, de modo que o residuo, em
vez de permanecer inserido no ambiente como uma coisa, destaque-se
como um guadro. Ora, se 0s seres vivos constituem no universo ‘centros de
indeterminagfo’, e se o grau dessa indetermina¢do ¢ medido pelo niimero e
pela elevagdo de suas fungodes, concebemos que sua simples presenca possa
equivaler a supressdo de todas as partes dos objetos nas quais suas fungdes
ndo estdo interessadas. Eles se deixardo atravessar, de certo modo, por
aquelas dentre as acgdes exteriores que lhes sdo indiferentes; as outras,
isoladas, tornar-se-d3o ‘percepgdes’ por seu total isolamento” (Bergson
[1896] 1997: 20-21).

4

Bergson também enfatiza o corpo como a fonte da agdo. E uma agdo corporal
que subtrai os aspectos relevantes de uma imagem destacando-a do fluxo universal das

imagens. Nossa representagdo da matéria é a medida de nossa acdo possivel sobre os
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corpos. Ela resulta da eliminacdo de tudo o que ndo interessa para as nossas
necessidades e, de maneira mais geral, nossas fungdes.

O corpo introduz um intervalo nas agdes e reacdes, produzindo o “centro de
indeterminacdo”, ou seja, a possibilidade da consciéncia e da liberdade, as quais ndo
existem no universo da imagens-movimento, dado que estas estdo submetidas as leis da
natureza. O corpo pode criar o novo por meio de uma resposta que ndo se enquadra nas
leis da natureza. Este intervalo que o corpo produz, Deleuze compreendeu como sendo
homologo a montagem no cinema, pois ela ¢ um corte entre duas tomadas, introduzindo
um intervalo entre a acdo e a reacdo (Deleuze 2001). Para Deleuze, a fun¢do do corte ¢
homoéloga ao que ¢ para o corpo entendido como “centro de indeterminagdo”. O
processo pelo qual o corpo isola certos aspectos da imagem para gerar percepgdes. Este
processo ¢ exatamente igual ao processo de enquadramento, o qual isola parte da
imagem e torna visivel esta parte, a presentificando. De fato, em sua obra Imagem-
movimento, Deleuze considera o corte ¢ o enquadramento como homologo do processo
de subtracdo da imagem-total na percepcdo bergsoniana. Entretanto, a caméra tém a
potencialidade de ir além do corpo e atingir a percep¢do do proprio fluxo sem
necessidade de reduzi-lo ou filtra-lo. Trata-se do projeto estético deleuziano de tornar
sensivel as forgas invisiveis e, com isso, provocar um abalo no corpo desorganizando-o.

“Se no cinema ndo tem de modo nenhum a percepcdo natural subjetiva
como modelo, ¢ porque a mobilidade dos seus centros, a variabilidade dos
seus enquadramentos o conduziram sempre a restaurar vastas zonas
acentradas e desenquadradas: tende entdo a alcancar o primeiro regime da
imagem-movimento, a variacdo universal, a percep¢do total objetiva e
difusa. De fato, percorre o caminho nos dois sentidos” (Deleuze 2001: 93).
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Assim, o cinema torna-se homologo ao fluxo universal das imagens'™. O corpo
nesse enquadramento perde importancia. Porém ndo podemos deixar de observar que o
corpo continua, para Deleuze, sendo a possibilidade de atualizag¢do das intensidades nao
humanas (afectos, perceptos e sensagdes). Deleuze divide a experiéncia corporal em
dois tipos. As comuns que tornam-se clichés e sdo destinadas ao controle e as
extraordinarias que remodelam as formas de vida e, consequentemente, a maneira de
pensar e se relacionar com o mundo. Quanto mais préxima estiver a percep¢do do fluxo
universal das imagens, mais intensa sera a percepcdo, tornando-se sensagdo e afastando-
se do sentimento, que sdo as respostas aos estimulos na forma de clichés. Entdo para
gerar uma resposta nova a um estimulo, ¢ necessario a experiéncia de um corpo
desorganizado, um corpo sem 6rgaos.

O simples enquadramento de qualquer tipo de imagem: pintura, fotografia,
cinema, video necessita, em alguma escala, de uma percep¢do incorporada, na qual o
corpo é um centro de indeterminacdo. Apesar disso, ¢ a imagem digital que melhor
desvela a condi¢do incorporada do processo perceptivo. Isto porque ¢ ela que
desestabilizou as teorias da imagem técnica. No ambiente digital, a imagem ndo pode
ser mais compreendida como algo fixo, um ponto de vista objetivo sobre a “realidade”.
Se a imagem até entdo foi compreendida como quadro, janela ou espelho, no sistema

digital, ela tornou-se tudo isso e mais além, dada a flexibilidade de sua base numérica e

sua constitutiva virtualidade. De fato, trata-se do que chamamos de libertacdo dos

'S Aqui existe uma divergéncia entre Hansen e Deleuze. Para Hansen a afetividade é uma propriedade
eminentemente corporal e o processo de corte e enquadramento somente pode ser compreendido com a
participagdo do corpo. Trata-se de tornar as midias digitais com cara humana, mostrando a importincia do
corpo na sintese das imagens. Para Deleuze as sensagdes, afectos e perceptos sdo intensidades ndo
humanas. O objetivo da percepgdo artistica é tornar sensiveis esses elementos e provocar um choque no
corpo, agora atravessado por essas intensidades. No caso do cinema, a cdmera torna-se mais que corpo,
pois tenta ndo selecionar, mas capturar o proprio fluxo universal das imagens. Entretanto, no caso das
midias digitais, penso que poderiamos manter o enquadramento conceitual deleuziana e, ainda assim,
atribuir importincia ao corpo. Para tanto, basta pensar-mos que o corpo sempre atualiza as virtuais
intensidades afectivas.
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simulacros, acontecimento no qual se perde totalmente a estabilidade da relagdo modelo
e copia. O simulacro pode ser tudo e sempre se afirmar como diferenga.
Edmond Couchot assim define a imagem digital:

“Uma imagem numérica ¢ uma imagem composta de pequenos fragmentos
“discretos”, ou pontos elementares, aos quais se atribuem valores
numéricos inteiros que posicionam cada um destes pontos num sistema de
coordenadas espaciais (em geral cartesiana), em duas ou trés dimensdes, €
no caso de uma imagem colorida, os valores complementares aos quais
correspondem uma determinada cor. Estes valores numéricos fazem de
cada fragmento um elemento inteiramente descontinuo e quantificado,
distinto dos outros elementos, sobre os quais se exerce um total controle. A
imagem numeérica se apresenta como uma matriz de nameros (um quadro
composto de colunas e linhas) contida na memoéria de um computador e
suscetivel de ser traduzida sob a forma visual de uma imagem video ou
imagem impressa. Pode-se a partir de agora sintetizar integralmente uma
imagem fornecendo ao computador a matriz dos valores adequados de cada
um de seus pontos. Inversamente, uma imagem convencional, como uma
foto ou um desenho, pode ser analisada numericamente; neste caso, o
computador a decompde automaticamente por meio de um dispositivo
especializado (escaner) e a transfere em sua memoria sob a forma de uma
matriz de nimeros” (Couchot 1984: 124).

Se a imagem digital é a acumulagdo de tais fragmentos descontinuos, cada um
dos quais pode ser dirigido independentemente do todo, entdo ndo existe nenhuma
relacdo material entre o contetido da imagem e seu enquadramento, que ¢ um corte no
fluxo do real. Assim, a imagem tornou-se uma mera ¢ contingente configuracdo
numérica que pode sofrer modificagdes moleculares. Sdo imagens que possuem o
potencial de transformagdo, imagem-devir, ou seja, um conjunto de pontos elementares
de natureza numérica passiveis de permutacdo. Mesmo uma imagem digital
aparentemente em repouso, potencialmente ¢ sempre passivel de mudanga. Portanto,
virtualmente ¢ movimento.

Manovich considera a imagem digital com essencialmente uma “imagem-

interface” ou “reticular”, ou seja, uma “imagem-instrumento”. Nesse contexto a imagem

ndo ¢ compreendida como uma representacdo de uma realidade preexistente e
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independente, mas como um instrumento para o interator produzir o “real”. Aqui o foco
¢ na capacidade de um computador materializar informacdo ou afetar diretamente a
“realidade” por meio de uma telepresencga. Segundo Manovich:

“As Novas Midias mudaram nosso conceito do que ¢ uma imagem, porque
transformaram um simples ponto de vista num usuario ativo. Uma imagem
ilusionista funciona se a memoria comparar a realidade representada com a
realidade observada antes. As imagens das novas midias ¢ alguma coisa que
0 usuario ativamente entra dentro, amplia, clica em uma parte e estabelece
um hiperlink...” (Manovich 2001: 183).

Para Hansen, a compreensdo do processo digital necessita uma reconsiderago
da relacdo entre o corpo ¢ a imagem (Hansen 2004), ndo simplesmente porque a
imagem ¢ um instrumento para o usudrio controlar sua inser¢@o no ambiente digital,
como sugere Manovich, mas porque a propria imagem se tornou um processo ligado
diretamente a atividade do corpo. Entdo, ela deixa de ser simplesmente uma superficie e
torna-se um processo no qual a informacgdo € percebida na experiéncia corporal. No
processo perceptivo da imagem digital desvela-se a concepgdo bergsoniana da
percepcdo como uma fungdo seletiva de um corpo entendido como um centro de
indeterminacdo. Segundo Hansen, esse bergsonismo digital deve, entretanto, ser
atualizado concebendo o corpo ndo somente como um centro de indetermina¢do como
um universo de imagens acentradas, mas como um corpo que opera filtrando
informacdo diretamente e, devido a esse processo, cria as imagens (Hansen 2004: 100-
127). Juntamente com o advento da digitalizagdo, o corpo, entdo, adquiriu um certo
poder, ja& que ndo somente seleciona partes de um conjunto de imagens do fluxo
universal de acordo com sua singularidade (afec¢do e memoria), mas também enquadra
a informagdo digital, que ¢, de um ponto de vista material, completamente sem forma.
Assim, para o corpo perceber o fluxo informacional, a percep¢do deve transforma-lo em

imagens. Trata-se entdo de um esforco para estender a margem de indeterminacdo do
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corpo, dominando desta forma o ambiente digital no qual estd mergulhado. Lembremos
que ¢ no intervalo, criado pelo corpo, entre o estimulo e a resposta que a consciéncia e a
afeccdo emergem. Quanto maior o intervalo, maior a intensidade da consciéncia que
emerge. Quanto menor o intervalo, mais a resposta estd ligada a questdes praticas de
sobrevivéncia e menos consciéncia emerge. Assim, grandes intervalos fazem emergir a
inteligéncia e a possibilidade de transformar a acdo pratica num raciocinio teorico.
Desse ponto de vista, trata-se entdo de pensar imagens que gerem intervalos
consistentes. Essas imagens criadas pelo proprio corpo, em seu processo de filtragem do
fluxo informacional, sdo as interfaces. Os movimentos rapidos e automaticos
executados em videogames e realidade virtual s@o respostas imediatas para alcangar fins
praticos. Ja a imagem que pede uma certa contemplagdo antes da resposta, proporciona
a emergéncia da consciéncia do proprio processo perceptivo, o qual se torna uma
exploracdo de um universo haptico de um espaco interiorizado.

Uma outra questdo que deve ser discutida, mesmo que de forma rapida, é o
carater novo, prefixo das “novas midias”. Em outros termos, o que ha de novo nestas
midias. Diante dessa questdo, geralmente temos duas posi¢des. A primeira acredita que
as novas midias sdo de fato uma ruptura em relagdo as midias do passado. A outra
acredita que ndo existe de fato nada novo que possa ser designado para essa midias.
Nossa posicao situa-se a meio caminho tanto de uma como de outra. Alem disso, essa
questdo também deve ser resolvida no enquadramento bergsoniano. O corpo em seu
processo de enquadramento da informagdo torna-se corpo afectivo, alterando a
materialidade da midia. Essa introdug¢do do corpo como parte fundamental da midia a
diferencia em relacdo as midias do passado. Assim, o fluxo de informagédo ¢ renderizado
com a efetiva participagdo do corpo, materializando-se em vérias formas de imagens

como: imagens-sons, imagens-tateis, imagens-imersivas, mundo interativo e etc.
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Consequentemente, o papel da sele¢do torna-se central em dois principais aspectos. De
um lado, o artista, ou designer, deve selecionar as interfaces capazes de expressar seus
objetivos estéticos e comunicacionais tendo em vista, ou como background, as
possibilidades virtuais de agdo de um corpo. De outro lado, o usudrio deve participar no
processo para que os dados digitais transformem-se em imagem percebidas. Bergson
concebeu a percepg¢do como sempre voltada para uma acdo. Os objetos que cercam
meu corpo refletem a acdo possivel de meu corpo sobre eles. A escolha do percurso e
do processo de materializagdo das imagens no corpo acontece por meio da atualizacio
de situagdes virtuais. Cabe ao artista, ou designer, criarem estas possibilidades virtuais
que serdo atualizadas no processo corporal de escolha nas imagens-interface.

"Meu corpo € portanto, no conjunto do mundo material, uma imagem que
atua como as outras imagens, recebendo e devolvendo movimento, com a
unica diferenca, talvez, de que meu corpo parece escolher, em uma certa
medida, a maneira de devolver o que recebe” (Bergson [1896] 1997: 140).

O sistema nervoso corporal ndo trabalha com vistas ao conhecimento: apenas
esbogcam de repente uma pluralidade de ac¢des possiveis, ou organizam uma delas. A
experiéncia digital, entretanto, com sua crescente riqueza perceptiva simboliza
simplesmente a parte crescente de indeterminagdo deixada a escolha do corpo em sua
conduta em face das coisas. A exploracdo da imagem-digital ¢ um acontecimento que
requer a ampla atividade corporal para produzir a experiéncia, e isto é seu diferencial
em relag@o as outras midias. Para unificar a diversidade, o corpo € o “lugar” no qual tal
diversidade pode ser unificada numa nao redutiva agregacdo (Hansen 2004).

Suponhamos uma coisa em processo de percepcdo. Nesse processo emanam
lembrangas, ndo sé de outras coisas ou de outros aspectos da coisa, mas imagens

microscopicas, fragmentos infimos de imagens de cores, espagos, de luz, que Deleuze

chamou de “particulas” ou “efémeros”. Sdo também as intensidades perceptuais. Assim,
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toda a percepg¢do de uma coisa atual se rodeia de um mundo de “virtuais”. Mundo de um
dinamismo intenso, problematico, sem o qual a percep¢do visivel ndo seria possivel.
Sem esse processo ndo se poderia dar sentido a coisa, ja que esta ficaria reduzida a sua
superficie isolada, ndo conectada. A coisa isolada somente tem sentido quando “esse
objeto toma emprestado suas propriedades fisicas das relacdes que ele mantém com
todos os outros, ¢ deve cada uma de suas determinagdes — sua propria existéncia,
conseqiientemente — ao lugar que ocupa no conjunto do universo" (Bergson [1896]
1997: 12).

As imagens digitais também possuem esta virtualidade™. Elas emitem particulas
virtuais e efémeras, que se proliferam e, parte delas, atualizam-se no corpo, centro de
indeterminacdo, portanto de abertura, acaso, para permanentes filtragens. A
digitalizagdo permite um potencial quase ilimitado de modificagdo da imagem em sua
relagdo com o corpo, ou seja, em sua incorporagdo. O digital nos convida a investir
nossos corpos como o “lugar” no qual a diferenga especifica da midia digital se
concretiza.

Se a importancia do corpo como fundamento da imagem digital € o aspecto novo
das “novas midias”, ndo podemos deixar também de associd-la, pertinentemente, as
midias anteriores, ja que certos modos do corpo enquadrar e do designer projetar sdao
tomados desse patrimonio perceptivo cultural. Nesse sentido, as anélises de Manovich

nos parecem bem pertinentes.

'® Deleuze de fato criticou algumas teorias que aplicam indiscriminadamente o conceito de “virtual” ao
processo informacional e comunicativo. Entretanto, essas criticas visam a operagdo de reduzir a realidade
ao virtual. O virtual é uma ontologia da diferenga para Deleuze, ele difere do atual e se deriva deste por
diferenciacdo. Aqui, de forma alguma estamos igualando virtual e real. Acreditamos escapar a critica de
Deleuze, exatamente, por inserir o corpo como centro de indeterminacdo ¢ elemento essencial do
processo perceptivo na imagem digital. O corpo filtra e materializa certas “particulas”, certos “efémeros”,
deixando na virtualidade o todo destas “particulas” e “efémeros”.
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Manovich ndo acredita que as midias digitais tenham realmente algo que se
possa se chamar de novo. Sua atencdo se concentra especialmente nas relagdes entre o
cinema e as novas midias. Suas reflexdes abrem um leque de consideragdes sobre as
linguagens das midias e aponta o cinema como linguagem-sintese que pode ser
representada como um banco de dados para as linguagens digitais. Ele considera o
cinema como o cruzamento de codigos e sistemas culturais, os quais sdo difundidos em
diversos canais: sala de cinema, TVs, internet, etc. Assim, ja a cem anos atrds, quando
nasceu o cinema, os modos cinemdticos de ver o mundo, de estruturar o tempo, de
contar uma histdria, de ligar uma experiéncia com outra tornaram-se a base pela qual os
usuarios de computador interagem com todos os dados culturais (Manovich 2001: 78-
79). Para Manovich, mesmo as formas distintas das novas midias — a base de dados € o
espaco navegavel — encontram antecedentes nos experimentos cinematograficos da
vanguarda russa, notadamente o filme O Homem da Cdmera de Dziga Vertov.

No primeiro capitulo de sua obra, Manovich (2001), analisa o impacto das novas
técnicas sobre o cinema. Ele insiste sobre a emancipacdo do cinema em relagdo ao
registro fotografico da realidade e sobre a transformacio das relagdes entre produgdo e
pos-produgdo. No cinema digital a pelicula fisica ndo ¢ mais o objetivo final, mas
somente uma matéria primeira destinada a ser elaborada por um computador, no qual se
precede a construgdo real das cenas. “Neste sentido, a produgdo torna-se primeira em
relagdo a pos-produgdo” (Manovich 2001: 303). A manipulacdo e a animag¢do das
imagens, que dardo nascimento ao cinema, estdo hoje no coragcdo do cinema numérico.

Sem fazer futurologia, e se distanciando do utopismo técnico que caracteriza boa
parte da producdo tedrica sobre as novas midias, suas reflexdes reconstroem uma das
genealogias possiveis das técnicas da informacdo e da comunicagdo. A atencdo

exclusiva reservada ao aspecto visual das novas midias conduz Manovich a se

319



concentrar unicamente sobre certas aplicagdes, notadamente os jogos e a realidade
virtual, em detrimento de outras, por exemplo a web e os processos de contatos, como
ambientes multiusuarios. Também, por mais importante que o cinema tenha sido para a
constru¢do da linguagem digital, ndo se pode negligenciar as outras midias. Por
exemplo, a falta de profundidade de campo da tela da TV, obriga a constru¢cdo de
imagens complexas por meio de camadas sobrepostas. Este procedimento também ¢é
muito usual na construcdo de interfaces digitais. Entretanto, o maior problema nas
analises de Manovich é a auséncia da importadncia do corpo na génese da imagem
digital.

Por todo esse capitulo, procuramos mostrar o fundamento incorporado da
imagem digital, o qual tem, hoje, cada vez mais se desvelado, principalmente no uso
dos dispositivos mdveis que rompem o quadrado da tela e enfatizam os movimentos
corporais. As novas interfaces de toque, também mostram a importancia do corpo.

As reflexdes de Manovich representam uma constante na andlise da imagem
digital: a desincorporagdo e desmaterializacdo. Estes conceitos sdo operantes também
nas andlises de Baudrillard, quando este acusa a imagem digital de simulacro, e nas
analises de Kittler, as quais pretendem demonstrar que a emergéncia do digital nos
levou para uma nova era “pds-midiatica”.

Kittler demostra de forma muito convincente que o termo midia ¢ relativo, isto &,
somente faz sentido num quadro de pluralidade de midias. Kittler fard entdo uma
genealogia e uma arqueologia cultural das midias. Inicialmente ele postula um primeiro
momento caracterizado por uma pré-midia: a época do alfabeto, na qual a
universalidade do idioma faz dela uma forma universal para a inscri¢do de toda a
experiéncia. E a “era da escrita”. Neste momento, nio podemos caracterizar essa

presenca universal, esse monopolio do alfabeto como propriamente uma midia (Kittler
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1999: 9). Esta surge com a diferenciacdo, ou seja, com o aparecimento de mais de uma
midia. Trata-se da invenc¢do do gramofone, do cinema e da maquina de escrever. Essas
midias especializam os sentidos e se tornam produtos autonomos, autoreferentes (Kittler
1999: 10).

O cinema ¢€ para Kittler uma das trés midias fundamentais que inauguram a “era
das midias”, ao lado do gramofone ¢ da maquina de escrever. Elas s3o tratadas
separadamente na obra, embora colocadas em relacdo em diversas ocasides, cada uma
sendo tomada em sua propria especificidade e desdobramento no tempo, com as
caracteristicas distintivas oriundas das considera¢des tecnoldgicas utilizadas para
explicar sua evolucdo. As caracteristicas principais das midias sdo de fornecer uma
“reproducdo” da realidade. Segundo Kittler, elas escapam assim aos constrangimentos
do simbdlico. Trata-se de garantir a semelhanga por meio de processos técnicos (Kittler
1999: 12). Deste ponto de vista, o fendmeno indicial se torna essencial na
argumentacdo. A “era das midias” ¢ segundo Kittler, definida pela separagdo dos trés
meios de reprodu¢do em questdo; ¢ isto que determina a ruptura em relagdo a “era da
escrita”, caracterizada por sua unidade (Kittler 1999: 14). A coincidéncia historica da
emergéncia das trés midias, acontecidas no final do século XIX, engendra, no registro
da reprodugao da realidade, a existéncia autdbnoma das informag¢des acusticas, visuais e
escritas. As possibilidades posteriores, na histdria, de suas combinac¢des ndo modificam
a sua constante diferenciagdo. O jogo da diferenciacdo das midias ¢ uma questdo
essencial das andlises de Kittler. As trés midias sdo distinguidas, umas das outras, a
partir das categorias lacanianas: o real, para o fondgrafo, que registra a continuidade das
ondas sonoras, a matéria da voz (Kittler 1999: 16); o imaginario, para o cinema, que
reenvia ao espelho, ao jogo dos duplos, a toda ilusdo otica do cinema dos primeiros

tempos; o simbolico, para a maquina de escrever, que disseca os signos e os discursos
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em elementos discretos, as letras, as palavras, separadas pelos espagos que se impde
pelo toque mecanico no momento de sua reproducdo (Kittler 1999: 115-116).

A anélise da materialidade da midia e de seu poder de reproducdo sdo elementos
fundamentais da teoria de Kittler. Ele aplica esse mesmo principio da materialidade e da
reproducdo na andlise das midias digitais. Nesse momento, parece se perder toda a
riqueza de sua arqueologia e genealogia das midias. No caso digital, para encontrar a
materialidade, ele baseia-se no conceito de informacdo de Shannon e na maquina de
Turing. Com o advento da linguagem binéria, o puramente arbitrario cede lugar a uma
nova concep¢do do codigo enquanto submissdo a regras que no limite transcendem até
mesmo o individuo que codifica, na medida em que se lhe tornam alheias. Com Turing
tal concepcao ganha redobrado folego, levando a que o anteriormente arbitrario codigo
se torne algo passivel de ser naturalizado. Segundo Kittler, hd paralelos notaveis entre
os problemas do fisico e os do criptografo. O sistema segundo o qual uma mensagem ¢
descodificada corresponde as leis do universo. E certo que a intengio subjacente a tais
afirmagdes ndo era a de equivaler a Natureza a qualquer cddigo, e sim tentar demonstrar
que o processo pelo qual se tenta desvendar um codigo secreto, seja por via humana seja
com o auxilio do computador, se depara com métodos, hipoteses e especialmente
incertezas equiparaveis aos que nos habituamos a associar ao esforco da ciéncia para
conhecer os fendmenos naturais.

A informagdo é compreendida entdo como codigo bindrio aplicavel a qualquer
tipo de matéria e fundamentalmente de natureza sintatica. A conclusdo ¢ inevitavel. A
“era digital” desmaterializa e desincorpora a informacdo. Além disso, se processa uma
unido de todas as midias sob o controle da codificacdo. Logo ndo temos mais a
diferenciagdo das midias, mas uma Unica midia suportada por um padrdo binario.

Entramos na era da pds-midia, na qual, de fato, ndo existe midia mas um uUnico e
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universal processo de codificagdo, como na “era da escrita” (Kittler 1997). Também,
enquanto nas midias de fato, a reproducdo sempre envolve uma perda da qualidade e da
informacdo, na “era da pdés-midia” a reproducdo ao infinito é possivel, sem haver
qualquer perda de qualidade. O conceito de midia tornou-se obsoleto. Mas como
entender a riqueza sensorial e sinestésica da imagem digital. Segundo Kittler trata-se
apenas de epifenomenos, destinados ao show mididtico para o grande publico. De fato,
ndo existe mais midia, porque néo existe diferenciagao.

Para nds, todas as andlises que acabam por desmaterializar e desincorporar a
imagem digital abstraem completamente o corpo, considerando-o como dispenséavel ou
um ruido no processo perceptivo, ao modo cartesiano de conceber a cogni¢do. Ao
contrario, para nos o corpo ¢ o lugar onde se constrdi os elementos da comunicagdo, ou
seja, a subjetividade, o sentido e o compartilhar desse sentido. Como assinala Bergson,
N0 processo perceptivo:

"Ha para as imagens um simples diferenca de grau, e ndo de natureza, entre
ser e ser conscientemente percebidas. A realidade da matéria consiste na
totalidade de seus elementos e de suas acdes de todo tipo. Nossa
representagdo da matéria ¢ a medida de nossa acdo possivel sobre os
corpos; ela resulta da eliminacdo daquilo que ndo interessa mnossas
necessidades e, de maneira mais geral, nossas fungdes. Num certo sentido,
poderiamos dizer que a percep¢do de um ponto material inconsciente
qualquer, em sua instantaneidade, ¢ infinitamente mais vasta e mais
completa que a nossa, ja que esse ponto recolhe e transmite as agdes de
todos os pontos do mundo material, enquanto nossa consciéncia so atinge
algumas partes por alguns lados. A consciéncia — no caso da percepgio
exterior — consiste precisamente nessa escolha. Mas, nessa pobreza
necessaria de nossa percep¢do consciente, ha algo de positivo e que ja
anuncia o espirito: é, no sentido etimologico da palavra, o discernimento”
(Bergson [1986: 1997: 23-24).

Diante disso, uma nova ética comeca a surgir: fazer do corpo um centro de
indeterminacdo ndo controlavel, cuja acdo de fato crie o novo. Esta ética visa a criar
novas formas de vida que podem escapar a processos de controle. O poder e seu efeito

imediato: o controle ndo passam, como diz Negri, de supersti¢do, organizacdo do medo:
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"Ao lado do poder, ha sempre a poténcia. Ao lado da dominacdo, ha sempre
a insubordinagdo. E trata-se de cavar, de continuar a cavar, a partir do ponto
mais baixo: este ponto [...] € simplesmente 14 onde as pessoas sofrem, ali
onde elas sdo as mais pobres e as mais exploradas; ali onde as linguagens e
os sentidos estdo mais separados de qualquer poder de agdo e onde, no
entanto, ele existe; pois tudo isso € a vida e ndo a morte." (Negri 2001: 13).

Para o designer e o artista, trata-se entdo de sempre criar ou projetar interfaces
que visam explorar o corpo como um centro de indeterminacdo, no qual a acdo
resultante no mundo propicia o surgimento do novo. Na ética do Eterno Retorno de
Nietzsche, trata-se entdo de imprimir uma marca, um carater em todas as acgdes

possiveis, afirmando o aleatério e o acaso. Viver e construir a vida como uma obra de

arte.
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Conclusao

Fluxo, Corpo e Percep¢ao na Comunicagao Digital



Fluxo, Corpo e Percep¢ao na Comunicagao Digital

"A consciéncia parece ser proporcional ao poder de
escolha do ser vivo. llumina a zona de potencialidades
que envolve o ato e preenche o intervalo entre o que é
feito e o que poderia ser realizado". (Bergson, Matéria
e Memoria)

Conclusao

Tivemos ao longo de nosso trabalho a oportunidade de tecer uma série de
comentarios a respeito das teorias da comunicagdo de importantes teoricos
contemporaneos. Evidentemente que nossas criticas ndo se destinaram ao todo de uma
determinada teoria, concentraram-se no aspecto das midias digitais. Por exemplo,
quando Kittler analisa as midias analdgicas ou obsoletas, ndo temos nenhuma critica.
Entretanto, quando ele passa suas analises para as midias digitais, entdo podemos
detectar que sua teoria das materialidades toma o conceito de informacdo de Shannon e
Weaver como modelo de materialidade. Consequentemente, ele acaba
desmaterializando e desincorporando o processo comunicativo nas midias digitais. A
imagem torna-se entdo simulacro ou representagdo confusa, na medida que sua
referéncia é o cddigo bindrio. Nessa perspectiva, de fato, a imagem digital ndo guarda
nenhuma relacdo aparente ou perceptiva com o cddigo escondido no chip do
computador. Permanecer nesse enquadramento conceitual é nao escapar das dicotomias
e aporias que a metafisica ocidental engendra como fundamento do pensamento.
Epistemologicamente, esta tradicdo insiste em pensar a irredutibilidade entre o sujeito e
o objeto. O sujeito como centro anterior a toda relagdo e lugar privilegiado do

conhecimento. O objeto como portador de conteudos preestabelecidos. Enfim um

326



sistema de conhecimento que elimina a presenga do corpo como um centro de
indeterminacdo na a¢cdo humana.

A fenomenologia bergsoniana nos alimentou com os fundamentos para pensar a
relagdo sujeito e objeto fora desta metafisica representacionalista. Antes de tudo, trata-
se de estabelecer de que o primeiro é a Relacdio. E ela que engendra os elementos
constitutivos, ou seja o sujeito e o objeto. Logo, €é na relacdo que a subjetividade é
formada e o objeto € percebido enquanto objeto e ndo representagdo de um objeto. A
imagem torna-se presenga no mundo, torna-se ontologia, Ser no sentido de algo que
existe por si mesmo € para si mesmo.

O corpo estd presente no processo da imagem digital com uma evidéncia
inquestionavel. O fato de, nos atuais computadores de mesa, o corpo, aparentemente,
permanecer imovel, criou a ilusdo de sua pouca importdncia no processo da
comunicacdo. Entretanto, mesmo nessas interfaces se pode detectar a forte presenca do
corpo. O mouse é considerado por muitos como uma das mais importantes invengdes da
computacdo. De fato, ele permitiu o desenvolvimento da interface grafica. Ora, existe
uma atividade constante do corpo na relagdo com essa interface grafica. As vezes os
olhos s@o guiados pela mdo que manipula o mouse, outras vezes ¢ o contrario, a mao
que ¢ guiada pelo olho. Mao e olho quase que se tornam um mesmo 6rgdo. Temos um
corpo que € olho e mdo. Um corpo desorganizado, sem 6rgdos, na expressdao de Deleuze
referenciando Artaud. A mado ¢ também o tato. Trata-se entdo de um olho tatil que
experimenta e investiga um espaco mutavel, um fluxo de dados. Esta situacdo tem se
intensificado nos dispositivos de toque (Touchscreens), também conhecidos como telas
tateis. A mobilidade do corpo, em relacdo as tecnologias digitais, também se acentua
com todos os dispositivos mdveis, que investem em novas atitudes corporais. Além

disso, podemos citar as “roupas inteligentes”, os calgados que acumulam energia
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cinética transformada para ‘“carregar” dispositivos com celulares. Enfim, o corpo é
sempre requerido no processo da comunicagdo digital.

Como tivemos oportunidade de mostrar, o corpo desempenha um papel
fundamental no processo perceptivo na fenomenologia bergsoniana. Imagem entre
imagens, ou seja, objeto entre objetos, ele tem entretanto uma caracteristica que o
diferencia de todos os outros objetos. Nele se instala um intervalo entre os estimulos e
as respostas. No mundo da natureza essa relacdo entre estimulo e resposta ¢ dada por
meio de padrdes que a ciéncia pode entender e, com isso, antecipar os fendmenos. No
corpo ndo. O intervalo cria um centro de indeterminag¢@o, ou seja, a possibilidade de que
a resposta tenha alguma coisa de novo, algo que fuja dos padrdes. Em suma, trata-se de
introduzir a diferenca em todo o sistema por meio desse centro de indeterminagdo. No
intervalo entre o estimulo e a resposta ¢ que surge a percep¢do € a consciéncia da
percep¢do, em termos bergsonianos a apercep¢do. Todo esse sistema perceptivo estd
destinado originalmente para a acdo do corpo. Antes de tudo, o homem ¢ a¢do e ndo um
ser contemplativo ou tedrico. A teoria surge na continuidade da possibilidade da acéo,
ou seja, num intervalo demasiadamente largo. O corpo estabelece uma relagdo com o
mundo que ¢ fluxo permanente de imagens. No caso digital, fluxo permanente de dados.
E nessa relacio que a consciéncia ¢ a subjetividade emergem produzindo as
possibilidades de novas formas de ser do homem. Existe uma clara relagdo entre os
sistemas digitais, nos quais a a¢do interativa produz o “tempo real” e o conceito de a¢do
como a esséncia do ser-no-mundo bergsoniana.

A teoria da percep¢do de Bergson devolve a importancia epistemoldgica para a
imagem. Ao contrario da filosofia platonica, Bergson atribui a imagem um estatuto
ontoldgico, além de recusar as dualidades opositivas e excludentes como aparéncia e

esséncia, em beneficio da Relagdo, que engendra dualidades complementares geradoras
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de hibridos. Ao contrario do platonismo e do cartesianismo, na filosofia bergsoniana
ndo ha lugar para a percepcdo falsa, ou enganosa.

Para Bergson tempo e movimento sdo categorias indivisiveis. A fragmentagao
conduziu a uma visdo espacializada dessas categorias. Porém, essa visdo nao passa de
um artificio da percepgao dirigido a finalidade, inteiramente pratica de estabilizar o
incessante movimento das imagens para organizar a a¢do. Trata-se de um filtro que o
corpo estabelece, ou de um recorte nesse fluxo incessante, com o objetivo de dirigir uma
acdo para um fim especifico. Nao se trata portanto de ilusdo, mas de um modo de operar
corporal. A percep¢@o ndo representa um objeto, mas estabelece uma relacdo com uma
parte do fluxo total, ou da imagem-total. O erro ndo estd no artificio do corpo, nem
tampouco na ilusdo sensorial, mas na tendéncia de que ela se torne uma verdade para a
ciéncia, formando em nds o habito de pensar o real somente a partir desse filtro.

Bergson critica a insuficiéncia das categorias estaticas da cogni¢do. A atividade
mental é um fluxo continuo e mutante que mistura percepgdes, desejos, pensamentos,
afetos. A concepcdo de um real descontinuo, formado por objetos dispostos
espacialmente, é uma estratégia da percep¢do fundada inteiramente no interesse humano
para sobreviver.

Trata-se entdo de questionar o prdoprio fundamento de uma percepcao
compreendida enquanto representacdo que se expressa na separagdo entre sujeito e
objeto. A percep¢do humana ¢ tanto objetiva como subjetiva, e estd inexoravelmente
ligada ao corpo, com suas oscilacdes e mudangas permanentes. Nao é possivel separar
os objetos que percebemos da nossa agdo sobre eles, ainda que seja apenas virtual essa
acdo.

O corpo torna-se entdo um centro de indeterminag@o voltado para a ag¢do sobre

os objetos do mundo. Segundo Bergson, pode-se distinguir duas espécies de memorias.
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A memoria-habito, que ¢ a da repeticdo ¢ do adestramento, formando padrdes e se
prolongando quase instantaneamente em ac¢do. Nessa acdo da memoria no corpo quase
que ndo existe intervalo entre o estimulo e a resposta. A outra ¢ a memoria-imaginagao,
que ¢ a da diferenca e da invencdo, transformando os padrdes. E ela a responsavel pela
construgdo da subjetividade. Ela necessita do intervalo, do tempo (duragdo) para se
desdobrar em a¢do. Esta memdria da imaginagdo nunca se repete. As duas memorias,
apesar de irredutiveis uma a outra sio inseparaveis e funcionam em sinergia na afecc¢io
corporal.

Trata-se entdo de pensar e projetar interfaces que abram as possibilidades de
ocorréncia da memoria-imaginagdo, provocando no centro de indeterminag¢do que € o
corpo uma resposta nova. Cria-se a diferenca na acdo e, conseqiientemente, a
constitui¢cdo de novas formas de ser do humano.

Assim, nossas propostas seguem na direcdo oposta das teorias que acreditam na
obsolescéncia do corpo. Apostamos em um corpo que constrdi a subjetividade, que
interage com os fluxos de dados digitais, que participa ativo na constru¢do do sentido de
suas experiéncias. Um corpo que na relacdo com as midias digitais é capaz de produzir
novas subjetividades.

A tecnologia digital ¢ o lugar em que o corpo atinge uma relagdo simbiodtica com
a imagem nunca antes acontecida, pelo menos na mesma intensidade. Hoje, gracas a
essa tecnologia podemos experimentar um corpo mais presente do que nunca, além de
uma nova maneira de percebé-lo. Nessa era do virtual acontece novas maneiras de
conceber a ética, a estética, a natureza e a cultura, o corpo e a subjetividade, o real e o
simulacro, os quais devem ser pensados entdo em novos enquadramentos tedricos.

A desconstrucdo das nogdes tradicionais de sujeito foi amplamente discutida nas

obras de Foucault e Deleuze. Segundo Foucault ndo ha sujeito prévio, mas uma
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produgdo de subjetividade que nio pode ser entendida como uma formacgdo de saber ou
de poder. A subjetivacdo ¢ uma operagdo artistica, ética e estética, ¢ a produgdo dos
modos de existéncia, das formas de vida, a partir da relagdo da forca consigo mesma.
Deleuze conduz essa maxima foulcaultiana para a construgdo dessas novas
subjetividades multiplas, ndmades. O ambiente digital ¢ um campo fértil para o
exercicio da subjetividade.

J& no século XIX ocorreram as transformagdes sofridas pelo modelo de
subjetividade em sua relagdo com o desenvolvimento dos dispositivos de visdo, além
dos estudos das geometrias ndo euclidianas e do conceito de quarta dimensdo. Tais
descobertas abriram caminhos para novas subjetividades e influenciaram a estética
moderna. S3o estratégias que se apresentam como alternativas a supremacia do
ocularcentrismo instaurada pelo modelo da perspectiva renascentista que posicionou o
sujeito como figura central e testemunha imovel de uma cena. Hoje, as técnicas
permitem uma multiplicidade de pontos de vistas que apontam para o descentramento
do sujeito porém elas, de forma alguma, desincorporam esse sujeito. Ao contrario,
enfatizam um corpo em movimento que, ao multiplicar os pontos de vistas, exploram o
espacgo por meio do tato € de um olho-tatil.

O cartesianismo estabeleceu um sujeito estdvel e universal cuja forma
privilegiada de conhecer descarta a presenca do corpo em prol de um sujeito idéntico ao
seu pensamento. A crise desse sujeito universal se aprofunda com as experiéncias da
relacdo entre o corpo e a subjetividade numa cultura atravessada pelas tecnologias
digitais.

A desconstrugcdo das nog¢des tradicionais de sujeito e corpo foi amplamente
desenvolvida por Foucault que propds um sujeito processual sem esséncia ou natureza

fixa. Deleuze concebe os sujeitos como agenciamentos que se metamorfoseiam a
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medida que expandem suas conexdes. Assim, a subjetividade ndo existe previamente,
mas ¢é construida por meio de uma relacdo. As relagdes entre o corpo e as midias digitais
sdo possibilidades para se construir subjetividades. Entdo € necessario pensar e projetar
interfaces que em sua relagdo com o corpo privilegiem as construcdes subjetivas e seus
questionamentos, ou seja, trata-se da construgdo de subjetividades multiplas, fluidas e
heterogéneas. Uma ¢ética e estética para o designer de interfaces se desenha. No
horizonte da criacdo a eterna pergunta: que subjetividades estamos criando por meio do

corpo?
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ANEXO CD-ROM

No CD-ROM existem dois arquivos digitais que expressam alguns pontos
desenvolvidos neste trabalho. Ndo se deve toma-los nem como ilustracéo, ou arte;

mas como simples expressao e reflexdao. Ambos trabalhos sdo de minha autoria.

1. Gerador.swf

Este trabalho é uma engine construida em Flash que funciona como um gerador de
imagens. Uma série de instrugdes pede ao computador que desenhe formas em varias
camadas com variagcdes na transparéncia. Trata-se, a principio, de um trabalho de
natureza contemplativa, dado que se pede somente para o usuario fruir contemplando
as formas que se segue em permanente fluxo. Entretanto, mesmo neste contexto
contemplativo, o corpo desempenha um papel fundamental. Primeiro no fato de ao
observarmos o trabalho do computador, o associarmos a um organismo vivo. O
processo de geracdo das imagens é uma génese maquinica associada a génese
fisico-biologica do ser vivo. Essa associagdo se d4 em virtude de minha intimidade
COM Meu Corpo e seus processos perceptivos sensorio-motores.

Segundo, experimento o fluxo de imagens de forma qualitativa, com momentos
diferenciados, porém formando um todo que passa. Tenho essa experiéncia porque
meu corpo também é um fluxo que dura. E devido & presenga de meu corpo que
posso intuir o fluxo de dados na permanente criagdo das imagens. E uma projecéo
virtual das possibilidades de meu corpo. Também, no complexo fluxo de luz que o

computador gera, meu corpo configura alguns dados significando a imagem.

2. Palavras.swf

Este trabalho é uma engine construida em Flash, a partir de um cédigo de Jared
Tarbell. O usuario agenciador digita uma frase num campo de input de texto e a
maquina transforma a frase em composic¢des tipograficas. O corpo age e maquina
responde. O corpo percebe e configura as formas. O olho toca o tempo. A experiéncia

€ o tempo-real como fluxo que dura e, nessa duracao, o corpo recorta e significa.



