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Apresentacdo

A intersecao entre
Cultura e Sensivel sob o
signo do contemporaneo

Idalina Sidoncha & Urbano Sidoncha

O projeto editorial que se ergue em torno deste par de
conceitos, “Cultura” e “Sensivel”, nasce da constatacdo das imen-
sas possibilidades de sentido nascidas da sua interse¢io. Os dois
termos tém sido objeto de um aturado esforco de anilise em di-
ferentes registos disciplinares, mas sio escassas as referéncias
quando o acento ténico se desloca especificamente para a con-
juncdo. Isso mostra, por um lado, que apesar da mui propalada
polissemia que define e determina historicamente estes dois con-
ceitos, hd ainda um espaco virtuoso de indeterminacdo que serd
preenchido justamente pela correspondéncia a estabelecer entre
eles, mas mostra também, por outro, e ndo obstante a hegemonia
de uma certa tradicao de comentdrio que explicitamente o sugere,
que a profusdo de sentido(s) ndo constitui um problema quando
se trata da andlise dos termos “Cultura” e “Sensivel”, antes a ex-

pressdo de uma imensa vitalidade. Esta dltima observacio traz a
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lembranca a necessidade de continuarmos a construir evidéncia
sobre as diversas formas e possibilidades de fazer ciéncia, possi-
bilidades que nio se esgotam num modelo de racionalidade em
que a investigacio, que se quer em profundidade, de bom grado
renuncia ao olhar, sinético e angular, que se passeia em super-
ficie. Nao ha aqui, bem-entendido, nenhum conflito da Razio
consigo mesma. Os dois registos respondem a necessidades dis-
tintas e sé na convergéncia destes dois exercicios poderemos ver
cabalmente cumprido um dos postulados de maior alcance da con-
temporaneidade, a saber, a necessidade de termos um pensamento
que verdadeiramente lanca dncora na realidade, inspirando-se nela
(no sentido classico da pneuma) e habitando-a em registo imersivo.
Justamente, a ameaca de um pensamento desenraizado e de sobre-
voo permanecerd como espada de Damocles sobre nossas cabecas
enquanto nio formos capazes de (re)conciliar o olhar em profun-
didade, que constrdi a unidade a partir da diferenca, com o olhar
em superficie, que se constréi com a diferenca.

A necessidade de trazer a colacio esta lembranca, esgri-
mida em tom de adverténcia, mostra bem o quio longe estamos
ainda dessa meta. O modelo de racionalidade em que estdo ins-
critas as ciéncias do cdlculo, que aparentemente ainda nio se
refizeram da crise de legitimidade que dramaticamente conhe-
ceram no século XIX, e que determinaria, alids, o nascimento
da prépria Epistemologia na aurora do século seguinte, fita ain-
da sobranceiramente de cima as disciplinas que utilizam outras
métricas e que nio procedem diretamente por hipéteses, leia-se,
por relacdes desligadas da conexio originariamente vivida rela-
tivamente as quais tais hipéteses chegam sempre atrasadas. As

licdes que atestam que as coisas seguem este figurino sio, alids,
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bem conhecidas. A Estética, por exemplo, liminarmente interpre-
tada como doutrina da sensibilidade, nascera na viragem para a
segunda metade do século XVIII com um “aleijao de nascenca’,
ao ser cunhada pelo seu préprio fundador como “gnosiologia in-
ferior”; as Ciéncias da Cultura, que fizeram um longo caminho
para se afirmarem como 4rea de conhecimento e de formacio na
academia, sdo ainda vistas com desconfianca ou até abertamente
cunhadas de “oximoro”, como se fossem elas a origem de todas as
antinomias da Razdo.

A complexidade do mundo contemporineo, que ven-
ce de entrada a superficialidade em que tais convencdes foram
construidas, e até as mais elementares exigéncias filoséficas des-
te tempo que é 0 nosso, ndo se compadecem ji com este recorte
sincrénico da realidade. As novas métricas serio forjadas nas mar-
gens, na fronteira, nas zonas de interse¢io. Ai serdo aprofundadas
as novas taxonomias, tecidas no esforco de reconciliacio da Razio
consigo mesma.

A reflexdo sobre a relacdo entre Cultura e Sensivel que
vem a estampa neste volume foi construida na base desses pres-
supostos. Neste amplo espaco de debate que assim se abre cabem
leituras de perfil diverso que encontram expressio direta na
prépria estrutura do livro: da avaliacio dos contextos da sensibi-
lidade e seus efeitos no campo da cultura (1° Capitulo), passando
pela construcio de um itinerdrio que nos guia em dire¢do a uma
consciéncia (do) sensivel (2° Capitulo), até a avaliacio das muta-
coes da sensibilidade na ampliacdo do(s) sentido(s) da Cultura (3°
capitulo), sdo vdirias as contribui¢des que concorrem para sina-
lizar a relevancia cientifica deste didlogo plural entre Cultura e

Sensivel. Contando com autores de geografias diversas — Europa,
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América do Sul e Africa —, estdo asseguradas as salutares idiossin-
crasias e a singularidade dos contextos que prometem densificar e
enriquecer a andlise.

E devida ainda uma palavra de reconhecimento, penho-
rado, a todas as autoras e autores que abnegadamente contribuiram
com as suas reflexdes para este esforco comum de construcio
de sentido. O mesmo reconhecimento é devido as Unidades de
Investigacdo da UBI que entenderam amparar esta publicacio,
emprestando-lhe a sua chancela: o PRAXIS - Centro de Filosofia,

Politica e Cultura e o LabCom - Comunicacio & Artes.



Capitulo I

Os contextos

da sensibilidade

e seus efeitos no campo
da cultura






Poéticas da simulacao.
Do visivel ao plausivel

Francisco Paiva!

Resumo

As dinamicas artisticas centradas na mediacdo caracterizam-
-se por uma permanente e proficua tensido entre aquilo que vemos e
aquilo que compreendemos ou intuimos como razio ultima dos fené-
menos artisticos. A apologia da simulacdo resgata os simulacros e as
réplicas dos estigmas de indole moral relativos as experiéncias de substi-
tuicio, para lhes reconhecer um valor operativo e poético fundamental
nos processos de representacio. Este artigo propde uma revisitacao cri-
tica da tradic@o e de alguns paradigmas para discutir o desempenho dos

artificios na mediacdo e construcio de sentido.

1. Universidade da Beira Interior / Labcom — Comunicacio e Artees.
Ciéncia ID 7814-F790-A978
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1 — Mimesis

Censurada por Platao (Reptiblica, X), a arte figurativa
transporta o estigma da culpa por ser simulacio e engano, dupla
imitacdo: mimesis designa a copia (eikastiké) ou iluséria evocacio
(phantastiké) do mundo fenoménico, ou seja, a imperfeita imitacdo
do perfeito mundo das ideias. Ao invés da negatividade platénica
da imitacdo, que é limitativa face ao sentido etimoldgico original,
Aristételes considera a imitacdo uma poténcia, uma necessidade
fundamental da prépria natureza humana, no sentido de poiesis,
um “operar” baseado na ordem, na forma e no ritmo das coisas.
Assim, o escopo da imitacio é de capital importancia: informa-
-nos sobre o objecto, bem como sobre o contetido e o processo
de predicacdo. Ou seja, a actividade mimética vai de encontro a
ambivaléncia existente entre o mundo sensivel e o ideal, a plura-
lidade de sentidos do trinémio arte, técnica (téchne) e moral, ou
virtude (areté); enfim, a virtude que o sujeito nio sabia possuir e a
“imaginacdo daquilo que ainda nao viu”. (Filostrato, Vit. Ap. 6.19)

A ideia de imitacio proposta pelo oitocentista
Quatremeére de Quincy (1842: 177, 216)tem ja implicita a mudan-
ca de paradigma da Natureza para as obras cléssicas, do “modelo”
para o “tipo”. Outra das concessdes a actividade mimética, se-
gundo Winckelmann, reside na possibilidade de esta contribuir
para desvelar a “verdade”, no cléssico sentido de alétheia. Acresce,
ainda, um quarto sentido, muito actual: o de réplica — no sentido
de responder e repetir, dizer o que jd estd dito —, uma semelhan-
¢a que decorre do acto de producio e de multiplicacio do real.
(Arasse 1997: 8) Nesta alusio 2 reposicio fabricada, ha uma es-

pécie de revestimento e dissimula¢do, de méscara e ocultacio do
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real, de substituicio do visto pelo aspecto — na ambigua expressio
albertiana “ fingire quello si vede”. Quincy considerara que para que
uma arte seja “arte de imitacio” nio é necessario que o seu modelo
repouse de modo evidente na natureza fisica e material, ji que a
semelhanca produzida é analdgica, isto é, sem imitar a coisa pode
imitar-se o efeito, a maneira, o gosto e as leis.

A imitacdo associar-se-4 a ilusdo, derivada de illudere,
conotada com a faculdade de enganar através de imagens (trompe
leil). A imaginacdo serd entdo a faculdade moral que tem a pro-
priedade de conservar, de reproduzir e relembrar as imagens dos
objectos externos ou as impressdes dos sentimentos internos. A
“imaginacdo” reporta-se ao conjunto dos signos incorpéreos que
que resultam da experiéncia, podendo, portanto, ser considerada
em dois sentidos ambivalentes: (1) uma espécie de repertério mne-
monico em relacio ao qual possam classificar-se as impressoes
provocadas pelos objectos externos; (2) uma espécie de laboratério
que combina imagens recebidas e gera associacdes de objectos, sen-
timentos ou impressdes, participando da poténcia daquilo que se
chama o “génio” ou a invencio (invenzione), que no Renascimento
designava a combinacio nova de figuras preexistentes. O étimo
latino ingenium designava precisamente a faculdade mental de ge-
rar, produzir e inventar. Por definicdo, in nos genitum indica um
habito, uma disposicio natural ou inata passivel de ser aplicada a

um dado estudo, cognicdo, trabalho ou obra.
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2 — Imaginario

Imagem 1 — Robert Fludd (1619). Oculus Imaginationis”, in Ars memoriae, in
Utrusque Cosmi...Historia. Tomus Secundus, Oppenheim. p.1

Giordano Bruno (De imaginum, signorum et idearum
compositione, 1591) tomou a memoria imagindria por “uma escri-
ta interna” com repercussdes no esquema do Universo, nas vias
que conduzem ao Paraiso e ao Inferno, plausivel nos organismos
magicos como a estitua luminosa de Prometeu, a serpente de

bronze ou o bezerro dureo. Mediante tais imagens a alma acede



Francisco Paiva 19

as energias do mundo superior, pois as formas, simulacros e sinais
surgem como veiculos e vinculos que apresentam, introduzem,
contém e concebem os lugares (memoria locorum) onde se alberga
a intimidade do espirito e desloca a substancia e o significado das
imagens. Gémez de Liafio (1999: 158, 288) considera, alids, que “os
dois tipos cldssicos de imaginacio (imago e fantasia) se distinguem
pelo factor temporal: uma ocorre no tempo real e reporta-se ao as-
pecto empirico e o outro evoca fragmentos de meméria, emocdes,
sentimentos e expectativas reconhecidos por analogia.” A conca-
tenacio entre estes dois tipos permite intuir o funcionamento do
cérebro e reforca o desempenho instrumental e complementar dos
simulacros para a sensacido de realidade. Nesse sentido, Augé ex-
plora a ambiguidade existente entre as no¢des de sonho e de visio
em diferentes contextos antropolégicos para demonstrar que as
ilusdes contém vestigios de sensacdes e reminiscéncias complexas,
que ndo podem ser interpretadas literalmente.

Enquanto presenca, a imagem facilita a gestao do quo-
tidiano, nio apenas em contexto religioso. Dai justificar-se a
pratica reiterada da reproducio e copia de icones, como mostrou
Tarkovski em “Andrei Rubliov”, cuja personagem encarna a du-
plice faceta de representante e representado. A oscilacio entre o
estado filmico e o onirico levanta, pois, a questdo da veracidade
da ilustracdo mediadora e da alucinaciao paradoxal, possivel de-
vido ao abaixamento das referéncias do “eu”. O estatuto da ficcao
depende em grande medida da eficdcia desse dispositivo, embora
possa ser entendida também como abertura ao outro, como alteri-
dade. O “outro” é um “eu”, aponta Lacan, um espelho onde a “obra”
se inverte. A fic¢do pode ser pura imaginacio reconhecida pelo

individuo, nio deixando de ser um lugar virtual de socializacio,
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servido por toda uma “logistica da percep¢do” que condiciona in-
delevelmente a espacio-temporalidade do olhar, a experiéncia da
actualidade que depende dessa continua e sincrénica analogia en-
tre os fendmenos empiricos e conceptuais: ‘o espirito é uma coisa

que dura’, disse Bergson.

3 — Perspectiva

O “visivel” é aquilo que pode ser percebido pela visdo,
que é aparente, que aparece e conseguimos ver. A nocio de pers-
pectiva, Lat. Perspicere, reporta-se precisamente a capacidade de
perceber bem, mas também designa a ambivalente aptidio de
compreender através da visdo, de “ver através de”, através do plano
do quadro ou da figuracdo.

A seminal obra de Alkindi (Abu Ysuf Yaqub ibn Ishagq,
Bagdad, 800-873) traduzida por, De scientia perspectiva, De visu
ou De aspectibus, longamente citada por Alberto Magno, Bacon e
Leonardo, serd marcante para construcio dos paradigmas visuais
da Idade Moderna. Nao se limita a adopciao da cosmogonia aristo-
télica ou platénica, na medida em que, além da entidade abstracta,
considera os raios luminosos entidades fisicas, dando a mdxima
importancia a observacio sensivel do comportamento da luz, da
matéria e da forma.

Grossatesta tomara a perspectiva como a ciéncia que es-
tuda a constituicio dos corpos luminosos, sendo capaz de revelar
o propter quid das coisas. A esséncia, o principio primeiro e forma,
o quid é a luz — a causa pela qual a coisa é —; logo, a teoria da di-
fusdo da luz seria ciéncia da natureza. O sentido analdgico da luz

fora ja enaltecido pelo abade Suger, na esteira do neo-platonismo
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do Areopagita, pela sua vertente gnoseoldgica e espiritual que as-
semelha a visdo a uma “nobre forca discretiva do espirito”, na voz
de Nicolau de Cusa. As denominacdes de imago, similitudo, idolum,
phantasma, simulacrum, forma, intentio, impressio, passio indicam
todas, afirmard Bacon, a mesma coisa: o efeito provocado pelos
agentes naturais luz e cor sobre os sentidos do sujeito constitui a
espécie sensivel, a imagem.

Os escritos de Brunelleschi (1415), de Leon Battista
Alberti (1436), de Piero della Francesca (1480) e de Leonardo
da Vinci (c.1490), sendo embora devedores a tradicdo filoséfica,
denotam claramente as bases da dissonancia moderna entre a ex-
periéncia, a e-vidéncia e a teologia. A metéafora da “vedutta”, usada
por Alberti no seu tratado De pictura (Florenca, 1435) lanca as
bases da teoria da arte. Alberti fala-nos da pintura como essa ca-
pacidade de representar, representar a historia, qual “mise en scene”
que por antonomasia conduz a consideracio do que esta dentro e
fora de campo. Piero della Francesca explicou-se melhor: a pers-
pectiva “contém em si cinco partes: a primeira é o ver, ou seja o
olho, a segunda é a forma da coisa vista, a terceira é a distancia do
olho a coisa vista, a quarta sao as linhas que partem da extremi-
dade da coisa vista e vio ter ao olho e a quinta é o termo existente
entre o olho e a coisa vista, onde se tenciona por as coisas.” A rele-
vancia filoséfica, astronémica e matematica, desta questdo, como
procurei demonstrar no meu livro “O Que representa o Desenho”

(2005), alterou bastante a no¢do de sujeito.
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Imagem 2 — Piero della Francesca (1445-50), Flagelacdo de Cristo. Témpera sobre
madeira (58,4x81,5cm), Galleria Nazionale delle Marche, Urbino.

4 — Olhar e Ver

No dealbar da Idade Moderna toda a retérica da mime-
se colapsa ao deparar-se com uma espécie de hiper-realidade: a
arte nao imita mais a realidade, cria-a. O desenho nio é imagem,
é edificacao do espirito. E precisamente esse o ensinamento que
nos fica do tratado Da Ciéncia do Desenho (1548) de Francisco de
Hollanda. O desenho considerado como “principio activo”, ao
invés de simulacro: O desenho “imita-se a si mesmo”, no “recur-
so” das suas intencdes figurais e subjectivas, entre a “cegueira” e
a manualidade, entre a ideia e a execucdo, entre a abstraccdo e a
empatia. O visivel remete logicamente para o seu oposto, estabele-
cendo-se em relacdo ao invisivel, ao oculto: “A Arte nio reproduz

o visivel. Torna visivel”, diria quatro séculos mais tarde Paul Klee.
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A capacidade e iluminar, de trazer a luz é muito evi-
dente, quase personificada, diriamos, pelo processo de revelacao
fotografica. Dimensio oculta, parafraseando Hall, evidenciada na
“fotografia espirita” da Coleccio William Hope, que procura de
forma ingénua simular a imagem dos fantasmas. Esses seres sem
corpo cuja condicio mitolégica repousa entre a verdade e a men-
tira, o ser e o ndo ser, o visivel e o oculto, a memoria e o olvido.
A mnemotécnica depende precisamente do reconhecimento das
figuras para a construcio de sentido. O seu nome vem da titanide
grega Mnemosine, que Warburg sintomaticamente usou para de-
signar o seu Atlas do Imagindrio.

Georges Bataille situa a questio do olhar na estei-
ra da metamorfose das imagens visiveis em invisiveis. A morte
da imagem §é, pois, paralela 2 morte do olho. No seu romance
pornografico Histoire de l'veil a erotizacio depende e resulta da me-
tonimica das significacdes, ou seja, resulta dos trabalhos do olhar,
do movimento deslizante entre a memoria e a antecipacio que
vai revelando o corpo de Simone. O lado obsceno é precisamente
aquele que na encenacio de sentido esta para 14 do visivel. No seu
ensaio LOeil (1928), Bataille escalpeliza a cena do corte do olho
do filme Cdo Andaluz de Bunuel e Dali como paradigmatica do
limite da visdo na vontade de ver. Acep¢io retomada em LErotisme
(1957). Esta cena transfere a dimensio verdadeiramente artistica
para fora do representado. Mais uma vez, a Arte nada tem a ver
com a realidade, ou seja, nao reproduz, nio duplica, apenas cria
realidade. Realidade essa que é mais plausivel que visivel, para re-
tomar o titulo deste artigo. Aquilo que é representavel, passivel
de ser apresentado ou simulado em Arte escapa por completo ao

“império dos signos”, na expressio de Barthes, e a toda e qualquer
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analogia com a escrita. Pode tornar-se palusivel por intermédio da
escrita, mas nio depende das suas normas nem do significado ver-
bal, antes varia em funcio do fendmeno significante, da dinamica
da percepcdo, para aludir a dualidade entre estrutura estrutu-
rada e estrutura estruturante, exposta por Eco em “A Estrutura
Ausente” (1997). Baudrillard (1976) reconheceria nesta forma de
mediacio entre a experiéncia empirica e a imaginacio uma “tec-
nosfera” da ordem da simulacio, que encontrard um lugar central

na contemporaneidade.

‘JYW”

Imagem 3 — Luis Bufiuel (Dir.) (1929), Un chien andalou. Curta metragem,
35mm, dois fotogramas.

Nessa esteira, em “Les Mots et les Choses” (1983), Michel
Focault estabelece uma relacio entre o que e visivel e o que é me-
ramente enunciavel, tendo por base a obra prima de Veldsquez. A
capacidade de as tecnologias medidticas continuarem a obra que se
julgava fixa e estabilizada altera a experiéncia estética e favorece a
encenacao, para voltar a Alberti. Encenac¢io submetida a um prin-
cipio formal de reconhecimento, fundamental para enquadrar
obras contemporaneas como o video 89 seconds of Alcazar de Eve

Sussman que visa prolongar “As Meninas” no tempo.
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Imagem 4 — Eve Sussman; Rufus Corporation (2004), 89 seconds at Alcdzar.
video a cores, continuo, a 360°, fotogramas. 10 min. Nova lorque, The Museum
of modern Art.



26 Poéticas da simulacao. Do visivel ao plausivel

5 — Fotografia

Sontag reconhece que é préprio do fotogrifico o esta-
belecimento de uma relacio ingénua com a realidade visivel. A
generalidade dos fotégrafos faz instantaneos como recordacio da
sua vida quotidiana e as pessoas comuns tomam esses registos por
verdadeiros. Razdo pela qual a obra fotografica em torno de fanta-
sias suscita tanta atraccio, diz. O conhecimento obtido a partir da
fotografia serd sempre “um simulacro de conhecimento, um simu-
lacro de sabedoria, como o acto de fotografar é um simulacro de
posse, um simulacro de viola¢do.” (Sontag, 1973: 43) A omnipre-
senca da fotografia persuade-nos ainda a considerar o mundo cada
vez mais disponivel. Nesta relacio “natural” com os meios, a foto-
grafa e sobretudo a televisdo contribuem para anular os espacos
de negociacio que proporcionavam alguma distancia critica dos
sectores populares face a quem os oprime. Distancia que a espec-
tacularizacdo do quotidiano abreviou, ao substituir quase todos os
parametros da representacio por simulacros fugazes, cuja ciber-

nética dificulta qualquer tipo de reaccio.
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Imagem 5 — David Hockney (1986). My Mother. Fotografias Polaroid. Bolton
Abbey.
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6 — Mediacao

O discurso sobre a representacio é, em grande medida,
um pensamento sobre as estratégias de mediacdo e do impacto dos
media e da tecnologia na vida. A representacio depende sobre-
maneira dos fenémenos e objectos que ajudam a substituir ou a
falsificar o real. Na Loégica da Simulacdo, Baudrillard considera
o processo de codificacdo responsavel pela criacio de uma quase
magica hiper-realidade onde o real é substituido pelos seus sig-
nos, promovendo uma especularidade identitiria entre modelo
e copia. Baudrillard distinguiu trés ordens de simulacros: o da
contrafacio; o da producdo e o da simulacdo. A primeira, gera-
da fundamentalmente pela substituicio dos signos pelas palavras
apela a ordem do discurso; a 22 compreende os simulacros de pro-
ducdo que incidem sobre o valor de mercado; e a 32 ordem sublima
a simulacdo, propriamente dita, enquanto modo de acesso ao real,
elidindo a sua origem e o seu fim, transcendendo a narrativa para
se posicionar como unica verdade possivel: ‘O Simulacro nunca € o
que oculta a verdade — ¢ a verdade que este oculta que ndo existe. O simu-
lacro € verdadeiro” (Baudrillard 1991: 7). Se a questdo do simulacro
coloca imediatamente a da verdade, que preferimos designar por
plausibilidade do real, também as fissdes perceptivas que estio na
base da unidade do discurso dependem dos processos de reversibi-
lidade sobre o sintagma que garante o controlo remoto da imagem
sobre a realidade, como intui Deleuze na Légica do Sentido. Deste
modo, o desenvolvimento de dispositivos capazes de ampliar
a capacidade de ver, de vigiar e de punir, como diz Focault, ndo
substitui, antes acentua a divergéncia especular do Discursus ima-

gum, considerando a construcio cultural e simbdlica da visio.
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7 — Reproducio

Estabelecendo uma distin¢io entre signo e marca, sendo
a segunda um recurso que pde em evidéncia o primeiro, Benjamin
resgata o signo do seu caracter involuntario para o posicionar no
campo da analogia e da representacdo. Mas na Fenomenologia da
Percep¢do Merleau-Ponty situard este recurso no campo do sen-
sivel, dependente da tipologia do gesto que faz a ligacio entre o
interior do corpo com o que lhe é exterior, numa retérica que
complementa o 6ptico com o héptico e mesmo o sinestésico. A
conquista do espaco 6ptico remonta 4 arte grega, nas distin¢des di-
cotémicas entre luz e sombra, entre figura e fundo, entre contorno
e superficie. A oposicio feita por Wolfflin entre linear e pictéri-
co (Durer vs Rembrandt) é bastante mais primaria considerando
as alteracdes perceptivas que se processam na visio condicionada
pelo corpo, com ou sem lapis na mao. Quando o desenhamos ve-
mos as coisas de maneira diferente: “méme lobjet le plus familier a
nos yeux devient tout autre si lon sapplique a le dessiner: on saperoit
quon l'ignorait, quon ne lavait jamais véritablement vu”. (Valéry: 54)

Os nossos gestos e vectores de observacao permitem-
-nos considerar as “forcas”. Interessa, pois, reter que o propdsito
altera a visdo. Ou seja, ndo é apenas a ideia (eidos) e toda a histéria
semantica do pré e do pés-inteligivel que encontramos em Vasari
e em Zucharo que justifica a indexacdo da arte ao saber: a prépria
revelacio, a capacidade de por em (e)videncia e sentir as diferencas
e caracteristicas especificas dos objectos depende da antecipacio e

reconstrucio. Os signos também se apreendem através dos gestos.
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Dentro da chamada pés-modernidade a obra relativiza-
-se. Mais que o olhar é a experiéncia que a constitui, perdendo-se
a ligacdo ao referente, afastando-se mesmo da ideia de represen-
tacio para se aproximar da nocdo de apresentacdo ou enunciacio,
como sintetiza Hal Foster, na esteira de Louis Marin, alids. A po-
téncia do “falso” associa-se a do simulacro fantasmatico (Deleuze:
36-37) que a copia da copia (Warhol) vai degradando, ao ponto de
esquecermos e desconsiderarmos o estatuto do original. As repe-
ticOes, as variacdes sobre um tema ou mesmo as copias possuem
um valor especifico, tanto mais que sendo réplicas ou simulacros
pressupdem o reconhecimento de diferencas face ao modelo. Cada
obrainstala as diferencas, em que reside afinal a sua especificidade.

A repeticio centra-se também na problemitica do tem-
po, da anterioridade, da retoma e descontinuidade. Légicas que
assumem pertinéncia no pensamento critico sobre os simulacros.
Mesmo naqueles que originalmente foram pensados num contex-
to burlesco, como sucede com as “Boite en Valise” de Duchamp. A
miriade de reproducdes pressupde alguma convergéncia funcio-
nal, no aspecto e nas inten¢des que conduzem alguém a repetir,
a fazer outra vez, na esperanca de expor o que julga ser essencial.
Mas o contexto e as circunstancias da obra mudam e interferem

naquilo que ela é:

“La connaissance par simulation et l'interconnexion en temps réel
valorisent le moment opportun, loccasion, les circonstances relati-
ves, opposées au sens molaire de la vérité hors temps et hors lieu,
qui n'était peut-étre queffets d’écriture” (Didi-Hubermann

1995:12)
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Imagem 6 . Paulo Brighenti (2001), untitled. Série, carvido sobre papel.

8 — Repeticio

A capacidade de discernir entre representacdo e repeti-
¢do, no sentido fisico e psiquico, concorre com a nogao aristotélica
de identidade real. A repeticdo associa-se a memoria, ao desejo
e a vontade, ao significado e limite trascendental — thanatos. Do
ponto-de-vista ontolédgico, diz-nos Deleuze (1996), a repeticio
¢ ainda essencial ao reconhecimento de igualdades, ji que tudo
aquilo que se assemelha apresenta correspondéncia de qualidades.
Tomada como técnica expressiva, a repeticio permite mostrar o
mesmo como idéntico ou como outro. Tal fenémeno de alterida-
de ocorre quando um movimento extraido do real é repetido no
teatro para representar aquilo que é. Ao manifestar-se, a diferenca
respeita a tétrade dimensional da representacdo cldssica, estabele-
cida por Foucault: identidade do conceito, oposi¢do no predicado,
analogia na ideia e semelhanca na percepcio. O enfoque reside,

portanto, no desempenho performativo da repeticio.
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Desde a Antiguidade que a diferenca entre modelo e
copia estabelece uma vinculagio com a tradicio (mnemosyne),
pondo a obra 2 procura de uma recordacio (eros). Assim, o em-
penho positivo na conserva¢io da memoria artistica pressupde
una resisténcia a erosio. De modo algo paradoxal, a repeticio é
uma marca futura do que “foi”. O original e a c6pia encontram-se
entdo na problemaitica da reprodutibilidade. A repeti¢do do mes-
mo ou do andlogo nio serd, pois, uma mera operacio mecanica.
Ambas convergem no sentido platénico de idolo (eidolon): um si-
mulacro que aparenta, mais que um ser real, uma imagem. Sdo
imagens que no provam, antes evocam, quais icones (eikon). Tal
homotetia pressupde tanto a correspondéncia quanto a variacio.
E condicio paradoxal de abertura de umas figuras as outras: s6 o
que se parece difere e s6 as diferencas se parecem. A ontogénese
da diferenca compreende graus que evoluem da diferenca ao dife-
rido, que comeca por um intervalo espacio-temporal. Por vezes,
toda uma série de desenhos persegue o mesmo “desenho”. Matisse
recorre amitide a sucessdo de desenhos, segundo variacdes em que
cada acorde se apoia no precedente. Processo que ele chama de

“ = .
cinematografia”.

9 — Variacao

Constatamos que o debate sobre a natureza e a realidade
do tempo no mundo ocidental repercutiu-se sobremaneira no dis-
curso sobre a obsolescéncia dos numerosos e diversos fenémenos
culturais que alternam tio s6 para criar a ilusdo de eterna novida-

de: becoming-ever-different.
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Dentro das atitudes generativas, o pastiche é a moda-
lidade de apropriacio que mais desafia a identidade. A cépia e a
cita¢do se deparam a todo o momento com a varia¢io, com o des-
vio e 0 jogo inerente ao equilibrio entre a imitacio e o artificio. Se
a instabilidade do “ser” revela a constante metamorfose, podemos
sempre perguntar em que consiste afinal o “novo”? Que intervém
ou sucede entre instantes? — O novo serd entio esse principio de
cambio por que clamam as vanguardas morfogenéticas que asso-
ciam a invencdo a transformacio, a diferenca 2 alteridade.

Podemos, desde logo, distinguir dois aspectos da figura
na arte: a relacdo figurativa com o referente e o sentido figural,
icénico, que toma a prépria representacio como configuracio
auténoma. A tradicio considera que a figura é disciplinada pelo
contorno, o qual nio sé a isola como circunscreve, impedindo que
a forma se dissipe. Mas, porque a exclui, dota-a de uma estrutura
particular, susceptivel de relacionamento com a matéria pela via
intelectual. E esse, alis, o paradoxo da Art du trait que transparece

na seguinte afirmacdo de Deleuze:

“Em arte, e em pintura como na musica, nio se trata de reprodu-
t )

zir ou de inventar as formas, mas de captar as forcas. E mesmo

por isso que nenhuma arte é figurativa. A célebre férmula de

Klee “nio representar o visivel, mas tornar visivel” nio signi-

fica outra coisa. A tarefa da pintura é definida como a tentativa

de tornar visiveis as forcas que o nio sdo. E uma evidéncia. A

forca estd em estreita relacio com a sensacio.” (2002:52)

Deleuze reporta-se aos génios de Cézanne e de Van
Gogh, cujo trabalho de decomposi¢io e recomposicio das cores,

do movimento e das figuras evidencia a capacidade de superar a
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dificuldade de tornar visiveis essas alegadas forcas invisiveis que
actuam sobre os corpos. Apesar de encontrarmos fenémenos de
figuracdo por todo o lado, e de a arte tratar algumas das suas ca-
tegorias, Deleuze identifica uma espécie de hostilidade latente
entre a pintura e o fotogrifico, a imagem “traficada”. Dado que a
arte procura o improvavel da figura tem de refazer, recriar e reen-
contrar a nova figuracio. Donde, a férmula constante de Bacon:
“fazer semelhante, mas por meios acidentais e ndo semelhantes.”
Mas a analogia exige igualmente, tal qual os cddigos linguisticos,
uma aprendizagem, ndo é adquirida. S6 progressiva e cultural-
mente vamos incorporando a necessidade de modular. O espaco
tactilo-6ptico de Worringer pode ser, neste sentido, directamente
contraposto ao puramente 6ptico perfilhado por Wolfflin. A ideia
de que o olho julga e as maos operam nio passa de um precon-
ceito. No seu eloquente Elogio da Mao, Focillon mostra-nos que o
rapport entre o olho e a mao é infinitamente mais rico em tensoes
e dinamicas e que os cddigos épticos se conectam com os referen-
tes ticteis sem que uns sentidos se subordinem aos outros. Mais
do que a especulacio sobre a pura visualidade, importa reter que
a representacdo oculta a “coisalidade” do objecto, faz esquecé-lo.
Sujeito e objecto formam uma espécie de oposicdo bindria, que
nio é simétrica. O homem coloca o objecto fora de si mesmo:
como o objecto é colocado fora do sujeito pelo préprio sujeito, o
conhecimento do objecto é um auto-conhecimento. No limite, tal
acep¢io permite-nos constituir uma espécie de “antropologia das
coisas”. Heidegger (1977) reporta-se 2 maquinaria da comunicacio
e a essas remotas “tele-visdes” para considerar o “ser” do objecto
como um “ser” para o sujeito, que oculta a “coisalidade” da coisa em

analise. Representacio que compreendera a ocultacao da verdade.
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10 — Réplica

Deleuze toma as solucdes digitais por “integradas’,
considerando que passam por uma codificacdo, por uma ho-
mogeneizacdo bindria dos data. Tais representacdes fundam-se
num plano onde o sensivel aparece por conversio/traducio.
Obviamente, todos os processos implicitos nas peracdes de co-
dificacdo digital dependem igualmente das caracteristicas dos
“filtros” e dos elementos a modular. Dicotomia em que Cézanne
protagonizaria a via média: destruindo as coordenadas figu-
rativas da perspectiva e vendo a pintura como uma linguagem
analdgica tridimensional.

Actualmente, sob o nome de media-artes reconhecemos
um alargar das fronteiras tecnoldgicas e admitimos o surgimento
de alteracées processuais, sobretudo em consequéncia das aplica-
cdes informadticas que codificam, simulam, replicam e difundem
as obras. A intervenc¢io em ambiente digital é simultaneamente
mediada por software e condicionada por uma interface, ou seja,
por um dispositivo pré-regulado. Meio que é mais que uma mera
ferramentas, pois estabelece conexdes entre sistemas e tipos de da-
dos e apresenta potencialidades decorrentes do uso de um cédigo,
seja na formalizacio do movimento, seja na geracdo em “tempo
real” de objectos, ndo apenas imagens, que interferem com os pa-
droes de comportamento. As similitudes materiais no universo
das media-artes estao muito para l4 da simples fidelidade visual
ou da verosimilhanca, provocando mesmo uma reconfiguracio
do nosso sistema perceptivo.

Lev Manovich (2001: 35) considera que o problema nio
é mais o de criar um objecto como imagem, mas antes da facilida-

de de criar imagens das ideias. Tal inversao pressupde a hipétese
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de conformar a informacio e as suas varidveis em figuras. Trata-
-se, pois, de saber se a geracdo parametrizada, de acordo com as
gramdticas formais desenvolvidas a partir da década de 60 por,
entre outros, Alexander, Hillier e Mitchell, auxilia essa transposi-
¢do ou visualizacao das ideias. Quando solicitada a imagem, a cada
pedido, o computador calcula e ordena a parcela de informacio,
de cddigo, requerida pela visualiza¢io, gerando uma “réplica’, dis-
tinta da copia ou da reproducio pois com a vulgarizacdo do acesso
em rede, a quase infinidade de réplicas possiveis de um modelo
confere a imagem uma espécie de ubiquidade.

Ficam assim obsoletos os debates sobre a originalidade
da obra de arte e sobre a reprodutibilidade técnica, pois, além de
descentrarem a questdo, dramatizam uma nocao de maior relevan-
cia econdémica do que estética ou poética. A “réplica” aproxima-se
assim do “tipo”, transformando a generalidade destes fendmenos
em problemas de informacio — passiveis de tratamento, transmis-
sdo, armazenamento e leitura. Eisenman (1992: 557) admite, alias,
que nesta passagem do paradigma mecanico para o electrénico,
com a reproducdo a distincia, sem controlo da mao humana, o
homem nio conserva mais do que a capacidade de interpretar.

O desenvolvimento de técnicas de disseminacdao multi-
média e multiscreen reforcou o papel dos organismos especializados
nas politicas de imagem, ao ponto de exceder a capacidade de re-
tencdo do publico. Tal overload consitui agora um sério problema
de comunicacio, soluvel apenas pelo talento aplicado na estrutu-
racdo desses hibridos e complexos “discursos”, constituidos por
texto, som e imagens em movimento. Até mesmo quando organi-
zam a informacio, os mass-media defrontam-se inevitavelmente

com problemas de espaco. O espaco é ocupado pela informacao
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que sustenta a industrializacdo do sistema cultural. O ecra passou
da metéfora da janela albertiana a um modelo de dados travesti-
do de imagens, uma simulacio gréfica, da qual se extraem tantas
réplicas quanto as necessarias, de tal maneira que se torna indis-
tinguivel aimagem desse modelo. Indiferenciacdo tanto mais forte
e pertinente quanto os objectos digitais sejam reais e resultem da

convergéncia de meios e c6digos.
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11 — Media

Apesar da acentuada tendéncia para a digitalizacio/co-
dificacdo, as transformacdes sociais e as mutacoes de sentido nio
podem ser totalmente explicadas apenas a luz das preferéncias tec-
nolégicas da civilizacio pds-industrial. Na arte digital, como de
resto acontecera com as anteriores vanguardas o essencial passard

por definir uma poética que aspire a integralidade representativa.
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Bergson (1907: 153) havia afirmado que o acto de percep¢do pres-
supde uma decomposicdo e uma posterior recomposi¢io. Neste
processo de sintese, algumas particularidades das coisas mais re-
sistentes a traducio, a codificacio, perdem-se irremediavelmente,
embora com a reconfiguracdo se ganhem novas qualidades.

Os meta-dados sio, pois, usados para criar ou simular
memorias culturais em ambientes programados, aspecto que con-
duz Andreas Gursky (2002) a problematizar de que “maneira as
memorias mediadas se relacionam com os conceitos de arquivo,
tentando perceber se as “memorias precisam de lugares fixos para
existir e, caso precisem, que tipos de lugares sio esses”? — A me-
moéria cultural seria construida pela cristalizacdo de ritos, eventos,
acontecimentos, os quais poderiam ter significados transmitidos e
fixados em suportes fisicos, como a escrita, a fotografia, o cinema,
etc., que lhe permitem perdurar através do tempo.

Os metadados sdo o que permite que o computador recu-
pere informacdes (em termos de ambientes programéveis), porque
sd30 o que permite que o computador “veja” os dados, além de reali-
zar diversas outras tarefas, como mover, combinar ou comprimir
os dados. Quando hd uma apropriacdo de um conjunto de metada-
dos numa organizacdo arbitriria (ou seja, a partir de uma escolha,
ou de uma interface), inicia-se a criacio de um lugar praticado,
de uma marca temporal. Essa localizacio assemelha-se a um ras-
to, um vestigio de uma ac¢do no tempo, passivel de estabelecer
relacdes com o factos passados, reforcando o sentimento de conti-

nuidade, funcionando como prova documental, lugar de memoria.
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Imagem 8 — Facebook Dreams Up a 10-Year Plan For VR and AR. 2017. (c) Digital
Trends.

12 — Modelos

A presenca do homem no mundo depende da sua capa-
cidade de manipular os simbolos. Qualquer substituicio envolve
uma dada forma de compreensio da prépria realidade substituida.
A combinacio de simbolos gera ideias novas, que podem renovar
a linguagem ou tender para modelos conceptuais, 16gicos, mate-
maticos ou formais.

Philippe Quéau assinala a actual tendéncia para gene-
ralizar os modelos, transferind