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SiLviA PINTO & MADALENA OLIVEIRA

DA 1LUZ E DO SENTIDO

Hoje, como antes, a nossa vida é marcada por mudangas de lumino-
sidade onde a luz tem o poder de marcar o ambiente fisico e psicolégico
por onde passamos. Como refere Rudolf Arnheim (1997), em Arte e percep-
¢do visual, a luz é muito mais do que a causa fisica do que vemos, ou o pré-
-requisito pratico para a maioria das nossas atividades. Psicologicamente,
€ uma das experiéncias humanas mais fundamentais e poderosas que exis-
tem; é a contraparte visual do calor e interpreta para os olhos o ciclo vital
das horas e das estagoes, isto é, a passagem do tempo. Por este motivo, a
luz foi venerada e celebrada em tantas civilizagdes antigas, e, embora des-
provida do seu carater sobrenatural, a luz ndo tem nos tempos modernos
menor importdncia do que no passado. No paradigma da ciéncia moderna,
reafirma-se a antiga convicgdo de que a luz é a fonte principal da vida ter-
restre e tudo o que existe no universo é condicionado pela sua presenca.

O simbolismo da luz e das trevas, da visao e da cegueira datam, pro-
vavelmente, de época t3o antiga quanto a prépria histéria da Humanidade.
Metaforicamente, a luz personifica o bem, como as trevas personificam o
mal. Este dualismo de forgas antagénicas em luta percorre mitos e crengas
de muitos lugares e de muitos tempos. E que, como alerta Arnheim (1997),
na percegdo, a obscuridade nao é vista como uma auséncia de luz mas
como um principio t3o ativo quanto a prépria luz. O dia e a noite personi-
ficam, visualmente, o conflito entre o bem e o mal, uma traducao possivel
dos dilemas da condigdo humana.

A obscuridade n3o se resume, no entanto, a auséncia de luz ou a
constatagdo da sua falta. Para o “psiquismo do claro-escuro”, na expressdo
de Bachelard (1989), a negatividade da sombra ndo é sem fundamento: a
obscuridade e a sombra sdo os lugares onde despertam os fantasmas e
os medos. A sombra evoca o fantasma do duplo, uma figura que povoa a
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psique humana, provavelmente, desde sempre. O considerdvel acervo lite-
rario e artistico sobre o duplo, assim como o investimento que a psicana-
lise tem feito sobre a matéria, atesta a gravidade das suas consequéncias
para a vida real, uma vez que “uma coisa ¢é real se é real nas suas conse-
quéncias” (Goleman, 2006).

A histéria da luz constitui, incontornavelmente, um facto psicosso-
cial. A evolucdo dos dispositivos de iluminagdo — “extensdes do olhar” na ex-
pressao de McLuhan (2008) —tém vindo a alterar, irreversivelmente, nao sé
a histéria da arte e das ideias, mas também a nossa vida quotidiana. Como
sugere Martine Joly (2000), “a histéria da luz remete para a histéria da hu-
manidade”, uma histéria sulcada pelas narrativas, os feitos e as lendas que
levaram o Homem a conquista do fogo e das outras fontes de calor e luz.

De acordo com a tese de McLuhan (2008), a luz elétrica tornou-se no
mais revoluciondrio meio de comunica¢do, uma vez que a mensagem da
luz elétrica corresponde a uma extensdo tao radical do espaco e do tempo
que nenhum dmbito da nossa vida permanece imune a mudanca provoca-
da pela sua emergéncia. A extensdo e a profundidade deste desenvolvimen-
to s3o de tal ordem que uma ampliagdo sé pode ser suportada pelo sistema
nervoso mediante um entorpecimento ou um bloqueio da perce¢do. Dai
que a era dos meios elétricos seja também a era da ansiedade, da incons-
ciéncia e da apatia.

A histéria da luz é uma auténtica lampada na histéria do pensamen-
to e da linguagem. A palavra luz vai-se vestindo, despindo e revestindo,
vez apds vez, de um conjunto de metéforas que vdo mapeando o percurso
que nos leva da visdo mitica, que um dia os homens acreditaram ser a do
dia e da noite, a visdo secular, que o iluminismo comecou a forjar com a
invencdo do homem e da liberdade, até a vis3o psicossocial pela qual nos
regemos nos nossos dias.

Se na arquitetura, na cenografia e no cinema, a luz sempre teve um
papel estruturante, nas artes visuais, a importancia da luz, delegada na foto-
grafia desde os primérdios do modernismo, assume a partir dos anos 1960
um papel extremamente relevante. Por outro lado, a hipétese de a cultura vi-
sual do atual visual turn (Mitchell, 1994) constituir um novo paradigma que
congregue os vdrios “meios visuais” e a prética artistica, comprova a neces-
sidade de reflexdo sobre esta matéria, também na arte e na cultura visual.

Sendo matéria da fisica, a luz é, na verdade, um fendmeno de vérias
acegoes. Nos seus mais diversos sentidos figurados, a luz é sinénimo de
razdo, de clarividéncia, de relevancia. Ela é, se ndo em excesso, expressao
de virtude, de jubilo, de promessa. Ao tornar visivel, a luz revela, elucida, da
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a conhecer, cria enquadramentos, projeta e expande. Ela situa-se no avesso
do obscuro, ou do obtuso, para falar nos termos de Roland Barthes (1982),
e por isso é tomada como um correspondente da obviedade. Embora em
demasia tenha um efeito ofuscante, e portanto perverso, a luz tem a inte-
gridade do que é construtivo e auspicioso.

No espirito da filosofia de Paul Virilio, a luz pode ser tomada como
fonte de velocidade. E ela que intensifica a relacdo no ciberespaco, que
precipita e torna ligeiro e fugaz o fluxo de informagdo. Em todos os domi-
nios, da Arquitetura as Artes Visuais, da Tecnologia a Comunicacgdo, a luz
é condi¢do de presenca diante do olho. Ao impor a existéncia visivel dos
objetos, a luz fere as sonoridades que o ouvido acolhe melhor no inverso da
claridade. E nesse sentido que, para Norval Baitello, a saturacio da visibi-
lidade — que é uma outra forma de falar de uma certa saturagio da luz — se
traduz numa espécie de surdez intencional (Baitello, 2014).

Fixado para promover a reflexdo sobre a importancia da luz e das
tecnologias 6ticas, o Ano Internacional da Luz, que se assinalou em 2015,
trouxe a evidéncia a pluridisciplinaridade dos modos de encarar e com-
preender a luz. Interpretando-a como forma de comunicacdo, o Centro de
Estudos de Comunicagdo e Sociedade da Universidade do Minho convidou
investigadores de diversas dreas para um congresso internacional centrado
precisamente no encontro entre os fenémenos luminosos e os fenémenos
de comunicagao e significagdo. Com um programa que juntou convidados e
participantes da drea da fisica, da arquitetura, da astronomia, das artes e das
ciéncias da comunicagdo, este congresso constituiu uma oportunidade para
um encontro que se diria aparentemente improvavel entre dreas cientificas
t3o distintas como as ciéncias naturais e as ciéncias sociais e humanas.

Contando com a participagdo de mais de meia centena de cientistas,
o Congresso Internacional Comunicagdo e Luz, que se realizou nos dias 2, 3
e 4 de novembro de 2015, no Instituto de Ciéncias Sociais da Universidade
do Minho, organizou-se em trés mesas redondas, duas conferéncias plena-
rias e nove painéis de apresentacao de comunicagdes. Neste livro, retinem-
-se os textos integrais de 26 trabalhos debatidos no ambito destes painéis,
maioritariamente redigidos em Lingua Portuguesa, embora combinados
com contributos em Inglés e Espanhol, em conformidade com os idiomas
oficiais do evento. Selecionados mediante a apreciacgdo cientifica de um re-
sumo inicial, os textos integrais nao foram submetidos a avaliagao de pares
(nem a revisdo profissional de lingua estrangeira), tendo sido integrados
nesta obra com o objetivo de divulgar os trabalhos cientificos apresentados
e discutidos durante o congresso.
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Omisso ao programa social e cultural do Congresso Internacional de
Comunicagdo e Luz, este livro nao faz, infelizmente, o registo das atividades
que complementaram o programa cientifico. Seria, no entanto, incompleta
uma nota introdutdria a esta publicagdo que ndo mencionasse duas exposi-
¢Oes organizadas a pretexto desta iniciativa. Por um lado, a exposi¢ao iLUX
2015, uma galeria de cartoons, criada no &mbito do projeto STOL (Science
Through Our Lives), gentilmente exibida pelo Departamento de Biologia
da Universidade do Minho. Por outro, a exposicao Incomunicagdo e Luz, da
curadoria de Silvia Pinto, com trabalhos de video, fotografia e instalagao,
exibida na Torre de Menagem, no centro da cidade de Braga.

N3o obstante a insuficiéncia desta referéncia, o livro de atas deste
Congresso Internacional retine em mais de 300 paginas uma grande diver-
sidade de registos cientificos inspirados na luz. Serd, por isso, uma obra de
estilo e interesse difuso. Espera-se, porém, que ela possa ser lida n3o tanto
como um ponto de chegada, de conclusdes definitivas, mas antes como
a abertura para novos horizontes de pesquisa. E precisamente no espirito
desta multiplicidade tematica, que a consulta e o recurso a este livro possa
encorajar uma mais intensa interse¢do entre campos cientificos que, ndo
sendo competitivos entre si, se completam para uma melhor compreensao
do humano.
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CeENTRO DE FILOSOFIA DA UNIVERSIDADE DE LISBOA (PORTUGAL)

SOBRE O CONCEITO DE LUZ NA
METAFISICA NEOPLATONICA

REsumo

Na resolugdo que proclamou 2015 International Year of Light and
Light-based Technologies, a Assembleia Geral das Nag¢des Unidas
chamou a atengdo para a importancia da luz nas vidas dos cidad3os
do mundo. Isto tem uma importdncia decisiva, ndo sé porque a luz
desempenha um papel fundamental em campos t3o diferentes como
sejam as artes, a cultura ou a tecnologia, mas também porque a luz
€ um conceito maior na histéria da filosofia.

Desde os primeiros filésofos pré-socraticos, a luz teve um papel importante
nos seus sistemas filoséficos e foi um dos conceitos mais poderosos para
explicar as realidades e expressar as suas propriedades. Desde estas cosmo-
visdes, a luz foi muito mais que uma realidade fisica ou um simbolo; foi uma
poderosa metafora, por vezes usada contra algumas ideias de ignorancia,
obscurantismo ou mesmo de mal.

A relevincia dos pensadores neoplaténicos é demonstrada pelas traducdes
extensivas e pelos comentdrios levados a cabo durante a Idade Média, que
influenciaram as artes, a fisica, a dtica e a estética. Este artigo prestard espe-
cial atenc@o a discussdo do conceito de luz (phos) nas Enéadas de Plotino,
e depois discutiremos as suas metamorfoses no pensamento de filoséficos
como sejam Proclo, Daméscio e Pseudo-Dionisio Areopagita.

PALAVRAS-CHAVE

Metafisica; luz; estética; neoplatonismo




TomAs N. CasTrO

Sobre o conceito de luz na metafisica neoplaténica

Ent3o disse Deus: “Faca-se a luz”. E a luz
foi feita. Deus viu que a luz era uma coi-
sa boa e separou-a das trevas. Gn 1:3-4

O ano de 2015 foi proclamado International Year of Light and Light-
-based Technologies pela Assembleia Geral da Organizagao das Nag¢des Uni-
das. A resolugdo adotada (United Nations, 2013) sublinha a importéncia da
luz na vida dos cidad3os de todo o mundo e lembra a relevancia das suas
aplicacdes em dominios tao diversos como sejam a tecnologia, a arquite-
tura, a arqueologia, as artes, a cultura e — permitimo-nos acrescentar — a
filosofia. O papel fundamental da luz extravasa a sua definicdo enquanto
algo que, iluminando objetos e corpos, os torna visiveis, e ndo se encerra
na canénica férmula «radiacdo eletromagnética dentro de uma determi-
nada porg¢3o de espectro eletromagnético, cujo comprimento de onda se
inclui num intervalo, o qual permite que seja visivel ao olho humano e que
é responsavel pelo sentido da visdo» — ¢é tudo isto e muito mais.

Desde os primeiros filésofos pré-socraticos, a luz prestou-se a apro-
priagdes singulares no &mbito dos sistemas metafisicos, sendo um concei-
to Unico que forneceu material suficiente para todo um conjunto de ideias
subsequentes. No conceito de luz, os primeiros pensadores encontraram
mais do que uma realidade fisica ou um simbolo. Na realidade, a luz pres-
tou-se a usos metaféricos, emergindo como o radical oposto de certas
ideias de obscurantismo e ignorancia, mentira ou mal. A sua notoriedade
é tal que, praticamente em todo o mundo antigo, e ainda com um eco nos
nossos dias, a luz aparece como um sinénimo da raz3o e do conhecimento
humano, indo ao encontro da identificacdo arquetipica de ver com saber.
Virtualmente nenhum filésofo antigo ou medieval foi indiferente a este
conceito, embora se registe algum desinteresse nos estudos sisteméticos
sobre o tema, e é neste sentido que, apelando a que o leitor se recorde das
antigas concegdes pré-socraticas, platénicas e aristotélicas, comecaremos
pelo “pai” dessa notavel corrente iniciada na Antiguidade Classica que foi
o Neoplatonismo.

Plotino é o autor de um sistema metafisico no qual a luz, nomeada-
mente a peculiar concegdo da sua natureza, desempenha um papel funda-
mental. Como é sabido, o principio generalissimo da filosofia plotiniana é o
Uno (10 €v), realidade ontolégica ultima, absolutamente simples, autocau-
sado e, simultaneamente, causa de todos os existentes. A sua constitui¢do
enquanto principio supde que seja uma possibilidade de inteligibilidade para
as demais realidades, porquanto funciona como paradigma que fica gravado
em qualquer um dos participantes, sendo cada qual uma instincia, uma
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cdpia ou uma imagem desta realidade transcendente, principio manifesto
no facto de se encontrar impresso em cada uma das instincias de si decor-
rentes, e ao qual é possivel retornar mediante um movimento de conversao.
Deste modo, o sistema baseia-se num esquema emanativo ou, para come-
carmos esta aproximagado ao léxico luminico, numa légica de irradiagdo.

A difusividade proveniente do Uno n3o se limita a ordem do ser por-
que, nunca esquecendo o primado da identificagdo parmenidiana entre ser
e pensar, se encontra estreitamente unida a sua inteligibilidade. Deste pri-
meiro principio seguir-se-3o, numa sucessao de causacdes légicas, o In-
telecto (voUg) e a Alma (yuxn), até chegarmos a realidade mais inferior,
detentora de um estatuto ontolégico cada vez mais afastado da fonte, o
mundo dos sentidos. A matéria (UAn) encontra-se insanavelmente afastada
da realidade, tendo um carater para-hipostdtico e, como tal, impassivel e
identificada com o mal; nada tem que ver com o Uno, sendo o seu corre-
lativo negativo ou antitese absoluta, ndo-ser no sentido de total privacdo e
negacgdo. Sigamos o argumento de Plotino acerca do processo emanativo a
partir do Uno, com especial atencdo a realidade percetivel.

Entdo, como e que coisa devemos pensar acerca deste
[Uno] no seu repouso? Uma irradiagdo que se difunde
dele, dele que permanece imével, como a luz brilhante do
sol que a volta o percorre, dele irradiando continuamen-
te, enquanto permanece imével. Todas as coisas que sdo,
enquanto permanecem [no ser, i.e., subsistem], produzem
necessariamente, a partir da sua prépria esséncia e em
dependéncia do seu poder atual, uma realidade [hip6sta-
se] adjacente ao exterior, sendo como uma imagem dos
arquétipos da qual foi produzida; o fogo [efunde] de si o
calor, e a neve n3o conserva apenas para si o frio; isto é
evidente sobretudo nas coisas cheirosas, porque, enquan-
to existem, algo de elas é emanado a sua volta, sendo agra-
dével para aqueles que estdo préximos.”

Antes de mais, é preciso alertar para o estatuto desta emanagdo, uma
palavra de sentido metaférico, parcialmente sinénima de doagdo, abun-
dancia ou excesso. A producdo a partir do Uno, ao invés de ser resultado
de uma qualquer necessidade, estabelece a prépria necessidade, ou seja, a
emanacdo é a consequéncia da sua pura espontaneidade e da sua inabarca-
vel perfeicdo; nos termos de Plotino, seria uma contradicdo conceber uma
perfeicao tal que nao fosse criadora (Armstrong, 1967, p. 241). O sistema

' Plot. [Enn.] 5.1. 6. 27-37 H.-S.
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em questdo é maximamente abrangente, de tal forma que as dimensdes
metafisica e fisica sdo indissocidveis, conferindo uma dimensao profunda-
mente mimética a qualquer uma das realidades, sendo todas elas abarca-
das pelo principio de realidade méxima.

Uma realidade visivel é uma instanciacao de uma realidade invisivel,
tal como um acesso sensitivo é uma evocacdo de um ato de inteligéncia.
Por outras palavras, as realidades fisicas encontram-se intrinsecamente
associadas as metafisicas, uma vez que qualquer imagem visivel é uma
imagem do invisivel, uma mimese de um arquétipo, perfazendo um circulo
emanativo. Isto quer dizer que hd uma atividade — atualidade ou opera-
cdo (Evépyela) — cdsmica, que unifica todos os dominios do existente e do
pensavel. Tudo aquilo que existe produz necessariamente (porque n3o ha
nenhum outro modo de ser) — a partir da sua prépria esséncia (porque nao
é possivel ser para |a daquilo que é) e de acordo com o seu modo préprio
—uma hipéstase, que é uma imagem de si mesmo. Na cadeia do real, o es-
quema da causalidade nunca se perde ou dissolve, estando indelevelmente
impressa na atividade emanativa/processiva, cuja conservagao é a possibi-
lidade do processo de conversao e, ao mesmo tempo, garantia de ordem e
unidade no meio da multiplicidade disseminada.

Nesta questdo, a concegdo de luz tem um funcionamento muito
peculiar. Lembramo-nos imediatamente dos antecedentes platénicos, no-
meadamente da comparagdo entre o sol e o Bem. S6 que, em Plotino, o
Uno (do qual “Bem” é um sinédnimo) é antes comparado com a fonte de
toda a luz, isto é, com a luz no seu estado mais puro. Consultando um léxi-
co plotiniano, encontraremos que @G é “muito frequentemente utilizado
metaforicamente ou em comparagdes” (Sleeman & Pollet, 1980, p. 1102). A
questdo, entdo, encontra-se em saber em que medida é um uso metaférico:
porventura no sentido em que nos oferece uma coincidentia oppositorum —
nesse caso, entre uma insanavel simultaneidade de transcendéncia e ima-
néncia — e que possibilita a descri¢do desta atividade emanativa. Ao longo
das Enéadas, a luz é descrita como incorpdrea® ou, por outras palavras, “se
a luz ndo é um corpo, n3o [necessita] do corpéreo”; se ndo é corpo, tam-
bém n3o ¢é qualidade, antes forga ativa do corpo luminoso#, como veremos;
ilumina primeiro a alma e sé depois as coisas sensiveis, uma vez que é o
meio par excellence da visao inteligivel e, por extens3o, também o é da visao
sensivel, ndo despicienda a sua importancia fisica.

2Plot. 2.1. 7.

3 Plot. 4. 5. 4.
4 Plot. 4. 5. 6-7 passim.



TomAs N. CasTrO

Sobre o conceito de luz na metaffsica neoplaténica

Em Plotino, podemos constatar que as passagens versando a ema-
nagdo se encontram tratadas pari passu com a metéafora da projecdo de
uma luz (EKAapWIG), mais propriamente com a imagem de uma fonte lu-
minica que inaugura um fluxo continuo®. Serve a metéfora, pois, para tratar
um esquema particular, a processao hipostatica®, aquele inaugurado pelo
Uno, por meio do qual a multiplicidade se desdobra sucessivamente, numa
hierarquica e interdependente cadeia causal, onde cada realidade depende
diretamente do seu superior e afeta o seu imediatamente inferior. A seme-
lhanca da difusividade luminica, todas as emanagdes e processdes conser-
vam uma afinidade ontolégica e uma simultinea diferenca, porque cada ser
é inferior em relag3o ao seu superior e, por isso mesmo, diferente deste.

Uma fonte luminica inaugura uma cadeia que, como a emanacao,
se rarefaz & medida que a sua difusividade se segue e propaga, sendo que
uma determinada luz nunca deixa de conservar a identidade da sua cau-
sacdo (a fonte de luz), ainda que possa ir perdendo a sua forga. A nuance
decisiva no funcionamento desta metéfora é a compreensao da ininterrup-
ta continuidade causa-efeito até ao ponto do absoluto n3o-ser, o qual, des-
provido de toda e qualquer consisténcia ontoldgica, ndo é causado nem
causa coisa alguma — aludimos, naturalmente, ao estatuto da matéria que,
em Plotino, é identificada com o mal. O esplendor da luz n3o se desvanece
nem se transforma, tal como as hipdstases ndo se apartam do esquema
undrio e, assim como as miriades de luzes nunca se apartam da Unica luz,
a multiplicidade disseminada nunca perde a marca da unidade — residindo
aqui a distin¢do que, mais tarde, os medievais irdo fazer entre lux e lumen.

H& duas leituras divergentes acerca da peculiar da concec¢do da
natureza da luz em Plotino’. A primeira, associada ao nome de W. Beierwal-
tes, considera o fundador do Neoplatonismo um percursor da medieval me-
tafisica da luz, uma vez que cré encontrar um continuum entre a luz inteligi-
vel e a corporal, que diz ser uma consubstancialidade (Wesensglichheit); esta
interpretagdo nega o cardter propriamente metaférico do conceito, em favor
da sua literalidade, visto que o Uno ¢é luz proprio sensu e a luz ndo é uma
mera ilustracdo sua; neste quadro, a relacdo entre o Uno e a luz nao é ade-
quadamente descrita pela tensdo transcendente-imanente da metéfora, ja
que n3o ha distin¢do entre a processao do Uno e a difusao luminica a partir
de uma fonte, como quando Plotino escreve “porque esta — [esta luz] — vem

5Plot. 2. 4.5e 6. 4. 9.
¢ Objeto de todo o Plot. 6. 4. 7.

7 Seguiremos a exposi¢do de Corrigan, 1993, pp. 189-193; Beierwaltes, 1961 e Ferwerda, 1965.
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dele e é ele”®. A segunda leitura, de R. Ferwerda, contraria a anterior, alegan-
do que a linguagem que Plotino emprega — frequentemente fazendo recurso
a comparativos, etc. — funciona apenas como um certo tipo de descricao do
objeto especulado. Nesse caso, dirlamos que a descri¢do é coextensiva e,
contudo, oferece uma contribuigdo inécua para o sentido filoséfico dos con-
ceitos em andlise, o que lhe retira a propriedade na designagao das hipos-
tases. Se esta tese tem alguma admissibilidade filolégica, a leitura filoséfica
da questdo coloca algumas outras obje¢des. O modo como a quest3o foi
colocada parece formular duas hipéteses mutuamente exclusivas, as quais
K. Corrigan mostrara serem duas faces da mesma moeda.

Antes de mais, a luz inteligivel deve ser distinguida da luz sensivel,
em virtude da impossibilidade de afinidade entre o incorpéreo-espiritual
e algo sensivel, a ndo ser que se admita um uso metaférico, como vimos.
O sistema de Plotino é assaz rigido, de modo que n3o se poderia admitir
uma continuidade ontoldgica entre aquilo que é incorpéreo e os sensibilia,
exceto por antonomasia ou privagado. Por outro lado, considerada a luz nos
corpos e disseminada pelo mundo fisico, ndo é possivel dizer que haja
uma descontinuidade com aquele principio que, em udltima anélise, cau-
sou e permite a subsisténcia. Deste modo, ainda que seja possivel pensar
em distin¢des essenciais entre o espiritual e o corporal, considerando-os
estritamente em si mesmos e por si mesmos, ndo nos parece admissivel
quebrar ou introduzir abruptamente uma descontinuidade na cadeia causal
e légica onde se encontram inscritos, o que volta a convocar a natureza
maximamente congregante da luz. Por isso escreve Plotino: “Assim, a luz
[que provém] dos corpos é ato [ou forca ativa] de um corpo luminoso para
o exterior. [...] A luz deve ser considerada toda ela incorpérea, ainda que
pertenca a um corpo”?.

Este estatuto de incorporeidade da luz (e da sua évépyela) parece
indicar que, para Plotino, a semelhanca do que acontecia com a ativida-
de da alma, hd na luz uma atividade qua forma (em sentido aristotélico)
ou principio de afecdo. A luz dos corpos luminosos é, assim, a esséncia
que enforma, constitui, e a identidade dos mesmos corpos. Ndo mais uma
atualizagdo qualitativa (nem mesmo do didfano), esta luz é uma atividade
que remete para a atividade da fonte, agindo por causa da mesma, ma-
nifestando o incorpéreo no corpéreo. Porque, como explica o nosso au-
tor, “[o centro ou principio] ndo possui a luz enquanto corpo, mas como

8 Plot. 5. 3. 17. 29-30; neste sentido aponta também Plot. 5. 6. 4.
9 Plot. 4. 5. 7. 33 — 4. 41-2; vd. Plot. 1. 6. 3, 2. 1. 7; Arist. de An. 418 B 3 ss.
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corpo luminoso, em virtude de uma outra poténcia [ou poder] que nao é
corpéreo™°, ainda que, na percecdo, a pluralidade disseminada n3o seja
passivel de distincdo — por isso mesmo, a luz é toda ela e em si mesma
incorpérea, ainda que pertenca e se dé a manifestar num corpo, como vi-
mos. Esta luz fontal, tal como o Uno, é de tal ordem que a sua visdo (ou
contemplag@o) excede a nossas estruturas cognoscitivas, 8 maneira de um
foco luminico t3o intenso que nos cega, tornando-se invisivel. Convocando
E. Perl, dirfamos que “[a] distin¢do entre as coisas iluminadas e a luz em
si mesma representa n3o a diferenca ‘éntica’ entre um ser e outro, nem
mesmo a diferenga ‘metafisica’ entre um nivel de realidade e outro, mas
sim a diferenca entre todos e quaisquer niveis de ser e o Uno enquanto a
condicdo [de possibilidade] para qualquer grau de inteligibilidade e, assim,
de ser” (Perl, 2014, p. 121).

As duas leituras que brevemente explicitdmos, dizendo coisas dife-
rentes, falam acerca de uma mesma coisa. Alertados para o importante
dispositivo retérico que é a metdfora — nomeadamente, considerado o seu
uso especifico no léxico da luz, para falar nao sé da prépria luz, mas tam-
bém de todo o ciclo emanativo —, fica evidente a necessidade de recorrer ao
mesmo dispositivo para abarcar conceptualmente a luz inteligivel e a sua
fonte, uma vez que, sendo transcendentes os objetos visados, os recursos
onto-epistemolégicos em que assenta a linguagem falham ao tentar atingir
o escopo pretendido. Por outro lado, ndo nos parece licito admitir uma
consubstancialidade (em sentido estrito), aquando da nossa consideragao
e distingdo meramente légica entre realidades inteligiveis e sensiveis, no
sisterma de Plotino; fale-se, contudo, de uma consubstancialidade lato sensu
ou de uma co-extensibilidade de certos atributos, o que n3o parece levantar
obje¢des maiores.

Vimos como, na metafisica plotiniana, todos os graus de ser emana-
vam do Uno, a semelhanca da luz solar irradiada que n3o perde a sua forca
— uma interpretagao original do sistema de Platdo, mas que, ao ver a luz
como uma atividade mormente incorpérea, se coloca na senda da posi¢do
de Aristételes acerca da natureza da luz. Esta é a tese que os aristotélicos
e uma série de neoplaténicos (como sejam Jo3o Filépono e Prisciano) irdo
defender. Por um outro lado, e com Platdo, encontraremos o tratamento
que Proclo faz da luz visivel, admitindo-a como algo de corpéreo, a maneira
do fisicismo pré-socratico".

° Plot. 6. 4. 7. 31-2.

" Ver Siorvanes, 1996, p. 241. Retomaremos, adiante, algumas sistematiza¢des deste autor.
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Na linhagem neoplaténica, alguns dos mais notaveis sucessores de
Plotino apropriar-se-do da luz como a metafora preeminente daquele per-
curso que o intelecto empreende na especulagcdo metafisica da busca pelos
principios e das realidades providas de maior dignidade. Vejamos como se
inicia o célebre comentario de Proclo ao Parménides de Plat3o:

Rezo a todos os deuses e deusas que guiem o meu in-
telecto na presente contemplagio e, alumiada em mim a
brilhante luz da verdade [Pl. Tim. 39 B 4], que abram o meu
entendimento para a ciéncia mesma dos entes, abrindo as
portas da minha alma para receber o ensinamento divina-
mente inspirado de Platdo, e, fixado meu conhecimento
em aquilo que hd de mais luminoso [ou brilhante] no ser [PI.
Resp. 518 C 9], que me livrem de todo o conhecimento ilusd-
rio [Pl. Soph. 231 B 6] e da errincia entre os n3o-entes [que
sdo uma] perda de tempo intelectual [...]'

A passagem, cujo inicio evoca uma ora¢io de Deméstenes (De co-
rona), encontra-se impregnada de referéncias a Platdo, desde logo nas fér-
mulas “a brilhante luz da verdade” (uma alusdo ao Timeu) e “aquilo que
ha de mais luminoso” (uma referéncia a Republica) — e sabendo, desde
ja, que “aquilo que ha de mais luminoso no ser” é o Bem, como explicara
Proclo numa outra passagem™. Ou ainda, no seu comentdrio ao Timeu,
quando acrescenta que “a verdade conforme ao uno [€] a luz que procede
do Bem, que procura os inteligiveis, a pureza (como diz [Platdo no Filebo])
e a unificagdo (como diz [o mesmo na Repuiblica])”4. Num registo muito
semelhante, Damdscio observard o seguinte, acerca desta identidade que a

luz tao bem permite:

O principio Unico de todas as coisas constitui cada coisa
segundo [ou fazendo] o que ela ¢, dai que a sua luz seja [a]
verdade; e revela-se desejavel para todas as coisas, dai que
ele [o primeiro principio] seja a primeira beleza e a causa
de todas as coisas belas.'

A luz da verdade aparece primeiramente como um nome divino, ima-
gem que também se pode ler no prefécio da Teologia Platénica de Proclo,
quando escreve: “assim o Parménides, entre os amorosos de Plat3o, alumia

2 Procl. in Parm. | 617. 1-10 Luna-Segonds.
3 Ver Procl. Theol. Plat. 11 7 48. 9-19 Saffrey-Westerink.
4 Procl. in Tim. | 347. 21-24 Diehl.

s Dam. in Phil. 238. 1-4 Van Riel. Cf. Pl. Resp. VI 508 E 1-509 A5 e Ep. Il 312 E; vd. Dam. de Princ. | 99.
12-4, 106. 5-8, 122. 14-20 Westerink.
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a luz perfeita e total da teologia [...]"*. Esta férmula — que grosso modo ver-
sa a luz divina, isto ¢, a iluminacdo intelectual como fonte de verdade e
que alumia a mente (ou o intelecto, ou a alma) — ganhara um valor quase
aforistico na tradi¢do neoplaténica, registando-se em autores como Sim-
plicio, Porfirio, Damdascio ou, em contexto cristdo, com Indcio de Antio-
quia, Clemente de Alexandria, Origenes, Gregério de Nissa ou Dionisio, o
pseudo-Areopagita".

Quanto ao seu uso metaférico, como ja vimos, conserva-se similar.
Depois do seu mestre Siriano, Proclo ird considerar a luz como um corpo,
ainda que possa admitir diferentes graus de corporeidade. Disto encontra-
remos um testemunho no Contra Proclo acerca da eternidade do mundo, de
Jodo Filépono:

Proclo ensinou isto claramente no seu Acerca da luz; disse

7

o seguinte: «Se a luz é material ou imaterial, de acordo
com a diferenga dos iluminadores (fogo e sol), como é que
a [luz] imaterial perece e a [luz] material passa pelos [obje-
tos] materiais? Porque o ar como um todo n3o parece ser
mais iluminado para nés pelo sol do que pela luz do fogo
cd em baixo. E, se uma nuvem passa em frente do sol, a
luz do outro lado da nuvem é cortada e n3o existe de modo
algum.»®

Note-se que Proclo ndo questiona o facto de a luz como que perecer,
pelo contrario, déd-lo como adquirido. O que ¢é inquirido é o facto de a luz
imaterial — ou seja, a luz celeste — ter uma certa continuidade com a luz
que se encontra na atmosfera ou no ar. O fil6sofo da academia tragard uma
descontinuidade que implica que uma coisa é a luz imaterial e uma outra
coisa é a luz material, pelo que a luz material (seja ela qual for, e incluindo a
luz que se encontra nos céus) é perecivel. Hd uma luz inteligivel, que reside
no dominio dos inteligiveis, e hd uma luz fisica, sensivel, que é corpdrea
e percetivel. N3o hd propriamente um dualismo, ja que a luz divina é uma
emanacdo do principio Uno-Bem, uma teofania disseminada que garante a
B€woIg cédsmica. A luz corpdrea é que se estende e propaga no dmbito dos
sensibilia. Damdscio escreveu, no seu comentdario ao Filebo, que “de entre
os prazeres puros, alguns sdo corpéreos, como a contemplagdo de uma luz

' Procl. Theol. Plat. | 7 32. 1-2 Saffrey-Westerink.

7 Simp. in Enchir. Epict. 88. 3, 138. 30 Diibner; Porph. ad Marc. 20, 287. 18-9 Nauck; Dam. de Princ. 47.
10, 54. 19, 180. 12; cf. Lampe, 1961, s.v. &G, G 6 b.

' loannes Philoponus, De aeternitate mundi contra Proclum 18.18-26 Rabe. As leituras de Sorabji
(2004) e de Share (2004, p. 29) diferem significativamente no que diz respeito ao sintagma “oUd¢v
Yo [...] T0U €k T00 TTUPAG”.
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proporcionada™. E isto porque Proclo escreve vdrias vezes que, para que
um objeto seja visivel, necessita de uma luz proporcionada (CUPPETPOG),
que n3o seja hem muito forte nem muito fraca, “porque todas as coisas
ndo sdo visiveis para todos ou por causa da fraca luminosidade nos olhos
ou por causa do esplendor [ou brilho do objeto], demasiado forte para os
espectadores”?.

Finalmente, gostariamos de fazer referéncia ao misterioso autor
que conhecemos pelo nome de “Pseudo-Dionisio Areopagita”, o qual, no
quarto capitulo do tratado Dos Nomes Divinos, ensaia tracar uma explica-
¢do metafisica da constituicdo ontoldgica de todas as realidades sensiveis,
reunidas sob o nome de Bem — causa absolutamente transcendente, de tal
modo que é causa de todos os principios e de todos os fins, imutével e im-
passivel, maximamente desejada por todos, enquanto principio de bonda-
de, de beleza e de luz. Dionisio inscreve-se na tradi¢do e retoma a analogia
platénica entre o sol e o Bem, agora num quadro aparentemente cristdo.
Em rigor, Dionisio n3o identifica o Bem com a luz em si mesma, sublinhan-
do o arquétipo que se manifesta na luz visivel e nas imagens, quando opta
por uma simbologia da luz, ao invés de uma estrita metafisica:

E o que dizer acerca do raio de sol em si mesmo e por si
mesmo? Porque é do Bem que deriva a luz e é imagem
da bondade. Por isso, o Bem também ¢é celebrado com
o nome de Luz, como o arquétipo que se manifesta na
imagem.*'

H4, contudo, uma diferenca que importa assinalar. Tal como a luz
visivel, cujas propriedades s3o sobejamente conhecidas (iluminar o mun-
do, possibilitar a existéncia de vida, tornar as coisas visiveis), assim s3o as
teofanias da bondade, impressas na constituicdo prépria dos entes e que
os compele a busca do principio da mesma bondade — o &mbito onde se
joga aquela luz a que podemos chamar de “visivel”. Um outro caso diz res-
peito a luz inteligivel, que confere pensabilidade e é condi¢do necesséria na
estrutura epistemoldgica do projeto dionisiano, um pouco a semelhanca
de todas as teorias da iluminagdo da histéria da filosofia medieval latina.
Sobre este tépico, lemos que:

O Bem para l4 [UTTép] de todas as coisas diz-se Luz inteligivel, en-
quanto raio fontal e transbordante efusdo de luz que, da sua plenitude,

19 Dam. in Phil. 208. 1-2 Westerink.
2° Procl. in Remp. 11 196. 13-5 Kroll; cf. in Remp. I, 223. 25-6; in Parm. V1. 1044. 9-12; in Tim. 84. 25-8.
# Pseudo-Dionisio Areopagita, De divinis nominibus 147. 2-4 Suchla [697 B-C]; Ver Perczel, 1999.
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ilumina todas as inteligéncias que estdo para |4 do mundo, em volta do
mundo e no mundo, que renova totalmente as suas faculdades intelec-
tuais, que todas compreende estando para |4 [delas], e é superior a todas
estando para |a [das mesmas]; em uma palavra, compreendendo, superan-
do e possuindo em si mesmo, enquanto principio de luz e para |4 da luz,
todo o dominio das poténcias iluminativas, e reunindo e tornando unido*
tudo aquilo que é inteligivel e racional.?

Deste modo, fica esclarecida a diferenca entre as varias luzes e a pré-
pria fonte de toda a luminosidade ou, no dizer dos latinos, entre lux e lumi-
na. Estas sdo apenas algumas pistas nas sendas de uma palavra que é bem
mais do que isso para a reflexdo filoséfica. A luz revela uma cosmovisao e,
pace o que quer que ela seja, a sua importdncia transcende grandemente o
seu estudo enquanto objeto da fisica, dadas as suas sérias implica¢des nas
concecdes de arte, estética e metafisica que dela decorrem. E precisamente
na senda desta importancia teoldgico-filoséfica que a dtica sofrerd enormes
progressos no decorrer da escoldstica do século Xlll e, a partir dos elemen-
tos disseminados por estes antecedentes, serdo trés as proposicdes em
que assentard a metafisica da luz inacessivel que ficard para a histéria: a)
Deus é luz num sentido primeiro préprio e ndo metaférico; b) a esséncia da
luz reside no seu ser eminentemente espiritual e ndo corporal; ¢) no mun-
do visivel e fisico, a luz é, de entre todos os elementos materiais, aquele
que tem a primazia, em virtude da sua subtilidade e incomparavel atividade
— pelo que é o elemento que se encontra o mais préximo possivel da natu-
reza imaterial®. E estas, no entanto, sdo apenas algumas pistas para trilhar
as sendas das intermindveis metamorfoses das concegdes de luz.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Afonso, F. (2015). Figuras da Luz. Uma Leitura Estética da Metafisica de Sdo
Boaventura. Lisboa: Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa.

Armstrong, A. H. (ed.) (1967). The Cambridge History of Later Greek and Early
Medieval Philosophy. Cambridge: Cambridge University Press.

Beierwaltes, W. (1961). Die Metaphysik des Lichtes in der Philosophie Plotins.
Zeitschrift fiir philosophische Forschung, XV, 334-362.

22 Pseudo-Dionisio Areopagita, De divinis nominibus 150. 1-8 [701 A-B]. *Para G0AAf vs. fjAiog: Ver PI.
Crat. 409 A.
% Ver McEvoy, 1978.

21



TomAs N. CasTrO

Sobre o conceito de luz na metafisica neoplaténica

Corrigan, K. (1993). Light and metaphor in Plotinus and St. Thomas Aquinas. The
Thomist, 57(2), 187-199.

Diehl, E. (Ed.) (1903). Procli Diadochi in Platonis Timaeum commentaria. Lipsiae:
in aedibus B. G. Teubneri.

Ferroni, L. (ed.) (2012). Plotin. CEuvres completes. Tome I, Volume I. Introduction.
Traité 1 (I 6), Sur le beau. Paris: Les Belles Lettres.

Ferwerda, R. (1965). La Signification des images et des métaphores dans la pensée de
Plotin. Groningen: ]. B. Wolters.

Henry, P. & Schwyzer, H.-R. (Eds.) (1964-1982). Plotini Opera. I-11l. Oxonii: e
Typographeo Clarendoniano [= H.-S.? = editio minor].

Kroll, G. (ed.) (1899). Procli Diadochi in Platonis Rem Publicam commentarii.
Lipsiae: in aedibus B. G. Teubneri.

Lampe, G. W. H. (ed.) (1961). A Patristic Greek Lexicon. Oxford: Clarendon Press.
Luna, C. & Segonds, A.-P. (Eds.) (2007). Proclus. Commentaire sur le Parménide de
Platon. Tome 1, 2° partie, Livre I. Paris: Les Belles Lettres.

McEvoy, ). (1978). The Metaphysics of Light in the Middle Ages. Philosophical
Studies, 26, 126-143.

Perczel, I. (1999). Une théologie de la lumiére: Denys 'Aréopagite et Evagre le
Pontique. Révue des Etudes Augustiniennes, 45, 79-120.

Perl, E. D. (2014). Thinking Being. Introduction to Metaphysics in the Classical
Tradition. Leiden: Brill.

Rabe, H. (ed.) (1899). loannes Philoponus. De aeternitate mundi contra Proclum.
Lipsiae: in aedibus B. G. Teubneri.

Saffrey, H. D. & Westerink, L. G. (Eds.) (1968). Proclus. Théologie Platonicienne.
Tome |, Libre . Paris: Les Belles Lettres.

Share, M. (trans.) (2004). Philoponus: Against Proclus On the Eternity of the World
1-5. London: Bloomsbury.

Siorvanes, L. (1996). Proclus. Neo-Platonic Philosophy and Science. Edinburgh:
Edinburgh University Press.

Sleeman, ). H. & Pollet, G. (1980). Lexicon Plotinianum. Leiden: E. ). Brill.
Sorabji, R. (2004). 19. Light. In R. Sorabji, The Philosophy of the Commentators,

200-600 AD. A Sourcebook. Volume 2. Physics (pp. 274-289). London: Bristol
Classical Press.

22



TomAs N. CasTrO

Sobre o conceito de luz na metafisica neoplaténica

Suchla, B. R. (hrsg.) (1990). Corpus Dionysiacum I. Pseudo-Dionysius Areopagita. De
Divinis Nominibus. Berlin: Walter de Gruyter.

United Nations (2013). A/RES/68/221. Resolution adopted by the General
Assembly on 20 December 2013. 68/221. International Year of Light and
Light-based Technologies, 2015.

Van Riel, G. (Ed.) (2008). Damascius. Commentaire sur le Philébe de Platon. Paris:
Les Belles Lettres.

Westerink, L. G. (Ed.) (1986-1989). Damascius. Traité des premiers principes I-111.
Paris: Les Belles Lettres.

23



Andrade, P. de (2016). A () luz do panoptismo: retiddo e sinuosidades das omni e pluri modernidades. In M. Oliveira
& S. Pinto (Eds.), Atas do Congresso Internacional Comunicagdo e Luz (pp. 24-44). Braga: CECS.

PEDRO DE ANDRADE
pjoandrade@gmail.com

CeENTRO DE EsTUDOS DE COMUNICAGAO E SOCIEDADE

A (A) LUZ DO PANOPTISMO: RETIDAO
E SINUOSIDADES DAS OMNI E
PLURI MODERNIDADES

REsumo

A contemporaneidade pode ser entendida enquanto jogo de escon-
didas entre visibilidades e invisibilidades sociais. Ou seja, por vezes a
sociedade deu-se a ver e descobriu-se (emitiu luz sobre si); outras
vezes ocultou-se e encobriu-se (omitiu luz na sua dire¢do). Em par-
ticular no que concerne algumas das manifesta¢des dos diversos
poderes na vida quotidiana. Este processo ocorreu em planos arti-
culados entre si: através das visdes do mundo, no nivel macrossocial
das estruturas; por meio das visualidades sociais, no interior do nivel
microssocial onde os atores sociais agem em copresenca; e pela in-
termediac@o das visibilidades sociais, no seio ao nivel mediador da so-
ciedade (Andrade, 1995; 1997a).

Tais emissdes ou omissdes de luminosidades sociais mostraram-se di-
ferentes em periodos diacrénicos diversos, como a pré-modernidade,
a modernidade e a pés-modernidade. Ora, a meu ver, estas idades do
social, contrariamente ao que é defendido por algumas perspetivas
filosdficas recentes, ndo constituem mais do que casos particulares
de outras figuras da epocalidade humana mais abrangentes, como
as omnimodernidades, as plurimodernidades e as intermodernidades.
A seguir, procuraremos esclarecer os conceitos aqui anunciados e
enunciados, simultaneamente a pesquisa de uma histdria e tipologia
das figuras de luminosidade, que incluem tanto luzes quanto contra-
-luzes sociais.

PALAVRAS-CHAVE

(in)Visibilidades sociais; omni/pluri/intermodernidades; luminosidades
sociais; contra-luzes
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A luz de uma teoria das intermodernidades desenvolvida em 1995-7
a propdsito de uma reflexdo sobre a Sociologia da Intolerdncia (Andrade,
1997b), e a partir de uma reflexdo sobre a teoria do panoptismo de Michel
Foucault (Andrade, 2011), desenvolvemos a seguir uma contra-luz teérico-
-empirica denominada genealogia das luminosidades sociais.

Por um lado, a omnimodernidade entende-se como um paradigma
das modernidades possiveis, provaveis e realizdveis. As omnimodernida-
des privilegiam a razdo, a mesmidade e o global. E a modernidade europeia
ndo passa de uma destas modernidades plausiveis, que aconteceu devido
a determinadas circunstancias histéricas precisas (Andrade, 1997b, p. 12).
Por exemplo, nesta modernidade ocidental aconteceram certos processos
sociais determinantes (e ndo outros possiveis), como a emergéncia e a
generalizagdo do panoptismo e das respetivas vigildncias visuais, processo
analisado por Foucault em Surveiller et Punir (1975). Outros autores, como
Janet Semple (1993), desvelam os paradoxos da reforma do sistema penal
no dealbar da Idade Moderna. Por seu lado, Alan McKinlay (1998) aponta
para a utilidade das teorias do panoptismo para o entendimento mais pro-
fundo das organizagdes atuais, o que coloca em causa certos pressupos-
tos da Sociologia das Organizagdes. Por exemplo, a carreira burocratica
é percebida a luz de temas como a vigilancia, disciplina e poderes, mas
articulando a escolha racional ao constrangimento dos corpos que aqueles
processos provocam.

Por outro lado, a plurimodernidade ¢ uma matriz das p6s-moderni-
dades exequiveis, verossimeis e efetudveis. No sentido inverso das omni-
modernidades, as plurimodernidades concentram-se na sensag3o, na dife-
renca e no local. E a pés-modernidade ocidental constitui apenas uma das
materializa¢cdes concretas da plurimodernidade. A p6s-modernidade deu
luz verde a fenémenos como as pdés-vigildancias visuais, por vezes orientadas
contra os poderes centrais do Estado e das grandes narrativas, outras vezes
originando um efeito de boomerang contra si préprias, como no fenémeno
do pés-panoptismo (Andrade, 2011, p. 33).

Finalmente, as intermodernidades, em certas condi¢des histdricas,
podem articular as omnimodernidades as plurimoderniaddes a partir de
quatro pilares reflexivos centrais:

... as intermodernidades definem-se, desde logo, como a
critica tanto ao nivel linear e sequencial da Histéria moder-
na, quanto ao cardter exclusivo das descontinuidades tem-
porais pds-estruturalistas.(...) sdo modernidades dialégi-
cas em sentido amplo (...) [hibridizam] as coisas racionais
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e as sensiveis (...) em termos metodolégicos, as intermo-
dernidades alicercam-se, simultaneamente, na sintese e
na diferenciacdo das hermenéuticas ...” (Andrade, 1997b,

pp- 10-13)

Nas intermodernidades, proliferam fenémenos de vigilancia social
como o inter-panoptismo e o contra-panoptismo (Andrade, 2011, pp. 33-38).

Considerando, neste contexto das intermodernidades, as ideias de
vigildncias e contra-vigilancias visuais, em seguida buscaremos desconstruir
a problematica das luminosidades sociais, e reconstrui-la numa genealogia
das luminosidades.

PRE-MODERNIDADES

Segundo Michel Foucault, a histéria é descontinua, isto é, ndao con-
duz necessariamente ao progresso, como defenderam muitos pensadores
da modernidade, Marx incluido. E as estruturas ndo sdo imutdveis, como
preconizava Lévi-Strauss, mas sujeitas a transformagao.

Assim sendo, como veremos, a estrutura visdo social ligou-se, desde
cedo, a estruturas do poder: a vigildncia visual das luminosidades da vida quo-
tidiana na sociedade medieval era exercida, entre outros modos hegeméni-
cos, pela moral religiosa (Figura 1).

Figura 1: Hieronymus Bosch, Os sete pecados mortais, c. 1480-1500
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Os simbolos visuais religiosos da luz divina predominam no épistemé
das sociedades medievais (Figura 2). Recorde-se que o épisteme é o modo
de pensar de uma época, irredutivel a outra, de acordo com Foucault.

Figura 2: Jan Provost, Sacred Allegory, éleo, c. 1510-1520

OMNIMODERNIDADES

A omnimodernidade acontecida nas sociedades europeias, que se
manifestou desde a Renascenca e o lluminismo atd meados do século XX,
foi nomeada simplesmente “modernidade” por diversos autores. Este re-
gime epocal realizou o visionamento do social através do ponto de luz cen-
tral do Panopticon, em vdrias instituicdes de poderes descentralizados. Por
exemplo, nos finais do século XVIII, as prisdes comecam a ser construidas
segundo o modelo do Panopticon (Figura 3). Um tal sistema arquitetdnico,
engendrado pelo fil6sofo e reformador social inglés Jeremy Bentham, visava
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construir a prisdo ideal, onde os guardas vigiavam visualmente os prisionei-
ros a partir de um compartimento central, sem serem vistos pelos detidos.
O objetivo era conseguir um autocontrolo por parte dos prisioneiros, que
nao sabiam em que momento estavam a ser observados (Bentham, 2015).

Figura 3: Jeremy Bentham e Willwy Reverley - The Penitentiary
Panopticon or Inspection House, 1787, desenho

Isto significa, para Foucault, que o controlo se exerce, doravante,
através de discursos (isto é, modos de falar produzidos por instituicdes
diversas), e ndo apenas a partir do aparelho de Estado, como defendiam as
anteriores concegoes juridicas do poder.

Assim sendo, a luminosidade moderna, circunscrita pelo advento da
razdo e das luzes, carrega consigo o privilégio da visdo e de uma cultura visual.

De facto, a visdo desvelou-se como o sentido percetivo privilegiado
pela modernidade, cujo olhar estabelece, antes de mais, a vigildncia de toda
a sociedade. Desta feita, substitui (mas adquirindo uma natureza distinta)
o Olho de Deus, regime de poder medieval que funcionou, durante séculos,
como uma espécie de proto vigilancia (Figura 4).
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Figura 4: Daniel Chodowiecki, The Eye of Providence, 1787, gravura

Tal significa que as interpretagdes produzidas pelas diversas épocas
sobre outras, ndo coincidem com a autocompreensdo de cada épocalidade,
ou seja, o seu préprio épisteme, embora possam surgir certas semelhancas
ou herangas entre elas.

De facto, essencialmente no século XVIII, o épistemé da moderni-
dade opera uma rutura epistemoldgica em relagdo ao épistemeé da ldade
Média, entre outros aspetos opondo-se a discursividade religiosa que de-
fendia uma concegdo da divindade herdada do Cristianismo, por exemplo
através da Declaragdo dos Direitos do Homem (Figura 5). No entanto, tam-
bém existiram os deuses da luz do iluminismo, testemunhados pelos rituais
de algumas instituicdes das democracias, que foram inspirados, e alguns
deles quase decalcados, da ordenagdo simbdlica da ritualidade da Igreja.
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Figura 5: Laurent, Frame for the Declaration
of Human Rights, c. 1790, gravura

Quanto as luminosidades informativas da modernidade, os jornais ser-
viram para moldar a opinido, mas também para exercer um controlo dos
cidadaos pela informacao, a luz do racionalismo (Figura 6).
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Figura 6: Journal du Club des Cordelliers, n° 1, 28 de junho, 1791

Figura 7: Emblema da Revolugdo Francesa, 1792, cartaz

31



PEDRO DE ANDRADE

A () luz do panoptismo: retiddo e sinuosidades das omni e pluri modernidades

Diversos grupos de pressdo utilizaram os novos media nascentes: a
Revolugdo francesa associa-se a Magonaria, que, passando de grupo de in-
fluéncia maioritdrio a predominante e depois dominante, propde uma nova
visdo dos direitos humanos mas também pressupde um novo visionamento
da sociedade (Figura 7).

VIGILANCE, LIBERTE, EGALITE

A vigildncia (em vez da fraternidade?) encontra-se intrinsecamente
presente na modernidade, sob roupagens diversas daquelas da Idade Mé-
dia, mas com mais intensidade ainda.

No entanto, uma tal vigilancia laica exerce-se de uma maneira mais
positiva do que negativa. Ou seja, o controlo ja ndo se exerce pela repres-
sdo fisica e violenta, mas pela linguagem das institui¢des, a comegar pela pro-
paganda do Estado. Repare-se, na Figura 8, a similitude com a bandeira
americana: do olho, que funciona como uma espécie de unido de estrelas,
irradiam raios de luz coincidentes com as faixas da bandeira.

Figura 8: Philippe-Joseph Maillart, Vigilance,
Liberté, Egalité, 1795, gravura

Dito de outro modo, a nova ordem da burguesa ascendente precisa
de olhar a luz dos novos inimigos. Mais, a necessidade de vigiar torna-se
simultaneamente um direito e um dever do cidadao moderno (Figura 9).
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Figura 9: Antoine Alexandre-Joseph Cardon, Les membres
du Comité de Surveillance de Bruxelles, c. 1795

Na Era moderna constréi-se um olhar moderno. A pior sentenca é ser
vigiado nos lugares mais recénditos da sociedade, e nao sé nas prisdes ou
noutras instituigdes totalitdrias (Figura 10).

Figura 10: August Roeseler, A Stiffer Sentence, 1898, ilustragdo

33



PEDRO DE ANDRADE

A () luz do panoptismo: retiddo e sinuosidades das omni e pluri modernidades

OLHO MODERNO, OLHO FUTURISTA E MECANIZACAO DA VISAO

Mesmo no Parlamento a vigilancia emerge enquanto dispositivo
basico da possibilidade de modernidade. Os debates parlamentares sao
satirizados pela imprensa, por exemplo nesta ilustracdo, cuja legenda re-
porta: Churchill apelava a oposicao a encarar os problemas politicos sob o
“olho moderno”. Os seus adversdrios replicaram que aquilo a que o estadis-
ta se referia era um “olho futurista”. Afinal, todos controlam todos através
do olhar politico, igualmente no Agora da democracia representativa, seja
pelo discurso e respetivo controlo dos parlamentares, seja pela violéncia
entre eles (Figura 11).

Figura 11: Charles Sykes, Modern Eye or Futurist Eye, 1912, ilustragdo
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Por outras palavras, a era moderna exerce a sua (re)pressdo através
de discursos cada vez mais especializados e dotados de tecnologias pré-
prias, por exemplo procedimentos institucionais de controlo visual mecani-
zado em regides especificas do social (Figura 12).

Figura 12: Christoph Ries, Sehende Maschinen,
1916, ilustracdo de capa

LUz EXTERIOR E CORPO E (A) LUZ DO PODER

O olho n3o ¢é apenas o espelho da alma, mas igualmente o espelho
da luz exterior que invade a interioridade do corpo, como Magritte sugere.
Para Foucault, isto significa o fim do sujeito e a sua capitula¢do face as es-
truturas sociais (Figura 13).
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Figura 13: René Magritte, Le miroir faux, 1929, 6leo sobre tela

Nas sociedades modernas, o olhar da luz do poder penetra mesmo na
privacidade da vida familiar. A instituicdo “familia” torna-se o pilar central
da nova ordem social da modernidade (Figura 14).

Figura 14: Carl Rose, A Surrealist Family Has the
Neighbours in to Tea, 1937, ilustragdo
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O corpo n3o escapa a este controlo exercido pelos poderes
descentralizados nas instituicdes. A tecnologia inventa aparelhos que po-
dem funcionar como apéndices luminosos de vigildncia que completam as
competéncias visivas do corpo fisico. Por exemplo, a maquina fotografica
usada enquanto dispositivo corporal institucional, vigilante dos corpos fi-
sicos dos cidadaos.

Nesta 6tica dos poderes, cada cidad3o pode tornar-se o espido e o
delator do outro, nas suas mais profundas intimidade e privacidade. Mas
a situacdo é ambigua: cada cidadao é, ao mesmo tempo, uma espécie de
pequeno deus e de demdnio, o censor e o censurado, o observador e o
vigiado (Figura 15).

Figura 15: Wolf Vostell, Variation on Jesus, 1978-9, acrilico

A (A) CONTRA-LUZ

Os escritos de Bentham e de Foucault tém sido objeto de intimeras
polémicas recentes. Por exemplo, David Lyon (2006) discute os disposi-
tivos panéticos cldssicos, mas igualmente os dispositivos pés-pandticos
analdgicos e digitais, como os computadores, telefones méveis, etc. Por
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seu turno, Anne Brunon-Ernst (2012) critica Foucault, argumentando que
existe ndo um unico modelo de Panopticon, mas Panopticons plurais: o
“Panopticon inverso”, o Panopticon para a governanga, os panoptismos
politico e legal, e mesmo uma “Utopia pandptica”.

A meu ver, nas ultimas décadas do século XX, emerge a luz pluri-
moderna. Por vezes, essa nova luminosidade social desenvolve uma critica
social e cultural, como aquela exercida pelos artistas, que fornecem ante-
-visdes e anti-visdes em contra-luz as vigilancias visuais dominantes.

Uma tal postura alternativa responde, de algum modo, igualmente
ao processo de ecranizagdo do mundo, que é um dos tragos caracterizantes
das atuais luminosidades sociais e culturais dominantes. De facto, prolifera-
ram desde os anos 60 do século passado, inimeros ecrads e cdmaras ocul-
tas em muitas instituicdes da nossa vida didria.

O préprio visionamento da luz dos média torna-se um espetaculo.
Esta instalacdo de 1969 (Figs. 16 e 17) jd misturava uma emissdo de TV
(broadcasting), filmagens de video e vida real.

Figura 16: Ira Schneider/Frank Gillette, Wipe
Cycle, 1969, vistas de instalacdo
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Figura1y

Assim sendo, o espaco publico pés-moderno confunde-se cada vez
mais com o espago privado, através da video vigildncia (Figura 18).

E chegamos a um verdadeiro paradoxo, j& acenado supra, deste re-
gime de observac3o: existe hoje uma observag¢do de segunda ordem, uma
observagdo da observagdo. Assim, todo aquele que vigia também se vé a
vigiar e é visto a vigiar (Figura 19).
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Figura 18: Bruce Nauman, Video Surveillance
Piece: Public Room, Private Room, 1969-70

Figura 19: Peter Weibel, Observing observation:
Uncertainty, 1973, instalagdo em circuito fechado

Num tal contexto, ndo é sé a luminosidade do espago das nossas vidas
que é controlada, mas também a luminosidade do tempo, ou seja, a histéria
e a biografia de cada um de nés (Figura 20).
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Figura 20: Dan Graham, Yesterday / Today, 1975, instalagdo video

Todo o tecido social, e em particular as instituicdes educativas, sdao
controladas, ndo sé através das notas, dos hordrios das aulas, das matérias
das disciplinas e dos diplomas. Igualmente neste caso, a luz educadora ja
nao passa sem a vigildncia tecnoldgica da vida quotidiana: repare-se no vi-
deo e nos microfones localizados no teto deste espaco interior (Figura 21).

Figura 21: Vista de instalagdo no Otis Art Institute, Los Angeles, 1975
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CONCLUSAO: A (A) LUZ DAS INTERMODERNIDADES

Em suma, hoje em dia, cada vez mais as luminosidades das novas tec-
nologias encarregam-se de racionalizar a vigilancia, generalizando o modelo
da racionalidade instrumental que Max Weber e Jiirgen Habermas discuti-
ram (Figura 22).

Figura 22: Levis Stein, Surveillance Series, fotografias, 1984

No entanto, em ultima anélise, os nossos guardas mais eficientes
somos nds préprios. O sujeito da pés-modernidade, através de diversas
luminosidades sociais, frequentemente aniquila-se a si préprio. Com efeito,
a nossa mente e o nosso olhar foram educados para controlar e ser contro-
lados visualmente. Repare-se nesta sugestiva obra de Peter Weibel (Figura
23). Os cd@es podem ser o melhor amigo do homem, mas denotam tam-
bém o paradigma do animal de vigilia/vigildncia, que é domesticado antes
de o homem o ter sido. O olho direito conota a dimens3o ativa e violenta
do controlo, pré-moderna. O olho esquerdo significa a dimensao passiva e
discursiva do controlo, caracteristica da modernidade.

Figura 23: Peter Weibel, The Panoptic Society or
Immortality in Love with Death, 2001
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Enfim, encontramo-nos hoje, num ritmo didrio, a dar a luz multiplas
e complexas luminosidades sociais. Por um lado, a razdo visual dominante
torna tudo transparente e claro. N3o sé a luz, mas, cada vez mais, tam-
bém o seu oposto discursivo, a ndo-luz das trevas, que surge clarificada
precisamente através da sua inclusado no discurso racional visual, que visa
integrar, numa mesma embalagem discursiva, o social visivel e o invisivel

(Figura 24).

Figura 24: Peter Weibel, The Panoptic Society or
Immortality in Love with Death, 2001, DVD

No entanto, e para além disso, é possivel que hoje estejamos imer-
sos na luz hibrida das intermodernidades, que articulam, dialogicamente, as
omnimodernidades e as plurimodernidades. Ou seja, as diferentes lumino-
sidades sociais dos panoptismos miscenizam-se-se com as diversas anti-
-luzes originadas por pds-panoptismos e contra-panoptismos, originando
novas figuras de visibilidades, os inter-panoptismos.
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O FOGO DE PROMETEU E A
SOCIEDADE DA COMUNICACAO

REsumo

Com base na mitocritica de Gilbert Durand, pretendemos analisar a simbo-
logia da luz e a problematica da comunicagdo a partir do mito de Prometeu.
Enquanto simbolo do projeto civilizador da modernidade, o titd representa
a ousadia e a desmesura do ser humano para dominar a natureza através
da Técnica (fogo) e pelo exercicio do poder da razdo (luz natural). Pelo pro-
gresso, o ser humano transforma o mundo e o préprio homem, provocando
uma espécie de desordem césmica. A iluminag3o dos fenémenos pela agdo
da tecnociéncia conduziu a “coisificagdo” do individuo e tornou o mundo
um lugar frio e hostil. Por sua vez, as tecnologias da informacado produziram
a sobreinformacdo e a hipercomunicagio, provocando, no individuo e na
sociedade, fragmentacdo, confusdo e insensibilidade moral: a claridade pro-
meteica cega o ser humano e torna o mundo glacial.

PALAVRAS-CHAVE

Prometeu; técnica; iluminagdo; rendimento

INTRODUCAO'

A finalidade do nosso trabalho ¢é aplicar a mitocritica de Gilbert Du-
rand ao contexto sociocultural da pés-modernidade, procurando relacionar
a simbdlica da luz e a questdo da comunicagdo a partir da figura mitica de
Prometeu. A semelhanca de Prometeu, o homem moderno pretendeu a sua
emancipacido e revelou a mesma ousadia e coragem para mudar o mundo,

1 Esta publicagdo teve o apoio financeiro da FCT (Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia - Lisboa

- Portugal) e do programa de financiamento POCH (Programa Operacional Capital Humano): finan-
ciamento comparticipado pelo Fundo Social Europeu e por fundos nacionais do MEC (Ministério da
Educagdo e da Ciéncia - Lisboa - Portugal) (2015-2016).
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a sociedade e o individuo: o titd expressa simbolicamente o projeto civiliza-
dor da modernidade. Esta figura representa o poder do ser humano face a
natureza, pois, tal como este desafiou os deuses, também agora o Homem
enfrenta o mundo através do poder da Razdo (luz natural) e da Técnica
(simbolizada pelo fogo), dominando os elementos e modelando tudo a sua
imagem. Assim, a Idade Moderna teve o seu desenvolvimento sob o signo
de Prometeu, esta figura mitica subjaz a ideologia moderna do dominio
da natureza e da busca do progresso através desenvolvimento cientifico-
-tecnolégico, bem como da necessidade de regularizagdo e previsibilidade,
no sentido de instaurar a ordem na nova sociedade. Tal como Prometeu,
o homem moderno assume-se como o benfeitor da humanidade e esta
disposto a desafiar os deuses para alcancar os seus objetivos. Através do co-
nhecimento e da ciéncia, o homem empreende a “instrumentalizacdo” do
mundo e reclama o triunfo do principio da utilidade. A ousadia do conhe-
cimento e a ordenagdo do mundo e da sociedade conduziriam a libertagao
da natureza e ao advento de um “homem novo”.

A ideologia subjacente ao racionalismo técnico de Prometeu consti-
tuiu-se como uma panaceia para todos os problemas humanos. As metas
fixadas e as expectativas criadas em nome do progresso e do aumento do
bem-estar revelaram, muitas vezes, resultados contraditérios e o fracasso
das propostas. A obsessdo pela transformacgao e pelo controlo conduziu a
um mundo que muda sem o homem, acabando por se transformar num
mundo sem nés. O individuo estd, pois, condenado a viver como uma coi-
sa num mundo absolutamente dominado pela tecnologia: o progresso da
ciéncia deixou de coincidir com o progresso da humanidade. As sociedades
p6s-modernas manifestam, deste modo, dececido, ceticismo e cansago em
relagdo as promessas prometeicas. Vivemos na época da instantaneidade,
onde o poder se tornou extraterritorial e onde tudo é afetado pela fragili-
dade, em nome de uma maior emancipacao e libertacdo do individuo. A
nova cultura proporciona ao individuo uma infinidade de experiéncias e
o quotidiano passa a ser vivido segundo um consumo bulimico, devido a
intensificacdo das ofertas e a circulagdo alucinante de bens e servigos, bem
como ao aumento exponencial da circulagio das pessoas, da informagao e
da comunicagdo. Assistimos, pois, na contemporaneidade a uma sobres-
saturagdo dos sistemas de produgdo e de comunicagdo e a uma vertigem
pelo rendimento, provocando no homem atual o esgotamento e a fadiga,
o titd estd cansado e o seu declinio anuncia o crepusculo civilizacional. O
homem torna-se supérfluo e fracassam constantemente as suas tentativas
de integrar o mundo. O desequilibrio provocado pela transformagao tecno-
l6gica conduziu a construg¢do de um mundo no qual ndo temos lugar.
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O HOMEM PORTADOR DO FOGO

Ao roubar o fogo a Zeus para o dar aos homens, Prometeu revelou
a insoléncia de ultrapassar os limites prescritos pela justa medida e, deste
modo, foi castigado com severidade pelo pai dos deuses. A perspetiva de
Esquilo revela a figura de Prometeu como benfeitor da humanidade, indivi-
duo prudente e refletido, triunfante e desafiador. Esta figura mitica afronta
os deuses e transgride a ordem divina, simbolizando a ousadia e o poder
da razdo. A intervencgao do tita evitou a destruicdo da ragca humana e a gera-
¢3o de uma outra, tal como pretendia Zeus. Assim, a posse do fogo permi-
tiu aos homens a invengdo de todas as artes e estd na base da civilizagao,
como afirma Prometeu:

Ouvi, porém, as desgragas dos mortais e como eles eram
pueris antes de eu os tornar inteligentes e senhores da ra-
z3o. Quero falar, mas n3o para censurar os homens, antes
para expor em pormenor a benevoléncia do que lhes dei. A
principio, quando viam, viam falsidades; quando ouviam,
ndo entendiam; e, como as formas dos sonhos, mistura-
vam tudo ao acaso. (Esquilo, 2001, p. 54)

O fogo simboliza a capacidade humana de pensar, ou seja, a passa-
gem da sombra para a luz, da ignorancia para o conhecimento. Na alegoria
da caverna, Platao explica como o homem vive na aparéncia, apenas vé
sombras projetadas na parede pela luz de uma fogueira. Para o filésofo, a
ideia de Bem é “a causa de quanto ha de justo e belo; que, no mundo visi-
vel, foi ela que criou a luz, da qual é senhora; e que, no mundo inteligivel, é
ela a senhora da verdade e da inteligéncia” (Platao, 1976, p. 321). O homem
procura, através do poder simbélico do fogo e do brilho da sua luz, resgatar
a existéncia do sofrimento, da ignoréncia e da obscuridade. O titad elevou
a condi¢do humana entregando o fogo aos mortais, mas cometeu, com a
melhor das inten¢des, uma falta contra a ordem césmica estabelecida por
Zeus. A transgressdo de Prometeu estabelece, pois, a criagdo da conscién-
cia e personifica o dominio da natureza, mas assinala irremediavelmente
uma desordem de consequéncias imprevisiveis.

A interpretacdo mitica da existéncia humana exalta a importancia da
posse do fogo para a afirmagdo do homem no mundo, possibilitando a
invencao de recursos, o desenvolvimento da técnica e o discernimento da
inteligéncia. Pela centelha da luz natural o homem estd em condicdes de
ultrapassar as preocupagdes com a sobrevivéncia e ousar transformar o
mundo. A dadiva do fogo aos homens, por parte de Prometeu, significa um
suplemento de esperanga, a partir de agora os mortais estdo em condi¢des
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de transformar o mundo, construir a civilizagdo e transfigurar a prépria
comunicacgao.

Na Oresteia, Esquilo mostra-nos o alcance dos sinais de fogo quan-
do os gregos se tornaram senhores de Tréia. A Rainha Clitemnestra recebe
uma mensagem do seu esposo vitorioso, quase em tempo real, através de
“correios de fogo”:

Estes, acendendo uma fogueira de irresistivel impeto, en-
viam uma longa barba de chama que, flamejando, trans-
pde o promontério que domina o estreito de Sarénico,
chama que se lanca, que chega enfim ao pico Aracneio, a
vigia mais perto da nossa cidade. E eis que se abate sobre
este teto dos Atridas a luz que busca os seus ascendentes
no fogo do Ida. (Esquilo, 2010, p. 38)

As noticias de Tréia avancam através do fogo, transpondo planicies
e montanhas ou caminhando em grandes archotes, de maneira a prenun-
ciar a conquista de Trdia. A luz do fogo anuncia a sua chegada aos vigias e,
deste modo, um sinal de Agamémnon, vindo de terras longinquas, alcanca
o palacio real: o fogo é condutor de boas novas, ele espalha a sua mensa-
gem. Agora, o homem, portador do fogo, passa a ter ascendéncia sobre a
natureza, controla o ambiente que o rodeia e consegue comunicar o seu
pensamento.

Mas a transformagdo do ambiente que o rodeia, através da inven-
¢do de meios e de artefactos, determina uma transformacdo do préprio
homem. Marshall McLuhan afirma: “Todos os artefactos do homem, lin-
guagem, leis, ideias, hipdteses, utensilios, vestudrio, computadores — sdo
extensdes do seu corpo fisico”, porém este poder de expansdo do homem
envolve riscos e consequéncias que n3o foram ponderadas. O pensador
acrescenta, citando Albert Simeons:

Quando, ha cerca de meio milhdo de anos, o homem co-
mecou muito lentamente a via do avanco cultural, surgiu
uma situagdo totalmente nova. O uso de instrumentos e o
controlo do fogo introduziram artefactos de que o cértex
podia dispor para subsistir. Estes artefactos nio tinham
qualquer relagdo com a organizagdo do corpo e nio po-
diam, portanto ser integrados no funcionamento do tron-
co cerebral.

A criagdo de um ambiente artificial para viver conduziu, pois, a um
progressivo fosso entre a evolugao e a tecnologia, bem como a uma profun-
da alteracdo da identidade humana. Dai que a civilizagdo e a humanizagao
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nao coincidam neste novo mundo, deste modo, estamos confrontados
com questdes fundamentais: “Quem somos” e “Para onde vamos?”.
Como Prometeu, o homem moderno pretende a sua libertacdo e tem
de revelar a mesma desmesura e coragem para transformar o mundo. Dai
a crenga na omnipoténcia da Razado e no papel da ciéncia e da tecnologia
para alcancar o progresso e o bem-estar. Hannah Arendt chama a aten-
¢do para os riscos e os perigos desta utopia: “o progresso cientifico e as
conquistas da técnica serviram para a realizagao de algo com que todas
as eras anteriores sonharam e nenhuma pdde realizar. Mas esse milagre,
por milénios esperado, ao realizar o desejo, transforma-se num pesadelo,
como sucede nos contos de fada” (1991, p. 12). A ousadia de aceder ao se-
gredo das leis da natureza, de maneira a manipular o mundo e o homem,
pode ter consequéncias imprevisiveis e nefastas. A promessa de libertagao
envolve riscos de conduzir a humanidade a uma situagao dramatica, com a
progressiva destrui¢cdo da natureza e a desumanizagdo da existéncia.

A LUMINOSIDADE PROMETEICA

A posse do fogo simboliza o controlo sobre mundo, pela razéo ins-
trumental o homem promove o progresso tecnolégico e a sua finalidade
é ser “dono e senhor da natureza”, como anunciou Descartes. Todavia, o
vertiginoso desenvolvimento da técnica conduziu a um mundo artificial e
a uma sociedade automatizada. Neste sentido, Gunther Anders alerta-nos
para a existéncia de um desnivel prometeico, ou seja, um desfasamento
entre o homem e a progressiva perfeicao das maquinas. Daqui resulta uma
espécie de humilhagdo em relag3o aos aparatos e a consequente “vergonha
prometeica”:

Para nés hoje, n3o existe vestigio que seja tdo caracteris-
tico como a nossa incapacidade para estar animicamen-
te “up to date”, ao corrente da nossa produgdo, portanto,
para seguir o ritmo de transformagdo que impomos aos
nossos préprios produtos e para nos colocarmos a altura
dos aparatos que se nos adiantam ou escapam no futuro.
(Anders, 2011, p. 31)

A nossa ilimitada liberdade prometeica para produzir o novo, de-
sordenou a nossa existéncia enquanto seres temporais, provocando a ma
consciéncia de estarmos obsoletos. Para este pensador, importa, pois,
questionar ndo o que fazemos com a técnica, mas sim o que a técnica faz
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connosco. Na sua perspetiva, o sujeito da histéria deixou de ser o homem,
para passar a ser a técnica, deste modo, a promessa prometeica anuncia
os seus perigos. Todavia, a irrup¢do desta nova situagdo ocorreu de forma
gradual e quase impercetivel, pelo que “a compreens3o do destronamento
do homem e a entronizagio da técnica é ofuscada da maneira mais habil”
(2011, p. 280).

Vivemos num mundo onde tudo muda a velocidade da luz e cujo
ritmo ja nao conseguimos acompanhar, ndo somos capazes de assimilar a
quantidade avassaladora de informac@o, a nossa capacidade de compreen-
s3o e as nossas emogdes sdo incapazes de seguir a producdo de artefactos
ou fluxo avassalador dos acontecimentos. Para Anders, “é inegdvel que,
quanto a forca, velocidade e precisdo, o homem ¢ inferior aos artefactos,
como também os seus desempenhos intelectuais, comparados com os das
suas computing machines, ficam mal” (2011, p. 47). O homem vive quo-
tidianamente o medo de n3o acompanhar a passada da mdquina. As fa-
culdades humanas como fazer, pensar, imaginar ou sentir tém, cada uma
delas, os seus préprios limites e competéncias, dai que as diferencas entre
as capacidades possam crescer de modo desmesurado perdendo de vista
a sincronizacgdo entre o fazer e o pensar, a consciéncia e a emoc¢3o. Como
explica Anders:

N3o sé o volume do que podemos produzir, fazer ou pen-
sar é maior que o volume do que pode realizar a nossa
imaginacdo ou simplesmente o nosso sentir, mas o volu-
me do fazer e do pensar pode-se ampliar ad libitum, en-
quanto a possibilidade de ampliar a imaginagao é incom-
paravelmente menor; e a do sentir em comparagdo, parece
ser claramente imoével. (2011, p. 259)

As nossas faculdades n3o se encontram sincronizadas, existe um
desnivel entre fazer e sentir e entre saber e compreender. Por isso, as nos-
sas realizagcdes n3o sdo devidamente acompanhadas pelas nossas emo-
¢des, somos “os seres mais desgarrados, mais desproporcionados em si
mesmos e mais inumanos que jamais existiram” (2011, p. 260). A nossa
obsessdo pelo progresso e pela tecnologia transforma aceleradamente o
mundo, mas a vertigem da mudanca e do novo n3o ¢ igualmente acompa-
nhada pela compreensio e pela emocido, que se movem de forma mais len-
ta e agravam o “desnivel prometeico”. A sobressaturagao do ambiente que
nos rodeia impossibilita a absor¢ao de um mundo que avanca a uma veloci-
dade desmesurada, tornamo-nos incapazes de pensar sobre o enorme flu-
xo que nos assalta e que impede uma verdadeira adaptagdo as mudancas.
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Pressionado pelas médquinas, o homem torna-se menor que ele pré-
prio. Escravo das coisas, o homem torna-se uma “coisa”. Porém, a coisifi-
cagdo da pessoa incapacita a sua compreensao da desumanizacao crescen-
te: a luminosidade prometeica cega o ser humano.

A VIDA A VELOCIDADE DA LUZ

A sociedade pés-moderna combina uma ansia desmesurada pelo
crescimento e a acelera¢do do ritmo de vida. Em consequéncia das exigén-
cias do mercado concorrencial e capitalista, o desenvolvimento tecnolégico
associa-se a competicdo para produzir. Assim, a modernizag3o e a mecani-
zagdo confrontam os individuos com mudancas profundas no modo como
vivem e como comunicam. A propésito das transformacgdes vertiginosas
ao nivel da tecnologia e da cultura, Marshall McLuhan afirma: “chamei era
eletrénica a era p6s-mecénica, que comegou com o telégrafo. Desde entdo,
o que impulsiona as novas estruturas, ja ndo sdo rodas e veios (a n3o ser
excecionalmente), mas a prépria luz” (2003, p. 30). Para o pensador, a mu-
danga ndo s6 é uma constante da sociedade, como a adaptagao a mudancga
¢ quase impossivel, n3o existe tempo.

O progresso tecnoldgico provocou uma revolugdo ao nivel da comu-
nicagdo e abalou a forma como vivemos e pensamos. Estas transformagdes
resultam da interagdo entre inimeros fatores que caraterizam esta era da
informacdo e do conhecimento: “informacionalizac¢do, globalizagao, ativi-
dades em rede, construcao de identidades, a crise do patriarcalismo e do
Estado-nagao” (Castells, 2003, p. XXVI). Num mundo interdependente a
tecnologia da informacdo constitui a ferramenta fundamental para toda a
reestruturacdo socioeconémica, dando lugar a sociedade em rede, a eco-
nomia global e a cultura da virtualidade. O avango dos sistemas de comu-
nicacdo, de informagao e dos transportes, levou McLuhan a afirmar: “este é
o novo mundo da aldeia global” (2008, p. 106). A comunicagao eletrénica
permite transmitir informag¢des em tempo real, de modo instantaneo, e
pessoas e mercadorias deslocam-se a grande velocidade pelo planeta. O
tempo e o espaco foram comprimidos e todos os lugares se encontram
numa interdependéncia. Os negécios, as finangas, o comércio e o fluxo de
informacgdo, pessoas e bens assumem dimensdes planetérias, criando uma
sociedade cosmopolita global. Tudo estd em movimento a grande velocida-
de e de modo irreversivel.

As mudancas abruptas decorrentes do impacto tecnolégico e comu-
nicacional, alteram profundamente a nossa forma de viver, de pensar e de
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sentir. Por sua vez, as tecnologias constituem, na perspetiva de McLuhan,
“extensdes do nosso sistema fisico e nervoso para incrementar a forca e a
velocidade” (2008, p. 104). Deste modo, os meios produzem um enorme
impacto sobre as diversas formas sociais, nomeadamente a acelerag3o e
a rutura. Daqui resulta um ritmo frenético de vida e, consequentemente,
patologias sociais e psicol6gicas que acarretam um enorme sofrimento
humano. A abundancia de produtos, a satura¢do da informacao e o ritmo
acelerado, provocam distor¢des graves na relagao ente o homem e o mun-
do. Temos dificuldade em nos apropriarmos das nossas experiéncias e do
nosso tempo: “a subjetividade humana ¢é inevitavelmente descentrada, fra-
cionada, plena de tensdes e definida por insoltveis conflitos entre desejos
e avaliagdes” (Rosa, 2012, p. 138). Através da acdo da ciéncia e da técnica,
processo civilizacional avancga inexoravelmente, iluminado pela luz intensa
do facho de Prometeu, mas, por outro lado, o mundo torna-se artificial,
silencioso e frio.

A SOCIEDADE DA ILUMINACAO

A sociedade contemporanea da hipercomunicacio exige do homem
uma iluminac3o total. Na atualidade a luz deixa de ser mera irradiacdo, ela
atravessa o individuo e a sociedade, produzindo a transparéncia. Como
explica Byung-Chul Han, “as coisas tornam-se transparentes quando aban-
donam qualquer negatividade, quando se alisam e aplanam, quando se
inscrevem sem resisténcia na torrente lisa do capital, da comunicagao e da
informagdo” (Han, 2013, p. 11). Para este pensador, a transparéncia é uma
coacdo sistémica que se apodera do dominio social e provoca profundas
transformacdes. A sociedade pés-moderna entrega tudo & comunicagao e
a visibilidade, por via do capitalismo tudo se torna mercadoria e deve ser
exposto, vivemos na sociedade do espetaculo.

A contemporaneidade encara a vida humana como aparéncia. Para
Guy Debord, o espetaculo é uma concegao do mundo que se objetivou,
estamos confrontados com o monopdlio da aparéncia: “sob todas as suas
formas particulares, informagao ou propaganda, publicidade ou consumo
direto de divertimentos, o espetdculo constitui o modelo presente da vida
socialmente dominante” (2012, p. 10). A vida deixa de ser vivida para ser
representada, o individuo torna-se um consumidor de ilusdes, procura ape-
nas a diversdo e o prazer. Por seu lado, a mundializacdo do capitalismo
e a extraordindria revolugdo tecnolégica conduzem a uma cultura global,
onde o denominador comum ¢ a imagem e a musicalizagdo. Como explica
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Vargas Llosa, este processo sofreu uma forte aceleragdo com a criagao das
redes sociais e com a influéncia da internet: “n3o sé a informacdo quebrou
todas as barreiras e ficou ao alcance de todo o mundo, praticamente todos
os dominios da comunicagdo, da arte, da politica, do desporto, da religido,
etc., experimentaram os efeitos reformadores do pequeno ecra” (2012, p.
25). Apesar do grande desenvolvimento cientifico e tecnolégico, o homem
contemporéneo sofre uma grande desorientagdo ao nivel existencial, o pro-
gresso revela o seu lado obscuro. A revolugao digital possibilita a comuni-
cagdo em rede, a sociedade assiste a proliferacdo dos blogues, do Twitter,
do Facebook, do Skype e de outros sistemas de comunicagdo, mas a explo-
s3o da ordem digital acarreta enormes riscos e consequéncias negativas ao
nivel da cultura, da sociedade e do préprio individuo.

As novas tecnologias da informagdo comegam a ser alvo de fortes cri-
ticas, alguns investigadores, como Nicholas Carr (2011), chamam a atengao
para os perigos inerentes ao uso desmesurado destes meios. A luminosa
visdo associada aos prazeres e beneficios da revolugdo tecnolégica oculta
uma parte da realidade que pode ser exploradora, manipulatéria e téxica. A
fé na tecnologia, leva as pessoas a acreditarem no seu poder para resolver
todos os problemas. Esta espécie de panaceia para os males individuais
e sociais impede o questionamento e a critica, ndo é, pois, politicamente
correto problematizar os efeitos negativos da técnica e, especificamente, as
novas redes de informacdo e comunicag3o.

A tecnologia digital imprime a hipervelocidade do ritmo de vida, pro-
move a légica do consumismo e exige do individuo um rendimento cada vez
maior. Por sua vez, a cultura é trivializada e homogeneizada, aumenta a bus-
ca do mero entretenimento e os comportamentos aditivos, somos invadi-
dos pelo acessério e deixamos de pensar naquilo que é essencial. Os meios
digitais alteram profundamente a nossa forma de pensar, de agir e de sentir,
a sociedade sofre uma enorme fragmentacao, o individualismo aumenta e
a vida torna-se extremamente acelerada e competitiva. As relagdes entre as
pessoas passam a ser mediadas pela eletrénica e assistimos ao definhamen-
to da privacidade: “o privado agora é publico, e pode ser celebrado e consu-
mido por inumeraveis “amigos” e algum outro usudrio” (Bauman, 2013, p.
23), tal com acontece com a falta de anonimato no Facebook e outros meios,
ligados as redes sociais, que a internet coloca a nossa disposicao.

Agora o que conta é a visibilidade, o individuo sé é relevante se esti-
ver devidamente iluminado através dos meios digitais, ele estd obrigado a
manifestar constantemente a sua presenca e tem de construir uma imagem
melhorada de si mesmo, uma identidade virtual, o contacto face a face é
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substituido pelo ecra. A tecnologia transfigurou a comunicagdo humana:
“o que se ressente, como consequéncia, é a intimidade, a profundidade e
a durabilidade da relagao e dos vinculos humanos” (2011, p. 27). Parado-
xalmente a grande revolugdo da comunicagdo humana acaba por compro-
meter muitos dos aspetos exigidos pela “comunicagao real”, como explica
Bauman: “a consequéncia ultima de tudo isto é que os desafios da comu-
nicagcao “de eu a tu, de nds a vés” resultam cada vez mais desalentadores
e confusos” (2011, p. 46).

O DECLINIO DE PROMETEU

Jonathan Franzen, numa conferéncia em maio de 2011 no Kenyon Col-
lege, afirmou que “vivemos num estranho mundo tecnocapitalista”. Para
este escritor o objetivo da tecnologia é substituir o mundo natural, que se
revela indiferente aos nossos anseios, por um mundo artificial que se revele
um prolongamento do nosso ego. Deste modo, o homem constréi uma
realidade virtual, um mundo que lhe obedece e satisfaz todos os desejos.
Contudo, esta ansia de eliminar a resisténcia do mundo através da utiliza-
c3o das tecnologias digitais acaba por mergulhar o individuo numa busca
desmesurada de rendimento e de eficiéncia. Como explica Braudrillard, “a
comunicagdo generalizada e a superinformagdo ameaca todas as defesas
humanas” (1991, p. 72). O ser humano é encarado como uma espécie de
maquina de rendimento e o mundo do trabalho torna-se desumano, ex-
plora o individuo de forma incessante como se de uma coisa se tratasse.
A maximizac¢do do rendimento conduz a autoexploracdo da pessoa, que
agora exerce pressdo sobre si prépria interiorizando a responsabilidade
pelos fracassos e lutando por empreender iniciativas que apresentem so-
lugdes individuais para problemas que s3o sociais. Deste modo, a pessoa
fica esgotada, queimada e cai em depressao. Na perspetiva de Lipovetsky,
“o laborioso Prometeu estd sem félego” (2007, p. 132), a luz do seu facho
¢ uma luz fria e arrepiante.

O individuo luta consigo préprio para empreender a ultrapassagem
de todos os desafios, obrigado a violentar-se numa autoexploragdo cons-
tante, convencido do seu poder prometeico. O animal laborans tornou-se
hiperativo e hiperneurdtico, e vive numa histeria de rendimento. O esgota-
mento leva o individuo a indiferenca e a apatia, o homem torna-se obsoleto
num mundo cada vez mais hostil e inumano.

A nossa época ja n3o acredita no sentido da Histéria, por isso sen-
timo-nos perdidos. O desencanto e a incerteza tomam conta do nosso
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quotidiano e, apesar das conquistas realizadas pela ciéncia e pela técnica, e
do incremento da informac3o e da comunicagdo, o ser humano esta cético
e inseguro. A instabilidade em que vivemos leva Lipovetsky a afirmar que
estamos perante uma ordem mundial cadtica, a desorientagdao manifesta-
-se a todos os niveis, desde os abalos incontrolados da economia, pas-
sando pelo descrédito na politica, até as esferas da vida social ao nivel da
familia, das relacdes entre as pessoas ou da educacdo. Aumenta o mal-
-estar social, cultural e ético e a desordem afeta individuos e sociedades. A
promessa da modernidade no sentido do planeamento e da ordem, através
de um progresso indefinido, revela agora as suas limitacdes e os seus peri-
gos: Prometeu esta cansado.

CONCLUSAO

A transgressdo de Prometeu, o roubo do fogo sagrado, foi realizada
para beneficio da humanidade e possibilitou o advento da civilizac3o. E a
claridade prometeica que permite explicar os fenémenos e vencer os obs-
tdculos, anunciando a emancipacdo e a libertagdo. Mas o nosso mundo
tecnocientifico enche-nos de terror e, como esclarece Thomas Bernhard,
a profunda claridade alcangada pela ciéncia gela o ser humano, o mundo
torna-se indiferente e indspito: “o frio aumenta com a claridade” (1993, p.
29). O frenesim da tecnologia e da comunicagao digital tornaram o préprio
homem numa vitima do progresso. Como afirma Nicholas Carr: “tornamo-
-nos mais cientificos, mas também nos fizemos um pouco mais mecani-
cos” (2011, pp. 253-254). A coisificagdo do homem exige o maximo de ren-
dimento, mas o desnivel entre o ser humano e méaquina provoca cansago e
esgotamento. Perante os novos meios, os elementos humanos sdo consi-
derados antiquados. Quando a internet nos faculta tudo, de modo imediato
e sem esforco, a imaginagdo e a criatividade tornam-se qualidades arcaicas.
Por seu lado, a hipercomunicagdo gera fragmentagdo e dispers3o, obsta-
culizando a concentragdo, a profundidade e a critica. A sobreinformacdo
torna o esforgo supérfluo e provoca uma progressiva insensibilidade mo-
ral. A luminosidade prometeica cega o ser humano, arrefece a sociedade e
torna o mundo glacial: a sociedade pés-moderna anuncia a obsolescéncia
do homem.
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REsumo

A divulgagdo da espiritualidade através dos movimentos sociais da Nova
Era estd a desencadear a transformacio dialética do individuo num sentido
profundo de unido com o cosmos. Com o desenvolvimento tecnoldgico, a
internet revolucionou o modo de disseminac¢do da informacdo ao facultar
liviemente o acesso a contetidos sobre a filosofia oriental na base destes
movimentos. No contexto de rutura com o modelo cultural judaico-cristao,
os individuos reconheceram nestas filosofias os modos de sentir para os
quais, até entdo, ndo tinham obtido qualquer esclarecimento. Paralelamente,
assiste-se & modificagdo do paradigma cultural regido pelas religides tradi-
cionais para a emergéncia do paradigma ecolégico centrado na ética e na es-
piritualidade. Atualmente, em Portugal, o fenédmeno social tem evidenciado
ruturas nas praticas culturais dos individuos. A cultura da Nova Era exalta o
rompimento com os modelos tradicionais e exalta a luz como signo e sim-
bolo de uma nova era cultural. O clima ideolégico criado pelos iluministas
e potenciado pela Revolugdo Francesa parece estar a (re)emergir na cultura
ocidental, em plena pés-modernidade, & luz de ideais reconfiguradas na
espiritualidade, na nogdo de unidade, de religagdo com o cosmos, dos quais
falam diversos autores como Boff, Giddens entre outros. A ideia da espiritua-
lidade, da transcendéncia humana, do dominio interestelar do qual falam os
movimentos espirituais da Nova Era estd presente em diversos dominios da
cultura pés-moderna. A ideia de luz surge como signo, sentido e simbologia
principal, é a palavra mais amplamente difundida na cultura New Age. E
deste modo que, por exemplo, a cocriagdo preenche o signo da luz repleto de
sentidos, como ideia de exaltagdo da busca por uma espiritualidade simboli-
camente individual e que se (re)cocria socialmente sob o signo principal da
luz. O significado de luz e de espiritualidade do qual falam os movimentos
espiritualistas tem merecido amplo destaque na publicidade, reproduzindo
os sentidos de luminosidade que difundem os movimentos da Nova Era.
Frequentemente, encontram-se intimeras destas referéncias simbdlicas em
produtos e subprodutos culturais que nos circundam. Em certa medida, o in-
dividualismo reinventa-se através da espiritualidade dos tempos deste novo
século. Ou seja, revela-se na espiritualidade voltada para si préprio, na busca
do seu “eu” interno, na procura da esséncia de si mesmo.
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PALAVRAS-CHAVE
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INTRODUCAO

Atualmente, em Portugal, o fendmeno social dos movimentos Nova
Era é uma realidade. Barros e Betto (2009) indicam que a dimensao espiri-
tual é mais ampla do que a religiosa e faz parte da cultura, estando sempre
a disposicdo de todos (Barros & Betto, 2009, p. 86). Trata-se de uma pro-
cura da espiritualidade através de diversos caminhos, de forma a atingir o
bem-estar e a harmonia individual (pessoal e familiar), coletiva (a comuni-
dade, a sociedade, a Terra) e, até certo ponto, a harmonia com o Universo.
Conforme refere Lipovetsky, “sé a esfera privada parece sair vitoriosa desta
vaga de apatia [...]» (1989, p. 49) da modernidade. O bem-estar e a procura
pelo ser que os movimentos da Nova Era promovem, arrastam consigo “o
novo espirito do tempo”, o “homo psychologicus” (Lipovetsky, 1989, p. 49)
do qual fala Lipovetsky, assente num novo perfil do individuo, o “narcisis-
mo contemporineo” (1989, p. 49), que aflora ainda mais o individualismo.
Mas serd assim, de fato?

Estes movimentos ganham forca desde o inicio do século XXI. Ten-
tam recuperar os lagcos da fé através de uma espiritualidade renovada. De
parte ficam os rituais do passado mistico e das iniciagdes caracteristicas do
esoterismo. A necessidade de o individuo se dirigir para si mesmo parece
nascer da insatisfagdo que alimenta perante o mundo material e caético
do consumismo como um desencantamento do mundo (Maffesoli, 2010).

A crescente preocupacdo de diversos movimentos pela preservagio
do planeta ao nivel ecolégico desencadeou o caminho da espiritualidade
ligada ao desenvolvimento do Ser césmico e a ecologia, uma “espirituali-
dade naturalista” emergente de novos grupos e movimentos sociais, em
particular nos centros urbanos. Em Portugal, em particular no Norte, con-
texto do nosso estudo, existe uma proliferagdo de cursos de formagao em
medicinas e terapias complementares, de restaurantes e lojas de alimen-
tacdo naturalista e macrobidtica, cursos de Yoga e de Reiki, entre outros.

A cultura da Nova Era exalta o rompimento com os modelos tradicio-
nais e exalta a luz como signo e simbolo de uma nova era cultural. Tal como
refere Wilson, “a cultura geral da vida do dia-a-dia nas nag¢des avancadas,
quer do Oriente ou no Ocidente, ndo é, nos tempos modernos, marcada-
mente religiosa” (Wilson, 1982, p. 55).
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NEO-ILUMINISMO OU A RECONFIGURACAO CULTURAL?

Para Maffesoli, “periodicamente verifica-se um (re)nascimento des-
te mundo composto” (Maffesoli, 2004, p. 13). A relativizagdo dos valores
faz com que a sociedade renasca para um “real plural” (Maffesoli, 2014,
p. 13). Maffesoli lembra que esta é uma mudanga inaugurada pelo Ilumi-
nismo, durante o periodo inicial da modernidade. O mesmo pensamento
de enfatizar o dinamismo e a circulagdo de ideias (Maffesoli, 2004, p. 14)
parece renascer na pés-modernidade, um pouco “contra o progressismo
judaico-cristao, empenhado em explicar tudo (ex-plicare, retirar as pregas)
[...]- Eis, portanto, a mutagdo pds-moderna, aquela que aceita as pregas dos
arcaismos pré-moosinos” (Maffesoli, 2004, pp. 13-14).

Os ideais do iluminismo, tais como o progresso, a defesa da liberda-
de acima de tudo, a procura de uma explicagdo racional para tudo, provoca-
ram a revolucio intelectual na histéria do pensamento moderno, no século
XVIII. O objetivo final do movimento intelectual que teve a sua maior ex-
pressdo em Franca era a busca pela felicidade humana, rejeitando a injusti-
ca, a intolerancia religiosa e os privilégios, trazendo a luz do conhecimento
as sociedades. A Epoca das Luzes foi um periodo de profundas transforma-
¢des na estrutura social. A liberdade, o progresso e o Homem eram os te-
mas deste processo desenvolvido pelos pensadores da época para corrigir
as desigualdades sociais numa tentativa de serem garantidos os direitos
naturais do individuo, tais como a liberdade e a livre posse de bens.

Os iluministas acreditavam na presenca de Deus na natureza mas
também no préprio individuo. Nessa linha, um dos maiores pensadores
do Iluminismo, o francés Voltaire, o qual era critico da Igreja e do clero,
acreditava na existéncia de um Deus na natureza e no homem, passivel de
ser descoberto através da razdo. Voltaire defendia a livre expressao e conde-
nava a censura. Este clima ideolégico criado pelos iluministas potenciado
pela Revolugdo Francesa parece estar a (re)emergir na cultura ocidental,
em plena pés-modernidade, a luz de ideais reconfigurados na espirituali-
dade, na nogdo de unidade, de religagdo com o cosmos, dos quais falam
diversos autores como Boff, Giddens e outros.

As filosofias dos novos movimentos sociais New Age sdo reproducdes
das filosofias antigas provenientes do Oriente, tais como taoismo, induis-
mo ou o budismo. Todas acreditam na presenca de Deus na natureza, de-
fendem a libertagdo dos individuos pelo reconhecimento da liberdade in-
terior de cada um e todas elas convergem para a ideia de que a religacao
com o uno é no proéprio individuo. A ideia de luz, como signo, sentido e
simbologia, é a palavra mais amplamente difundida na cultura New Age.
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Frequentemente encontram-se inimeras destas referéncias simbdli-
cas em produtos e subprodutos culturais que nos circundam. No marketing,
por exemplo, o sentido simbdlico da luz surge diversas vezes figurado em pu-
blicidades. O anuncio da marca de automéveis Citroen recentemente langa-
do nas televisdes portuguesas para publicitar o modelo DS4 é exemplo disso.

Em certa medida, parece-nos assim evidente que os movimentos
sociais New Age na pés-modernidade est3o a reconstruir os ideais ilumi-
nistas do século XVIIl como aspira¢gdes da New Age, em pleno século XXI,
configurando a triade Deus-Natureza-individuo como modelo de religacao
social (Figura 1).

Figura 1: Trfade Deus-Natureza-Individuo

Estaremos, portanto, perante uma espécie de neo-iluminismo pos-
-moderno assente numa cultura que se redefine através da perspetiva espi-
ritual? Parece-nos prematura tal afirmagdo. Contudo, uma breve pesquisa
pela internet permite constatar a existéncia de diversas referéncias ao neo-
-iluminismo' apesar de inconsistentes para sustentar ainda a ideia de sur-
gimento de um movimento neo-iluminista.

'Ver aqui: http://lucianoayan.com/2013/04/27/glossario-neo-iluminismo/; http://vanraz.wordpress.
com/2012/05/03/neo-iluminismo/; http://cteme.wordpress.com/2011/03/21/neo-iluminismo/;
http://neoiluminismo.wordpress.com/; http://www.counter-currents.com/2012/01/desafios-pos-
-modernosentre-fausto-narciso/; http://rabci.org/rabci/sites/default/files/LACUNA%20COGNITI-
VA%20E%20LIMITA%C3%87%C3%95ES%20DA%20UTOPIA%20NEO-ILUMINISTA%20DE%20
INCLUS%C3%830%20SOCIODIGITAL.pdf
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COCRIACAO NA CULTURA NEW AGE

Atingir uma espiritualidade da cultura quotidiana associada a uma
responsabilidade social, serd isso um dia possivel? As novas formas de
conduzir a humanidade ao seu lado mais espiritual tém revelado principios
basicos assentes nessa busca permanente de um suposto encontro com
Deus, com o cosmos, propondo a quem procura esse caminho o inicio de
uma jornada de transformacdo pessoal interior, individual, através do au-
toconhecimento, de uma limpeza de emocdes e sentimentos. O suposto é
atingir uma cura pessoal. Defendem um profundo olhar do individuo para
o seu interior. Esse intimo espiritual deve ser sentido e vivido nas pequenas
coisas do dia-a-dia, nos pequenos gestos, nas conversas com os outros.
Dai, qualquer sujeito se apresentar capaz de cocriar a sua vida.

Em certa medida, o individualismo reinventa-se através da espiritua-
lidade dos tempos deste novo século. Ou seja, revela-se na espiritualidade
voltada para si préprio, na busca do seu “eu” interno, na procura da essén-
cia de si mesmo. Ao mesmo tempo ele desabrocha de novo para o mundo
e para o cosmos, o sentido da partilha, da fusdo e, em particular, da uniio.

Os movimentos espirituais da Nova Era rejeitam nas suas praticas o
simbolismo dos rituais e das hierarquias do modelo cultural das religides.
Adotam, isso sim, todos os sentidos e simbolos reproduzidos pela cultura
espiritual oriental. E deste modo, por exemplo, que a cocriacdo surge con-
ceito repleto de sentidos, como exemplo de exaltagdo da busca por uma
espiritualidade simbolicamente individual e que se (re)cocria socialmente.
Deste modo, importa antes de mais, olhar a definicdo de cocriagdo mais
consensual entre os movimentos espirituais e que é a seguinte:

Co-criar é um poder que todos temos, e que tem a funcdo (objeti-
vo) de garantir que todas as experiéncias que vocé realmente deseje ter,
consiga ter. Isto é, garante que vocé possa SER, TER e FAZER tudo o que
vocé desejar. E baseada em uma lei universal chamada Lei da Atracdo. E
chamada de “co-criagdo” porque vocé n3o cria sozinho(a), mas sim com a
ajuda de uma forga universal>. O conceito de cocriagdo nao é recente. Ini-
cialmente introduzido pelos movimentos sociais da Nova Era, na década
de 70 do século XX, a ideia de cocriacdo foi adotada e aplicada a estratégia
de marketing sé muito mais tarde, em 2010.

A cocriagdo é um termo cunhado C.K. Prahalad que des-
creve a nova abordagem a inovagdo. Prahalad e Krishnan

2 Autor: Lucy Sem Fronteiras - Artigo original do Blog Amor e Paz Sem Fronteiras: http://www.amore-
pazsemfronteiras.com/p/curso-completo-de-co-criacao.html#ixzz3LzQ2yGCgq
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em A Nova Era da Inovacdo observam as novas formas de
criagdo de um produto e a experiéncia através da colabora-
¢do de empresas, consumidores, fornecedores e parceiros
de canais interligados numa rede de inovagdo. Uma expe-
riéncia € um produto e nunca a experiéncia com o produto
por si sé. E a acumulacdo de experiéncias individuais de
consumo que cria mais valor para o produto. Quando os
consumidores individuais experimentam o produto, eles
personalizam a experiéncia de acordo com as suas pré-
prias e Unicas necessidades e desejos. Observamos trés
processos-chave de co-criag3o. Primeiro, as empresas de-
vem criar o que chamamos de uma “plataforma”, que é um
produto genérico que pode ser personalizado ainda mais.
Em segundo lugar, deixem os consumidores individuais
dentro de uma rede personalizada da plataforma, para
combinarem o produto com suas préprias identidades
Unicas. Finalmente, pedir o feedback dos consumidores e
enriquecer a plataforma, incorporando todos os esforgos
de personalizac@o efetuadas pela rede de consumidores.
(Kotler, 2010, pp. 32-33)

Esta prética é atualmente comum na abordagem de aos consumido-
res e é a forma como as empresas mais tiram proveito da cocria¢do junto
do individuo/consumidor.

Kotler (2010), uma das maiores referéncias do “mundo” do marke-
ting, introduz a espiritualidade como perspetiva a ser incluida nos meios de
publicidade quando lanca no mercado global aquilo que viria a ser conside-
rada a “biblia” do marketing, isto é, o livro Marketing 3.0 - From products to
customer to the human spirit (Kotler, 2010). A partir dai, o conceito cocriagdo
passa a figurar na performatividade da publicidade, introduzindo progres-
sivamente a carga simbdlica da espiritualidade no meio publicitdrio. Para
Kotler (2010), o marketing também atravessa uma nova era para responder
de forma sofisticada as exigéncias dos consumidores, porque é a época
em que as praticas sdo muito influenciadas por mudangas no consumidor,
quer no comportamento quer na atitude, pois sao mais colaborativas, cul-
tural, espiritual e solicitam novas abordagens na comercializagao (Kotler,
2010, p. 21).

Deste modo, a simbologia da cocriagdo comega a estar cada vez mais
presente nos mais variados aspetos da sociedade. Por abduc@o, o conceito
de cocriag3o que é profundamente espiritual passa a incluir e a envolver a
participagdo dos individuos na elaboragio de produtos comerciais, feitos a
medida do consumidor.
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Em bom modo serd o “retorno daquilo que julgdvamos ultrapassa-
do” (Maffesoli, 2004, p. 13).

FORMAS DA CULTURA ESPIRITUALIZADA

Canclini (1997) sugere que “[...] hoje s3o reutilizadas as tradi¢des e
0os monumentos que as consagram. Certos herdis do passado sobrevivem
em meio aos conflitos que se desenvolvem em qualquer cidade moderna,
entre sistemas de signos politicos e comerciais, sinais de transito e movi-
mentos sociais” (Canclini, 1997). Segundo este autor, diversos simbolos
culturais ressurgem das tradi¢cdes e emergem novamente na atualidade, de
certa forma, impressos em monumentos que as consagram. Assim sendo,
“certos herdis do passado sobrevivem em meio aos conflitos que se desen-
volvem em qualquer cidade moderna, entre sistemas de signos politicos e
comerciais, sinais de transito e movimentos sociais” (Canclini, 1997). E o
caso de Adesuwa, um orixd feminino devota de Oya ou lans3, deusa dos
ventos, tempestades e paixdes’. Mas existem muitos heréis reproduzidos
culturalmente em videojogos, filmes ou em livros. A quest3o, como adverte
Canclini (1997) visa precisamente compreender em que sentido o préprio
desenvolvimento tecnolégico modifica a sociedade.

Hé4 tecnologias de diferentes signos, cada uma com vé-
rias possibilidades de desenvolvimento e articulagdo com
as outras. H4 setores sociais com capitais culturais e dis-
posicdes diversas de apropriar se delas, com sentidos di-
ferentes [...]. Os sentidos das tecnologias se constroem
conforme os modos pelos quais se institucionalizam e se
socializam. (Canclini, 1997)

Apesar de os individuos nascerem culturalmente condicionados, a
cultura por si sé estd nos modos de estar e de viver, nas formas como se
apresenta socialmente.

A ideia da espiritualidade, da transcendéncia humana, do dominio
interestelar do qual falam os movimentos espirituais da Nova Era estd pre-
sente em diversos dominios da cultura pés-moderna. Na musica, a eletré-
nica e a tecnologia digital tém permitido que a criatividade se expanda para
um universo quase magico desse transcendente. Numa breve pesquisa pe-
los motores de busca da internet é facil encontrarem-se referéncias a esse

3 Ver http://www.pordentrodaafrica.com/cultura/
este-e-um-filme-sobre-o-super-heroi-africano-apresentado-pelos-orixas-diz-diretor-nigeriano
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nivel, reproduzindo através das notas musicais a linguagem simbdlica da
espiritualidade. Um desses casos é o coletivo musical Aythar em “The Last
Cosmic Tour"4. Toda a producdo deste estilo musical implica o recurso a
batimentos bineurais, os mesmos que s3o utilizados e disponibilizados por
diversos movimentos espiritualistas com a finalidade de atingirem estados
de transcendéncia e iluminacdo espiritual sem recurso a drogas quimicas,
apenas através da audic3o de trechos de batimentos bineurais que se en-
contram disponiveis em plataformas virtuais como o Youtube. O acesso é,
como se pode verificar, facil e remete para um estilo de vida, uma filosofia,
um modo de estar e de ser condizente com estes mesmos movimentos da
Nova Era. |4 anteriormente referimos como exemplo a publicidade do auto-
mével DS3 da Citroen. Outros produtos seguem o mesmo padrao cultural:
o grupo norte americano Network For a New Culture que é uma reproducdo
de um grupo inspirado na comunidade alema ZEGG (Center for Experimen-
tal Cultural Design).

O significado de luz’ e de espiritualidade do qual falam os movimentos
espiritualistas tem merecido amplo destaque na publicidade, reproduzindo
os sentidos de luminosidade que difundem os movimentos da Nova Era. A
propaganda do sistema cultural dominante ja atribui assim os atributos do
esp” em declinio, tais como o do oiirito, da alma encarnada. Essa mesma
ideia/sentido/légica encontra-se reproduzida, por exemplo, na publicidade
do novo DS3 da Citroen através da frase “a luz revela a tua identidade”.

E precisamente a identidade que permite a identificacdo com os
grupos culturais. A defini¢do da identidade do sujeito apresenta as mesmas
singularidades da identidade coletiva. Uma reflete a outra. Uma ¢é espelho
da outra porque ambas sdo construgdes sociais. A identidade n3o é algo
estatico, ela molda-se e remolda-se, apresenta propriedades flexiveis e mol-
ddveis caracteristicas da liquidez da qual fala Bauman (2012).

A experiéncia individual profundamente marcada pela identidade ou
mesmo a agao humana sao formas evidentes como os individuos vivenciam
e aprendem esses simbolos sociais inerentes ao contexto cultural. Uma peca
de teatro, um livro ou um filme podem ser pensados de modo a expressa-
rem um dado contexto cultural, assim como uma publicidade pode carregar
consigo a mensagem subliminar de sentidos inerentes a esse mesmo con-
texto cultural social. Os produtos de uma cultura vao ainda mais além, nas

4 https://www.youtube.com /watch?v=qGdNV64qA_A

5 lluminacdo, claridade, radiagdo luminosa do espirito rumo a fonte, isto é, Deus. Trata-se da definicao
mais amplamente difundida através de reikianos, espiritas, taoistas, entre outros movimentos espiri-
tuais da Nova Era.
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suas praticas sociais correntes. Contudo, é a experiéncia que consolida cul-
turalmente a tendéncia cultura em que se habita. E vida feita de experiéncias
que, no entender de Giddens (2002), “[...] passa a ser estruturada em torno
de limiares abertos de experiéncia, e ndo mais de passagens ritualizadas”
(Giddens, 2002, p. 238). Os rituais passam a ser “uma referencia externa”
em declinio, tais como o do casamento ou os rituais da morte, eliminando
uma “importante escora psicoldgica para a capacidade que individuo que
tem de enfrentar essas transicdes” (Giddens, 2002, p. 138).

A LUZ E O SIGNO NA SEMIOTICA DA ARTE PUBLICITARIA

Do ponto de vista humano, a luz é uma das energias mais interes-
santes, pois, enquanto signo ela revela imensos significantes e demonstra
qudo pequeno pode ser o alcance da visdo dos sujeitos. A nossa aborda-
gem fard uma breve reflexdo através dos significados, signo, sentidos e ob-
servagdes possiveis de captar ao visionar-se o video publicitdrio do modelo
DS3 da marca Citroen® através do modelo de andlise da imagem filmica no
seu enquadramento e ponto de vista (Aumont & Marie, 2009).

No estudo do mundo das representagdes e da linguagem, tudo aqui-
lo que se capta do momento através da visdo representa um primeiro mo-
mento, apenas. Quando nos aproximamos da imagem, identifica-se uma
segunda caracteristica: a relagdo da luz como um pano em movimento.
A proximidade do objeto perante a visdo do observador permite desven-
dar duvidas e vislumbrar mais além os seus sentidos e significados. Deste
modo situamos o mundo a nossa volta, primeiro os objetos que surgem
na mente com potenciais qualidades, depois procurando uma relagdo de
identificacdo e, por fim, a interpretacdo do objeto pela mente. Nesta triade
de classifica¢des e inferéncias, demonstramos a existéncia dos objetos e
das suas representagdes em formas de signos os quais estdo presos a in-
terpretacdo mental dos sujeitos. Nesse sentido, o signo substitui o objeto
na mente dando corpo a linguagem e base aos discursos que tecemos so-
bre aquilo que vemos, isto ¢, permitindo que os individuos reconhecam e
interpretem o mundo a partir de inferéncias da mente. Tal como descreve
Peirce: Primeiridade, Secundidade e Terceiridade.

Ao destacar a luz como “ator principal”, a marca Citroen destaca
o signo da luz como uma proposi¢cao bem certa ou necessaria ou tam-
bém corresponde a uma opinido. A luz surge como signo linguistico de

¢ Ver https://www.youtube.com/watch?v=iMudV{X67PQ
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“simbolo” principal central de toda a imagem filmica da publicidade ao mo-
delo DS3, nasce de um farol LED, assume a dimens3o de energia colorida
em ondas, sete ondas com as cores da luz branca, irradiando os espacos
publicos, as pessoas, as fontes e o rio de Paris. Esta luz pode assumir o
significante de raio que pode ser decomposto em vérias ondas (cores), com
fun¢des de um amplo espectro colorido que ilumina o observador, ilumina
os espacos publicos e ilumina ainda as pessoas com quem ela se cruza
enquanto atributo da alma.

A luz manifesta-se em diferentes corpos e lugares na imagem filmica
em andlise. Trata-se da “estrela” da narrativa mergulhada em vérios contex-
tos da paisagem urbana da cidade de Paris, a cidade-luz referéncia do ilu-
minismo. N@o é uma luz qualquer, ela nasce a partir de um objeto fisico, o
automovel, e apresenta-se em diversas cores, tal como um arco-iris. Neste
sentido, a luz enquanto signo central ganha vérias formas significantes: na-
tureza simbdlica histérica através do que Paris representou historicamente
através do lluminismo; ainda indicial pois ela materializa-se ao ganhar for-
ma, vida e express3o fisica quando, a partir de um objeto fisico — os faréis
do automével, em LED — ganha dimensao de objeto fisico e se move em
diversos cendrios da cidade, quase se fundindo nas restantes luzes dos
diversos cendrios urbanos. Trata-se do elemento mais regular em todo o
filme e surge em diversos planos.

Os recursos visuais usados e a intengado de provocar efeitos em quem
assiste a publicidade da marca Citroen ao modelo DS3 apresenta recursos
visuais que sdo significantes. A luz surge como a ideia principal que se
constrdi a partir de diversos aspetos e aparece com multiplos significantes,
os quais permitem tentar inferir varias ideias que lhe estdo associadas.

No corpo do filme deteta-se, independentemente da légica do seu
desenrolar, uma série de planos que tentam dar conta da totalidade do
sistema visual (Aumont & Marie, 2009, p. 116) da luz. Os tracos caracte-
risticos do enquadramento e do ponto de vista da luz repetem-se durante
todo o filme e remetem para uma reflexdo sobre a percecdo visual da lumi-
nosidade: as relagdes semanticas entre os planos existem na sua coinci-
déncia com as relagdes visuais (Aumont & Marie, 2009, p. 116). O enfoque
no trabalho da cdmara em relagdo a narrativa permite situar o ponto de
vista adotado pela cAmara e as suas variagdes — movimentos de cidmara
— mais ou menos independentes da posicdo dos personagens. De facto,
a luz, como personagem central, multiplica-se e movimenta-se nas ruas
de Paris, nos espacgos culturais miticos da cidade-luz europeia, de forma
ondulante tal qual o rio Sena que surge em segundo plano numa das cenas
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e no qual as pessoas que circulam na sua margem parecem ser banhadas
pela luz como se fossem engolidas e se difundissem no rio-luz que acom-
panha o Sena. Esta ideia da luz que se funde com os elementos da Na-
tureza, como a agua, repete-se no decorrer do filme. Como apontamento
desta reflexdo, destaca-se a sua presenca fundida na dgua de uma fonte de
Paris, onde a luz é dgua mas também o ar — pois ela movimenta-se pelo
ar — e é também terra pois se expressa na iluminacao publica da cidade
como materializagdo enquadrada ao longo de todo cenario filmico. Nesse
sentido, a luz "é também um significante do ponto de vista da instincia
narradora e da enuncia¢do" (Aumont & Marie, 2009, p. 111).

A luz supde uma colocac¢do da cdmara e o ponto de vista de um ob-
servador. Neste caso, a luz permite demonstrar uma estruturacdo da agao
ininterrupta e examinar a inscricdo espacial da a¢do. Surge enquanto pre-
cisdo das escolhas de enquadramento enquanto selecdo de um ponto de
vista sobre um acontecimento encenado e de uma distancia relativamente
a esse acontecimento. No filme publicitario em andlise, a luz surge como
manifestacdo de um ponto de vista que implica que este “ndo seja atri-
buivel a nenhum personagem, exceto a do préprio homem da cAmara de
filmar, relativamente abstrata” (Aumont & Marie, 2009, p. 111).

A imagem implica um ponto de vista, isto €, um ponto onde se co-
loca a cdmara, no qual todo o trabalho de rodagem se concentra no movi-
mento onde se determina o ponto de vista sobre o acontecimento. “Esse
ponto de vista é entdao pensado como algo radicalmente heterégeno em
relagdo a representagdo e a fungdo narrativa” (Aumont & Marie, 2009, p.
112). A relag3o representativa e n3o-teatral do signo principal, ou seja, da
luz, é expressa por um acréscimo de centramento de imagens cujo objetivo
visa “apanhar o acontecimento na totalidade” de forma a conseguir tam-
bém uma “relagdo mais direta com o objeto filmado”.

Esta é uma maneira de tratar a profundidade da luz com as caracte-
risticas da frontalidade do enquadramento e da distancia da cAmara a agao
filmada. Os rostos que se encontram no filme sdo escassos e quase inexis-
tentes, pois, sdo frequentemente mergulhados e/ou difundidos pela luz em
movimento. A frontalidade da filmagem dos objetos, tais como os edificios
publicos da cidade de Paris, as fontes, o rio Sena, a Torre Eiffel que surge
iluminada em profundidade e as pontes s3o elementos que indicam, como
distancia mais frequente, a do plano aproximado da luz colorida que nas-
ceu do automdvel. A luz inerente a cidade surge em planos mais distantes
na utilizagdo abundante de superficies e de tons uniformes que duplicam a
superficie do enquadramento, por exemplo, nas fachadas dos edificios para
mostrar a distdncia exata que permite garantir e traduzir por imagens a
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proximidade e distanciamento do movimento da luz e da participacdo que
0s personagens conseguem.

A cdmara ocupa uma posi¢ao sempre moével, determinada por uma
l6gica espacial que pode abrir uma perspetiva ou apenas mostrar um de-
terminado espaco detrds de toda a série de efeitos Sticos. O tratamento
deste ponto de vista relaciona-se com o espaco fora-de-campo. O espa-
co da estéria situa-se no enquadramento da cidade-luz Paris, conforme ja
descrevemos, mas também surge inserida no pensamento légico do Ano
Internacional da Luz e da luz enquanto um atributo referente individual e
social que é também de cariz coletivo. Este atributo reforca o argumento da
publicidade com um apontamento final da palavra escrita: light reveals you.

RuMO A UMA NOVA METACULTURA?

A forma como os individuos se articulam com a sociedade reproduz
os sentidos, categorias e simbologias da estrutura social, suscitando re-
configuragdes e reconstrugdes sociais que também espelham o seu préprio
contexto histérico e cultural.

Em certa medida, poderemos falar da proliferacdo de movimentos
de contra-culturas provenientes de sub-culturas que se foram instalando
em Portugal e na cultura dominante portuguesa: a cultura judaico-crista.
Os vérios produtos e subprodutos que estas sub-culturas introduzem nas
préticas dos individuos sugerem que ha um campo de forgas dindmico que
promove uma mudanga social, mesmo que esta seja aparentemente uma
luta simbdlica e lenta.

As defini¢des culturais destes grupos minoritérios, tais como budis-
tas, tibetanos, taoistas, reikianos ou espiritas, criam novas identificacdes
identitdrias na sociedade ao utilizarem os instrumentos de poder que de-
tém, ou seja, a doutrina e as filosofias as quais estao ligadas desde a sua gé-
nese, para conseguirem ter a capacidade de produzir discursos e sentidos
nos individuos que nunca antes foram devidamente elucidados pela cultura
dominante, a cultura judaico-crista.

Bauman (2007) recorda Bourdieu quando refere que as ofertas cultu-
rais promovem ainda mais uma clivagem de classe (distin¢do social) quan-
do sdo dirigidas a determinadas classes sociais e selecionadas pela classe
(Bauman, 2007, p. 13). A obra de arte constituiria, portanto, um veiculo de
distin¢do e divisdo social entre as massas e a dita cultura erudita acedida
aos intelectuais da sociedade. A cultura seria “uma forga socialmente con-
servadora” (Bauman, 2007, p. 14).
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Bauman (2007) aponta uma ideia de cultura que reflete como um
instrumento de producao de sentidos repleto de ambivaléncia:

A ambiguidade que importa, a ambivaléncia produtora de
sentido, o alicerce genuino sobre o qual se assenta a uti-
lidade cognitiva de se conceber o habitat humano como o
“mundo da cultura”, é entre “criatividade” e “regulagao nor-
mativa”. As duas ideias ndo poderiam ser mais distintas,
mas ambas estdo presentes — e devem continuar — na ideia
compésita de “cultura”, que significa tanto inventar quanto
preservar; descontinuidade e prosseguimento; novidade e
tradicdo; rotina e quebra de padrdes; seguir as normas e
transcendé-las; o impar e o regular; a mudancga e a monoto-
nia da reproducdo; o inesperado e o previsivel. A ambivalén-
cia central do conceito de “cultura” reflete a ambiguidade
da ideia de construcdo da ordem, esse ponto focal de toda
a existéncia moderna. (Bauman, 2007, pp. 13-14)

A globalizagdo como nova forma de interac3o social é também uma
nova forma de fusdo cultural. A interdependéncia do planeta transmite a
consciéncia dessa globalidade, encolhendo as distancias quer geograficas
quer culturais. Deste modo e a luz deste novo paradigma social, serd que
se pode falar da globaliza¢do cultural enquanto metacultura globalizante?

Aparentemente ndo, devido a preservacgao das sub-culturas e dos in-
teresses, por exemplo, de cada estado-nagdo. Mas hda que ter em considera-
¢do o facto de a globalizagado permitir a partilha das praticas sociais das cul-
turas orientais que emergem em movimentos espiritualistas em Portugal.
N3o se trata propriamente de desterritorializagao da cultura judaico-crist3,
mas antes a introduc¢do no imagindrio portugués das ideias, personagens
e linguagens que circulam pelo mundo e as quais também fazem parte da
cultura global. E neste sentido que podemos dar uma orientacdo a nossa
nocao de metacultura espiritual.

Alguns sinais evidentes da reprodugao da metacultura espiritual sao
os préprios produtos culturais que aparecem com a simbologia da espiritua-
lidade, reproduzindo os sentidos dessas mesmas visdes filoséficas e dou-
trinais das culturas orientais em plena cultura pés-moderna ocidentalizada.

CONSIDERACOES FINAIS

Deste modo, as sociedades pés-modernas sdo multiculturais em
si mesmas, abrangendo uma multiplicidade de variadas formas de vida
e estilos de vida (Welsch, 1999, p. 2). Apesar das diferencas verticais na
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sociedade, n3o exibem qualquer denominador comum. Segundo Welsh
(1999), o conceito de interculturalidade reage contra a concegao cléssica
da cultura como ideia de cultura como esferas isoladas na sociedade. Por
outro lado, o conceito de multiculturalidade apresenta condicionamentos
semelhantes, mas mistura culturas diferentes numa sé sociedade coabitan-
do por entre oportunidades de tolerdncia e compreensao, tal como se de
esferas (ilhas) diferentes se tratassem. Assim, o conceito de transcultura-
lidade descrito por Welsh surge mais préximo da defini¢do de cultura que
apresentamos neste estudo. “Transculturalidade é, em primeiro lugar, uma
consequéncia da diferenciagdo interna e complexidade de culturas moder-
nas” (Welsh, 1999, p.5). O conceito abrange os modos de vida e culturas
que se interpenetram e podem surgir um no outro, enquanto individuos,
através de uma rede externa de culturas. Tal como indica Welsh, “as cul-
turas s3o hoje extremamente interligadas e enredadas umas nas outras.
Os estilos de vida ja n3o se limitam as fronteiras das culturas nacionais,
mas v3ao além destes, encontram-se do mesmo modo em outras culturas”
(1999, pp. 5-6). As culturas apresentam-se hoje como hibridas, tornam-se
disponiveis em todo o planeta, em parte devido as novas tecnologias e as
redes sociais existente na grande rede virtual da World Wide Web. “Esta
tudo ao nosso alcance” (Welsh, 1999, p. 6). Ent3o, estaremos nds, pos-
-modernos, ja mergulhados na cultura do novo paradigma?
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REsumo

Este artigo faz uma breve contextualizagdo de carater historicista acerca da
disseminagdo de conhecimento cientifico através dos instrumentos e apare-
lhos de visdo. Localizamos o nascimento da ciéncia moderna no século XVII,
época da Revolugdo Cientifica e do lluminismo, responsdveis pela rutura com
os paradigmas sociais, filosoficos, artisticos e cientificos vigentes na época.
No que diz respeito aos paradigmas cientificos, tudo se funda numa nova
atitude racionalista perante os fenémenos, acompanhada de uma metodo-
logia e sistematizagdo dos processos. Esta atitude passa sobretudo por um
apuramento das técnicas de observacdo, beneficiadas pelos instrumentos,
simultaneamente ferramentas e emblemas do oficio cientifico. Instrumentos
de visdo tal como o microscépio, o telescépio e os aparelhos fotogréficos,
que permitiram captar o infinitamente pequeno e o infinitamente grande,
retratar o real e mais tarde estudar, documentar e reproduzir os fenémenos,
exponenciando a disseminagdo do conhecimento cientifico, definindo tam-
bém a ciéncia e as suas praticas.

PALAVRAS-CHAVE

Ciéncia; disseminagdo de ciéncia; aparelhos de visdo; conhecimento

No periodo medieval tardio, nos séculos XIII e XIV, os filésofos ti-
nham desenvolvido um sistema antropocéntrico que fixava cada um dos
planetas em esferas préprias e distintas. Esta configuracdo do Universo
tem por base as ideias de Aristdteles e Ptolomeu, cujos tratados foram in-
troduzidos na Europa, possivelmente por tradugdes do drabe, nos séculos
XII e XIIl. Estes textos eram estudados nas universidades de Paris, Bolonha
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e Oxford, assim como noutros centros de ensino que foram surgindo na
Europa. Na Idade Média, no que diz respeito a igreja catélica e as autorida-
des escolésticas, a Terra era o centro do Universo.

A partir das concecdes de Ptolomeu e Aristételes da-se o inicio da
Revolugdo Cientifica. A ciéncia moderna data do inicio do século XVII com
Galileu, fisico que teoriza e pratica o método experimental e é também
pioneiro na cultura cientifica da divulgag3o da ciéncia de forma abrangente
(Fiolhais, 2011). Um dos fatores que determinaram a prolifera¢do do conhe-
cimento foi a criacdo da imprensa de tipos méveis, em meados do século
XV — a prépria expansao do conhecimento viria a requerer uma discussao
entre os sabios e a circulagdo de artefactos escritos ajudou a que isso acon-
tecesse. Outro fator foi o inicio da exploragao maritima. Nao é possivel dis-
sociar a investigacdo sobre o mundo natural destes acontecimentos, que
vém inaugurar uma época marcada por um incremento da circulagido de
conhecimento, que nesta altura se faz suportar, em termos imagéticos, pela
ilustragdo, que auxiliou a descricdo, classificagdo, ordenamento, andlise e
dominac¢do do mundo. Como resultado, também demonstra a evolugao
da retdrica acerca da natureza e as suas convengdes — culturais e artisticas
bem como cientificas — em que o discurso foi executado (Kevles, 1993). A
leitura das ilustra¢des cientificas, afirma Robin (1993), oferece-nos uma pa-
nordmica incomparavel da evolu¢do do pensamento humano.

De acordo com Fiolhais (2011), na Histéria da ciéncia portuguesa,
¢ incontornavel a contribuicdo dos Descobrimentos, que o astrénomo Jo-
hannes Kepler elogiou e considerou importantes para o desenvolvimento
desta drea. Pedro Nunes, inventor do nénio, é um nome incontorndvel,
com a criagdo de um novo ramo da Matematica Aplicada, a Matematica
de Navegacdo. Duarte Pacheco Pereira lega-nos a frase: “ A experiéncia é a
mae de todas as coisas”.

A Filosofia da Ciéncia oferece-nos uma perspetiva interpretativa da
evolu¢do do conhecimento, como nos indica José Tito Mendonca:

Uns dizem que o conhecimento resulta de uma acumula-
¢do paciente de saber empirico, que depois conduz a uma
nova teoria (...). Outros propdem que, pelo contrério, o co-
nhecimento segue uma via dedutiva (...). Uns pretendem
que o progresso é continuo e feito de pequenos avancos,
outros que o conhecimento avanca por grandes saltos,
que s3o impostos pela ocorréncia dos ‘obstéculos episte-
moldégicos’ de que falava Gaston Bachelard. Esses saltos
concetuais dariam entdo origem a verdadeiras revolucdes
concetuais, como propde Thomas Kuhn, depois das quais
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o conhecimento mudaria completamente de referéncias
tedricas, ou seja, de paradigma. (Mendonga, 2015, p. 200)

De acordo com Thomas Kuhn, “consideramos revolucdes cientifi-
cas aqueles episodios de desenvolvimento ndo cumulativo nos quais um
paradigma mais antigo é total ou parcialmente substituido por um novo,
incompativel com o anterior” (Kuhn, 2006, p. 125).

E durante esta época que Nicolau Copérnico, em oposicdo a teoria
Geocéntrica, propde a teoria do Heliocentrismo, defendendo que os
planetas circulam em torno do Sol e ndo o contrério. Johannes Kepler da-
lhe continuidade, acrescentando a sua teoria acerca do movimento dos
planetas, demonstrando que estes fazem um movimento eliptico a volta do
Sol. Galileu Galilei, precursor do uso do telescépio — que vai modificando
também, & medida das suas necessidades — confirma estas teorias através
da observacdo possibilitada por este instrumento. Isaac Newton desenvolve
a Lei da Gravidade com base na teoria de que a Terra e o Sistema Solar tém
a mesma condi¢3o universal e o que afeta a atracdo dos corpos (gravidade)
¢ a distancia entre os objetos e a massa total desses dois corpos. Finalmen-
te, dé-se, gragas a William Harvey, a descoberta de que existe um sistema
de circulagdo a partir do coracdo, que bombeia sangue para todo o corpo. E
nesta altura que surge uma grande énfase no racionalismo quanto a explica-
¢do dos fenémenos. Se antes se formulavam respostas de forma simplista,
passou-se a observar os fenémenos de forma sistematica, com base no mé-
todo experimental: Questdo-Hipdtese-Observagdo-Interpretagdo-Conclusdo.

Todos estes momentos de descoberta e questionamento estardo
relacionados com uma nova atitude em relagdo aos fenémenos. Poderia-
mos sempre convocar, a este propdsito, o mito da caverna de Plat3o. Este
constitui uma metafora da necessidade de conhecimento como forma de
superacdo da ignorancia através da explicagdo racional dos fenémenos que
ultrapassam o senso comum ou as interpretacdes obscurantistas da época
medieval. Este processo de consciencializagdo abrange dois dominios — as
coisas sensiveis, em que vive grande parte da Humanidade, e o das ideias,
em que a Filosofia trabalha.

Por alturas do final da época renascentista, na segunda metade do
século XVII, Francis Bacon e René Descartes publicam obras que vieram
inspirar geracdes de cientistas e académicos. Estes autores s3o considera-
dos por muitos historiadores como os pais do Iluminismo, sendo simul-
taneamente os precursores da Revolugdo Cientifica. Bacon acreditava que
a ciéncia poderia libertar o Homem comum da ignorancia e lhe permitiria
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uma vida mais produtiva e confortdvel. Mas sabia que, para isso acontecer,
o Homem teria também que se libertar do pensamento fechado e irracional
da época. Por isso, Bacon promove uma abordagem racional das ciéncias
baseada na experimentacgao, chegando as conclusdes através da observa-
¢do, de acordo com uma perspetiva empirica. Entretanto, Descartes publi-
ca O Discurso do Método, em que defende que a Raz3o e a Matematica s3o
os elementos necessdrios para se descobrir a verdade nas ciéncias. Este au-
tor desenvolve a Geometria Analitica com base na ideia de que o Universo
se assemelha a um relégio perfeito, projetado e construido por um mestre
relojoeiro (Deus), que colocou o Universo em movimento, tendo-o abando-
nado depois aos designios do Homem. Esta teoria ajudou, por exemplo, a
estudar o movimento das marés ou dos moinhos de vento.

Entre o final do século XVII e a primeira metade do século XVIII,
a principal corrente iluminista provinha de uma concegdo mecanicista da
natureza surgida com a Revolugdo Cientifica. Foi nas exploragdes acerca
do mundo inanimado que a Filosofia Mecanicista obteve os seus maiores
triunfos (Kevles, 1993). De acordo com Bristow (2011), o Iluminismo carac-
teriza-se por revolucdes dramdticas na ciéncia, filosofia, sociedade e politi-
ca. Estas revolugdes aniquilaram a mentalidade medieval e impuseram-se
no mundo ocidental. A ascens3o da nova ciéncia pde em causa n3o sé a
ancestral concegao geocentrista do Cosmos como toda uma série de ideias
pré-concebidas que antes serviram para guiar e constranger as demandas
da filosofia. O enorme sucesso da nova ciéncia em explicar o mundo natu-
ral —ao explicar uma grande quantidade de fenémenos através de elegantes
féormulas matematicas — esta na origem da sobreposic¢do da Filosofia a Teo-
logia e é assim uma forga independente dos poderes, desafiando o antigo e
construindo o novo, no limiar da teoria e da prética.

Gregory & Miller (1998) dao-nos conta da evolugao da divulgacdo de
ciéncia através dos meios de comunicac3o: inicia-se no século XVII, com a
expansao do livro, as viagens intercontinentais e a curiosidade pelo exdético.
Nesta altura, em Inglaterra, criam-se as primeiras disciplinas devotadas
ao conhecimento e transmissao de ciéncia e tém lugar as primeiras exibi-
¢Oes e palestras, organizadas pelas classes altas e ainda dentro dos salGes.
Com a Revolugdo Cientifica e o advento do Iluminismo, no século XVIII,
democratiza-se ainda mais o acesso ao conhecimento, cujo financiamento
ja tinha passado da exclusiva responsabilidade do Estado também para as
maos de privados. Se ja antes se justificava a necessidade de divulgar as
descobertas cientificas, ainda com um carater de exotismo, o Racionalismo
passa a exigir que se comunique o conhecimento cientifico.
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Morin (2005) considera o lluminismo como um desenvolvimento
|6gico do Renascimento, momento em que a Filosofia se emancipa da dou-
trina e da abordagem religiosa dos fenémenos do mundo, retomando o
pensamento racional. Isto estd estreitamente ligado a uma nova forma de
olhar a ciéncia, doravante apoiada nestes procedimentos empirico-racio-
nais, com Galileu, Descartes ou Bacon. Indica-nos este autor que a racio-
nalidade “é visivel em dois planos: a razdo como estruturante das teorias
e como razao critica. Esta racionalidade constréi as suas teorias, especial-
mente as cientificas, bem como a ideia de um Universo acessivel ao racio-
nal” (Morin, 2005, p.24).

No seu ensaio de 1784 Uma resposta a questdo: o que € o lluminismo,
Kant define-o como uma libertagido da Humanidade da sua imaturidade,
fazendo entender que “é o processo de comegarmos a pensar por nés proé-
prios, de nos apoiarmos e empregarmos as nossas préprias capacidades
intelectuais para determinarmos aquilo em que acreditamos e como deve-
mos agir” (cit. em Bristow, 2011).

Os fil6sofos iluministas (Voltaire, Diderot, Montesquieu, D’Alembert)
constituem uma sociedade informal de homens das Letras que colaboram
num novo projeto, a Enciclopédia. A primeira edigao em 1780 é dirigida por
D’Alembert e Diderot. E constituida por 35 volumes e tem um caréter essen-
cialmente diddtico, é escrita de forma clara e sem linguagem demasiado
complexa (Ledn, 2001).

O método cientifico possibilitou o desenvolvimento exponencial da
Fisica, Biologia, Quimica e Matematica. Isaac Newton deve bastante as
concegdes de Bacon e Descartes, tendo desenvolvido uma nova disciplina
da Matemdtica, o Célculo. Faz também grandes descobertas no campo da
Otica, a ciéncia da luz, conseguindo além disso estudar e formular as leias
da gravidade e do movimento. Com isto consegue determinar o peso do
Sol e dos planetas, conseguindo prever a trajetéria dos cometas. Com a pu-
blicagdo em 1686 da obra Principios matemdticos da Filosofia, Newton altera
radicalmente a perce¢do do Universo, influenciando o pensamento cientifi-
co sobre a matéria durante cerca de dois séculos. Segundo Thomas Kuhn,

O impacto da obra de Newton sobre a tradi¢do da prética
cientifica normal do séc. XVII proporciona um efeito nota-
vel desses efeitos sui generis provocados pela alteragio do
paradigma. Antes do nascimento de Newton, a “ciéncia
nova” do século conseguira finalmente rejeitar as explica-
¢des aristotélicas e escoldsticas expressas em termos da
esséncia dos corpos materiais. (Kuhn, 2006, p. 138)

78



Luis PiINTO

lluminando as mentes: da observagao & disseminacdo dos fenémenos cientificos

No seguimento destas investiga¢des, os fenémenos ligados a luz e a
refracdo também suscitariam bastante interesse. A refracio diz respeito a
incidéncia de luz na atmosfera e estd dependente da posicdo reciproca de
objetos celestes.

De acordo com Michel Authier,

A refrac3o e as problemadticas que ela suscita tém sido alvo
de preocupagdo dos gregos aos sabios das luzes. Do Golfo
Pérsico a Inglaterra medieval, descobrimos em sociedades
muito diferentes homens preocupados em compreendé-la
(-..) Antes de ser objeto da ciéncia, a luz foi uma preocupa-
¢do filosofica e artistica. (Authier,1996, p. 70)

Johannes Kepler, em Paralipémenos a Vitélio, no século XVII, refere-
-se-lhe assim:

N3o é de hoje que o ar estd espalhado circularmente em
torno das terras. E uma lei da natureza, e como tal é l6gi-
co pensar no que tenha perdurado desde a fundagio do
mundo até aos nossos dias. Por consequéncia, deve ser
razodvel pensar que nao houve qualquer época sem refra-
¢do. (cit. em Authier, 1996, p.70)

Esta exploragdo dos fenémenos associados a refragao permite novos
desenvolvimentos quanto aos préprios aparelhos de visdao, como indica
Jim Bennet:

A luz, que durante tanto tempo fora apenas tomada como
prova da existéncia e da posicdo e talvez da cor e da forma,
trazia consigo, sob uma forma codificada, informagdes as
quais nenhum astrénomo podia alguma vez imaginado vir
a ter acesso. (Bennet, 1999, p. 212)

e acrescenta: “Quanto maior o instrumento, maior a sua capacidade
de captar a luz, maior a sua capacidade de ver ao longe, mais frageis os ob-
jetos que ele podia descobrir em maior niimero os detalhes e as estruturas
que ele podia detetar” (Bennet, 1999, p. 212). Os aparelhos de visao deter-
minam, de facto, uma época marcada pela revelagdo, permitindo ao Ho-
mem alargar os sentidos positivamente (Holmes, 2015). Acerca das possi-
bilidades quanto ao visionamento dos fenémenos, Monique Sicard afirma:

Cada nivel de integragdo — o astronémico, o macroscépico,
0 microscépico- abre-se a questdes que lhe s3o inerentes
e que ficam ligadas a histéria dos seus instrumentos: as
questdes da observagdo microscépica ndo sdo da mesma
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ordem que as da observagdo astrondmica. E assim que se
constréi a filosofia do pequeno, tal como se elabora uma
do distante, uma do quotidiano. A passagem de um nivel
para o outro é marcada por desenvolvimentos profundos:
saltos técnicos, metodoldgicos e simbdlicos. A vida social
cientifica é decalcada sobre estas classificagcdes, em cuja
origem se encontra a técnica, sem nunca as confundir. (Si-
card, 2006, p. 88)

Simultaneamente, ocorrem outros grandes avangos nos campos
da Quimica, Astronomia e Biologia, que crescem de forma acelerada. O
conhecimento auténtico sé poderd, de acordo com a razdo soberana, ser
produzido através da ciéncia. Desta forma, cria-se a ideia de que todo o
Universo ¢ inteligivel (Morin, 2005).

A Revolucdo Cientifica beneficiou também, por seu lado, dos avan-
cos acerca da compreensdo do espago gragas a invencao, durante o século
XVI, da perspetiva linear, das teorias e dos métodos de representacao a
trés dimensdes sobre uma superficie bidimensional. Esta familiarizagao
dos pintores de perspetiva com a matemdtica e geometria da-se através do
conhecimento mutuo entre artistas, engenheiros, mateméticos, arquitetos,
artesdos e os fabricantes de instrumentos. A estes Ultimos, este encontro
permitiu dar uso pratico as suas descobertas. Esta simbiose radicava, alias,
num desejo de alcangar e dominar o entendimento sobre o mundo. Tam-
bém possibilitou, no século XVII, a invenc¢do do telescépio, do microscé-
pio, da bomba de ar, do barémetro e do termémetro. Tudo isto se deve as
convengoes da perspetiva (Kevles, 1993).

Os instrumentos cientificos desenvolveram-se com a Astronomia
e foi com esta disciplina que se definiu a estandardiza¢do e uma cultura
com préaticas bem definidas, com normas e convencdes (Bennet, 1999). No
campo da Biologia, assiste-se ao desenvolvimento do microscépio, instru-
mento inventado no final do século XVI pela familia Janssen, na Holanda.
Este aparelho, que é uma consequéncia da luneta ética, permitiu a Van
Leeuwnhoek fazer observac¢des detalhadas acerca do mundo em miniatura
dos organismos vivos. O microscépio permitiu também que Robert Hooke,
em Inglaterra, observasse pequenos compartimentos nos tecidos das plan-
tas, que viria a denominar de células, devido a semelhanga com as celas
existentes em conventos e mosteiros. Como indica Monique Sicard, “...
brutalmente mergulha-se num mundo bulicoso, inesperado (...). A aceita-
c3o deste aparelho ndo foi consensual: os novos conhecimentos que ele
gera tardam a impor-se, como se o instrumento n3o chegasse a abandonar
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o seu estatuto de curiosidade” (Sicard, 2006, p. 79). Prossegue esta autora:
“As primeiras observac¢des surpreendem; a novidade deste olhar técnico exi-
ge a realizagdo de desenhos e gravuras. Mais tarde, a microscopia surgira
como o verdadeiro instigador da Histéria Natural” (Sicard, 2006, p.82). O
telescédpio — ou a luneta 6tica — vai desenvolver-se a partir do microscépio.

Quando Galileu mostra este aparelho ao Senado veneziano, esta é
apresentada como um instrumento de guerra, pelo facto de ndo poder ser
utilizado para fazer medicdes. Este fator era determinante para distinguir
um cientista de um amador, quando este ultimo se limita a olhar os céus,
como era comum no séc. XVII a qualquer burgués. Mesmo assim, Galileu
constatou, com as observacdes feitas através da canochiale (luneta), que a
Terra n3o era central nem estaciondria, era um planeta (Bennet, 1999).

Acerca deste acontecimento, Thomas Kuhn refere: “A prépria facili-
dade e rapidez com que os astrénomos viam novas coisas ao olhar para ob-
jetos antigos com velhos instrumentos pode fazer com que nos sintamos
tentados a afirmar que, ap6s Galileu, os astrénomos passaram a viver num
mundo diferente” (Kuhn, 2006, p. 54). Em concordancia, Sicard (2006)
indica que Galileu n3o foi o primeiro a apontar uma luneta para o céu, mas
foi o primeiro a ver objetos novos com este instrumento. De facto, segundo
esta autora,

Neste inicio do século XVII, as éticas que se interpdem
entre o olho e 0 mundo transformam os mecanismos de
producdo da prova e da crenga” (...) O sistema simples for-
mado pelo observador objeto e a imagem evolui para um
sistema mais complexo no qual se deve agora contar com
os instrumentos de observagdo e as suas lentes Sticas. Pe-
las dificuldades de comunicag¢do que geraram, estes novos
dispositivos técnicos do olhar convocam fortemente as
imagens. Longe de se constituirem simples préteses do
olho, propdem uma nova visdo do mundo. (Sicard, 2006,

p.71)

O telescépio, que possibilitou ao astrénomo ir além da visdo natural,
¢ uma melhoria ou intensificacdo da prépria visdo. De acordo com Bennet,
“O telescépio pretendia revelar verdades novas e nunca vistas sobre os
céus” (Bennet, 1999, p. 209).

No século XIX, altura de grandes avangos protagonizados por Pas-
teur, Darwin, Rutherford ou o casal Curie, assiste-se a uma especializagio
nas ciéncias, alargando-se o espectro da publicagdo através das primeiras
revistas cientificas, que servem de elo de ligag3o entre os investigadores.
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Isto permite também uma melhoria do conhecimento dos cidaddos sobre
as ciéncias. O préprio surgimento da luz elétrica estd intimamente associa-
do ao crescente interesse quotidiano sobre a ciéncia e as suas descobertas.
No final deste século, gracas as correntes de pensamento positivistas, a
ciéncia vé-se no papel de solucionador de problemas do Homem e assim
se multiplicam os trabalhos de divulgagdo, passando esta a ser feita tam-
bém pelos jornalistas, sendo neste campo dos média que a transmissao
de conhecimento cientifico mais progride, em simultdneo com um reforgo,
ao longo do século XX, do interesse do grande publico por estas questdes,
o que leva, por exemplo, a expansido dos museus de ciéncia (Kevles,1993).

Talvez o invento que de forma mais avassaladora tenha contribui-
do para o estudo e disseminagdo da ciéncia tenha sido aquele criado por
Niépce Nicéphore — a fotografia. Nasce por necessidade da prépria ciéncia,
assim como chega em seu auxilio no campo da observagao. José Ribeiro
refere a sua influéncia desta forma:

N3o é por acaso que o aparecimento da fotografiaem Franca
coincide com o desenvolvimento da filosofia positivista de
Comte, impulsionada pelo conhecimento exato do mundo
sensivel (...) A arte também aspirava a uma descri¢do mais
cientifica e exata do mundo: o impressionismo, o naturalis-
mo literario, a crénica social. E nesta sociedade que nasce a
fotografia (1827) como tecnologia cognitiva completamen-
te nova. Situada no dmbito da informacdo ética, amplia e
completa outras tecnologias de visdo anteriormente utiliza-
das pela ciéncia como o telescépio (finais do séc. XVIl) e o
microscopio (fins do séc. XVI). (Ribeiro, 1993, p.1)

Jacques Mandé Daguerre aperfeicoa o procedimento de Niépce e,
fixando a imagem sobre o metal, cria o daguerreétipo, iniciando-se assim a
massificacdo da imagem fotografica. Por sua vez, a massificagdo da repro-
dugdo chegaria com a invengdo do negativo por William Talbot, nos anos
40 do século XIX (Melot, 2015). Devido a falta de meios nao-verbais de
transmitir informac@o, refere McLuhan (2008), a maior parte das ciéncias
havia sido obstruida. O autor considera que, sem a fotografia, nem a fisica
de particulas se poderia ter desenvolvido.

Gardies (2007) refere que, no seguimento da teoria naturalista de-
fendida por Emile Zola (1866, Ecrits sur I'Art), os fotégrafos e documenta-
ristas ou artistas em geral devem tentar fornecer um retrato fiel da realida-
de. Mattelart (1994) refere ainda, citando Etienne-Jules Marey, “a imagem
fornece a solugao experimental para um grande nimero de problemas de
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geometria, da mecénica, da fisica e da fisiologia”. Sobre esta nova utilidade
da fotografia, José Ribeiro confere:

Na senda do estudo dos fluxos dindmicos, nomeadamen-
te do movimento, existem trés momentos paradigmaticos:
na década de 70 do séc. XIX, Eadweard Muybridge regista,
decompondo, o galope do cavalo, recorrendo a um dispo-
sitivo constituido por 24 maquinas fotograficas. O registo
foi publicado pela revista La Nature em 1888. Esta publica-
¢do motiva o fisiologista Etienne-Jules Marey a desenvolver
um estudo sobre o voo das aves, recorrendo ao revélver fo-
tografico (que tinha j4 sido apresentado por Jules Janssen
em 1874) e a construir também o crondgrafo, prosseguin-
do o seu estudo sobre a locomogdo. (Ribeiro, 1993, p. 5)

Isto é algo a que Marshall McLuhan também faz alusao:

Foi a fotografia que nos revelou o segredo do voo das aves
e abriu caminho para que o Homem voasse também. Imo-
bilizando o voo de uma ave, a fotografia mostrou que este
se baseava no principio da fixidez da asa. Péde assim per-
ceber-se que o movimento da asa se destinava a propulsdo
e ndo ao voo. (McLuhan, 2008, p 200)

A fotografia desencadeia realmente uma transmissao de conheci-
mento sem precedentes: ao mesmo tempo instrumento cientifico e de di-
vulgacdo de ciéncia, o aparelho — ou aparelhos, dada a variedade de dispo-
sitivos de registo — permite captar a realidade, para estudar o movimento,
os fendmenos meteoroldgicos, fisiologicos, entre outros (Gregory & Miller,
1998). O cardter comprovativo que a imagem fotografica vem trazer é um
dos sinais de que a visualizagdo vird a constituir uma das marcas da disse-
minagdo e divulgacdo das ciéncias, como assinala Monique Sicard:

As telas que a ciéncia estendeu ao mundo passavam assim do inven-
tério a prova, da prova a ficcdo, sem que nunca uma das suas posicdes ficas-
se pelo caminho. Imagem inventdrio, imagem prova, imagem ficco: aquilo
que ai se constréi é o todo da imagem cientifica. E essas imagens, elas
préprias formadas por camadas sobrepostas, participam por sua vez na
construgdo de novas méquinas de visdao, moldam os nossos modos de vida,
criam novos olhares. Entregam-se ao incessante vaivém entre a estética e
a materialidade. Ao jogo sem fim das interpretacdes. (Sicard, 2006, p. 305)

Abrantes (1999) refere-se também a esta realidade, argumentando
que o aparecimento de instrumentos mediadores (cdmara fotografica, mi-
croscépio, telescépio, maquina de filmar) faz-nos assistir e interpretar os
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fenémenos, as imagens, de forma diferente. Algo igualmente referido por
Kuhn (2006) quando afirma que grande parte dos desenvolvimentos nas
ciéncias s3o possibilitados por altera¢des na visdo dos fenémenos. Até a
atualidade, a imagem cientifica é utilizada nos mais variados dominios;
na astronomia, na biologia, fisica, informética, da engenharia mecanica a
nuclear (Joly, 2008).

Aristételes afirmava que nao podemos pensar sem imagens. As ima-
gens espoletam uma emogao interna a medida que fazemos a sua leitura,
indica Robin (1993), que nos traz também a ideia de mente cientifica como
portadora de duas lanternas: uma de insacidvel curiosidade e outra com a
vontade de transmitir o conhecimento. No entanto considera que os cien-
tistas comunicam o seu trabalho de uma forma aparentemente impene-
travel para os n3o-cientistas. A visualiza¢do afirmou-se, entretanto, como
essencial para a interpretacdo e andlise dos fenémenos. Construimos o
sentido do mundo raciocinando através de imagens, que s3o comuns a
maneira cientifica e n3o cientifica de construirmos esse mesmo sentido
(Gooding, 1999).

A necessidade de aproximar o conhecimento cientifico do publico
leigo nao é recente. Apesar de os estudos de Comunicagao de Ciéncia o
serem, a preocupagao de comunicar as descobertas é um dos legados de
toda esta conjuntura formada pela Revolugdo Cientifica, o Iluminismo e
pelo advento de instrumentos de visdo. Estes permitiram captar, observar,
documentar e transmitir informagdo de uma forma mais objetiva. Desde
as possibilidades das ilustragdes, que conferiram autenticidade as repre-
sentagdes sobre o corpo humano e a divulgacao cientifica sobre anatomia
— como no caso de Leonardo Da Vinci e Andrea Vesalius — até a fotografia
de alta velocidade, que captou a matéria em notdveis instantdneos de
movimento (Kevles, 1993). A ciéncia, sendo um campo social, como o afir-
mam Bourdieu (1977), ou Latour & Woolgar (1979), encerra em si “usos
sociais”, nomeadamente a producio e divulgacdo de conhecimento. Como
tal altera-se em funcdo do préprio pensamento humano e das técnicas,
como nos indica José Ribeiro:

A ciéncia é simultaneamente um corpo de conhecimento
e o processo de expansdo e revisio desse mesmo conhe-
cimento. O corpo de conhecimento compreende factos,
conceitos, padrdes que os compdem e a explicacdes para
esses padrées. O processo de expansdo e revisdo des-
se corpo de conhecimento tem outros elementos, entre
eles a observagdo, experimentacdo, andlise matemadtica
e modelagdo informdtica. Os resultados do processo s3o
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moldados, mas n3o determinados, pelo contexto cultural
em que se desenrola...(Ribeiro, 1993, p. 3)

A divulgacdo cientifica vai ainda percorrer, a partir daqui, um lon-
go caminho, fazendo-se auxiliar de novas técnicas — como o cinema e a
animacgdo — e novas linguagens — como por exemplo o documentério e o
video educativo. Tal como Gross, Harmon e Reidy (2002) pressagiaram, a
integracdo da imagem na retérica da ciéncia serd uma das marcas deste
esforco.
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REsumo

Deus fez a luz, mas, até ao aparecimento da fotografia, nada tinha sido pos-
sivel fazer com ela, ou assim se pensava no século XIX e no inicio do século
XX. A reflexdo que acompanha a descoberta da técnica fotografica e o seu
uso na medicina, e que mais tarde se haveria de estender igualmente a ra-
diologia e ao cinema, veiculava esse sentimento de prodigio relativamente
a tudo quanto ela punha a disposicdo da exploragdo técnica e da demanda
cognitiva. Enquanto tecnologia que conseguia dominar a prépria luz, a fo-
tografia veio a ser percebida como o instrumento derradeiro para a ciéncia
e a arte médica. O presente texto recolhe trés casos exemplares da Histéria
da Cultura Visual da Medicina em Portugal, designadamente no ambito da
Psiquiatria (a imagem fotografica dos estigmas), da Medicina Forense (a téc-
nica do “bertillonage”) e da Dermatologia (a imagem fotografica de lesdes
na pele). Enquanto tecnologia baseada na luz que desempenhou um t3o
considerdvel papel na histéria da Cultura Visual da Medicina, a fotografia
médica surgiu e desenvolveu-se no cruzamento da técnica, da ciéncia e das
artes visuais e foi claramente percebida como um dos principais agentes que
providenciou o estatuto laboratorial da moderna Medicina cientifica.

PALAVRAS-CHAVE

Técnica; fotografia; cultura visual; medicina

Deus fez a luz, mas, até ao aparecimento da fotografia, nada tinha
sido possivel fazer com ela. Ou pelo menos assim se pensava no século
XIX e até ao inicio do século XX. A reflexdo que, desde o século XIX, acom-
panha a descoberta da técnica fotogréfica e da sua utilidade para a ciéncia e
a arte médica, e que posteriormente se estenderia a radiologia e ao cinema,
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exprimia essa experiéncia de prodigio e de tudo o que ele doravante per-
mitia explorar em termos de conquista técnica e de demanda cognitiva.
Tudo quanto até entdo n3o passava de metdafora literdria, o “fazer luz”, de
argumentacdo racional, o “esclarecimento”, de retérica narrativa, as “luzes
da raz3o”, e, sobretudo, de correlagdo ou inferéncia tedrica, a “evidéncia”,
fisicalizava-o e materializava-o enfim a técnica fotografica numa realidade
visivel nada mais nada menos que por meio da manipulagao eficaz da luz,
ela mesma: “Evidéncia, sabemo-lo, é da familia da vidéncia, visdo, vista. A
palavra vem do verbo videor: ex video é uma vidéncia que vem de dentro.
(...) Pertence a evidéncia a forca ostensiva que anima as metafisicas da luz”
(Gil, 1998, p. 84). A fotografia afigurava-se trabalhar com a prépria matéria-
-prima da physis que, replicando-se sobre si mesma, se tinha aberto como
espelho de si prépria, rasgando o espaco de reflexdo que torna possivel a
imagem como divisdo primordial, mas, com ela, tudo quanto também ¢
possivel entendermos por um “saber”, e isto, antes de haver qualquer “su-
jeito” ou “consciéncia”, que restitua esse saber através de imagens verbais
ou ndo-verbais, como lembra Braganca de Miranda na esteira de Jacques
Lacan: “Aimagem antes de ser uma ‘cépia’ é uma divisao, é um efeito de di-
visdo. A imagem ¢, assim, uma lesdo primordial na opacidade das ‘coisas’.
A opacidade ¢ dissipada pela divisdo que extrai imagens da ‘densidade’ da
matéria” (Miranda, 2001, p. 136). Como méquina de producdo de reflexos,
a camara fotogréfica tecnologiza, dissimulando-a de algum modo (e mui-
to tipica e obviamente no século XIX), a elementaridade daquela divisao
iniciante em que ela se movimenta: “Daf que o grande salto técnico acabe
por ser a fixagdo, a permanéncia dos reflexos. Temos que nessa capacidade
para fixar, para produzir a permanéncia, a origem da ‘técnica’, mas também
todo o pensamento especulativo” (Miranda, 2001, p. 141).

Por onde quer que fosse considerada no século XIX, a imagem foto-
grafica parecia afirmar ndo sé uma existéncia prévia, mas que ela tinha sido
exatamente como a fotografia a mostrava:

Porque o noema ‘Isto foi’ s6 foi possivel a partir do dia em
que uma circunstincia cientifica (a descoberta da sensibi-
lidade a luz dos sais de prata) permitiu captar e imprimir
directamente os raios luminosos emitidos por um objecto
diferentemente iluminado. A foto ¢ literalmente uma ema-
nacdo do referente. De um corpo real, que estava |4, parti-
ram radiagdes que vém tocar-me, a mim, que estou aqui.
[...] Uma espécie de ligagdo umbilical liga o corpo da coisa
fotografada ao meu olhar: a luz, embora impalpével, é aqui
um meio carnal, uma pele que eu partilho com aquele ou
aquela que foi fotografado. (Barthes, 2005, pp. 114-115)
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Num texto seminal, Susan Sontag relembra como para Fox Talbot,
a quem se deve a substituicdo do daguerredtipo pelo processo negativo-
-positivo em meados dos anos 1840, a cdmara fotografica surgia como um
novo modo de registar uma imagem que se formava por ac3o exclusiva da
luz, sem o concurso do lapis do artista (Sontag, 2012, p. 90). Precisamente,
€ ao passo que a pintura pertence a era da técnica artesanal de produgdo de
imagens, a cdmara fotogréfica inaugura a “mise en image” (Barthes, 2005,
p. 38) tecnocientifica que conjuga um processo fotoquimico, a revelagao
quimica do objeto do qual se recebem os raios por retardamento, e um
processo fisico, o dispositivo mecénico da camera obscura (Barthes, 2005,
p. 24). A fotografia cumula em si a fé positivista no progresso indefinido do
conhecimento humano e uma avalia¢do euférica e utépica das possibilida-
des tecnolégicas de manipulagio eficaz dos fenémenos naturais ao servico
dos fins humanos. No entanto, essa indesmentivel eficicia instrumental
faz-se acompanhar de uma igual capacidade de producdo de efeitos de sen-
tido — alids pioneiramente denunciada por Heidegger (1996) com a sua
funesta distopia anti-técnica — a cabeca dos quais o préprio sentido do real,
muito antes de se comecar sequer a suspeitar da capacidade, hoje ébvia, de
manipulag3o das préprias imagens fotogréficas.

A histéria da Cultura Visual da Medicina (Cascais, 2014), na qual a
Medicina portuguesa participa integralmente, comprova assim de forma
ampla e exemplar a perce¢do generalizada acerca da fotografia que, ao do-
minar a prépria luz, prometia oferecer o derradeiro instrumento com uma
utilidade e uma aplicabilidade indefinida ao servico da antiga persecugao
médica da transparéncia do corpo. De um ponto de vista médico-cientifico,
a técnica da fotografia foi claramente percebida como um dos principais
agentes que permitiam a medicina cientifica moderna aceder ao pleno es-
tatuto laboratorial, abrindo aos saberes médicos possibilidades inéditas,
designadamente no respeitante a descri¢ao dos fenémenos normais e pa-
toldgicos, ao diagndstico e ao ensino médico, assim como, se bem que
com menor incidéncia, quanto a comunicagdo da ciéncia médica, em particular
no plano da prevencao e da educagdo para a satde. Em Portugal, o uso
da fotografia pela Medicina encontra-se documentado desde as décadas de
1850 e 1860, mas sé se torna pratica sistematica a partir dos anos de 1880
(Peres, 2014, pp. 116-119; Pimentel, 1971, pp. 7-16), tendo o seu pioneiro
Carlos May Figueira recorrido aos servicos daquela que terd sido a primeira
instituicdo nacional expressamente vocacionada para a fotografia cientifica,
a Secgdo Fotogréfica da Diregcao Geral dos Trabalhos Geodésicos, Topogra-
ficos e Hidrograficos e Geoldgicos do Reino, tutelada pelo Ministério das
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Obras Publicas, Comércio e Industria, criada em 1872 e que se desenvolveu
sob a ag¢do do pioneiro impulsionador da fotografia cientifica portuguesa
José Julio Bettencourt Rodrigues (Jardim, 2014, pp. 45-46).

Segundo Paul Virilio, a fotografia faria parte da segunda de trés épo-
cas de vigéncia de diferentes iconologias ou légicas da imagem:

Com efeito, a era da Idgica formal da imagem é a da pintu-
ra, da gravura, da arquitectura, que se encerra com o sé-
culo XVIII. (§) A era da ldgica dialéctica é a da fotografia,
da cinematografia, ou, se se preferir, a do fotograma, no
século XIX. A era da Iégica paradoxal da imagem é a que
principia com a invengdo da videografia, da holografia e da
infografia... (Virilio, 1994, p. 133).

Na era da légica dialética da imagem, o que estd em causa ndo é de
modo nenhum, nem a realidade, nem a capacidade de a imagem a repro-
duzir de forma inteiramente verdadeira, isto é, de a representar tal como ela
é, pelo que nada tem de surpreendente que o debate filoséfico e cientifico se
centre entdo na questao da objetividade das imagens mentais (Virilio, 1988,
pp. 127-128). Acontece que o sustentaculo desse debate — aquilo que lhe d4
raz3o de ser, que lhe garante um horizonte de inteligibilidade, pondo a sua
disposicdo contetidos e uma retérica para os esgrimir como argumentos
— é a ciéncia positivista que triunfa no mesmo século XIX que assiste ao
surgimento da técnica fotogrédfica. Nada terd pois de despiciendo afirmar
a afinidade profunda que as solidariza. A fotografia passa a corroborar o
propdsito que governa a empresa cientifica de apreender objetivamente o
real. A fotografia reativa e atualiza nos seus préprios termos os termos de
uma capacidade técnica inédita, o préprio sentido etimoldgico da evidéncia
cientifica, o dar a ver o real tal como ele é. Trata-se de algo que, ndo sendo
nem ébvio nem sequer pertinente no respeitante aos usos artisticos e quotidia-
nos da fotografia de oitocentos, constitui, em contrapartida, o dado bésico
e fundador que explica os usos da fotografia na ciéncia em geral e muito
particularmente na ciéncia médica do tempo. Tida como representacio fiel
e verdadeira da realidade, a imagem fotografica adquire por isso mesmo
um estatuto probatdrio no seio da racionalidade instrumental da ciéncia:

As fotografias fornecem provas. (...) Numa das variantes
da sua utilidade, o registo de uma camera incrimina. (...)
Numa outra versdo da sua utilidade, o registo de uma ci-
mera justifica. Uma fotografia passa por ser uma prova in-
controversa de que uma determinada coisa aconteceu. Por
mais distorcida que a imagem se apresente, ha sempre a
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presuncdo de que algo existe ou existiu, algo que é seme-
lhante ao que vemos na imagem. (Sontag, 2012, p. 14)

Probatdrias, as fotografias cientificas tornam-se por sua vez na nor-
ma para o modo como as coisas aparecem, transformando as préprias no-
¢oes de realismo e bem assim de realidade, a qual passa a ser examinada e
avaliada segundo a sua fidelidade & imagem fotografica. E nesta a perspeti-
va que se deverd interpretar a ideia barthesiana de “referente fotografico”:

Chamo ‘referente fotografico’ ndo a coisa facultativamen-
te real para que remete uma imagem ou um signo, mas
a coisa necessariamente real que foi colocada diante da
objectiva sem a qual n3o haveria fotografia. [...] (N)a Foto-
grafia ndo posso nunca negar que a coisa esteve Id. Hd uma
dupla posi¢do conjunta: de realidade e de passado. E, uma
vez que esse constrangimento sé existe para ela, devemos
tomd-la por reducdo, pela prépria esséncia, o noema da
Fotografia. Aquilo que intencionalizo numa foto [...] ndo
é nem a Arte nem a Comunicacdo, é a Referéncia, que é
a ordem fundadora da Fotografia. (Barthes, 2005, p. 109).

Eis porque, citando Tardieu — “O ministério sagrado do médico, obri-
gando-o a ver tudo, permite-lhe também dizer tudo” — Egas Moniz podia
na sua época concluir que:

A visibilidade vai aos recénditos do organismo e as ulti-
mas divisdes da matéria. Ver mais, ver tudo o que estava
escondido aos nossos olhos, objectivar o que andava per-
dido em conjecturas, é a nossa grande ambic3o. () Ao sé-
culo das luzes sucede o século das visibilidades. (Moniz,

1945, p. 70)

E inteiramente razoavel admitir que esta percecdo prodigiosa da
ciéncia médica — e em particular da neurologia que era a especialidade de
Moniz — tenha sido propiciada pela fotografia, sobretudo quando potencia-
da pela descoberta dos raios X, que definitivamente proporcionou a médi-
cos e cientistas a plena consciéncia das possibilidades assim abertas pelas
entdo novas tecnologias da imagem. Para os médicos da época, a medicina
cientifica que tinha nascido debrucada sobre o cadéver dissecado no teatro
anatémico, obrigada a extorquir @ morte os segredos da vida, dispunha
agora de um meio de trespassar a invencivel obscuridade da carne até a
mais recéndita visibilidade do corpo vivo, e desejavelmente, a prazo, da
possibilidade de intervir antes de a doenca levar a sua devastacdo as ulti-
mas consequéncias. No caso exemplarmente significativo da neurologia de
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Moniz, tratava-se inclusive de realizar a mal disfarcada ambicado de localizar
nas circunvolugdes cerebrais a sede da prépria alma.

Com efeito, a fotografia faz jus a uma exigéncia fundadora da medi-
cina experimental definida por Claude Bernard precisamente na época em
que o recurso a ela comegava a difundir-se na investigag¢do, no ensino e na
clinica. Trata-se do pressuposto epistemolégico da anatomopatologia se-
gundo o qual toda a afecdo mérbida advém de uma les3o orgénica empirica
ou tecnologicamente detetdvel, ou seja, a doenga possui toda ela uma etio-
logia orgénica que constitui o dado positivo a partir do qual se desenvolve a
acdo médica. Compreende-se por isso que ndo é de modo nenhum por aca-
so que as lesdes mais espetaculares que concitam a atengdo da fotografia
médica, e nomeadamente as lesdes das doengas de pele ou as patologias
com exuberante sintomatologia dermatolégica, como foi o caso eminente
da lepra nos primérdios da fotografia, tanto a nivel internacional como no
nosso pafs. De notar, também, que foi por essa via que a pulsdo escépica
da fotografia médica se fez de algum modo herdeira do voyeurismo dos
antigos cabinets de curiosités e dos espetdculos de feira onde se exibiam
“monstros” (“freaks”), provendo a Cultura Visual da Medicina de imagens
de pessoas portadoras de graves deformidades, de nados-mortos horrivel-
mente disformes, de hermafroditas, de individuos afetados por gigantismo
e nanismo, de gémeos siameses, de microcéfalos, entre outros, o que a
histéria da imagem médica portuguesa confirma abundantemente desde a
época de Carlos May Figueira (Pimentel, 1996, pp. 20-34).

Nesta conformidade, nada tem de negligencidvel o papel desempe-
nhado pela técnica fotografica na transformacao da relagao entre o visivel
e o enuncidvel sobre a qual se ergueu a medicina experimental moderna:

(a) medicina como ciéncia clinica apareceu sob condi¢des
que definem, com sua possibilidade histérica, o dominio de
sua experiéncia e a sua estrutura de racionalidade. (...) a cli-
nica aparece para a experiéncia do médico como um novo
perfil do perceptivel e do enuncidvel... A discregdo do discur-
so clinico (...) remete as condi¢bes n3o verbais a partir de
que ele pode falar: a estrutura comum que recorta e articula
o que se vé e o que se diz. (Foucault, 1980, pp. XIV-XVII)

A imagem fotografica fala por si — pictura loquens — ela que dé a ver o
real na sua verdade mais descarnada, oferecendo a sua paradoxal eloquén-
cia as coisas que transparecem na imagem, cabendo assim

a esta linguagem das coisas e, sem duvida, sé a ela, au-
torizar, a respeito do individuo, um saber que nio fosse
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simplesmente de tipo histérico ou estético (...) Foi esta
reorganizacdo formal e em profundidade, mais do que o
abandono das teorias e dos velhos sistemas, que criou a
possibilidade de uma experiéncia clinica: ela levantou a ve-
lha proibi¢do aristotélica; poder-se-4, finalmente, pronun-
ciar sobre o individuo um discurso de estrutura cientifica.
(Foucault, 1980, pp. XII-XII1)

A ambicdo de uma visibilidade total e o ideal de total descritibilidade
realizam-se pois na admiravel sobreposicao de

um olhar que escuta e um olhar que fala: a experiéncia cli-
nica representa um momento de equilibrio entre a palavra
e o espectdculo. Equilibrio precério, pois repousa sobre
um formidavel postulado: que todo o visivel é enuncidvel
e que é inteiramente visivel, porque é integralmente enun-
ciavel. (Foucault, 1980, p. 131)

No entanto, este olhar no qual se soldam sem fissuras a visibilidade
e a descritibilidade integrais nada tem de complacente para com o olho hu-
mano, cujas limitagdes corpdreas ultrapassa, permitindo ver para além do
que a vis3o alcanga a olho nu. Com efeito, a fotografia médica perfaz aquilo
que desde Walter Benjamin se tem entendido como o inconsciente 6tico:

E uma natureza diferente a que fala & cdimara ou aos olhos;
diferente principalmente na medida em que em vez de um
espaco impregnado de consciéncia pelos homens, surge
um outro embrenhado pelo inconsciente. (...) Deste in-
consciente éptico s6 se tem conhecimento através da fo-
tografia, da mesma forma que sé através da psicanalise se
tem conhecimento do inconsciente instintivo. As caracte-
risticas de estruturas, os tecidos de células, com as quais
a técnica e a medicina gostam de se ocupar sdo, original-
mente, mais familiares a cdmara do que uma paisagem ex-
pressiva ou um retrato inspirado. (Benjamin, 1992, p. 119)

A fé na omnisciéncia fotogréfica parece ser o exato correlato da per-
secucdo do ideal cientifico positivista (Sturken & Cartwright, 2001, pp. 16,
97, 285) de conhecimento objetivo, neutro e rigoroso e da concomitante
descrigdo integral e sem resto dos fenémenos naturais: “Uma fotografia é
frequentemente percebida como uma cépia ndo mediada do mundo real,
uma pelicula de realidade retirada a prépria superficie da vida. Referimo-
-nos a este conceito como o mito da verdade fotogrdfica” (Sturken & Cartwri-
ght, 2001, p. 17). Mais, a fotografia parece corroborar a distancia que afasta
definitivamente essa apreensi3o cientifica do real da empiria e confirmar
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assim a cisdo epistemoldgica fundadora entre ciéncia experimental, por um
lado, e conhecimento do senso comum, doxografico, sensivel, por outro.
A fotografia integra deste modo de pleno direito o aparato experimental da
ciéncia moderna, ao mesmo titulo que qualquer outro instrumento de labo-
ratério, mas, mais do que isso, ela contribui, por si sé, para conferir forma
visual ao conhecimento:

a fotografia foi aproveitada pelos cientistas e em institui-
¢des médicas para fornecer um registo visual de experi-
mentos, para documentar doengas e para registar dados
cientificos. Na modernidade, a ideia de ver mais longe,
melhor, e para além do olho humano teve tremenda acei-
tagdo; a fotografia, como quintesséncia do medium mo-
derno, ajudou a esta procura. A cdmara foi imaginada
por alguns como um instrumento omnividente. (...) Este
acolhimento da imagem ou do instrumento de criagdo de
imagens como aquilo que nos permite ver mais do que o
olho humano continua a ser um tema do discurso cienti-
fico. Nesta conformidade, o que é implicado ¢ que a nova
tecnologia da imagem médica permite ao médico ver o
paciente com uma nova visdo que vai para além da visdo
humana. Ela fala a linguagem da crenga modernista nas
capacidades da ciéncia e da técnica. As imagens cientificas
sdo assim percebidas como providenciadoras da capacida-
de de ver “verdades” que ndo s3o acessiveis ao olho huma-
no. (Sturken & Cartwright, 2001, pp. 280-281)

Um dos exemplos da fotografia médica sem divida mais ilustrativo
do inconsciente 6tico é o da imagem da doenca e do doente mental na
psiquiatria (e, de modo especial, na psiquiatria forense). Trata-se, concre-
tamente, da imagem do estigma da degenerescéncia na época de ouro das
concegdes degeneracionistas do virar do século XIX para o século XX, cujos
grandes cultores portugueses foram Miguel Bombarda, Julio de Matos e
Sobral Cid, no campo psiquidtrico, e Jodo de Azevedo Neves e Francisco
Ferraz de Macedo no campo médico-legal, os quais sdo responséveis por
alguns dos mais ricos espdlios fotogréficos da Cultura Visual da Medicina em
Portugal. Além do estigma fisico, em regra consistente nas alteragdes mor-
fologicas detetdveis pela mensuragdo antropométrica, o degeneracionismo
criminal e psiquiatrico notava ainda estigmas psicolégicos, comportamen-
tais, psico-linguisticos, psico-motores, caligraficos, datiloscépicos, etc. que
podiam incluir o travestismo, os tiques, as tatuagens, as posturas e mo-
vimentos estereotipados, as expressoes faciais, a gestualidade e a lingua-
gem obscena, as prdticas erdticas, os habitos alimentares, etc. todos eles

94



ANTONIO FERNANDO CASCAIS

A Cultura Visual da Medicina e os prodigios da fotografia

registados fotograficamente e, sobretudo no caso das imagens fotograficas
de rosto e de corpo inteiro, com recurso a técnica do “bertillonage”, cedo
recebida e adotada na medicina nacional, designadamente a partir da cria-
¢3o dos postos antropométricos e dos institutos de antropologia criminal
e identificagdo civil, antecessores dos institutos de medicina legal. Levar-
-nos-ia impossivelmente longe nas exiguas dimensdes do presente texto a
explanagdo do papel da fotografia cientifica e médica na constru¢do de uma
imagem moderna de homem — uma antropologia — quando sobre o grand
guignol do devir-humano a partir da animalidade deixa de ser possivel espe-
lhar a imagem e a semelhanca divina mediada pelo fiat primordial.
Roland Barthes nao deixava de ter a sua razdo quando afirmava que

(u)yma fotografia estd sempre na origem deste gesto; ela
diz: isto, é isto, é assim! Mas n3o diz mais nada; uma fo-
tografia ndo pode ser transformada (dita) filosoficamente,
toda esta carregada com a contingéncia da qual é o envelo-
pe transparente e leve. (Barthes, 2005, pp. 17-18)

Na verdade, n3o sé o signo fotografico é sempre suporte de algum
tipo de interpretagdo como estamos doravante cientes que a imagem foto-
gréfica se constitui pelo préprio olhar do fotégrafo que a constréi. Ndo ha,
neste sentido, imagem que ndo seja composta, pelo que laborava em erro
o propésito condutor da fotografia médica:

De algum modo também, tal como a clinica instituia, atra-
vés da descri¢do e do registo fotografico, um corpo puro,
naturalizado, pré-técnico, pré-cultural, também a fotogra-
fia se propds devolver ao homem a representacdo em es-
tado puro, a natureza sem mediagdo, o real assimbdlico.
(Medeiros, 2010, p. 265)

Justamente, coroldrio do realismo fotografico, encontra-se a ideia
que a fotografia se encontrava liberta da retérica discursiva e das figuras
impressionistas préprias da narrativa, conferindo-lhe consisténcia imagé-
tica e inquestiondvel evidéncia visual como index sui que se impde por si
mesmo. Terminamos por onde principidmos: se, finalmente, se pode falar
de uma demiurgia fotografica é porque a cdmara se propunha operar sobre
a mais inefavel, rarefeita, originaria e sublime matéria-prima de luz que é o
inicio de tudo.
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A 1LUZ PARA ALEM DO VISIVEL

REsumo

Com este breve estudo tentaremos mostrar como a leitura que fazemos da
luz visivel e invisivel ndo depende apenas da capacidade dos dispositivos
técnico-cientificos de captar mais além e melhor a luz que nos chega de
longe, mas depende também da consciéncia que fazemos de nés mesmos,
enquanto habitantes de um determinado lugar e de um determinado tempo,
com determinadas coordenadas em relagdo ao mundo.

PALAVRAS-CHAVE

Astronomia; filosofia da visdo; luz visivel; luz invisivel

INTRODUCAO

A Humanidade questionou-se, desde sempre, acerca da natureza da
luz e do mundo que nos rodeia. Olhar para o céu, para a luz que nos chega
dele, do ponto de vista de quem estd no mundo, levou-nos a tentar conhe-
cer o fendmeno da luz e a procurar compreender a sua natureza, criando
imagens para ver e pensar a luz, que moldaram o nosso pensamento. Nes-
se sentido podemos hoje afirmar que a origem da astronomia e da filosofia
se confundem com o anelo em responder as questdes mais elementares da
nossa existéncia.

A astronomia tem desempenhado um papel preponderante na histé-
ria, cujo conhecimento comegou por ser construido a partir da luz visivel.
Mais tarde, com o aparecimento dos dispositivos de abertura do olhar —
telescépios éticos, radiotelescopios, telescopios e sondas espaciais e saté-
lites artificiais — a astronomia passou a estudar também a luz invisivel e a
reproduzir imagens dela.
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N3o obstante a reproducao de imagens tecnocientificas da luz visivel
(pelos instrumentos éticos) e invisivel (pelos radiotelescépios), a leitura
que fazemos da luz obedece ainda a visdo/concegdo segundo a qual a luz
é vista e pensada historicamente. “O mundo tal como €, é mais do que um
puro facto objectivo” (Berger, 1972, p. 15).

Assim, pretendemos fazer uma breve abordagem da luz, tomando
em consideragdo o contributo da astronomia para a imagem que fazemos
do mundo, o estatuto metafisico da visdo e da luz (da visdo mitica ao mo-
delo ético de cognigdo) e a luz como metafora da consciéncia (Damaésio,
2010). Em sintese, tentaremos mostrar de que forma o estudo da luz tem
contribuido para alterar a forma como nos pensamos a nés mesmos e
como pensamos o mundo.

O CONHECIMENTO DA LUZ COMO IMAGEM DO MUNDO

A histéria da Humanidade pode ser contada através da luz e do que
sabemos sobre ela. Foi a luz que nos ofereceu as imagens visiveis e invisi-
veis, a partir das quais moldamos a nossa forma de pensar.

Nesta histéria, comegamos a olhar para o céu e a encontrar padrdes
que nos permitiram contar os tempos e as estac¢des, fazendo do céu e da
luz que nos chega dele, um calendario e um relégio, mas também um mapa
(Figuras 1, 2 e 3). Com esse conhecimento a Humanidade passou a cultivar
a terra, a contar o tempo e a navegar os mares.

Figura 1: Pintura com cerca de 12 mil anos na caverna de Lascaux,
Franca. No circulo azul podemos observar uma representagio do
enxame de estrelas designado de Pléiades
Fonte: http://www.cosmographica.com/
spaceart/about-space-art.html
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Figura 2: Tapecaria de Bayeux com eventos da Batalha de Hastings,
em 1066. Nela podemos ver uma representagdo da passagem de
um Cometa como sinal de mau augtrio
Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Tape%C3%A7aria_de_Bayeux

Figura 3: “Adoracdo dos Magos”, de Giotto di Bondone com a
representagao do Cometa Halley em 1301 na Capela Scrovegni em
Paddua. Aqui o cometa é sinal de bom augtrio
Fonte: Scienceblogs, Wikipedia
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Foi também a observar o céu, os reflexos das luzes e sombras das
luas de Jupiter, que Galileo (1564-1642) provou que a nossa posi¢ao no
mundo, ndo era central — a Terra ndo estava no centro do Universo. Com o
auxilio dos dispositivos de extensao do olhar, a luz moldou a nossa posigao
no Cosmos. Esta mudanca de coordenadas, do Geocentrismo ao Heliocen-
trismo, originou profundas implica¢des sociais, encetando uma revolugao
cientifica e criando as raizes do que viria a ser o lluminismo. O que era
aparente enganou o nosso olhar e o invisivel passou a integrar a nova visao
do mundo.

Do estudo da luz nasceria também a ciéncia moderna, enquanto
construgdo sistematica do conhecimento. Poder-se-ia aplicar a astronomia
a frase de Sousa Santos:

[a ciéncia] propds-se ndo apenas compreender o mundo
ou explicd-lo, mas também transforma-lo. Contudo, para-
doxalmente, para maximizar a sua capacidade de transfor-
mar o mundo, pretendeu-se imune as transformacdes do
mundo. (Sousa Santos, 2003, p. 16).

Gragas a esta conjetura, a astronomia parece ter-se inserido no mun-
do mais profundamente do que qualquer outra forma de conhecimento an-
terior, pensando-se isenta as suas transformacoes, talvez por se virar para
fora dele. Com efeito, o objeto de estudo da astronomia é, na sua esséncia,
aluz — a luz fisica que nos chega de fora.

Apesar do reconhecimento de que o estudo da luz é também ele
socialmente construido e mediado no sentido dado por Durkheim' (1858-
1917), podemos afirmar que o conhecimento cientifico sobre a luz auto-
nomizou-se do dominio do simbdlico, por ter sido capaz de gerar efeitos
sociais de longo prazo (praticos e histéricos), que se estenderam para além
de um local e para além de si — racionalismo histérico (Bourdieu, 2001). As-
sim, mesmo o que n3o era visivel tornou-se realidade, porque a astronomia
enquanto interpretacdo do mundo torna visivel o progresso e a melhoria na
explicagdo da complexidade do mundo.

Efetivamente, para compreendermos as coisas precisamos de inter-
pretd-las. A interpretagcdo que fazemos do mundo é sempre um processo
entre a compreensdo e a explicagdo. Assumir esta analogia metaférica en-
tre a compreensao pelas ciéncias sociais e humanas e a explicagao pelas

' “Facto social é toda a maneira de fazer, fixada ou n3o, susceptivel de exercer sobre o individuo uma
coergdo exterior: ou entdo, que ¢ geral no 4mbito de uma sociedade tendo, ao mesmo tempo, uma
existéncia prépria, independente das suas manifesta¢des individuais.” (Durkheim, 2001, p. 47)
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ciéncias exatas, conduz-nos inevitavelmente a uma complementaridade
entre elas.

O ESTATUTO METAF{SICO DA VISAO E DA LUZ

Como sublinha Herbert Kessler (2000), no prefacio ao seu livro Spi-
ritual Seeing, até Santo Agostinho teve de admitir que ndo podia compreen-
der completamente a relagdo entre visdo corporal e visdo espiritual. Por
outro lado, o conceito dual de luz, que a corrente neoplaténica imprimira
no pensamento medieval, baseado no contraste entre lux e limen — a luz
divina e a luz percecionada — viera completar perfeitamente o conceito dual
de visdo, entre uma dtica espiritual e uma 6tica fisioldgica.

Segundo Costa e Brusatin (1992, p. 242), a ambiguidade do termo
visdo resulta da polivaléncia do préprio estatuto metafisico da visdo, com
origem no pensamento grego. A palavra “metafisica”, nascida com um pro-
posito puramente classificatério — o de designar os livros aristotélicos que
eram colocados “depois” (meta) dos livros de fisica — rapidamente passou
a significar “aquilo que esta para além da natureza”, transformando-se na
ciéncia do ultrassensivel, que para os gregos era sinénimo de “entendi-
mento”. O ato de ver é, assim, tanto entendido como a faculdade de obser-
var, verificar e discernir, como a visdo é tratada como a incégnita da ilusao
e do engano, da paix3o e do pecado.

Segundo Jacques Le Goff (1984), a palavra “histéria” (nas linguas ro-
manicas e em Inglés) vem do grego antigo historie, que por sua vez, deriva
da raiz indo-europeia wid-, weid, “ver”. Daqui derivam o sanscrito vettas e
o grego histor, que significam ambos “testemunha”, no sentido de “aquele
que vé&”. Esta concecdo da visdo como fonte essencial de conhecimento
leva-nos a ideia que histor — “aquele que v&” é também “aquele que sabe”,
donde podemos concluir: “ver, logo, saber”, “visdo, logo, cognicao”. Para
suprir a necessidade da Histéria de testemunhos, a visdo é atribuida a fun-
c3o de converter a realidade em “prova de verdade”, funcdo essa que sera
mais tarde atribuida ao dispositivo fotografico.

Em sintese, “ver” nunca foi uma palavra inequivoca. “Ver” é um ver-
bo transitivo que diz respeito tanto ao sujeito que vé como ao objeto do ato
de ver; tanto ao funcionamento do dispositivo ocular, como as formas em
que o mundo se apresenta: as imagens. “Ver” significa tanto compreen-
der como conceber (uma imagem ou uma ideia); tanto testemunhar como
ocupar-se ou ir ao encontro de alguém ou algo. Em termos figurativos,
pode ver-se com “os olhos da alma”, do pensamento ou da imaginagao.
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Por outro lado, a visdo inscreve-se sempre numa histéria do ver ou do olhar
(Gombrich, 2007; Debray, 1994).

A distingdo entre o sentido visual exterior e o sentido visual interior
do homem tem origem na metéfora do “olho interno da mente/alma”, de
Platdo [da Republica Séc. IV]. Mas “os olhos [também] s3o o espelho da
alma”. Esta expressdo, muito préxima da frase biblica “A luz do corpo s3o
os olhos”, torna a visdo involuntariamente indissocidvel dos bons e dos
maus assuntos do corag¢do. Assim, a visao (que nao é o Unico sentido asso-
ciado a uma metéfora corporal), simboliza o amor quando “o olho é bom”
e identifica-se com a tentagdo e o pecado quando “o olho é mau”.

A primazia simbdlica da luz desenvolveu-se no dominio religioso
muito antes do seu desenvolvimento 6tico e filoséfico. A quantidade e di-
versidade de mitos, ritos e praticas religiosas marcadas pela importincia
ocular ao longo da histdria, é impressionante!l Um exemplo relevante do
poder da ¢tica na religido é a tradi¢do visiondria que postula no vidente
uma vis3o superior, negada a visdao normal. Desde o célebre vidente cego,
Tirésias, que a visdo sdo atribuidos dois sentidos opostos: um exterior, que
permite ver a realidade fisica, e um interior, que desvenda os segredos da
alma e do corag3o. Esta distingao, que percorre uma longa tradi¢ao de tex-
tos filoséficos e literdrios, de Platdo a Proust, entre uma dtica fisiolégica e
uma Gtica espiritual; esta separagdo entre uma interioridade e uma exterio-
ridade visual, traduzida entre “ver com os olhos” e “ver com os olhos da
alma”, define, em sintese, a meta-fisica da visdo e do olhar.

O MODELO OTICO DE COGNICAO

Tendo considerado a visdao como o sentido que nos proporciona o
acesso imediato ao mundo externo (pelo menos, na sociedade ocidental),
e em virtude dessa capacidade (ou da crenca nessa capacidade), “olhar-ver-
-e-conhecer” tem-se entrelacado de forma confusa. Porém, esta aparente
confusdo tem uma razdo de ser etimoldgica. A palavra grega para “idea” é
€idw (eidd) (que corresponde em Latim a video). Esta provém do Sanscrito
vid, veda, vind-a-mi, que significa “ver”, “saber” e “encontrar”. A palavra
eido traduz assim, a ideia de ver fisicamente e simultaneamente, a ideia de
ver mentalmente/espiritualmente. Por outras palavras, eidé traduz tanto a
palavra “ver” como a palavra “saber”, traduzindo, literalmente, tanto visao
como cognicgdo. Gragas a esta origem etimoldgica, na cultura ocidental, o
modo em que pensamos o préprio pensamento é fundado sobre um para-

digma visual.
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Por outro lado, se o mundo moderno considera, acima de tudo, os
fenédmenos “vistos”, esse facto deve-se também, a emergéncia do perspeti-
vismo cartesiano. E gragas a concecdo ocular que Descartes faz do conheci-
mento, que a metdfora da luz e das trevas é aplicada & comparacdo entre as
operagdes do entendimento e o exercicio da vis3o. A luz da razdo torna-se
a metéfora, por exceléncia, do modelo ético de cognicdo, que Descartes
edifica sobre as leis da perspetiva.

Assim, podemos dizer que a “racionaliza¢do do olhar moderno” é
uma acumulagdo de fatores que, em particular a partir da Renascenca e do
perspetivismo cartesiano, tém vindo a confirmar a sobreposi¢ado da ideia da
visdo com a ideia como visdo, tornando a visdao um “ver para crer”.

A 1LUZ COMO METAFORA DA CONSCIENCIA

Embora a antiga teoria dos raios luminosos recebidos e emanados
pelo olho tenha sido desacreditada hd muito tempo, essa expressava uma
verdade simbdlica importante: que o olho, entendido em sentido amplo,
ndo é um mero recetor passivo de luz e cor, mas pode assinalar, projetar
e emitir emogdes com uma nitidez e um poder extraordindrios. Do olhar
distraido ao olhar fixo, do olhar meigo ao agressivo, regra geral, os olhos
obedecem a vontade consciente de quem vé, podendo a visdo estimular ou
censurar a manifestagdo dos afetos, como um auténtico juiz de conduta,
estimulando ou inibindo os relacionamentos.

Ao contrério da metéfora cartesiana e kantiana da luz como razao
pura, a luz como metafora da consciéncia integra a mente e o corpo, a
razdo e as emogdes. As emocdes integram o funcionamento do cérebro;
tém um papel ativo na construgdo dos “filmes a que chamamos mente”
(Damésio, 2010, p. 202), e s3o indispensdveis ao estado mental em que
dispomos de um conhecimento da nossa prépria existéncia e daquilo que
nos rodeia — a consciéncia.

O processo a que chamamos consciéncia esta sujeito a flutuagdes
como se deslizasse num cursor (a metéfora da consciéncia como luz ndo é
casual): flutua¢des de intensidade, podendo funcionar desde um nivel mui-
to baixo, como quando sentimos sono, até niveis muito elevados, como
quando discutimos. Por outro lado, a consciéncia atua de um ambito mi-
nimo (“consciéncia nuclear”) a um ambito vasto (“consciéncia alargada”
ou “autobiogréfica”): a consciéncia nuclear é a perce¢ao do “aqui e agora”,
enquanto a consciéncia alargada, regida pelo eu autobiogrdfico, manifesta-
-se nas situacdes em que estd em causa o sentido da vida, a nossa relagao
com o eu e com o mundo, assim como, com o passado e o futuro.
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CONCLUSAO

Assim, a leitura que fazemos da luz visivel e invisivel ndo depende
apenas da capacidade dos dispositivos técnico-cientificos de captar mais
além e melhor a luz que nos chega de longe; mas depende também da
consciéncia que fazemos de n6s mesmos, enquanto habitantes de um de-
terminado lugar e de um determinado tempo; com determinadas coorde-
nadas em relagdo ao mundo. E voltando a citar John Berger (1972, p. 15),
“O mundo tal como é é mais do que um puro facto objectivo”. E neste sen-
tido que o conhecimento cientifico da luz fisica, com as suas consequen-
tes coordenadas espaciotemporais tem contribuido imensamente para um
alargamento da nossa prépria consciéncia.
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LET THERE BE LIGHT...

ABSTRACT

“Let there be light...” is a project in the scope of the International Year of
Light 2015 (1YL 2015) targeted at children of the first school grade.

Basically, it comprises nine recreational - scientific workshops that last for
approximately go minutes. Each workshop is dedicated to a different topic,
namely: bioluminescence, mineral observation, the rainbow, light-shadow
contrast, battery production, just to name a few, and is designed, in differ-
ent approaches, by a distinct team of scientists familiar to the scientific area
focused. The activity starts with the dramatized storytelling of a children’s
story related to the scientific subject and performed by the team of the public
library expert in this area. This moment takes place in an almost magical
environment opening the door to the science topic light-related that would
be focused later on. In the third part of the workshop, the children are invited
to produce plastic works (e.g. drawings, constructions and models) inspired
in what they have learned, and that are to be collected in a public exhibition
held at the same institution at the end of the project.

In the present work, besides the description of the experience, you can find
the critical analysis of the activity and the evaluation of the action by all
the actors involved (project team and children/teachers that attended the
workshops).

KEYwoRDS

Light; science communication; storytelling; transdisciplinarity
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THE SPROUTING OF THE IDEA — INTRODUCTION

All stories are sequences of casually-related events which allow us
to unfold, step by step, in a smooth gradient, subjects that are complex a
priori. Another great advantage of telling stories is that they leave a lasting
impression, as they trigger the audience curiosity, driving it to want to learn
more. At the same time, as the storytelling unfolds, imagination transports
the public into the story and boosts visualization of more abstract or even
intangible concepts (Ma et al., 2012). It is also stated that storytelling has
a therapeutic capacity as it can switch the mood, develop imagination, in-
crease knowledge and control and face emotions. Actually, this was one of
the main themes analysed in the “International Seminar on Storytelling”
that took place in March 2015, in Sintra, Portugal.

To sum up, stories make people cosy, comfortable and predisposed to
listen. On the other hand, science is awesome but also a little intimidating
to the general public. That’s why stories on science are an excellent strategy
to communicate the awesomeness of science to non-scientists. Screening
only what happens in Portugal several initiatives that rely on this relation-
ship have lately arisen. For example, “Once upon a time... Science for story
lovers” is an interactive exhibition on science and technology, signed by
Pavilhao do Conhecimento — Ciéncia Viva and inaugurated in October 2013.
Its foundations are settled on the magical imagination of fairy tales and sto-
ries for children, and the exhibition explores phenomena/ concepts of the
natural sciences such as physics, chemistry, mathematics, geology and biol-
ogy, as well as of social sciences, relating them to our very real world (Nobre
et al., 2005). More recently, Centro Ciéncia Viva de Lagos publicized, for the
present school year, a program called “Stories with Science” composed of
several ateliers with suggestive titles (e.g. “Message in bottle” and “The
Seaweed that wanted to be a flower”), designed for children 5-10 years old,
in which a practical activity on a science topic takes place after the storytell-
ing. Also in 2015, several story books for children with some concerns on
science, or at least with some strokes of science here and there, were pub-
lished. “O cavalinho que queria saber a que cheira a Primavera” (The little
horse that wanted to know how spring smells like) and “Mestre Carbono, o
Cientista” (Teacher Carbon, the Scientist) by José Abilio Coelho and Filipe
Monteiro, respectively, are just two examples.

It is our conviction that, to promote children’s creativity and explor-
atory thinking, it is vital that those involved in their formal and informal
education, should not only work together, but also resort to all forms of
human knowledge, from science, to arts and humanities, in a truly holistic
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approach. It was with this premise in mind that the team, composed by 12
members from different science, humanities and children education areas,
launched into this project. And basically, the project consists of nine rec-
reational workshops on science topics light-related, addressed to children
from the first school grade (let’s say, 5 to 10 years old). Here, a small pa-
renthesis to justify light as the inspirational motto of all the workshops. Be-
sides 2015 being decreed International Year of Light 2015 by United Nations
Organization, light itself is a phenomenon omnipresent in our lives and
transversal to all sciences. Returning to the conceptual organization, each
workshop should be organized in three moments, either totally distinct or
somehow overlapping, comprising a story, a practical hands-on moment
on science and a ludic plastic activity, all of them ruled by the same topic.
It may be relevant to say that part of the team had already been involved in
a project in some way conceptually similar to this one, and inspired in the
story “How to make orange colour” (Como se faz cor-de-laranja) by Anténio
Torrado (Nobre & Almeida, 2008). Last but not least, there are some evi-
dences that topic-based learning, rather than traditional subject-based one,
emphasizes the interdisciplinary nature of things helping students estab-
lishing links between disciplines and finding new areas of interest (Getting
the Big Idea: Concept-Based Teaching and Learning, 2013"). Actually, this is
the philosophy underlying the changing in “school” that Finland, often ap-
plauded for its great educational system, is about to adopt (Sahlberg, 2015).
And this is also the line of thinking that drove the topic-centered workshops
described in this publication.

Although the target group is typically extremely attentive and curi-
ous, the scientific approach has to be very elementary, as their background
would not support deeper explanations. The phenomenon discussed in
each of the workshops should be very visual/ pictorial and, in some sense,
appealing to dazzle, in order to catch attention at the moment and to leave
a seed for the future. To summarize, as far as we are concerned, the role
of engaging in this type of workshops is to: (i) reveal that science is every-
where in our lives, (ii) show that the same topic can be seen from different
perspectives, (iii) present science as a fascinating activity able to answer
many questions of how and why and, lastly (iv) encourage open-ended ex-
plorations in order to ease making connections between subjects and dif-
ferent areas of knowledge. To the moment of this writing, five of the nine
planned workshops, each one in a distinct scientific area, have already taken
place and will be explained in more detail in the next section.

' Retrieved from http://worldview.unc.edu/files/2013/07/Getting-the-Big-ldea-Handout.pdf

107



ALVES, A. ET AL.

Let there be light...

PUTTING THINGS TO MOVE - THE WORKSHOPS

LET THERE BE LIGHT... IN BIOLOGY - ARE FIREFLIES MAGICAL?

Almost all the children know the songs of Mafalda Veiga, being even
able to “hum” them. But none of them knew the story of the firefly that
feared flying, in the original “O Carocho-Pirilampo que tinha medo de voar”
that Mafalda Veiga wrote for children.

The firefly is probably the first living being that children and adults
remember as the one being able to produce light. So the story of this “blue
firefly” was chosen to talk about the bioluminescence phenomenon and to
introduce some basic fundamental principles that scientists have to con-
sider in their investigations. The story was adapted (the tale is quite exten-
sive) and performed by the BLCS’ experts (Figure 1A), and at the end, the
children were taken to the plastic activity room. Although few of the kids
had had for some time fireflies in their hands, everyone knew “the magic
firefly”, symbol of the CERCI cooperatives that support children with intel-
lectual disabilities. But are the real fireflies, the little animals, really magical?

The fireflies were brought to this workshop through a brief keynote
presentation with appealing images that allowed to introduce this insect,
not very pretty but indeed very bright. Using the word morphology, known
by some of the children present, the insect’s main features were identified
and the firefly scientific name (Lampyris noctiluca) pronounced... The kids
enjoyed repeating it! And what about the question, “do fireflies have lights
or stars on their belly”? These insects have neither lights nor stars but they
have abdominal “organs” capable of producing bioluminescence, a phe-
nomenon that results in the emission of light due to oxidation reactions
mediated by enzymes. Fireflies can only be easily found in the dark summer
nights, but not anywhere. They prefer a “good environment”, calm and with-
out pollution, being this the reason why they are excellent bio-indicators.

Taking advantage of some passages of the story, children were led
to understand that to solve problems, we have to ask questions and to
formulate hypotheses (Figure 1B), a way to think about the possible conse-
quences resulting from a given condition. After the animated conversation
that took place sparkled by the topic, children were led to work together and
to produce visual materials inspired on the fireflies and on its importance.
Almost all of them drew or made models with reused materials, evidencing
the main characteristics of these insects from the coleoptera order (a pair
of antennae, two pairs of wings and three pairs of legs). Of course, the light
located at the lower part of these bugs was also not forgotten (Figure 1C).
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And we hope that the writing of messages to save fireflies in particular, and
biodiversity in general, would result in a conscious and solidarity spirit that
the “magic fireflies” are intended to stimulate.

Figure 1: “Let there be light ... in Biology” moments. (A)
Storytelling session. (B) To solve problems we ask questions and
formulate hypotheses. (C) Children produced fireflies from reused
materials evidencing the main characteristics of these insects

LET THERE BE LIGHT... IN GEoLOGY - How
THE LIGHT TRAVELS INSIDE MINERALS ?

“Two Grains of Sand” (“Dois Graos de Areia” in the original), a short
tale by Anténio Torrado, was the story chosen to start this workshop and to
carry the children to the universe of geology “in the adventures and misad-
ventures of characters made of sand”. And from the sand that constitutes
the two grains, the talk went on through the minerals to some of its proper-
ties resulting from the “way” light travels inside them. Some of these prop-
erties can be observed by “naked eye” and others are revealed with the help
of “magic eyes” (e.g. microscope) that “turn the small into big”.

After the story telling that took place in a small auditorium suited to
the effect (Figure 2A) the children moved to another space nearby where a
small theoretic and practical presentation focused some concepts based on
the relationship between minerals and light: colour, iridescence and dou-
ble refraction. Children observed some hand-sample minerals (rock crystal,
smoky quartz, opal, orthoclase, amazonite, calcite, fluorite, malachite, pyrite
and chalcopyrite) noticing the colour and brightness diversity, both among
different and identical minerals species. Afterwards, a hand sample of a pol-
ymineralic rock (granite) was shown, so that the children could identify the
major minerals (quartz, feldspar and micas), mainly relying on its colour

109



ALVES, A. ET AL.

Let there be light...

and luster. After this observation performed by naked eye at the available
light, the children were invited to observe a thin section of the same rock
on the petrographic microscope (Figure 2B). The differences found were
explained by the fact that polarized light permeating the minerals in the thin
section was different from natural light, thus allowing the identification of
the minerals present. Some minerals change their colour (usually ranging
from blue to green) simply by the changing of the angle of light incidence.
To illustrate this property known as iridescence, a labradorite gabbro sam-
ple was used. Children realized this characteristic by changing the angle of
light incidence on the surface of the minerals through rotation of the rock,
and thus observing different colours. Another activity performed intended
to illustrate the double refraction, an optical property in which a single ray
of light entering an anisotropic medium is split into two rays, each one
travelling in a different direction. For this purpose a calcite rhombohedron
(Iceland Spar) was used, placed over a paper with a word written on it. The
rotation of the rock over the word resulted in its duplication.

At the end of this set of practical activities relating light and miner-
als, the children were asked to construct a cardboard calcite rhombohedron
model (Figure 2C), in which they should represent the property of the dou-
ble refraction.

Figure 2: “Let there be light ... in Geology” moments. (A) Storytelling
session (B) Observation of a thin mineral section, using the
petrographic microscope. (C) Detail of a calcite model construction.

LET THERE BE LIGHT... IN PHYSICS - WHEN LIGHT IS COLOUR

In this workshop the children were very young, mostly 5-6 years old,
which was a great challenge for the team involved. The activity started with
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the storytelling of the text “Mister Sun and Miss Rain” (O Senhor Sol e a
Dona Chuva in the original), a short story by Teresa Teixeira that shows the
importance of the sun and the rain to the arising of the rainbow. The story
was staged in a very appealing and creative way by two animators from
Lucio Craveiro da Silva Library and members of the project, wherein one
was the sun and the other the rain (Figure 3A). This scenario really caught
the attention of the children and was of great profit to the next steps of the
workshop, where several different day-to-day situations establishing a rela-
tion between colours and sunlight were shown. The children realized that
colours are originated in sunlight. They watched the sunlight being divided
into a multitude of shades, from blue to red. They also saw the same multi-
tude of colours being reflected on the surface of sunlit soap balls or on the
surface of a CD illuminated by the sun. Moreover, children observed their
own clothes changing colours when they were successively illuminated by
blue, green, red or white lights (natural light of the sun) and had lots of fun
creating coloured shadows (Figure 3B).

In the third part of the activity, the children were invited to produce
plastic pieces, mostly drawings, related to what they had seen and had been
told in the previous moments of the workshop. Finally, to end in a great
mood, children produced soap balls on the balconies, and watched them fly
and change colours (Figure 3C).

Figure 3: “Let there be light ... in Physics” moments. (A)
Storytelling session. (B) Having fun creating coloured shadows.
(C) Children produced soap balls on the balconies
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LET THERE BE LIGHT... IN MATHEMATICS —
MEASURING WITH THE SHADOW

The story chosen to begin the session was “Mae, n3o pises a minha
sombra” (Mother, do not step on my shadow) by Ana Esteves. After the
reading of the story, and using some diagrams, children were shown that
it is possible to measure the height of a building by comparing its shadow
with the shadow of a regular pencil. Additionally, the importance of the sun-
light in this process was highlighted. This session involved sixteen children
from the second grade. To work with the notion of proportionality was not
straightforward (had the kids been older, we could have mentioned similar
triangles or Thales’ theorem). So, it was established that the “height of the
building” equals the “height of the pencil” x “building’s shadow measure”
divided by the “pencil’s shadow measure”. After this, and using a spotlight
and a pencil of 21 cm, some kids found their height using the correspondent
relation (we measured their shadow and the pencil shadow and introduced
these values on an excel file prepared for the occasion) (Figure 4A). Finally,
the children measured themselves using a tape measure that allowed them
to check how close the two sets of values were.

In the second part of the practical section, the focus was on the im-
portance of sunlight in measuring time. Children were told about sundials,
its history and were also shown some pictures of diverse sundials from dif-
ferent parts of the world. It was pointed out that these sundials are different,
not only because of their different decorative patterns, but especially due
the specific marks corresponding to the hours in different places. Moreover,
children were alerted that the marks depend on where the sundial is placed
and how the sun shines in that part of the world. Calling on the kids’ creativ-
ity, the monitors asked them to create their own sundials (Figure 4B). As a
matter of fact, with a paper plate, a little piece of play-dough and a pencil,
anyone can create its own sundial. The kids marked the 12 o’clock spot and
drew some decorative patterns as they pleased. The pencil was used as the
clock pointer and it was attached to the plate using the play-dough. Then
the kids were told how to finish up their sundials at school. At noon of a
sunny day, they should put their sundials in the school backyard in such a
way, that the pencil’s shadow hit the 12:00 mark. Then, in intervals of one
hour, the children should mark the position of the shadow and, in this way,
they get a sundial. The children’s teachers agreed to support the children
with the completion of this task.
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Figure 4: “Let there be light ... in Mathematics” moments.
(A) Children estimate their height by measuring
their shadow. (B) Sundials can be made with a paper
plate, a little piece of play-dough and a pencil

LET THERE BE LIGHT... IN CHEMISTRY —
ARTIFICIAL LIGHT, NATURALLY!

In this workshop the motto was given by the story “The little boy
that was afraid of the dark” (“O menino que tinha medo do escuro” in
the original) written and illustrated by Susana Campos and Luis Lobo, re-
spectively. To deal with the night shadows and the darkness, primitive man
used fire. Today we have other resources, like electricity. The light that is not
directly originated by the sun is usually classified as artificial, despite being
produced by using natural resources. When we produce light by means of
a candle or a lantern, we are actually performing chemical reactions. Fire
is a chemical reaction called combustion that converts carbon-containing
materials in a gas called carbon dioxide. Lamps produce light by a differ-
ent mechanism, using the energy stored in batteries. When we turn on a
lantern, we trigger electrochemical reactions (chemical reactions involving
electrons).

In the suggested activity, the main goal was to explore the operation
mode of a battery in order to produce light. The additional challenge was to
construct a simple battery using common materials like copper coins of 5
cents, clips and lemons, and to use it to light up a LED which requires less
energy than an ordinary lamp. Going into detail, in each lemon a coin and
a clip must be inserted. The clip is connected to the coin of another lemon
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using simple and accessible materials like springs of retractable pens and
key rings hoops. To lit a small LED, a total of 4 identical sets of lemons must
be used (Figure 5A). The clips that are made of zinc tend to be oxidized while
the coins, coated with copper oxide, move towards reduction. Upon contact
with the lemon juice, zinc clips oxidize transferring electrons to the coins,
which in turn reduce the copper oxide to copper. As a matter of fact, the
coins look brighter at the end! The electron flow (electric current) between
the coins and the clips makes the LED placed between a coin and a clip,
light up. The electrochemical reactions that occur in this homemade battery
are similar to those that take place in commercial ones, producing electric
current from electrochemical reactions involving metals and metal oxides.

At the end, the children decorated small frames in which the eyes of
the characters were replaced by LED lights fed by common batteries (Figure
5B). A bright ideal

Figure 5: “Let there be light ... in Chemistry” moments.
(A) Construction of a simple battery using common
materials like copper coins, clips and lemons. (B) Children
decorated small frames and lit them with LEDs

KEEPING THE GOAL IN MIND — EVALUATION

After having carried out more than half of our project, we have al-
ready some consistent qualitative data that give us confidence in the choic-
es made. And these data rely on the written testimonies of the teachers/
monitors in charge of the children and responsible for enrolling them in
the workshops; the SWOT analysis done by the team responsible for each
workshop; the opinion of some external observers who, on a random basis,
attended some of the workshops and; last but not least, the reaction of the
target group, the children.
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In what concerns the teachers (and in a sense the external observers),
they are unanimous in several points, namely: the interesting association of
the three moments Story — Science — “Art” calling out all the competences
of the child as a whole human being; the friendly and diverse atmosphere
that induces spontaneous participation; the language well-adjusted to the
target public; the excellent coordination and planning of the workshops
and also the interesting subjects that, most of them, intend to explore in
the classroom. As regards to the project team, the commitment and the
collaboration is evident and this, in turn, makes the experience extremely
rewarding although also very challenging. It is worth remembering that the
choice of the subject and the story, as well as the operation of the science
— ludic activities is the responsibility of scientists, all of them university pro-
fessors. As for children nothing said can ever be enough. They are genuinely
curious, engaged, participative, enthusiastic, creative, which on one hand
streamlines everything and on the other, creates some operational difficul-
ties (to manage so much energy together is not easy!). And in this sense,
the smaller the groups, the better everything works. These workshops have
been attended by whole classes of 24 to 28 elements and 15-20 children
would be the ideal situation.

TAKE HOME MESSAGE — CONCLUSIONS

Workshops that include a short story on a subject, a simplified sci-
entific activity on a topic mentioned in the previous story, and a final work
that calls out the imagination and the creativity inspired on the topic (e.g. a
drawing, a model, a sculpture or even a written statement), can be an inter-
esting and productive strategy in a non-formal educational context, which,
eventually, could be extended to the classroom.

Workshops that promote multi and transdisciplinary approaches to a
scientific idea/ concept, allow a more universal and overall comprehension
of such idea/concept.

This sort of workshops can be inspirational to the creation of new
stories about scientific subjects (e.g. the light) that in turn will trigger other
formal and non-formal educational activities.

Telling stories, by itself, could be a good initial instructional tool in
the non-formal or formal teaching of sciences, as it sets the ambiance to
absorb new knowledge,

To promote children’s creativity and thinking, it is vital that teachers
and monitors not only work and plan together but also resort to all forms
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of human knowledge, from science to arts and humanities in a truly holistic
approach.
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THE LUMINOUS SHADOW OF MATERIALISM

ABSTRACT

The so often criticized shadow of materialism, when reflected upon with an
integral perspective, reveals itself as a hidden potential seeking emergence.
However, such a condition for human progress can be grasped provided we
are willing to lessen the tension between the two-fold excess of pride and
complaint so characteristic of the illusory attachments of enlightenment and
romanticism. An appreciation of the power dormant in the dark pool of light
of materialism becomes particularly relevant in the context of the current
international year of light.

KEYwORDS
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In neuroscience meetings —and even more so in science news to the
general public — we are accustomed to hearing triumphant claims about
the elusive mysteries of the mind having finally been pinned down to its
tangible material substrates. Science, having replaced God by means of a
domination of Nature, offers to the Human a promise of unlimited poten-
tial to realize his own self-centered agenda. The hype-and-hope attitude of
technocratic science is seen by many as the secular gospel of our times,
while many others re-act to such excess of pride and its damaging effects
with vehement complaint, sometimes impotently turned into resignation
mixed with melancholia’.

' Sri Aurobindo sheds a century-old visionary understanding on the topic, which we are still incapable
of fully grasping. He starts his 1918 essay on Materialism as follows: “Many hard things have been
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The diagnosis, rarely pregnant with treatment, is then apocalyptical.
It is denounced that “we are victims of our own progress” or that “the ter-
rible pace of science is making man obsolete”. And there is certainly truth
in it, but only partial truth. The source of the problem cannot be technology
or rationalism (neither the source of the solution). The roots of it must be
in us. To some extent, it must be “us”, somehow reflecting our self-imposed
limitation. The origin of the problem might reveal itself as a luminous spring
of understanding and transformation that, perhaps, we cannot (or simply
do not) fully apprehend in our present condition>.

It is unquestionable that the error that was supposed to be cleaned
by reason left a trace of ignorance behind to which reason was deliberately
stolid. Science’s torch illumined some provinces of reality with strength,
necessarily leaving the rest in the dark. In this respect, much could be said
about illumination analogies (note, operating mostly in space), where a
point-source A projects its beam of light to object B, which in turn casts its
shadow onto object C. But very little can be said — except perhaps by the
great masters of sound-language, aka the poets — about an illumination that
results by identity with the object, rather than by the mechanism of projec-
tion which can hope for no more than spinning around it. Those who wore
the miners’ torch on their head would never see what was not illumined;
those who faced the miners’ work were blinded directly in the eyes. Both
loci of ignorance — blind spots and blind eyes — based their dynamics on an
orbit against each other?.

There is no other way to allow something to move on than to first
acknowledge what it is, namely, to validate its current state. This implies
an appreciation of its own particular efforts to seek wisdom, in whatever
incomplete form. Actually, wisdom is always sought from a certain state of

said about materialism by those who have preferred to look at life from above rather than below or
who claim to live in the more luminous atmosphere of the idealistic mind or ether of the spiritual
existence. Materialism has been credited with the creation of great evils, viewed even as the archim-
age of a detestable transformation or the misleader guiding mankind to an appalling catastrophe” (Sri
Aurobindo, 1918).

2 A warning about the partial truth of each incomplete perspective is made: “All this wealth of accusa-
tion may have and much of it has its truth. But most things that the human mind thus alternately
trumpets and bans, are a double skein. They come to us with opposite faces, their good side and their
bad, a dark aspect of error and a bright of truth” (Sri Aurobindo, 1918).

3 Careless rejection misses the role and importance of previous stages: “It will be useful before we say
farewell to it, and can now be done with safety, to see what it was that gave to it its strength, what it
has left permanently behind it, and to adjust our new view-points to whatever stuff of truth may have
lain within it and lent it its force of applicability. Even we can look at it with an impartial sympathy,
though only as a primary but lesser truth of our actual being, —for it is all that, but no more than that,
—and try to admit and fix its just claims and values” (Sri Aurobindo, 1918).
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ignorance. Science might be accused of being superficial, and it is certainly
at the surface where the work could first be started with enough security and
clarity to be able to remain. Superficiality was, to some degree, a compulsory
act of austere detachment from the seductive dive into the depth of things.
After all, depth and breath are aspects of reality as we see it. Reinforcement
— either positive (to praise) or negative (to condemn) — is inescapably a
mechanism of control based on incomplete knowledge and, as such, it is in-
complete control (at the end of the day, no more than uncontrolled control).

Yet, an evolutionary bootstrapping is the natural course of things in
time*. Re-evolution — powered by a fair desire for novelty — is centered on
rejection, doomed to fail in annulling the past. The future it courageously
fights for is tamed by its fear of embracing the past on which it stands. Evo-
lution, instead, honors both the future and the past. It respects the open-
ness of the former while embracing the totality of the latter. Facing the light,
the shadow it projects behind becomes the very compass of its progresss.

The baby cries because her growing teeth hurt. Decouple for a mo-
ment the means from their goal in order to be able to look back at the
painful strike of the mechanisms to achieve such blissful purpose, and de-
light can then be discovered in pain. The force of will (even minute will) is
the same force of truth (including falsifiable truth), which ultimately corre-
sponds to the force of love (still when loving in despair)®.

What do we take for the ride right now, and what are we willing and
supposed to leave behind? Evolution asks (and answers) this question all
the time: negation of what is opposing us affirms what is alive in us’. The
fire that purifies also burns. The sword of reason was the state-of-the-art
psychological technology when sharpness of discrimination were required

4 A first suggestion for evolutionary advance is made: “We can now see too how it was bound to
escape from itself by the widening of the very frame of knowledge it has itself constructed” (Sri Aurob-
indo, 1918).

5 An impartial look on the matter allows to affirm part of what is easily subject to negation: “Examine
impartially its results. Not only has it immensely widened and filled in the knowledge of the race and
accustomed it to a great patience of research, scrupulosity, accuracy, — if it has done that only in one
large sphere of inquiry, it has still prepared for the extension of the same curiosity, intellectual recti-
tude, power for knowledge to other and higher fields” (Sri Aurobindo, 1918).

¢ Rejection is unfair when taken seriously: “Reason, science, progress, freedom, humanity were their
ideals, and which of these idols, if idols they are, would we like or ought we, if we are wise, to cast
down into the mire or leave as poor unworshipped relics on the wayside?” (Sri Aurobindo, 1918).

7 Reason is not the final stage of mind, but it is certainly a necessary condition in the progressive un-
folding: “Reason is not the supreme light, but yet is it always a necessary light-bringer and until it has
been given its rights and allowed to judge and purify our first infra-rational instincts, impulses, rash
fervours, crude beliefs and blind prejudgments, we are not altogether ready for the full unveiling of a
greater inner luminary” (Sri Aurobindo, 1918).
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for education of our own internal emotions and social convulsions®. \We
might admit, in a metaphorical sense, that it killed more flowers than the
bushes it was trying to get rid of (yet flowers keep on blossoming).

What is energy? What is matter? What is space? The first has been
mapped on the second, while the second fusses with the third. What is life?
What is mind? What is time? The second, present in the first, uses the third
as its precondition for expression. Physics’ triumphant conquest of the in-
ert by means of the orderly ruling of geometry now gives way to scuffle in
biology, where the apprentice who used to build castles in the sand is asked
to erect skyscrapers with plastic buckets and shovels®.

When facing north, my back literally has to face south. The nothing-
but-ism is an inevitable consequence of our limited condition. Deeply im-
mersed in figuring out X, | cannot keep no-X on the same canvas. Only
later, when the exercise of attention has relaxed, can | see what might be
missing. Imperfection contains the seed of perfection. Perfection, in turn,
hosts imperfection in its workings in time'™. It is safe enough to move aside
that which we are not willing to consider provided we are not oblivious to
bring it back once the suspension or gap has fulfilled its role. This is not
only the logic of science, but of religion too, and that of our everyday life.
Time is creative — nothing is ultimately lost". Forward thrust eventually be-
comes upward force. Backward movement can reveal what dwells inside.
Theories come and go —illusion and delusion cycle back into confusion. Yet,
the movement is not purely circular but it draws a spiral’?, despite its own

& A justification of the order with which the work could be done insists on the logic of temporality: “If
it has laboured mainly in the physical field, if it has limited itself and bordered or overshadowed its
light with a certain cloud of willful ignorance, still one had to begin this method somewhere and the
physical field is the first, the nearest, the easiest for the kind and manner of inquiry undertaken” (Sri
Aurobindo, 1918).

o Limited knowledge necessarily has a limited strategy: “Ignorance of one side of Truth or the choice
of a partial ignorance or ignoring for better concentration on another side is often a necessity of our
imperfect mental nature” (Sri Aurobindo, 1918).

'© Ignorance is only problematic when it stubbornly refutes its own blind spots: “It is unfortunate if
ignorance becomes dogmatic and denies what it has refused to examine, but still no permanent harm
need have been done if this willed self-limitation is compelled to disappear when the occasion of its
utility is exhausted” (Sri Aurobindo, 1918).

" Growth in the horizontal dimension is complementary to vertical progress: “Even spiritual truths are
likely to gain from it, not a loftier or more penetrating, — that is with difficulty possible, — but an ampler
light and fuller self-expression” (Sri Aurobindo, 1918).

2 Self-concentration on one aspect is never detrimental in the long run: “Even if the insistence of our
progress fall for a time too exclusively on growth in one field, still all movement forward is helpful and
must end by giving a greater force and a larger meaning to our need of growth in deeper and higher
provinces of our being” (Sri Aurobindo, 1918).

121



ALex GOMEZ-MARIN

The luminous shadow of materialism

apparent blockages®. Our survival instinct bends the past to anticipate the
future. Explanation, only possible in space, unable to accommodate time,
had to solidify everything it touched. The will to know became the will to
power; spatialized it was soon mechanized. Could it have been otherwise?
If the possible does not precede the real, such question is sterile.

The Greeks chose to erect Western thought on the stability of per-
manence. Perhaps it had to do with the mere issue of providing some sort
of organization to the chaos of the polis. The liquid grounds of change re-
mained a by-product; mobility was condemned to be no more than a series
of immobilities (the fatal act of substitution: pure succession into practical
juxtaposition..!). Nevertheless, those efforts, despite reducing life to matter,
had the power to ensure survival. And so they concentrated on what is here-
now to be done rather than what may take place then-there in some sort of
imagined afterlifes.

We see how the emphasis on the above had to be counter-balanced
by an emphasis on the below; why the image of the beyond had to be post-
poned in favor of a certain touch of the immediate. Transcendence required
a previous, sufficient and serious dose of immanence. The miracle of a rou-
tine that suspended miracles in favor of a slow but asymptotic perfection
was carried out implacably. Such process sought its roots in values such as
freedom and reason, so univocally distinctive of humanism as well as the
spirit of the man of science™.

Use the simple analogy of climbing. We could say that human-
ity needed a set of karabiners and swivels to securely hold on to the firm
rocks in order to soar the lighter summits. Still conserving a certain dose

13 Within the integral vision, critique is not avoided: “Materialism was rather calculated to encourage
opposite instincts; and the good it favoured it limited, made arid, mechanised” (Sri Aurobindo, 1918).

4 The balky stubbornness of obscurantism (validated in its own attempts) gave rise to a reaction
opposing its excesses: “They nourished too a core of asceticism and hardly cared to believe in the defi-
nite amelioration of the earth life, despised by them as a downfall or a dolorous descent or imperfec-
tion of the human spirit, or whatever earthly hope they admitted saw itself postponed to the millennial
end of things. A belief in the vanity of human life or of existence itself suited better the preoccupation
with an aim beyond earth. (...) The social effect of the religious temperament, however potentially
considerable, was cramped by excessive other-worldliness and distrust in the intellect accentuated to
obscurantism” (Sri Aurobindo, 1918).

's Here we see the historical tension between the double movement: “The secularist centuries weighed
the balance down very much in the opposite direction. They turned the mind of the race wholly
earthwards and manwards, but by insisting on intellectual clarity, reason, justice, freedom, tolerance,
humanity, by putting these forward and putting the progress of the race and its perfectibility as an im-
mediate rule for the earthly life to be constantly pressed towards and not shunting off the social ideal
to doomsday to be miraculously effected by some last divine intervention and judgment, they cleared
the way for a collective advance” (Sri Aurobindo, 1918).
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of flexibility in its determination, and against its own limitations, the tools
were provided by reason. The boulder (sometimes even good enough grav-
el) was the material and the method. The ascent — effectuated by will itself —
represented the arrangement towards the very same light that we are trying
to rediscover now while inspecting the shadow of materialism™. If change
has a direction of progress, if progress can result in evolution, and if evo-
lution points towards self-transcendences, then the bootstrapping needs
to eventually occur in every aspect of the human. The stone that hits the
water causes a circular wave that ripples everywhere. Similarly, creative evo-
lution finds divergent ways to accomplish different goals within the same
purpose’.

The problem is, once more, that our self-limitation is incapable of
seeing not only its current achievements, but the goal towards which we
strive, and eventually are going to reach. Even in the timescale of our nor-
mal psychology, we are blind to our own post-hoc argumentation of trivial
facts in daily life. What we claim a cause of ours is too often the effect of a
self-built narrative that resists, with the artifice of a dull concatenation, any
gap that might reveal a self-determining process™. The uninterrupted string
of causality still is, after all, our security rope.

What once was an absolute mystery, forcefully became a trivial
enigma. What cannot be known by our own efforts and methods is easily
deemed as unworthy of knowing. Such is the oscillation characteristic of
the phases of human confidence in will and truth. Impossibility is recast
as asymptotic possibility. The quest for absolute truth is put on hold and
redefined as a dispensable byproduct of struggle against error. Such were
the dominant attitudes of the past, whose inertia still carries them with
vehemence in the present. But what we force to the background, sooner or

1© “Even their too mechanical turn developed from a legitimate desire to find some means for making
the effective working of these ideals a condition of the very structure of society. Materialism was only
the extreme intellectual result of this earthward and human turn of the race mind. It was an intellectual
machinery used by the Time-spirit to secure for a good space the firm fixing of that exclusive turn of
thought and endeavour, a strong rivet of opinion to hold the mind of man to it for as long as it might
be needed.” (Sri Aurobindo, 1918)

'7 The process of manifestation seeks perfection at every level: “Man does need to develop firmly in all
his earthly parts, to fortify and perfect his body, his life, his outward-going mind, to take full posses-
sion of the earth his dwelling-place, to know and utilise physical Nature, enrich his environment and
satisfy by the aid of a generalised intelligence his evolving mental, vital and physical being. That is not
all his need, but it is a great and initial part of it and of human perfection” (Sri Aurobindo, 1918).

'® Our narrow horizon of understanding is aware of the drive in things both as a push and as a pull of-
ten later in time: “Its full meaning appears afterwards; for only in the beginning and in the appearance
an impulse of his life, in the end and really it will be seen to have been a need of his soul, a preparing
of fit instruments and the creating of a fit environment for a diviner life” (Sri Aurobindo, 1918).
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later comes to the foreground'.

In replying to the excesses of a particular modality of practicing the
materialism doctrine, some try to reject it or annul it without nuance. How-
ever, wouldn’t that be a futile feat given that the material world is the basis
of our being in the world>°? Albeit the felt presence of immediate experience
is most likely prior to reasoning itself, as soon as the cultural operating
system is running, things are certainly more like tangible “stuff” than ethe-
real “ghosts”. Our unconscious commute between realism and idealism
is one of the most pervasive paralogisms of our normal mode of reasoning.
The universe, being mind, is also primarily matter.

The principle of parsimony is the gift of reason in its practice of pa-
tience. The guard against error implies not letting any consideration be a
part of the rational “bag of logical arrows” unless it is necessary. Neces-
sity and sufficiency are in fact the economic godheads of scientific ascetics.
Starting with a “free miracle” — because no ladder can have its point of sup-
port floating in the air — science iterates its bulk of facts avoiding any moves
that do not follow from the previous state of knowledge. As walking in the
dark, one foot tentatively moves forward with cautious determination, while
the other is the solid home base of the familiar in our infinitesimal strolls
to the unknown. Ironically, science’s blind quest for light relies primarily
on the sense of touch. The myth of the cave could be reinterpreted by the
simple experiment consisting in the experience of finding a way out when
abandoned in the dark. The dark pool of light that flashes our way is then
literally in our fingertips.

9 The raw and natural mode of rebalancing consists in fierce oppositions: “When his thought and aim
have persisted too far in that direction, he need not complain if he is swung back for a time towards
the other extreme, to a negative or a positive, a covert or an open materialism. It is Nature’s violent
way of setting right her own excess in him” (Sri Aurobindo, 1918).

20 After all, the strong impulse behind materialism must echo some deep aspect of the truth of our
being: “But the intellectual force of materialism comes from its response to a universal truth of exist-
ence. Our dominant opinions have always two forces behind them, a need of our nature and a truth
of universal existence from which the need arises. We have the material and vital need because life in
Matter is our actual basis” (Sri Aurobindo, 1918).

2 Except for exceptional temperaments, the first approach to the omnipresent reality starts with the
material world: “When indeed we scan with a scrupulous intelligence the face that universal existence
presents to us or study where we are one with it or what in it all seems most universal and permanent,
the first answer we get is not spiritual but material” (Sri Aurobindo, 1918).

22 Until firmly grounded on earth, one cannot successfully explore the heavens: “...insisting that his
material base and its need shall first be satisfied and, until that is done, grimly persistent with little or
with no regard for our idealistic susceptibilities” (Sri Aurobindo, 1918).
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But unjustified jumps are sometimes justifiable®. In a sense, mate-
rialism had the obligation to try to explain everything from matter. To ad-
vance towards non-material explanations of life and mind without having
first tested the material hypothesis and all its multiple corollaries would
have been not only self-contradictory but also unproductive®. The authentic
inauthenticity of matter and the unauthentic authenticity of spirit served
each other®. Each one emphasized his misunderstanding of the other —
his faults are denied by her faults. Optimism of intellect is practiced at the
expense of pessimism of will (and the other way around). Intellectual self-
defense finds an anti-intellectual resistance to the attack. When spherical
symmetry is broken, forwardly-oriented visual animals must be unable to
see the light on its back nor the shadow on its front. The act of negation is

3 A beautiful unmagnified plea to the origins and pioneers of materialism: “Materialistic science had
the courage to look at this universal truth with level eyes, to accept it calmly as a starting-point and

to inquire whether it was not after all the whole formula of universal being. Physical science must
necessarily to its own first view be materialistic, because so long as it deals with the physical, it has for
its own truth’s sake to be physical both in its standpoint and method; it must interpret the material
universe first in the language and tokens of the material Brahman. (...) Initially, science is justified in
resenting any call on it to indulge in another kind of imagination and intuition. Anything that draws it
out of the circle of the phenomena of objects, as they are represented to the senses and their instru-
mental prolongations, and away from the dealings of the reason with them by a rigorous testing of
experience and experimentation, must distract it from its task and is inadmissible. It cannot allow the
bringing in of the human view of things; it has to interpret man in the terms of the cosmos, not the
cosmos in the terms of man. (...) it first has to inquire what consciousness is, whether it is not a result
rather than a cause of Matter, coming into being, as it seems to do. (...) Starting from Matter, science
has to be at least hypothetically materialistic” (Sri Aurobindo, 1918).

24 “When the action of the material principle, the first to organise itself, has been to some extent well
understood, then can this science go on to consider what claim to be quite other terms of our being,—
life and mind. But first it is forced to ask itself whether both mind and life are not, as they seem to be,
special consequences of the material evolution, themselves powers and movements of Matter” (Sri
Aurobindo, 1918).

“After and if this explanation has failed to cover and to elucidate the facts, it can be more freely inves-
tigated whether they are not quite other principles of being. Many philosophical questions arise, as,
whether they have entered into Matter and whence or were always in it, and if so, whether they are for
ever less and subordinate in action or are in their essential power greater, whether they are contained
in it only or really contain it, whether they are subsequent and dependent on its previous appearance
or only that in their apparent organisation here but in real being and power anterior to it and Matter
itself dependent on the essential pre-existence of life and mind. A greater question comes, whether
mind itself is the last term or there is something beyond” (Sri Aurobindo, 1918).

» The logic of materialism naturally requires to seek material explanations to apparently supra-material
phenomena: “but none of these higher principles can be made securely the basis of our thought
against all intellectual questioning until the materialistic hypothesis has first been given a chance and
tested” (Sri Aurobindo, 1918).

26 This is precisely the integral view that we seem to strive for and still usually fail to maintain: “That
may in the end turn out to have been the use of the materialistic investigation of the universe and
its inquiry the greatest possible service to the finality of the spiritual explanation of existence” (Sri
Aurobindo, 1918).
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then required in order to secure a future greater affirmation?. The question
then becomes how, starting from matter, one can go beyond it.

This is not the place to unfold what is usually meant by “emergence”
— specially when that notion is a moniker to label, cover and hide the very
same process that begs for explanation®. The advances of physics in un-
derstanding matter and energy already suggest that, rather than all beings
becoming actions of matter and energy, the latter two may actually be in-
struments of manifestation. The down-upwards view of things progressive-
ly indicates the necessity to consider an up-downwards perspective®. The
gates of reason also represent the concomitant possibility of escape from it.
Some phenomena can successfully be explained purely by principles at the
physical level. Yet, quite a large range of biological phenomena and most
psychological phenomena cannot be reduced to matter (even if reductive
materialism is naturally compelled to insist on that hypothesis, and so it
must do). Explaining is often the frustrated victory of explaining away°. Ex-
planation of things is less and less about things themselves, and more and
more about the justification of the reductionist programme. Comprehen-
sion and understanding of phenomena are downgraded to a certain manip-
ulation of process. To first approximation, they appear as the same thing.

As we increase the variety of perspectives we are able to hold, a pro-
gressive disidentification from our biases, beliefs and pragmatic interests
takes place?'. Let us not abandon the tone that brought materialism to its

27 Austerity, dispassion and impersonality as non-attachment qualities of the integral sage: “In any
case materialistic science and philosophy have been after all a great and austere attempt to know dis-
passionately and to see impersonally. They have denied much that is being reaffirmed, but the denial
was the condition of a severer effort of knowledge” (Sri Aurobindo, 1918).

28 Perhaps a cautious reservation is due here, in complement to a possibly subtle affirmation of future
indeterminacy: “The gates of escape by which a knowledge starting from materialism can get away
from its own self-immuring limitations, can here only be casually indicated” (Sri Aurobindo, 1918).

29 Even at the most fundamental physical level, there is an opportunity to conjugate bottom-up and
top-down views: “Its first regard is on Matter as the one principle of being and on Energy only as a
phenomenon of Matter; but in the end one questions whether it is not the other way round, all things
the action of Energy and Matter only the field, body and instrument of her workings. The first view is
quantitative and purely mechanical, the second lets in a qualitative and a more spiritual element. We
do not at once leap out of the materialistic circle, but we see an opening in it which may widen into an
outlet” (Sri Aurobindo, 1918).

3° Despite the valid insistence that the attempt can still succeed, evidence accumulates supporting a
radical hypothesis: “If indeed all action of life and mind could be reduced, as it was once hoped, to
none but material, quantitative and mechanical, to mathematical, physiological and chemical terms,
the opening would cease to be an outlet; it would be choked. That attempt has failed and there is no
sign of its ever being successful. Only a limited range of the phenomena of life and mind could be
satisfied by a purely bio-physical, psycho-physical or bio-psychical explanation.” (Ibid.)

3" An essential aspect of the problem is a question of willingness to adapt the instruments to the
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splendor. The spirit of any science — even if it is not a materialistic science
— shall carry the great attitudes of the physical science and its philosophy*
if it wants to be great as well.

In order to provide the condition of possibility for bootstrapping the
system3, what must we keep and what can be dispensed? The proposal
is very simple, yet still in the dawn of its practice: to keep the scientific
method and to update its instruments. This distinction is certainly vision-
ary34. It implies that science, as practiced by materialism, contains essential
conquests that are essential and perennial, while it has a way of practicing
them that calls for reform. Three things need to remain%®. First, the impor-
tance and reality of the physical world, avoiding the tendency to declare the
universe as exclusively illusory and withholding the inclination towards the
one-way escape into nothingness (the forward escape must always have
a comeback plan). Second, the subtle art of asking nature to reveal itself,
rather than our egoistic imposition of imagined truths on things. Last, the
realization of the meaning of temporality in the manifestation of our lives
on earth, and in the context of the advance of the cosmos: man is not the
final step in the evolutionary process.

In conclusion, the future seems to hold a greater light than that shed
by materialism. Building on that dim luminosity, it does not rely on a re-
evolution that destroys all previous steps in order to self-affirm itself but

nature of the problem: “Having examined and explained Matter by physical methods and in the
language of the material Brahman, — it is not really explained, but let that pass, — having failed to carry
that way of knowledge into other fields beyond a narrow limit, we must then at least consent to scruti-
nise life and mind by methods appropriate to them and explain their facts in the language and tokens
of the vital and mental Brahman” (Sri Aurobindo, 1918).

32 An encouragement of a serious study of all sciences in the light of the rigor characteristic of physics:
“We may discover (...) too perhaps another, high, brilliant and revealing speech which may shine out
as the definitive all-explaining word. That can only be if we pursue these other sciences too in the same
spirit as the physical” (Sri Aurobindo, 1918).

3 Already happening — though not integrated in the mainstream — physics, biology, and psychology
(even philosophy) have started the process: “Very early in this process the materialistic circle will be
seen opening up on all its sides until it rapidly breaks up and disappears” (Sri Aurobindo, 1918).

34 This is perhaps the most important double prescription of the future of science: “Adhering still to
the essential rigorous method of science, though not to its purely physical instrumentation, scrutinis-
ing, experimenting, holding nothing for established which cannot be scrupulously and universally
verified, we shall still arrive at supraphysical certitudes” (Sri Aurobindo, 1918).

3 This is the essential summary of the three elements that constitute the park pool of light of material-
ism: "Three things will remain from the labour of the secularist centuries; truth of the physical world
and its importance, the scientific method of knowledge,— which is to induce Nature and Being to
reveal their own way of being and proceeding, not hastening to put upon them our own impositions
of idea and imagination, adhyaropa,— and last, though very far from least, the truth and importance of
the earth life and the human endeavour, its evolutionary meaning” (Sri Aurobindo, 1918).
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it tinkers with the past to leap onto the future, ultimately revealing that
every dark pool of light involves and implies the full luminosity of being®.
The rejection of falsehood precludes us from reaching truth, which is to be
found by the effort of peeping behind the curtain of error. This is the integral
vision required to transcend the dogmatic views that decided to disown
one side of the polarity, and from which the light metaphor still feeds itself.
Desidentification in the context of opposition is the method to embrace the
contradiction.
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3¢ A statement that, far from being a prophetic mental supposition, is based on experience and self-
realization: “They will remain, but will turn to another sense and disclose greater issues. Surer of our
hope and our labour, we shall see them all transformed into light of a vaster and more intimate world-
knowledge and self-knowledge” (Sri Aurobindo, 1918).
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PERCEPTION REIATIVITY SIMULACRUM
— HOW LIGHT BECOMES PERCEPTION

ABSTRACT

Perception development involves a continuous burst of bioelectrical impuls-
es, in where none of us realizes the time a photon takes to reach the viewer's
consciousness state of such speck of light. By then our brain’s mechanisms
have been working such translation process for a long time — “measured in
the time frame of a molecule”, as Damasio put it. By the end of it in a sum of
infinite actions related with our social environment we become all local and
temporally synchronized to the same referential clock. This article will give
a description of the physics that might deal with such transformation. It will
be assumed the awareness of something can densify gradually to a pseudo-
perception of the true object simulacrum. For the lack of an image that would
satisfy a figurative graphic of the perceptual degree of awareness, and for
clarification of a thought mimetic action-structure, assuming classical phys-
ics notions, a visual representation of consciousness’ spatial relationship is
presented. This article will also present some research findings (Kant, Locke,
Merikle, Dijksterhuis, Lagercrantz, Overgraard, Sergent) to support a relativ-
istic theory of mind-body-object relationship and how communication may
be perceptually constructed with, first of all, ourselves.

KEYwoORDS

Perception; simulacrum; mind; dimensional relation; relativity

PHYSICS OF THINKING — AN INTRODUCTION

The act of thinking comprises a continuous burst of bioelectrical
mental fires of which none of us have no sensation or sensitive perception
of such neuronal activity constructions. We simply feel the partial reasoning
and mental results of consciousness establishment and personal empower-
ment that offers concrete feelings of meaning production that is attributed
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to all elements, individual and collective, who will enchained, in our territo-
rial space, into logical feelings of pseudo-certainties of sense densification.

Materially, neurons (drawn for the first time in 1873 by Camillo Golgi
(1843-1926), physician, and later in 1899 by neuroscientist Ramén y Cajal
(1852-1934) — cells responsible for conduction of nerve impulses —, are
typically made of cell body (soma), of message reception extensions (den-
drites), of message transmission extensions (axons) and telodendrons.
Signals passing through synapses (the space between a dendrite and a
telodendron of different neuron cells), are transferred by chemicals (amino
acids, neuropeptides), produced by neurons, designated as neurotransmit-
ters. These structures build a thin tissue of cells characteristics to a dense
linked brain making it the cerebral cortex. These network communication
pathways serve to support the spread of nerve impulses. Self-impulses or
individual neurons cannot project the self-sense of what they are carrying or
organizing it in patterns, however the meaning that transcends themselves
is mentally imbued with a sign that will mean a sense of an early feeling
for a sensation, and our sympathetic and parasympathetic nervous system
will aggregate through a conscious dimension thought the fruit of all this
unconscious neural activity.

PHYSICAL CONCEPTION OF REALITY’'S PERCEPTION

Acceptance of an as-is from what is perceived as reality is daily taken
for granted, where’s no questioning of its constant creation before our eyes,
our senses, and of the immense blind faith we put in from what we retain
through them. Reality, or what is called as such, is a continuum of succes-
sive submissions of choices of an eternal non-determinism at an atomic
level that reveals the building illusion of continuity through the persisting
mental blurring, between each second, initiated by an impression on the
retina of a sunlight beam.

Consider this, a photon that starts from an angled reflection com-
ing from a specific object 100 meters away reaches the cornea of the eye
transducer 3.35 nanoseconds later (given that the speed of light is roughly
300,000 Km/s). This photon passes through the ocular lens filter, then the
interior of the globe and stimulates a pigment of the photoreceptor mem-
brane on the retina (classically a cone or rod depending on the wavelength
that is received), activating the rhodopsin (a light-sensitive protein) and
triggering a phototransduction cascade, lasting this imprinting on the pho-
toreceptor for a few hundredths of a second — on average between 40 ms to
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60 ms, as detailed by Cruzeiro (1969) and mainly Haber & Standing (1969),
being the latter still quoted, as in Kojima & Kawabata (2012) — before return-
ing to its original state. Then follows a synaptic discharge through the optic
nerve, a bioelectric impulse is then conducted through an axon to a neuron
located in the occipital area of the brain. In a more extensive extrapolation,
by neurologist Damasio words, “neurons are activated and discharged in
just a few milliseconds, while events of which we are aware in our minds
occurs in the tenths, hundreds and thousands of milliseconds” (Damasio,
2000, p. 154). It would be suffice the projection to us of about 25 frames per
second (or 25 Hz, corresponding to the above time of 40 ms) so that the
illusion, or perception, of continuous movement should be “perfect”. Even
if the light source that originated this process ended, just before a new im-
age reached, the former would find itself faded on the surface of our retina.

So, multiply this flash-event by the activation of hundred million pho-
toreceptors allocated at the retina and imagine it happening all at the same
time, adding the processing time period and the interpretation of partial
and momentary information of the light from the possible visibility of the
object exposed side (remember that we are only speaking about the sense
of sight, and have not even mentioned what is happening in other senses
or the additional sensations that accumulate in parallel), we then find that
even if the mental conversion of the signal to its meaning would be instan-
taneous, we observe that exist a quantity of time (a portion of a second) in
such process since the initial time of the original event. Damasio does not
fail to point that: “By the time consciousness ‘is given’ to us of a certain
object, the respective mechanisms of our brain have been working for an
eternity, measured in the time frame of a molecule” (Damasio, 2000, p.
154). Concluding afterwards with a smart remark: “We are always late for
consciousness, but as we all suffer the same delay, nobody notices” (Dama-
sio, 2000, p. 154) — as we all relied on the same clock referential synchroni-
zation. But all this does not matter when a baby wakes up in the middle of
the night or when a motorcycle surpasses us fiercely in the highway, or even
when we embrace someone on a summer afternoon in the quiet still vision
of a setting sun.

We may observe that we all are local and temporally synchronized to
the same clock, to the same reference described by a theory of relativism be-
tween each individual and a same dependent coordinate system. Regarding
we don't all think at the same time (or maybe not so), or at the same pace,
perhaps we undergo a certain instant perception of sensitive information
regardless of the space travelled until itself, or the dichotomous mind-body
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present in the same space it's dependent on the same reference inherent
to its respective awareness of the perceived material element. Whatever the
physical work a cell spends, for the purpose of providing a sense or judg-
ment, it will depend on the same physical reference of the object mentally
acquired equivalent to the one broadcasted from its original coordinates.

The time that “a stimulus takes to become aware” (Damasio, 2000,
p. 154) has been studied in pioneer researcher in the field of human con-
sciousness Benjamin Libet (1916-2007) experiments from where it he de-
duced the “idea that consciousness comes late” (Damasio, 2000, p. 154),
estimating that the delay would be about five hundred milliseconds. Adding
this value to the time taken by the photon (3,35 ns in 100 meters), we found
that the processed information material part puts a buffer that takes us to
a Zeno's Paradox, where we never caught the exact moment of the original
state of a given element but only its past picture. We consider time as a re-
sulting indirect perception of perceived change to the relative references to
each object, where from the perspective of Kant and his transcendental ide-
alism, the way we perceive depends on the intuition of the grasped objects,
whereas time, in this philosophy, is a sensibility, not an object but a change
of perception of the relation between objects. The “reality” we see is not the
original but a possible construction of an earlier version, the purest simu-
lation that one can receive from what was and from what the space of the
physical medium, in which we participate, allows and which consciousness
accepts as a mental state of a dependably stable enveloping, making thus
a constructive sense. But it's “curious that we can position our mental self
between the cellular time, on one hand, and on the other, the time evolution
took to bring us to where we are” (Damasio, 2000, p. 154).

For Damasio “the neurobiology of consciousness faces, at least, two
problems: that of how to build the “movie-in-the-brain” and how the brain
also builds the sense of the existence of an owner and viewer for that mov-
ie” (Damasio, 2000, p. 30). There is much still to undergo in understanding
biological and physical perception of consciousness over matter, however,
unlike previous centuries, the philosophy of mind and phenomenology can-
not be dissociated from which the bioengineer imagination created to ob-
serve the brain neuronal activity. It is still amazing to sense the freezing of
forces in space around us so we can take a picture of its state of appear-
ances before becoming quantum nondeterministic, so for that brief imper-
ceptible moment we put perception in a standby state.
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VISUAL RELATIVITY SIMULACRUM OF MIND PERCEPTION

For the act of thinking thought is built dynamically flowing through
the perception level’s feeling that each of us has from every element that
contributes to its development, that is, it depends on the awareness that we
have of each element involved into the semantic construction of evolution-
ary thinking at every moment in a significant sense sensible presence of it.
For this it is assumed and understood that awareness of something passes
through several states and degrees of perception that can gradually densify
into a concrete awareness of the real object simulacrum.

Neuropsychologist Marie Vandekerckhove from Vrije Universiteit
Brussel, in a work published in 2009 about consciousness seen as a con-
tinuum of states, declared that the distinction between different states of
consciousness becomes gradual relating with ego development levels of
identity and memory. In a complementary perspective Petra Stoerig, profes-
sor of experimental biological psychology from Duisseldorf University focus-
ing on awareness and functional vision system, developed a survey (1993)
on this system and perception levels concluding that “neuronal and percep-
tual function share a parallel hierarchical architecture which manifests itself
not only in the anatomy and physiology of the visual system but also in the
normal sense” providing “a basis for a “neuromental” monism where both
functions are attributed to a causative role,” and based on this is suggested
“a concept of separable levels of perception” (Stoerig & Brandt, 1993).

An article by Dario Ringach, a neurobiology and psychology profes-
sor, in Nature magazine in 2003 about the states of mind, wrote that “the
cortex seems to show intrinsic patterns of activity that evolve over time,
alternating between a specific set of states” (Ringach, 2003). In an article
(Kenet et al., 2003) of the biologist and neuroscientist team Amos Arieli
(b. 1950) is stated that to understand how the brains perceives the world
in real time we should investigate the context in which visual information
is received and how it interacts with these signals to produce a behavioural
response. However it is still necessary a precise definition of states of con-
sciousness, as emphasized by Patricia Tassi, a clinical psychology professor
at University of Strasbourg, and Alain Muzet, medical and applied physiol-
ogy researcher at the CNRS (Centre National de la Recherche Scientifique),
where “consciousness remains an elusive concept because of the difficulty
of defining what has been considered for many years as a subjective experi-
ence” (Tassi & Muzet, 2001).

The process for better understanding consciousness will pass
through neurobiology, and according to the opinion of Jean Delacour, a
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cognitive neuroscientist, the “neurobiological approach may, in the discov-
ery of the cellular and molecular mechanisms, improve the general con-
cepts of consciousness, overcome their antinomies and establish the reality
of consciousness” (1997). These lines of thought are supported by central
principle of “connectionism”, a theory created by the American psycholo-
gist Edward Thorndike (1874-1949), where learning takes place through
an association process of ideas, focusing more broadly interconnection of
knowledge between various research fields (such as neuroscience, artificial
intelligence, psychology and cognitive science). Philosopher Dan Lloyd (b.
1953), in its connectionistic manifesto on consciousness (1995) outlined an
approach based on distinctions developed by their own supporters, where
for instance the most important from the diversity of specific characteristics
of empirical personal experience “is the overlay information in conscious-
ness —our ability to realize more than it meets the eye, and seize categorical
and temporally complex information in a highly unique look made aware”
(Lloyd, 1995).

The whole structure of thought, or of its own construction, it’s scien-
tifically and philosophically very diverse if not complex to describe or char-
acterize. For not having found an image that would satisfy a graphical figu-
ration of awareness perceptual degree regarding the sensitivity of thought,
and for clarification of a mental mimetic structure, we will make use of clas-
sical physics notions to produce a spatial relationship visual representation
of the various sensitivity degrees of perception establishment. Let’s consid-
er a mind-body dichotomy, of a single individual, applied to the concept of
gravitational field described in theory of relativity: a three-dimensional view
of mind as a mantle of space-time matter is deformed in the mass presence
imposed by a bodily element defined by its center (consciousness) and ra-
dius (reason). The degree of consciousness levels varies in concentric rings
relative to the centered position of the bodily brain (from outside to inside,
see the following figure we constructed):
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Figure 1: Perception Relativity Simulacrum

As considered in the above figure, we indicate:

a) “A priori”: apperception, threshold of consciousness, traces of data
presence;

b) “Intuition”: first indications of perceived information, information
appearance;

c) “Perception”: information ideation, form (morphé);

d) “Understanding”: information notion;

e) “Comprehension”: information densification;

f) “Reason”: information construction;

g) “Consciousness”: perception of self, knowledge enveloping.

The reason of ordering this way was due to a significant alignment
relationship of each individual definition designation concerning how close

each of the real concept would be perceived by subject perception of the
idea exposed by distance (shape), or the imaginary of something, into a
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mental densification of the perception of that element in the coupling to the
thought and the entire treatment of the acquired information. Thus, it was
established based on:

a) The a priori as the perception phase farther away, the place of the object
thing-in-itself presence to be assumed as a transcendental knowled-

ge (Kant, 2001) or something intangible without a substantial physical
definition;

b) An intuition as the “representation that can be given before any thought”
(Kant, 2001, p. 131), as a feeling that transports the substance appearance
and which dissimulates and escapes the consciousness. According to the
husserlian philosopher Susi Ferrarello, in her article “Intuition and per-
ception in the sixth logical investigation of Edmund Husserl”, “intuition
seems to be placed on a higher state than the perception, since it seems to
translate your Reinheit (Purity) in perceived data” (Ferrarello, 2010);

c) That said, perception would follow, seen as the action by which one
captures (percipere: per (“through”) + capere (“capture”), “clings” to the
intuited sensation;

d) Following understanding, action to extend into (intendere: in (“into insi-
de”) + tendere (“stretch”) — “entendimento”, in Portuguese), “approaching”
the captured for a better observation;

e) Comprehension means the action by which clings closer (comprehendere:
com (“near”) + prehendere (“grab”), “leans” closely to information;

f) Finally, operate and interpret the information acquired by intervening
rationality, that is, reason, the reasoning act...

g) ... reducing it to a knowledge becoming consciousness, or conscious.

The sequence of “perception”, “understanding” and “comprehen-
sion”, taken together, describe the information coupling movement, or in-
formation meaning reading of an observed object, towards mind because
at each moment mind — attached relatively and referentially to the body
-, “grabs”, “nears” and “leans against” to the information that sensitive
senses realized of. Those nouns that once were seen as abilities are now
denominations of places in space. This formulation of a representation of
the a perception dynamic field constitute figuratively a resemblance to the
General Theory of Relativity, in this case a relativistic theory of mind-body
relationship, providing a description of the individual corporeal mind as
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a geometric dependent point of space-time. Where the curvature of this
space-time, or space-perception, will be determined as influenced by the
mental builder energy-momentum active presential pair —in a similar refer-
ence to the General Theory of Relativity. So, this pair might be composed
by “action of reason” (energy) and perception “cognitive distension” (mo-
mentum) that characterizes the presence of the indicated builder/construc-
tor corporeal awareness. Following a form of suggestion, the conscious-
ness presence (center of the sphere) would mark the virtual docking place
to the real body, and the density of the mental representation of the body
(the ball) would be defined by the ratio that would spread its influence in
the space allocated to it (the mantle of mind). For representation similar
to trigonometric construction of cited physics, the ball would be seen in a
three-dimensional simulation on a Hilbert’s Euclidean space by Laplacian
graphic expression.

We may consider, in the light of what was characterized and by ex-
trapolation of reasoning expressed by the format of this representation
simulacrum, that intelligence would be assigned to the area of the ball sur-
face, one entropic reduced value of reason and of proportional conscience
radiation to the spherical radius ratio. The radius of “reason” would be
equivalent to the extent of diffusion of the “mass” of a perceptual body,
in this case a mental substance. A high value of this ratio would indicate
a sufficiently dense mass that would deform its space-perception (mind)
and would form the physical equivalent of a black hole, thus eliminating
the inherent consciousness. A reason-mind ratio limitation would imply an
implicit existence of a physical environment inherent to a healthy mental
prevalence. The consciousness would depend on the center of the radius
value, which would eventually become equivalent to the reason size. Seeing
an indifferent dimension of the location, it would be acceptable the corpo-
real substance movement through the territory of mind regardless of the
actual body position. The space beyond the a priori degree would be an area
of mental unconsciousness — places of transcendence. In fact there would
be no unconscious knowledge, only one space of transcendent notion that
would fall outside the territory of local consciousness influence.

BRAIN EXPRESSIONS OF A PERCEIVED OUTSIDE WORLD

Kant in his dialectics places at the center the faculty of Reason and
elaborates an argument to support it as the “highest unit of thought,” (2001,
p. XVI) advocating that knowledge begins by the senses. “Understanding”
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right away takes the reins completing the process into reason above which
there would be nothing more which makes up the matter of intuition. On
the other hand, Locke concludes that for men to come to the knowledge
of general truths there’s the necessary consideration that they “attain the
use of reason” (2010, p. 38), leaving no denying that at that moment be
its discovery of such truths. From our point of view we consider plain con-
sciousness the paramount faculty of rationality final stroke, the entropic
sensation that expresses the sense of wisdom which results from ribonucle-
ic synthesizing work in which reason’s performance executes over acquired
knowledge.

At the first instances of reason’s training activity in human newborns
brain these come imbued with consciousness, through which establishes
the structural construction of memories that get to relate concepts and
judgments. Hugo Lagercrantz (b. 1945), a recognized Swedish pediatrician
(writer of “The brain child”, 2012 — fascinating account of the path from
the fetus to the conscious human being), in his article on the birth of con-
sciousness points out some of the new criteria of newborns being aware of
their own body, themselves and the world. Argues the ability to differentiate
between themselves and others, of expressing “emotions and of showing
signs of sharing feelings” (Lagercrantz, 2009), of processing “sensory im-
pressions, including pain at a cortical level” (Lagercrantz, 2009) and of re-
membering “rhythmic sounds and vowels that have been exposed to during
fetal life” (Lagercrantz, 2009). He also stresses the discovery in newborns
cortex of “spontaneous resting activity” which could “match what William
James called ‘stream of consciousness’ (Lagercrantz, 2009). Thus, con-
trary to Locke notion, we are born with a non tabula rasa.

Experimental results of a study by neuroscientist Philip Merikle, pro-
fessor emeritus at the University of Waterloo (Canada), about perception
without awareness, indicate that “stimuli are perceived, even when the ob-
servers are unaware of stimuli” (Merikle, 2001), thus exposing a graduation
of a given level of consciousness. Their finding suggests that “information
perceived without awareness both indicates that the stimuli are perceived
consciously as influences how the stimuli perceived with awareness are ex-
perienced consciously” (Merikle & Smilek, 2001). To substantiate this line
of thought we mention the work of the Dutch sociologist Ap Dijksterhuis,
creator of the unconscious thought theory, on the theme of “Where creativity
resides: the generative power of unconscious thought” (2006) which con-
cluded “that while the conscious mind can be focused and converged, the
unconscious mind may be more associative and divergent” (Dijksterhuis
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& Meurs, 2006). Thus it’s intuited an attraction of consciousness to where
the “gravitational force” of the act of thinking converges, where awareness
it is drawn to a center and the releasing of that state moves away from as-
suming primordial structures of the object not observed.

In clear reference to the space-time fabric area drawn from the influ-
ence of the rational sphere, in a survey of intuitive perception, Phan Luu
(2010), and the group of researchers to who he belonged to, concluded that
the “perception process requires not only the reception brain sensitive data,
but also the significant data arrangement in relation to the perceptual expe-
rience held in memory”, taking into account that although results “in con-
scious perception, the perception process is not fully conscious”, before the
culmination of perception “the initial representation of essence can sup-
port intuitive judgments on the on going process of perception” (Luu et al.,
2010). Thus compelling to the argument of the a priori perception degree.

“The choice between the cognitive and non-cognitive approaches it’s
critical to the very conscience of criteria” (Overgaard & Griinbaum, 2011),
says psychologist and neuroscientist Morten Overgaard (b. 1975). On the
side of the cognitive “consciousness can be associated with controlled pro-
cessing, working memory, selective attention, or any network of different
cognitive processes”; by the non-cognitive “consciousness is a state, a pro-
cess or a property that is not cognitive” (Overgaard & Griinbaum, 2011). If
we consider the validity of the two, not as antagonists or fundamentalists,
but complementary, mind’s cognition could take a state of active and an-
other of awake (not necessarily passive), since “neither position can be de-
clared in a empirically falsifiable manner” (Overgaard & Griinbaum, 2011).
Just some years before, Overgaard, Rote, Mouridsen and Ramsgy (2006)
concluded that the “results reported refer to the hypothesis there is more
than a perception threshold, but goes further by arguing there are differ-
ent “levels” of aware perception”, intending thus, as in an article, indicated
by Overgaard, from the neuroscientist Claire Sergent (2004), to “give ex-
perimental support to the thesis that there is a clear transition between
conscious perception and unconscious” (Overgaard, Rote, Mouridsen &
Ramsgy, 2006).

Intelligence initiates its work in its beginning by direct knowledge
reception and accepted without original premises establishing comparing
levels with which it will build early senses and meanings — the mind acts
so whenever has no implicit reference points. We also start from the lock-
ean principle that the “substantive area of human personality was the con-
science” (Locke, 2010 p. XVI), however we consider not the existence of an
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unconscious knowledge but a knowledge that transcends locative presence
of its respective consciousness even in relation to the possibility of some-
thing like innate ideas. Everything what the imagination creates memorizes
into a transcendence, providing innate ideas of genetic builders who pro-
vided space (the neuronal network that sets the primary connection to what
will be the perceptive mind) and non-places (the envelope of perceptions
sense that are built) so that it is allowed to exist, thus beginning the tenant
place of physics of thinking and give way to the light that remains imprinted
in the mantle of perceptive mind.
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IMAGEM, IMAGINARIO E O FENOMENO
GLOCAL INTERATIVO: REFLEXOES SOBRE
A TELEEXISTENCIA CONFORMADA
PELO NEONOMADISMO

REsumo

O presente artigo tem como objetivo tracar um breve quadro tedrico de
conceituagdo de imagem e de imagindrio, para que seja possivel analisar a
influéncia de ambos ao serem reescalonados para a dimensdo tecnolégica.
Atualmente, a humanidade encontra-se no contexto da cibercultura. Epoca
em que, para acompanhar o ritmo acelerado instituido pelos avancos tec-
nolégicos, os individuos se veem dispostos a “acoplar o corpo e a mente”
aos mais diversos dispositivos infotecnolégicos na tentativa de n3o ficar ao
largo da sociedade. Sob o suporte tecnolégico, a imagem e o imaginario
regem como utopia, denominada de fenémeno glocal. E por meio do glocal
que a imagem e o imagindrio atingem o seu status de valor, vigorando como
teleexisténcia, onde a fuga dos corpos é gerada por um “neonomadismo”
sem limites que, a um s6 tempo, o corpo espectral é levado a estender-se na
velocidade da luz no espaco virtual, mesmo tendo o corpo fisico inerte no
espaco geogrifico.

PALAVRAS-CHAVE

Imagem luz; glocal, teleexisténcia; neonomadismo

DEFINICAO DAS IMAGENS

Desde o inicio da histéria, filésofos e pesquisadores se debrucam
sobre a complexidade que une a imagem, o imaginario e a realidade. Mas
antes de entender essa relagdo, é necessério definir o sentido etimoldgico
da palavra imagem.

No latim, imago — imagem — significa retrato de um morto. Na lin-
gua portuguesa, o dicionario Aurélio (2004) diz que é a “representacado
mental, grafica, plastica fotografica de pessoa ou objeto; ou a impress3o,
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lembranca, recordacio de momentos ou pessoas”. No grego, o sentido
dessa palavra estd ligado ao termo eidos (ideia), cujo conceito foi desen-
volvido por Plat3o. Para o fil6sofo, as ideias estdo inseridas no mundo das
esséncias verdadeiras. Mas para Aristételes, as imagens s3o aquisi¢des
mentais de um objeto real. Durante a Idade Medieval, a imagem era defini-
da como aliquid stat pro aliquo, ou seja, algo que esta além da concretude
do objeto e ndo possui sentido definido. Na verdade, muitos significados
vém a tona, mas o verdadeiro sentido permanece oculto.

Segundo o semioticista lvan Bystrina (1995), as imagens sdo inextin-
guiveis. Fazem parte de outra existéncia e ocupam o status de segunda reali-
dade'. Para o autor, elas possuem a capacidade de sobreviver independente-
mente de suportes materiais, porque se apropriam do imaginario humano.
Diante disso, Baitello (1995) ressalta que o envolvimento existente entre
imagem e o imaginario ocorre primeiro no inconsciente humano. Sabe-se
que a mente é uma verdadeira usina de imagens construidas a partir das
experiéncias vividas. A dindmica dessa construcdo se da, essencialmente,
por meio da natureza perceptiva das informagdes envolvidas no processo
do pensamento.

A complexidade das imagens estd relacionada ao seu carater magico,
o qual permite, simultaneamente, representar algo presente ou ausente.
Para serem percebidas e/ou interpretadas, as imagens precisam obriga-
toriamente de suportes. Eles permitem que a imagem seja concretizada
e classificada de acordo com a sua natureza e a sua linguagem. Mas vale
ressaltar, mesmo com ajuda dos suportes alguns significados permanecem
invisiveis aos olhos humanos. Isso ocorre devido ao fato de sentidos e sen-
timentos serem imprevisiveis. Ao observar uma imagem, emergem as lem-
brancas presentes na meméria, pois como as imagens penetram no intimo
do ser, elas nao deixam de evocar as histdrias soterradas e “enraizadas nas
profundezas invisiveis do esquecimento” (Baitello, 1995).

ORIGEM DAS IMAGENS: O MITO DA CAVERNA

E impossivel falar da origem das imagens sem lembrar-se da famosa
alegoria “O mito da Caverna”. Para introduzir o tema tratado neste item
serd importante citar um trecho platénico.

Imagine uma caverna escura, separada por um muro bem
alto. Entre o muro e o chido, existe um fino feixe de luz,

' A segunda realidade ¢é, de acordo com Bystrina (1995), “nitidamente um fenémeno psiquico, consti-
tufda ap6s o nascimento da linguagem”.
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deixando a caverna em quase completa escuriddo. Os mo-
radores daquele lugar, desde o nascimento, convivem com
a auséncia de iluminagdo. Vivem acorrentados e de costas
para o muro. Ali, n3o podem ou ja se acostumaram a ndo
fazer movimentos bruscos e a olhar apenas a parede do
fundo, sem jamais terem visto o mundo exterior; a vis3o
era apenas das sombras. A vida era apenas das sombras. A
vida que passa do lado de fora é projetada como imagens
sombrias nas paredes da caverna.

Os prisioneiros se comunicam, dando nomes as “coisas”
que julgam ver e ficam atentos escutando os sons vindos
do lado de fora. Para eles, sdo as vozes préprias das som-
bras. Um dos prisioneiros, inconformado com a condicio
em que se encontra, decide fugir. Fabrica instrumentos
com o qual quebra os grilhdes. De inicio, sente dificulda-
des de se mexer. Entretanto, enfrentando os caminhos e
obstéculos, consegue fugir. Ao primeiro instante, fica to-
talmente cego pela luminosidade do sol, com as quais os
seus olhos n3o estavam acostumados. Apds passar o mal
estar, vé, de fato, a realidade. Sente-se dividido entre a in-
credulidade e o deslumbramento: incredulidade porque
serd — a partir de entdo — obrigado a decidir onde “habita”
a verdade: no que vé naquele momento, ou nas sombras
que sempre conheceu; e deslumbramento, porque os seus
olhos nunca tinham enxergado com “tamanha nitidez”.
(citado em Chauf, 2003)

O socidlogo Dietmar Kamper, inspirado no sentido da palavra latina
“imago”, define a imagem como a “presenca de uma auséncia” (Kamper,
2007, p. 7). Para o autor, as imagens possuem caracteristicas sombrias,
préprias dos habitantes da escuriddo. Moram no interior mais profundo do
ser, nas cavernas intimas do ser humano, alimentando o famigerado imagi-
nario, sedento por imagens vazias; assim como os moradores da caverna,
ansiosos por sombras de algo inexistente.

O autor acredita que no transcurso da histéria é possivel perceber a
importancia das imagens. Durante a Revolugdo Francesa, a triade razao-
-ciéncia-técnica ocasionou a derrubada da idolatria das imagens da Idade
Média. Porém, o principio da técnica e da possivel superacio cientifica con-
tribuiu para a proje¢do de um mundo ideal, cuja existéncia sé residia no
principio “luminoso” do imagindrio coletivo. A Segunda Guerra Mundial,
com a barbdrie, conduziu o projeto de superagao técnico-cientifico ao pre-
cipicio. Com pessimismo tenaz, Adorno e Horkheimer constatam que no
mundo racionalizado, a mitologia foi reescalonada e atingiu status profano.
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N3o hd como negar que as imagens fazem parte da esséncia e da
existéncia humana. Como ja anteriormente abordado, elas nasceram nas
cavernas da percep¢do humana e transformaram-se num “odsis de es-
curiddo em meio a luz do dia” (Kamper, 2007, p. 6) Depois, fizeram-se
presentes no mundo das palavras, dando significado ao que é perceptivo,
extrapolando os limites fortes da razdo, até revelarem-se despidamente,
ao universo exterior, quando finalmente rompem os grilhdes e passaram a
serem vistas do lado de fora da “caverna humana”. O primeiro sinal dessa
exteriorizacdo remete-se ao Periodo Paleolitico, época em que o homem
ainda vivendo no nomadismo, passou a construir instrumentos de auxilio
para sua sobrevivéncia e a desenvolver a arte rupestre. Desde entdo, as
imagens foram sendo projetadas em suportes. Mas mesmo assim, conti-
nuavam sendo fruto da introspec¢ao humana. No entanto, com o passar
dos anos, sobretudo, apés o desenvolvimento da tecnologia, as imagens
proliferam-se desordenadamente e deixaram de restringir-se a criagao hu-
mana e individual. A capacidade de reprodutibilidade proporcionada pelos
meios tecnolégicos contribuiu para que elas perdessem a esséncia e a pro-
fundidade. A luz da velocidade tecnolégica, ao mesmo tempo em que ofus-
ca o significado original da imagem, permite a sua proliferacdo e a torna
ainda mais evidente a sua capacidade de sedugao.

[...] Os homens hoje vivem no mundo. N&o vivem na lin-
guagem. Vivem na verdade das imagens do mundo, de
si préprios e dos outros homens que foram feitos, nas
imagens do mundo, deles préprios e dos outros homens
que foram feitos para eles. E vivem mais mal do que bem
nessa imanéncia (permanéncia) imagindria. Morrem por
isso. No apice da produgdo de imagens existem macicos
disttrbios. Existem distlrbios das imagens que tornam
enormemente ambigua a vida das imagens e a morte das
imagens. (Kamper, 2007, p. 8)

O autor afirma que o imagindrio humano tornou-se refém das ima-
gens. Hoje, elas vigoram soberanas. O cotidiano esté repleto de marcas,
simbolos, digitos e fcones. Até mesmos os sentimentos humanos s3o ex-
pressos por meio de codigos (avatares, emoticons etc.) no espago virtual. A
imagem tecnolégica ofuscou a realidade, permitindo o individuo enxergar
somente as formas sombrias projetadas pela luz artificial da midia no inte-
rior das residéncias. Porém, evadir da caverna das imagens artificiais gera
outra dificuldade, nada que emerge somente do real consegue sobreviver.
Afinal, é por meio da relagao imagem-imaginario que a vida movimenta-se

145



LYGIA SOUSA FERREIRA & LOURDES SOUSA FERREIRA

Imagem, imagindrio e o fenémeno glocal interativo: reflexdes sobre a teleexisténcia conformada pelo neonomadismo

e ganha sentido. A dupla premissa diz: “como imagens, os homens s3o
mortais, sem imagens talvez pudéssemos ser mortais” (Kamper, 2007, p.
3). Tal afirmativa leva a compreender que o ser humano nunca deixara de
produzirimagens. Elas movem o imagindrio. E o imagindrio é vida, é a agdo
imortalizadora do ser humano.

A SEDUCAO DAS IMAGENS

De acordo com Baitello (1995), o ser humano possui a caracteristica
de criar seres que atuam sobre seus criadores. Esses seres originam-se
no imagindrio e ganham vida através das imagens. A histéria dessa agdo
aparece, primeiramente, sob as figuras titdnicas onipotentes, depois, sob a
forma de “deuses justiceiros e reparadores” (Hilma cit. em Baitello, 1995)
e mais tarde, sdo representados nas figuras politicas e nas relagdes entre
dominadores e dominados, até todos esses simbolos serem destronados
pela tecnologia.

O semioticista Belting (cit. em Baitello, 1995) propde a compreen-
sdo da complexa atividade sedutora das imagens a partir das categorias
operativas denominadas de “imagens endégenas e imagens exdgenas”. As
endégenas possuem valores dominantes que conduzem a forga imaginati-
va a interiorizagcdo. Podem-se citar inumeros exemplos artisticamente pro-
duzidos pela cultura humana em diversas dreas: na arquitetura, na pintura,
na fotografia, na literatura, no teatro, que conseguem remeter o individuo
as profundezas intimas de seu ser. Opostamente, as imagens exégenas
possuem valores exteriorizantes. Elas s3o criadas e recriadas pela tecnolo-
gia e sobrevivem por meio do processo inflaciondrio. E essa desmesurada
proliferacdo das imagens provoca a perda de seus significados.

Diante do descontrole das imagens causado pelos aparatos tecno-
l6gicos, sobretudo, pela midia, Flusser (2007) afirma que a invasividade e
a onipresenca da imagem ¢é a terceira catastrofe provocada pelo homem.
Ainda de acordo com o autor, a primeira catastrofe seria a transi¢do da fase
arboricola para o nomadismo. A segunda, o assentamento do némade: a
posse e o cultivo da terra; e a terceira equivale a perda dos espacos de pri-
vacidade e de projecao em que sdo invadidos pelo “furacdo da midia”.

Para Vilém Flusser, as possibilidades de construcdo de imagens
numa sociedade cada vez centralizada na tecnologia. Para ele, as imagens
produzidas pelas maquinas tecnoldgicas ja estdo programadas para essa
finalidade. Elas est3o previamente inscritas na prépria meméria de funcio-
namento dos programas. Na verdade, os programas sdo formalizadores
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de um conjunto de procedimentos conhecidos, onde parte do elemento
constitutivo de determinado sistema simbélico, bem como, as suas regras
de articulagdo sdo inventariados, sistematizados e simplificados para ser
colocada a disposi¢do de um usudrio genérico, preferencialmente leigo. O
autor denomina o usudrio que interage com os objetos tecnoldgicos e extrai
delas as imagens técnicas de “funcionario”. Para o funcionario ou usudario —
utilizando o termo comum — as maquinas infotecnolégicas sdo “caixas pre-
tas” cujo funcionamento e mecanismo gerador de imagens ndo sdo total-
mente conhecidos. O usudrio lida apenas com o canal produtivo, mas nao
com o processo codificador interno. Porém, isso ndo importa, tais “caixas”
tecnolégicas seduzem por meio de um discurso “amigédvel”. Ou seja, elas
podem funcionar e colocar em operagao o programa gerador de imagens
técnicas mesmo quando o individuo que as manipula desconhece o que
se passa em suas entranhas. O usudrio deve dominar o input e o output
das “caixas pretas”, além de saber como acionar os botdes adequados, de
modo a permitir que o dispositivo ative as imagens desejadas. Assim, o su-
jeito escolhe, dentre as categorias disponiveis no sistema, a mais adequada
para construir o que deseja. O poder da escolha faz com que o funcionario
acredite estar exercendo a liberdade de criar as suas proprias imagens.

As imagens criadas com o auxilio da tecnologia sao muito mais livres e
enigmaticas. Por isso, exercem o poder de dominar, de “hipnotizar” os olhos
humanos. No que se refere 3 seducdo, Baudrillard (1996) lembra que esse
€ um processo dual. “Ninguém pode seduzir, se n3o estiver seduzido. Nin-
guém pode jogar sem o outro, é a regra fundamental” (Baudrillard, 1996, p.
92). Logo, as imagens nao seduzem o imaginario humano sozinhas, como
revela o autor, afinal, o homem sempre esteve seduzido por elas.

O sujeito deseja, o objeto seduz. A relag3o existente entre sujeito e
objeto n3o é estabelecido por meio de trocas, mas pela lei da compensa-
¢do. Assim agem as imagens. Elas seduzem o imagindrio compensando as
caréncias intimas do ser humano, causando-lhe prazer.

Vale ressaltar que o poder sedutor das imagens nao estd somente
ligado aos suportes tecnolédgicos. Afinal, a vida humana alimenta-se de
imagens. As imagens possuem a capacidade de movimentar a existéncia
do ser. Os gregos, por exemplo, cultuavam os deuses, seres imortais com
capacidade de agirem na vida dos seres humanos* Na tribo dos xamas, a
figura da serpente possuia um significado especial, simbolizava a for¢a da

2 Na concepgao greco-romana, os deuses eram seres supremos. Presidiam os fenémenos atmosfé-
ricos, recolhiam e dispersavam as nuvens, comandavam as tempestades, criavam reldmpagos. Por
outro lado, mandavam chuva benéfica para fecundar a terra.
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natureza sobre as a¢des humanas (Bystrina cit. em Baitello, 1995, p. 31). Os
relatos biblicos do cristianismo também revelam o poder das imagens. Por
exemplo, a figura da serpente também é mencionada. No entanto, diferen-
temente da tribo xamanica, ela ndo é adorada, mas é utilizada como ins-
trumento das a¢des de divinas. A figura da serpente exerce um simbolismo
dual no cristianismo. No contexto de Adao e Eva, aparece como simbolo
da fraqueza humana. Assim como, revela-se instrumento da “forca divina”
no momento em que Moisés precisa libertar seu povo da escravidao no
Egito’. Outra simbologia importante no cristianismo é a pratica da ceia,
ainda repetida durante a missa nos dias de hoje. A partilha do pao e do
vinho é a possibilidade do homem estar mais préximo de Deus. O simbolo
da alianca entre o ser divino e a humanidade, concretiza-se na imagem da
héstia sagrada.

As imagens também est3o presentes nos sonhos. Sabe-se que n3o
¢ apenas o homem que sonha outros animais também o fazem. Segundo
Bystrina (cit. em Baitello, 1995), 0 sonho humano acontece na fase REM do
sono, porém nao fica apenas nela. As imagens que se produzem durante
a noite, muitas vezes estdo desconexas com a realidade fisica ou social do
sonhador. Apesar disso, conseguem causar sensa¢des multiplas (tristeza,
alegria, impacto) como se realmente tivessem ocorrido. O autor relata que
em comunidades primitivas de aborigines australianos, o sonho exercia a
fungdo criadora. Para o autor, o sonho é o préprio momento de criagao.
As narrativas aborigenes recordam do “sonho criador de Deus”, quando,
em sete dias, povoa o planeta com a rica diversidade de plantas e animais,
além de fazer o homem a sua imagem e semelhanca. A partir de entao, o
ser humano acredita ser “imagem e semelhanca de Deus”, mas convive
com a imperfeicdo prépria de sua natureza, é mortal. Por isso, o indivi-
duo busca incessantemente as imagens. Elas agem como possibilidade de
ofuscar o medo da morte. Somente as imagens conseguem imortalizar o
sujeito e fazé-lo atingir a perfeicdo, caracteristica dos seres divinos.

Dentro ou fora dos sonhos, as imagens dao sentido ao mundo real.
As expressoes artisticas, os mitos, as imagens reverenciadas nas religides
ou em culturas diversas revelam o quanto a imagem ¢é importante na vida
do ser humano. Baitello (1995) lembra que, apds algum tempo, as pin-
turas rupestres depositadas no interior das cavernas pelos ancestrais hu-
manos, contribuiram para a criagdo de objetos como adornos, utensilios,

3 De acordo com o relato biblico, na época em que os israelitas estavam no Egito e queriam sair em
busca da terra prometida, Moisés diante do faraé atirou seu cajado que se transformou em serpente.
Os servos do faraé fizeram o mesmo, mas o cajado de Moisés devorou todas as outras serpentes.
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apetrechos. Este deslocamento da imagem estédtica, existente apenas do
plano imaterial, para o mundo real com finalidades praticas no cotidiano,
pode ser entendido como a primeira forma de mobilidade das imagens.

Primeiro, as imagens deixaram de existir apenas na imaginagao hu-
mana e passaram a habitar o interior das cavernas. Mas, ndo perderam a
sua esséncia: serem figuras representativas da introspec¢do humana. Ao
deslocarem-se das paredes frias das cavernas para o mundo real, as ima-
gens libertaram-se do obscuro e passaram a viver sob a luz do dia. Elas
ganharam o espago aberto e apoio dos suportes luminosos da tecnologia.
Ent3o, “ao invés de imagens inscritas, o que passamos a ter sdo imagens
sobrescritas, uma fina pelicula de pigmentos que se colocam sobre uma
superficie” (Baitello, 1995, p. 53).

As imagens ao se sustentarem em suportes cada vez mais simples
e faceis de reprodugdo em larga escala, proliferam-se exarcebadamente
e passam a ocupar para todos os espacos da vida. E impossivel estimar
quantas imagens externas atingem o imaginario dos habitantes do planeta.
Com certeza, a quantidade delas é t3o grande que a capacidade da imagi-
nagdo humana jamais conseguiria mensurar. Principalmente, porque sao
construidas pelas velozes “maquinas de fazer imagens” (Sfez, 1994, p. 34).
A partir do momento em que as imagens passaram a habitar o planeta, per-
deram a sua esséncia e tornaram-se referéncia de si mesmas (Sfez, 1994,
p. 75). De acordo com Baudrillard (1996), o mundo real é cada vez mais
dispensavel e distante para as imagens. Elas deixaram de ser vetor de me-
diag3o entre homens-homens e entre homens-mundo para serem vetores
de dispersdo da realidade.

As imagens se tornaram seres autosuficientes e independentes. Fi-
zeram um pacto com a luz da midia e cegaram os olhos humanos. Hoje, a
sociedade encontra-se numa situagdo bem parecida com aquela vivida pelo
morador da caverna, sedento em se libertar do mundo das imagens. Po-
rém, a dificuldade é enxergar, de fato, a realidade. Afinal, os olhos ji estado
acostumados a ver somente a superficialidade das imagens. E, justamente,
na superficialidade que reside a seducdo das imagens. Ela desafia o imagi-
nario a “descobrir os seus segredos”, a enxergar além da superficie. Mas,
isto ndo é possivel. Nunca se consegue atingir o amago da imagem. Nao
existe meio de desvendar todos os mistérios dela. “Por mais que olhemos,
nao penetramos, ndo atingimos nunca o dentro, a escuriddo que é aquilo
que gerou a nossa vida e a nossa capacidade imaginativa, nossa capacida-
de de produzir imagens” (Baitello, 2005, p. 72).
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A IMAGEM E O IMAGINARIO TECNOLOGICO NA CIBERCULTURA

No dominio do pensamento académico, as palavras parecem serem
dificeis de definir. Foi assim com o termo “pés-modernidade”, cuja popula-
ridade entre os teéricos das ciéncias sociais ndo cessou em ser investigado
até meados da década de go. Exaustivamente, falava-se de “sociedade pés-
-moderna”, “sociabilidade pés-moderna”, “estética pés-moderna” entre ou-
tras variagdes, mas todos os conceitos possiveis revelavam certa incerteza
quanto o processo de transicao da modernidade para a pds-modernidade.
Algo semelhante acontece com a palavra cibercultura que, hoje, desfruta de
significativa notoriedade nos meios académicos. O termo quase sempre se
refere ao contexto cultural totalmente dominado pela tecnologia.

Segundo Lemos e Cunha (2003), toda cultura é desde sempre uma
“tecnocultura”. Porém, a cibercultura equivale a esfera da experiéncia con-
temporédnea na qual a tecnologia passa a ser pensada como fator central
determinante das vivéncias sociais, das sensorialidades e das elaborac¢des
estéticas. Ou seja, ela é muito mais do que uma tecnocultura. A cibercultu-
ra representa o momento em que a tecnologia se coloca como vetor essen-
cial de articulagdo da sociedade.

Desde a Revolugdo Industrial, as experiéncias tecnolégicas man-
tém um relacionamento paradoxal com a humanidade. Ao mesmo tem-
po em que impulsionam a evolugdo da histéria, também se constituem
em problemas explicitos para a humanidade. No que tange as tecnologias
comunicacionais, o surgimento dos meios de massa se convertem em
tematica central desde meados da década de 40. Nesse sentido, Adorno
e Horkheimer consideram que a comunicagao massiva se constituia como
forca determinante. Os debates no campo das ciéncias humanas e sociais
giravam em torno da “agdo alienadora” da midia, concebidos como “re-
produtoras” das ideologias vigentes. A “industria cultural” (cinema, radio,
televisdo) era concebida como instrumento de padronizacdo de compor-
tamentos e como limitadora do senso critico, visando o fortalecimento do
sistema. Atualmente, j4 é possivel perceber que os meios de comunicagao
(de massa ou interativos) nado reproduzem e nem fortalecem o sistema,
eles sdo o préprio poder e o préprio sistema que conduz a sociedade.

Sabe-se que durante algum tempo os mass media reinaram absolutos.
Mas, na década de 9o, comegaram a perder espago para a midia interativa
que rapidamente cairam no gosto do usudrio (consumidor tecnoldgico).
Afinal, a comunicagdo passiva dos meios de massa foi transformada em
comunicagao interativa. O individuo passou a atuar como agente direto do
processo comunicacional mediado pela méquina. Nao ha como negar que
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se vive um momento de inaudito fascinio pela tecnologia. A miniaturizagado
das maquinas de comunicar, bem como sua crescente mobilidade presente
em aparatos como telefones celulares, palmtops e notebooks tornaram a
comunicagao mediada num fenémeno ubiquo. O lema é “comunicar sem-
pre, cada vez com mais frequéncia”. Nesse sentido, Sfez (1994) acrescenta
que todas as tecnologias de vanguarda se aliaram a comunicag3o. Assim
a cibercultura pode ser definida como o instante supremo de realizagdo da
comunicagao tecnologica, mas também nao se reduz a sé isso. Na verda-
de, ela é a uma nova configuracao social e imagindria.

Felinto (2005) recorre a antropologia para lembrar que esta geragao
ndo é a primeira a se maravilhar com as répidas e extraordindrias mudan-
cas provocadas pela comunicagdo. No entanto, a marca ontolégica que
diferencia a cibercultura de outros periodos precedentes é a propalada pas-
sagem do paradigma “analégico” para o “digital”. O fenémeno cibercultu-
ral assinala sua especificidade com base nesse novo modelo tecnoldgico,
cujas caracteristicas ultrapassam todo e qualquer modelo anterior. A maior
delas foi a informatizagdo do mundo. Toda natureza, inclusive a subjetivi-
dade humana pode ser compreendida por padrdes funcionais passiveis de
digitalizagdo em sistemas computadorizados.

Um dos melhores exemplos de processos de “informatizacdo” é o
mapeamento do genoma humano em computadores que desfiam as sequ-
éncias genéticas bindrias. Nesse sentido, o pés-humanismo representa o
desdobramento direto da “visdo de mundo” cibercultural. Se o sujeito pode
ser traduzido em particulas de informagdes discretas, por que n3o seria
possivel aperfeicod-lo por meio da manipulagio consciente dessa mesma
informacgdo? S6 n3o seria possivel, como também ja existem métodos (ou
softwares) capazes de duplicar ou modificar pessoas e/ou objetos (como
o photoshop, o processo de rotoscopia digital dos cinemas, até a biotecno-
logia, a clonagem e a manipulagao de células troncos). No universo ciber-
cultural, cada d&tomo converte-se em informagdo e comunicac3o. Logo, a
informacg@o pode ser compreendida como conceito-chave da cibercultura.

Diante desse panorama e de todos os elementos nele incluidos, como
explicar o fendmeno cibercultural? A explicagdo s6 poderia vir da categoria
que possibilita penetrar no interior de todos os sistemas e os obriga a afinar
conceitos, quer trate do simbdlico, do estético, do conhecimento e de seus
prolongamentos dirigidos ao social. Ele se encontra no centro de todos os
dispositivos do saber. “Forga central, condicdo inevitdvel da vida em socie-
dade” (Felinto, 2005, p. 20), 0 imaginario se encontra na fundac3o de todas
as formas de conhecimento, nas praticas e nas representagdes sociais.
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Vale recordar que hd algum tempo atras, a categoria do imagindrio
desfrutava de popularidade académica. Principalmente na década de 70, a
tematica atingiu seu dpice nos trabalhos de Durand e Castoriadis (1986).
Depois, os estudos sobre o imagindario passaram por arrefecimento. Porém,
no ambito da cibercultura, o imaginério reaparece como conceito impor-
tante, impondo-se no campo cientifico. Autores como Sfez (1996), Lemos e
Cunha (2003), Trivinho (2007) e Rudiger (2002) denominam a forca social
que projeta sobre a tecnologia determinadas imagens, expectativas e repre-
sentagdes coletivas de “imagindrio tecnolégico”. Dessa forma, a cibercultu-
ra poderia ser definida como imagindrio tecnoldgico fecundado a partir do
paradigma digital. Esse imaginario tecnolégico compreende aos processos,
projetos e sonhos que se plasmam em aparatos materiais e ao impacto que
esses objetos ensejam no cotidiano por meio do imaginario coletivo.

A cibercultura se manifesta como imaginério no qual o paradigma
digital chega para realizar um sonho imemorial da humanidade: a supe-
racdo das limitacdes humanas através do rompimento espago-tempo, a
manipulagdo da realidade convertida em padrdes de informagao, “a con-
quista absoluta da natureza e das leis do cosmo — em uma sé palavra —a
divinizagdo do homo ciberneticus” (Felinto, 2005, p. 32). As crengas (os mi-
tos, as metanarrativas etc.), aparentemente, superadas pelo conhecimento
cientifico, retornam — no contexto cibercultural — na forma de “fetichismo”
tecnolégico no qual maquinas adquirem valor imanente e sao pensadas
como seres dotados de “inteligéncia artificial”.

Além do fascinio pelas maquinas “inteligentes” e pela comunicagao
de uma forma geral, a cibercultura também contribui para mudancas de
comportamento e nas relagdes sociais. Lemos e Cunha (2003) recorda do
aparecimento da atitude cyberpunk, a saber, um estilo de vida (undergroud)
inspirado no movimento homonimo de fic¢do cientifica que associa “tecno-
logias digitais, psicodelismo, tecnomarginais, ciberespaco, ciborg e poder
midiatico, politico e econémico dos grandes conglomerados multinacio-
nais” (Lemos & Cunha, 2003, p. 200). Segundo o autor, “os cyberpunks sdo
outsiders, criminosos, visiondrios da tecnologia. Eles encarnavam, na ficcao
e na vida real, uma atitude de apropriac3o vitalista da tecnologia”, orientada
pelo tema “do it youself’. Esse undergroud hightech, direta ou indiretamente,
é herdeiro da contracultura tecnocrética das décadas de 60 e 70, contudo
ndo ha mais rejei¢do as tecnologias, ao contrario, a apropriagdo e o desvio
na légica de producdo, consumo e a utilizacdo delas abre uma possibili-
dade para escapar do controle social imposto pelos tecnocratas. A liber-
tacdo pretendida vai além de possiveis coer¢des sociais, abrange também
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a superagdo das limitagdes do préprio corpo humano, seja por meio de
préteses, de manipulagdes biotecnoldgicas e até o uso de drogas. Tal fato
é semente da utopia do corpo perfeitamente saudével, lembra Sfez (1996).

A apropriagdo das tecnologias informdticas pode, entdo, ser com-
preendida em duas dire¢des: uma pessoa, com o propésito de manter o
corpo livre e superpotencializado e a outra social. Neste caso, promove-se
a “democratizag¢do” da tecnologia: todos podem e devem usufruir dos be-
neficios gerados pelos avangos tecnoldgicos. Esta era a ideologia propaga-
da pelos cyberpunks, “computers for the people”.

Vale ressaltar, essa utopia democratica da informatizagdo nao atingiu
o seu objetivo. Apenas uma minoria conseguia dominar os conhecimentos
técnicos especificos. Para rebelar-se contra a “exclusdo” provocada pela
tecnologia, jovens chamados harckers passaram a usar a tecnologia con-
tra os infotecnocratas. Passando algum tempo, os jovens da era higtech
ao perceberem que o mercado tecnolégico cresceu e tornou-se rentavel,
transformaram-se em poderosos empresarios da microinformatica. E o
caso de Bill Gates, presidente de fundador da Microsolft, Steve Jobs e Steve
Wozniak, fundadores da Apple e inventores do famoso Macintosh. Ou seja,
os jovens idealistas hippies tornaram-se yuppies, executivos infotecnocratas
bem sucedidos.

O imaginario cibercultural nao é somente alimentado pelos ideais li-
bertadores propagados pela tecnologia. Mas, principalmente, mantido pela
magatecnoburocracia da informatizagdo, virtualizagdo e ciberespacializa-
¢do das sociedades contemporéneas, a qual Trivinho (2001) define como
“rede institucional internacional responsavel pela producdo e circulagdo de
bens ciberculturais (hardware, solftware e netware, em seja qual formato for)
e pela fomentacdo acelerada do cyberspace” (Trivinho, 2001, p. 214).

E importante lembrar que a informatizacdo aconteceu. Porém, ndo
atingiu o objetivo inicial (a democratizagao), livre acesso a todos. O que
houve foi um reescalonamento da infotecnocracia. A atitude socialista
transgressora transformou-se numa atitude conservadora de perpetuagao
do status quo. A reproducido infinda das estruturas sociais e culturais e das
dindmicas politicas e econémica pretendidas pela megatecnoburocracia
para alimentar o capitalismo cibernético, estabelecem a cibercultura como
cultura de controle velada, escondida por trds das promessas de interativi-
dade, velocidade e informac3o.
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A DITADURA DA IMAGEM E DO IMAGINARIO: NUANCES DA TECNOLOGIA

Segundo Castoriadis, o imagindrio “é a introjecado do real, a aceitagao
inconsciente de um modo de ser partilhado com os outros” (Castoriadis,
1986, p. 67). Para o individuo penetrar no interior da caverna do imagindrio
social é necessario compreender, aceitar e participar de suas regras. Ao
apropriar-se mentalmente dessas regras, o sujeito consegue criar novos
procedimentos que d3do origem a novas a¢des imagindrias. Este proces-
so de construcdo e reconstrucdo é natural e acontece devido o imaginario
sair de sua condicdo original (imaginario radical) e passar para a dimensao
social.

Especificamente no contexto da cibercultura, as manifestacdes po-
dem continuar sendo compreendidas a partir da “diagnose” de Castoriadis
(1986). No entanto, o imagindrio tecnolégico, diferentemente das “a¢des
imaginais” vivenciadas no passado, esta fincado em processos complexos
e efémeros. Apesar de ainda possuir umbilicais ligagdes com o patriménio
afetivo, imagético, simbdlico, individual e grupal, o imaginario tecnolégi-
co infiltra dois novos elementos capazes de sustentar todos os outros ja
citados: a velocidade e a informac3o. Eles passam a constituir o “magma
de significagdes”, agindo como grandes estimuladores das atividades con-
cretas do cotidiano e assim, produzindo sentido “no viver na cibercultura”.

Durante muito tempo, a voz do imagindrio foi calada e relegada a
uma posicao secunddria e até mesmo marginal, sendo concebida como
parte maldita do espirito humano. Na modernidade, por exemplo, foram
cortados os lagos com as fontes vitais da imaginagdo em detrimento da
supremacia da razao. Agora, parece que a humanidade tenta recuperar o
tempo perdido. Kumar (1997) destaca a irdnica situagdo contemporanea,
na qual a vitéria da ciéncia e da técnica (anteriormente inimigas da imagina-
¢3o) conduz paradoxalmente ao ressurgimento do imagindrio como forga
vital. A civilizagdo da imagem dos meios de comunicac3o reinstala no mun-
do o dominio do imaginario. A sociedade passa de um extremo ao outro: da
exclusao absoluta do imaginario ao desejo da substituicao do racional pela
imaginacdo. Por isso, Felinto enfatiza: “quando o imaginario esta por toda
a parte, quando o seu poder é ubiquo, sem centro e inteiramente pervasivo
torna-se tao perigoso quanto a razao totalitdria” (Felinto, 2005, p. 28)

Essa afirmacdo possibilita reportar a Freud — que na pista de Le Bon
(cit. em Freud,1971) pretende explicar a “alma das massas” e a sua capaci-
dade de “invetividade”. Logo na introducdo do texto “Psicologia das massas
e a andlise do eu”, Freud afirma que os individuos quando relacionam-se
com seus familiares, amigos e com a pessoa amada, fica sob a influéncia de
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apenas uma pessoa ou de um numero reduzido de pessoas. Mas quando
o autor fala de psicologia social ou das massas, o sentido de influéncia so-
fre reescalonamento: o individuo passa a sofre interferéncia de um grande
numero de pessoas; pessoas que apenas temporariamente est3o ligadas a
ele por algo e que o motiva a ser e agir de acordo com o grupo, absorvendo
caracteristicas que sao particulares a esse grupo o qual pertence.

Para o psicanalista, o individuo ao se inserir num grupo adquire um
poder invencivel, o qual permite render-se a instintos que, se estivesse so-
zinho, com certeza teria mantido reprimido. Dentro do grupo, todos os
membros tornam-se andénimos, favorecendo que o “espirito de responsa-
bilidade” desapareca inteiramente (Le Bon cit. em Freud, 1971, p. 90). O
autor ainda lembra que o grupo é conduzido pela “voz da fascinagao”. Ela
conduz o grupo pela sua agdo hipnética. Por isso, todos os sentimentos e
pensamentos inclinam-se na direcao determinada pelo “hipnotizador”. Sob
a influéncia de apenas uma sugestao, serdo realizados atos com irresistivel
impetuosidade. Essa impetuosidade é ainda mais irresistivel porque a “voz
de comando” é a mesma para todos os membros do grupo, favorecendo
assim, a aceitagdo imediata, por meio do contédgio de sentimentos, ideias
sugeridas que possibilitam o sujeito transformar-se num “autémato” que
deixou de ter sua prépria vontade.

O comportamento das massas, de certa forma, reforca o sentido de
imagindrio social proposto por Castoriadis, quando o autor afirma que o
imagindrio é o modo de ser partilhado inconscientemente com os outros.
Seguindo a légica desses argumentos e relacionando com a atuagdo do
imagindrio tecnolégico nos dias de hoje, é possivel compreender que o
imaginario tecnolégico atua na esfera social, mudando comportamentos,
modificando os valores e implantando novos meios de relagdes sociais,
devido “convocarem” a massa, ou melhor, os usudrios a corresponderem a
voz de comando da tecnologia da informacao.

Esse “inconsciente tecnolégico” dos usudrios é alimentado por meio
de discursos devotados que anuncia o surgimento de um novo tipo de
consciéncia, capaz de expandir-se sem limites pela rede (Riidiger, 2002).
Nessa expansdo, o corpo torna-se maledvel, podendo, inclusive, romper
os limites do espaco e do tempo (numa agao mais complexa que o estado
de bilocac¢do) ou até mesmo, desaparecer, ja que o corpo deixa de ser ma-
téria para converter-se em cédigos padrdes da informatizagdo. A narrativa
organizadora em torno da qual se desenrolam todas as a¢des do imagi-
nario tecnolégico, implica na ideia de desapari¢do de todo o obstaculo ou
materialidade envolvendo as no¢des de imediatez e de transparéncia. Essa
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narrativa ou utopia sem a qual o imagindrio tecnolégico nao poderia sobre-
viver é denominada de “fenémeno glocal”.

A UTOPIA DA IMAGEM E DO IMAGINARIO: O
FENOMENO GLOCAL INTERATIVO

A interatividade é o processo comunicacional, envolvendo agentes
com igual poder de decisao e acdo no ambiente virtual. Ele equivale ao princi-
pal paradigma cibercultural, pois desafia todas as elementares teorias da co-
municagao. Computadores, softwares e redes telematicas, agindo como me-
diadores, instauram o paradigma “horizontal-interacionista” (Silva, 2003).

Até pouco tempo, a comunicagdo era dominada pelos modelos tra-
dicionais, modelo ponto-a-ponto (ligagao telefénica) e um-todos (impres-
sos em geral, radio e televisdo). Mas, com o advento da tecnologia da in-
formacdo, a interatividade surgiu para “desbancar” e “reconfigurar” todos
os modelos ja existentes. A interatividade representa o esquema “todos-
-todos”, cuja caracteristica principal é permitir que os usudrios tornem-se
emissores e receptores simultaneamente. Tal situa¢do é observada, por
exemplo, quando um computador estd conectado a Internet, oferecendo
infinitas possibilidades de a¢do do usudrio. Esse parece ser o ponto mais
fascinante e sedutor; da a sensagao de poder e de dominio da situagdo. O
usudrio sente-se auténomo para fazer as suas escolhas e acessar o que
desejar. Afinal, ele estd protegido pelo bunker tecnolégico. O bunker, segun-
do Trivinho (2007) significa redutos construidos com objetivo logistico de
protecdo, resisténcia ou defesa contra investidas inimigas em contextos de
guerra, favorecendo a retaguarda ao processo progressivo de contra ata-
que. Nesse sentido, o usudrio protegido pela a sua parafernélia tecnoldgica
sente-se livre para “deixar” o corpo material e “penetrar” na rede com seu
corpo imaterial. O autor enfatiza que o “emissor e, em especial, o receptor,
meramente distintos no processo real, obliteram-se para ressurgir como
usudrios teleinteragentes” (Trivinho, 2001, p. 124).

O conceito de usudrio teleinteragente pressupde um grau de parti-
cipagdo e intervengao mais pleno o que de um receptor num processo de
comunicagdo de massa. E diferente ligar um radio ou a televisio e receber
sinais de emissoras apresentado conteudos pré-estabelecidos e acessar
um site e interagir com os hiperlinks, tragando caminhos de leitura e/ou
pesquisa de acordo com os préprios interesses, tendo a possibilidade ime-
diata de construir e emitir novos contetidos a partir do que foi consultado
e apreendido.
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A comunicagdo interativa desafia o ente humano, anteriormente
identificado como protagonista do processo comunicacional. O individuo
sempre foi o sujeito-agente da comunicagdo e a maquina figurava apenas
como meio ou “canal”. Porém a interatividade exige um novo redimensio-
namento dos esquemas tedricos de comunicagao e também da compreen-
sdo das relagdes sociais, visto que a prépria maquina tornou-se alteridade
no processo social e comunicacional.

Essa condicdo revela a extrema dependéncia do ente humano em
relagdo a maquina. Na modernidade, o sujeito “construia” sua identida-
de e exercitava sua autonomia a partir da relagdo EU-TU (pessoa-pessoa).
Acreditava-se que o “EU” (res cogitan) diferia-se do “OBJETO” (res extensa).
Ent3o, o sujeito sé poderia manter didlogo existencial com o seu semelhan-
te. Hoje, essa concepgdo sofreu modulagdes, uma vez que as maquinas
passaram a materializar funcdes humanas. Esse processo é notado na re-
lacdo com os objetos infotecnolégicos, sobretudo, os celulares e os com-
putadores pessoais (principalmente se conectados a rede), atuam como
um “segundo eu” (Trivinho, 2001, p. 83), capaz de condicionar o sujeito a
percebé-lo como extensdo do préprio corpo.

A TELEEXISTENCIA E A FUGA DOS CORPOS

“Telepresenca”, “teleacdo”, “telerrealidade”, “terceira janela”, “polui-
cdo dromosférica”, “espaco critico” sdo algumas expressdes usadas por
Virilio (1996) para denominar o efeito do imaginario glocal por meio da
dindmica dromocraética.

As praticas glocais ciberculturais pressupdem a teleexisténcia intera-
tiva. Ou seja, a capacidade de existir a distancia através das redes teleméti-
cas. Nesse caso especifico, a teleexisténcia pode configurar tanto como tele-
presenca, quanto como teleacdo. Virilio (1993a, p. 22) diz que a telepresenca
e a teleagdo acontecem sob a “aurora do falso dia”. Para o autor, o falso dia
é o “dia artificial” que complementa, mas geralmente sobrepde, o dia real.
A “realidade extensiva” (concreto) sempre foi percebida a partir da ilumina-
c3o direta (sol, eletrecidade). Mas, com as tecnologias de comunica¢go em
tempo real, a realidade extensiva dd lugar a “intensiva”, a terrealidade. A te-
lerealidade é a “realidade” percebida indiretamente pela mediagao tecnolé-
gica. O corpo imaterial desloca-se, entra no ciberespaco e partir disso, tem
acesso a nova dimensao existencial do espaco virtual das redes interativas.

Com a institui¢do do ciberespago como lugar privilegiado de agao do
imaginario glocal, o “solo” duro da superficie ficou ainda desvalorizado. O
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terreno citadino passou a ser local de transito, fluxo e passagem. Tornou-se
via de acesso, trajeto, sendo tocado por quem ndo possui alternativas. E
quase insensivel para aqueles que tém condicGes de viver sem pisé-lo. Isso
acontece nas grandes cidades em que o caos do trinsito e a violéncia sdo
manifestados com maior intensidade. Desse modo, as praticas glocais sdo
imprescindiveis. Fazer compras, pagar contas, manter contato com amigos
e parentes, sem precisar correr o risco de eventuais infortunios. Porém, evi-
tar as ruas pode significar que estamos perdendo o corpo matéria em bene-
ficio de um corpo espectral. Trivinho afirma que “[...] o glocal e a existéncia
em tempo real por ele permitida significam abandono e esvaziamento do
espaco urbano extensivo [...] em proveito da feudalizagcdo e povoamento
da vasta socioespaciliza¢do eletronica em que se transformou o planeta”
(Trivinho, 20071, p. 87).

No processo de teleexisténcia, o usudrio abandona o préprio corpo
para o corpo “liquefeitos” pela digitalizagdo. O corpo espectral multime-
diatico torna-se protagonista das rela¢des da realidade virtual. Segundo Le
Breton (2003), a “internet tornou-se a carne e o sistema nervoso dos que
nao conseguem mais ficar sem ela e que sé sentem despeito de seu antigo
corpo”.

Para Virilio a banalizacao do alhures também se dé pelo “primado
do tempo sobre o espago que hoje, se exprime no primado da chegada
(instantanea) sobre a partida (Virilio, 1993b, p. 43). O audiovisual é [...] o
veiculo para avancar a alta velocidade, isto é, para ndo ir a parte nenhuma”
(Virilio, 1993b, p. 51). A tela é o ponto coincidente da partida e da chega-
da No ciberespaco, a viagem nao é realizada pelos individuos, mas pelas
imagens. Elas deslocam-se enquanto o usudrio continua no mesmo lugar,
geralmente sentados. Com a propagacdo da comunicagdo informadtica, a
sedentariedade se intensificou. Por isso, Virilio (1993b, p. 48) conclui que
“em ultima anélise, cada avango dos transportes nao é mais do que um
progresso e uma emancipagao do assento” e, desse modo, a humanidade
caminha para uma “sedentarizacao terminal”: “o espaco ja nao se estende,
o momento da inércia sucede a deslocacgdo continua” (Virilio, 1993b, p. 33).

A crise da motricidade desencadeada pela “lei da menor agao” chega
ao cume com o glocal interativo. Se ja era observada na utilizagao de con-
troles remotos, escadas rolantes e elevadores, tanto mais agora, com o sur-
gimento do ciberespaco e das inimeras possibilidades de teleagdo propor-
cionadas. Vale ressaltar que o acesso a rede em contextos como grandes
sagudes de aeroportos ou mesmo em espacos variados contribuem para
o aparecimento de um sentimento paradoxal. Ao mesmo tempo em que o
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usudrio esta “livre” no ciberespaco, estd igualmente encarcerado. Esse fato
¢ denominado por Trivinho (2007) de “nomadismo veicular sedentério né-
made”. Ou seja, equivale a mescla entre duas realidades: némade, porque
o corpo espectral navega sem rumo no ciberespago. Sedentdrio, devido o
aprisionamento do corpo “material” em apenas um local. Em outras pala-
vras, o nomadismo contemporéneo se conforma a invalidez motora.

Para Baitello (2012), a teleexisténcia glocalizada vigora sob a fase do
“neomadismo”, momento epocal em que é possivel viajar em segundos
pelos templos das imagens.

E possivel mesmo percorrer qualquer rua de qualquer
cidade ou sobrevoar florestas e estradas ermas pelo Google
Maps. O planeta estd interinho fotografado para passeio de
nossos olhos. A diferenca em poder visitar tudo ou quase
tudo sem abandonar as préprias cadeiras e poltronas, que
abrigam e anestesiam nossos corpos assentados sobre
as almofadas gliteas. Somos neonémades que deixamos
o corpo no depésito de corpos, as cadeiras, e viajamos
ilimitada e irrestritamente, pagando apenas as conexdes,
em processo de barateamento, os pulsos telefénicos,
igualmente cada vez menos caros, e maquinas imbativeis
(também a cada dia menos raras e menos caras, mais
familiares e onipresentes) [..] Sdo mdaquinas de imagens
(mas também de escritas, j&4 que estas nasceram das
imagens), que nos tornam fntimos de imagens distantes
[.]- (Baitello, 2012, p. 46)

CONSIDERACOES FINAIS

Na alegoria platénica, os habitantes da caverna nao apenas viam as
sombras (imagens) projetadas na parede, mas também nomeavam as ima-
gens associando-as aos sons vindos do lado fora. Para eles, aquele som era
a “prépria voz da imagem”. Mesmo nao conhecendo a realidade existente
do lado de fora das paredes Umidas da caverna, os moradores “imagina-
vam”, arriscando-se a dar sentido ao que “viam”. Enxergavam naquelas
figuras mal definidas os seus sonhos, seus medos e seus anseios. Porque
é a partir do imagindrio que as imagens ganham vida. Vida originada da
forca imaginal e que acabou impelindo um dos moradores da caverna a
procurar ir além.

Afinal, a imagem e o imagindrio s3o as forga fundantes da existéncia
humana. Eles compdem o pensamento simbdlico que ativam os sentidos.

159



LYGIA SOUSA FERREIRA & LOURDES SOUSA FERREIRA

Imagem, imagindrio e o fenémeno glocal interativo: reflexdes sobre a teleexisténcia conformada pelo neonomadismo

E, justamente, pelo fato desse pensamento simbdlico ser “a mola criado-
ra”, torna-se dificil de serem definidos. Entender as estruturas da imagem e
do imaginario remete a tautologia, uma vez que a Unica via de acesso a eles
depende da prépria produgdo do pensamento simbélico.

A imagem esta presentes no imaginario, assim como o imaginario
na imagem. Eles est3o associados a tudo que permeia a existéncia huma-
na: o mito, os sonhos, o devaneio, o amor, as fantasias etc. No entanto, o
conceito de imagem e de imagindrio estd envolto num cendrio nebuloso,
afinal eles s3o as sombras que se movimentam na parede da mente huma-
na, sendo impossivel dar-lhes apenas uma defini¢do. Eles sdo tudo o que
pode existir e tudo o que na3o existe. Eles podem ser a “porta” que permite
a evasdo das preocupagdes cotidianas, ou também a mesma “porta” para
entrada das doencgas que prendem o homem a solidao sem fim.

A maxima de Descartes, cogito ergo sun ou penso, logo existo norteou
o pensamento racional, mas ndo deixa de fazer referéncia a capacidade
humana de criagdo. A imagem e o imagindrio funcionam como uma busso-
la orientadora da existéncia humana, conduzindo a histéria e produzindo
cultura, assim como todos os processos subjetivos neles imbricados: os
sentimentos, sonhos e a até mesmo a realidade.

Hoje, na cibercultura, a imagem e o imaginario ganharam vida pré-
pria. Eles, em suporte tecnolégico, sdo vorazes, pois se alimentam cons-
tantemente do imaginario humano. No ciberespaco, a imagem e o imagi-
nario criam a sua principal utopia, o glocal. Por meio do fenémeno glocal,
a imagem e o imagindrio vigoram como teleexisténcia, proporcionando ao
individuo uma das experiéncias mais prazerosas, a possibilidade de “ir”
sem sair do “lugar”; a “viagem” é imagética e s6 ocorre pelas vias do imagi-
nario. O homem sente-se atraido pela seduc¢do das imagens e vai para onde
ela o levar. De acordo com Virilio (2000), a humanidade caminha pra uma
“sedentarizagdo terminal”. Mas para Baitello (1992), a sociedade ja vive na
época do neosendentarismo. Uma época a imagem reina absoluta e, por
meio do imaginario, influéncia na dimensao fisica do corpo e modifica toda
a cultura.
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REsumo

A internet surgiu inicialmente como um projeto militar estadunidense. No
inicio dos anos go foi disponibilizado seu uso comercial apesar de limitado,
porque além do acesso ser restrito economicamente, requeria certo conhe-
cimento sobre tecnologia. Com a evolucdo nessa drea foi possivel conectar
diversos paises através das redes, tornando-se um grande sistema de comu-
nicagdo que Moraes (2003) denomina como “nova midia de massa” abran-
gendo uma parte da sociedade. Esse grande sistema de comunicagdo onde
a informacdo é repassada de modo interativo diferencia-se das midias tradi-
cionais e ultrapassa qualquer barreira geogréfica. Questionamos atualmente
quantos paises ndo possuem acesso a internet? Quais fatores impossibili-
tam esse acesso? Como ¢é a informagdo nos paises que possuem politicas de
censura em seus meios de comunica¢do? Como a globalizagdo atingiu so-
cialmente, economicamente e culturalmente, favorecendo a exclusao digital?
Qual é o papel da educagdo contra a exclus3o digital? Sdo muitos os pafses
excluidos digitalmente, por motivos sociais, politicos e ideoldgicos, e esses
impactos da globaliza¢do s3o mais intensos nos paises que foram coloniza-
dos. Com esse objetivo, o artigo visa debater os efeitos dessa exclus3o digital
no cendrio mundial, com base no estudo comparativo entre Brasil e Espanha
para contrastar a expansdo da internet, seus impactos e consequéncias.

PALAVRAS-CHAVE

Internet; comunicagdo; globalizagao; exclusdo digital
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A INTERNET COMO UM GRANDE SISTEMA DE COMUNICACAO!

Alguns autores acreditam que a Internet seja um grande sistema de
comunicagao e, até, uma hipermidia porque é capaz de conter todo modo
interativo dentro dele, segundo Piscitelli (1998). Outros consideram a Rede
como um mero sistema que oferece uma infinidade de possibilidades,
como a de se informar, porém, sendo diferente dos meios tradicionais.

Importante assinalar que a linguagem multimidia é a caracteristica
que se destaca por conter expressdes visuais, escrito-visuais, sons e audio-
visuais. Tudo isto é o que permite incluir dentro da Internet em volta dos
sistemas de comunicagao e até relacioné-los entre eles. Isto é porque, além
de ter suas préprias condi¢des, adiciona-se outras, como a hipertextuali-
dade ou rompe com o tempo e o espaco. Pode-se dizer que a Internet tem
a particularidade e capacidade de conjugar duas func¢des bésicas: ser um
canal de distribuicdo da midia tradicional e dar um espaco a expressao, seja
ela por meio da sociedade e/ou para novos emissores.

Ao afirmar que a Internet é um grande sistema de comunicagido, €
necessario deixar evidente que n3o se trata de um sistema idéntico como
os j4 existentes. Pelo fato de que, por ser uma Rede “livre e democritica”
(a distintos niveis e ndo sendo uma regra, e que vai de acordo com o pais
e o nivel social, seja pela educac3o, economia e até pela censura) qualquer
pessoa pode falar pela Rede, opinar e informar do que acontece ao seu
redor. Isso ocasiona efeitos positivos, como superar o pensamento Unico
ou uma verdade imposta, a espiral do siléncio (Noélle-Neumann, 1995)
ou a agenda setting. Embora a Internet como um meio de comunicagao,
também possa ter efeitos negativos como, por exemplo, alguém informe
sem possuir os conhecimentos, ter uma ética profissional ou realizar um
processo necessdrio de verificagdo da informacio e de fontes que permita
obter uma veracidade suficiente como para a publicagdo sem vulnerabilizar
os direitos fundamentais das pessoas.

Levando em conta os fatores positivos e negativos desse novo sis-
tema que permite a comunicacdo social, pode-se afirmar que Internet é
um grande sistema de comunicagdo muito complexo que distingue dos
anteriores. Segundo Marqués (1999), a Internet é uma fonte de informacao
e um canal de comunicagdo ao mesmo tempo, que engloba uma enorme
base de dados com informagdo multimidia e também produz um canal de
comunicagao mundial de acessos ficeis, cdmodos e versateis. Além disso,
Romafach (2001) aponta que Internet é uma ferramenta de comunicagao
social com um duplo sentido: pessoal e estruturada.

' Este artigo foi financiado pela FAP — DF (Fundagdo de Apoio a Pesquisa- Distrito Federal).
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Os IMPACTOS DA GLOBALIZAGCAO ECONOMICA E CULTURAL

Neste ponto, é necessario elucidar que a Internet é um grande aliado
da globalizagdo e até mesmo do imperialismo cultural. Partindo do pres-
suposto que a globalizag3o atual tem crescido de modo expansivo, desde
a apari¢do de Internet, e com os avangos nas telecomunicag¢des, a Rede foi
desde o inicio a melhor ferramenta de desenvolvimento da globalizagao,
podendo levé-la a qualquer lugar do mundo, e sendo possivel através da
conectividade e intercimbio de informacgao, capitais e até pessoas, que fa-
cilitam esta ferramenta.

O Imperialismo Cultural é a forma de imposic¢do ideol6gica dos meios
de comunicagdo e de outras formas de producdo cultural para estabelecer
valores de uma sociedade sobre o restante da populagdo. Segundo Borsch
(2002), a TV, radio, filmes, musica e Internet tem uma fun¢do importante
na transmissao dos valores culturais, nos quais as grandes corporagdes do
ocidente pressionam o resto do mundo e empurra-os a homogeneizagao.
Também podemos encontra-lo na midia tradicional que usa a sua prépria
informacgdo para impor alguns valores e uma cultura para o restante da
sociedade (Gutiérrez, 2015).

Segundo essa corrente, os paises ricos ndao s6 dominam no aspec-
to econémico, mas também no aspecto cultural, condicionando assim o
progresso do mundo. De fato, o consumo de produtos estrangeiros nestes
paises é até maior que os produtos préprios (Gutiérrez, 2015). Contra essa
execucdo, a Unesco tentou mudar essa realidade, confirmando a existéncia
desse problema, com a cria¢do do Informe McBride e uma linha de atua¢ao
contra essa agao, porém nao conseguiu. Houve uma pressao dos paises
dominantes, sobre tudo dos Estados Unidos, que possufa grandes interes-
ses econdmicos, para que tudo permanecesse como estd atualmente.

A influéncia da globalizagdo nos aspectos econémicos e nos interes-
ses dos paises ocasionou um contexto de grandes protestos na rua, articu-
lados pela Internet. No Egito (2011) o governo decidiu suprimir a Internet
no pafs, uma grande desconexao que deixou a populagdo também sem rede
mével. A medida perdurou cinco dias até o governo estabelecer o acesso
novamente. O motivo foi, segundo Manuel Castells (2012), fundamental-
mente a pressdo dos Estados Unidos. Porém, os motivos econémicos fo-
ram também fundamentais. Segundo a Organizacdo para a cooperagao e
desenvolvimento econémico (OCDE), nos cinco dias sem acesso a Internet
no Egito, perdeu-se uns go milhdes de délares pelo bloqueio das telecomu-
nicagdes. Uma perda maior ainda, n3o inclusa nos dados, foi dos negécios
entre os setores afetados pela desconexdo, como o comércio eletrénico,
turismo e os centros de atencdo a chamadas.
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Deste modo, os paises em desenvolvimento mantém uma grande
dependéncia dos paises dominantes. Uma situa¢do que, deste modo, é
impossivel modificar, e a dependéncia (econémica e cultural) cada vez se
tornard maior. Percebe-se isto também na musica local e global e como a
segunda se impde sobre a cultura do pafs, da regido e/ou da cidade. Sendo
perceptivel nos paises que foram colénias de explora¢do durante séculos.
Contudo, o principal aspecto negativo dessa globaliza¢do atual e do im-
perialismo cultural é a homogeneizagao e supressao da diversidade. Cada
vez, e em mais lugares do mundo, as culturas das sociedades, como sua
forma de vestir, a arquitetura, a musica e comportamento sdo iguais, ocul-
tando as préprias identidades culturais de cada localidade.

Enquanto o conceito de exclusdo digital utilizado neste estudo refere-
-se ao obstaculo da distribui¢do desigual do acesso a internet que acarreta
impactos politicos, econémicos, sociais e culturais. “A exclusao digital se
dd também no interior dos grupos pobres, entre géneros, racas e grupos
etarios, e entre diferentes comunidades” (Sorj & Guedes, 2005, p. 106). O
acesso a rede telefénica nao é inserido na exclusao digital de acordo com
esses autores porque apesar de compartilharem da mesma infraestrutura,
as caracteristicas deste dispositivo fazem parte dos produtos “inclusivos
para analfabetos”, que podem ser utilizados por pessoas tecnicamente
sem nenhuma escolaridade, enquanto os computadores e a Internet exi-
gem um grau minimo de instrugao.

Destarte, rompem a inclusao digital projetando a democratizacao do
acesso as TIC (Tecnologias da Informag¢do e Comunicagdo), indo além da
inclus3o restrita no digital, mas permitindo a insercao da informagao para
populacgdo, afinal esta admissdo pode melhorar as condi¢des de vida da
sociedade. A inclusdo digital é também uma inclus3o social que objetiva a
acessibilidade a todos.

(IM)POSSIBILIDADES DE ACESSO NO BRASIL-
ESPANHA: IMPACTOS E CONSEQUENCIAS

Segundo a Pesquisa Brasileira de Midia (PBM 2015), atualmente 48%
de brasileiros utilizam a internet, 71% costumam usa-la por computador,
sendo que 92% estdo conectados através de alguma das redes sociais,
principalmente o Facebook, Whatsapp e Youtube. Detectou-se que 79% dos
brasileiros confiam no jornal vers3o tradicional /impressa, deste modo so-
mente 12% leem por semana jornal na versao online, com sua maior adesao
no Nordeste nos estados do Maranh3o (29%), Piauf (22%) e Ceard (21%) e
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menor adesdo no Acre (0%), Roraima (3%) e Paraiba (3%). Os brasileiros
passam em média 4,59 horas na frente do computador de 22 a 62 feira e
67% estdo na busca de informagdes. A maior frequéncia do uso da internet
feita cotidianamente possui a faixa etaria de 16-25 anos.

Para o Brasil incluir digitalmente todo o pafs, é necessario uma in-
fraestrutura que vé além dos centros urbanos, por exemplo, no Norte, re-
gido que apresentou 75,4% em 2013, de acordo com os dados da Pesquisa
Nacional de Domicilios (Pnad), o maior percentual de domicilios que usa-
ram o celular para acessar a internet. A regido cobre 45,25% do territério
nacional, entdo a enorme dimens3o atrasou a chegada das fibras éticas e
das redes de dados. A conexdo sem fio a longa distincia tornou-se mais
cara e a conexdo um pouco mais lenta, deste modo para acessar a internet
utilizam majoritariamente a banda larga fixa. Amazonas foi o estado que
apresentou o maior uso por celular ou tablet com 39,6%, enquanto o resto
do pais apresentou 70,8% do uso.

Em 2003 o pais apresentava 8% de pessoas com internet nos domi-
cilios, segundo os dados da Fundagao Getulio Vargas (2012). Apesar dos
avancos, segundo os dados da pesquisa da empresa Akamai (2015), o Bra-
sil esta localizado em 89° lugar no ranking mundial com a velocidade de
3,4 Mbps, abaixo da média de sMbps e de outros paises da América Latina
como Argentina, Chile e Uruguai. O pais com a velocidade mais rédpida no
ranking mundial é a Coreia do Sul com 23.6 Mbps.

Os problemas de infraestrutura, institucionais e a grande dimensao
territorial do pafs dificultam os custos de instalagdo de uma imensa rede de
banda larga, deste modo o custo se torna mais caro. E segundo a UTI (Unido
Internacional de Telecomunicagdes), o Brasil estd no grupo de paises onde
mais se paga para ter acesso a servicos como internet, telefone fixo e celu-
lar. Assim, o pais perde em mercado de trabalho e crescimento econémico.
Sem falar que a populagio desconectada perde a oportunidade de insercao
social, lazer e informacdo por meios de comunica¢do do mundo todo.

No estudo da Fundagao Getulio Vargas (2012), Brasilia (Distrito Fe-
deral), foi a cidade que mais tinha usudrios da rede que utilizavam a banda
larga em seus domicilios, correspondendo a 46,92%. )4 Boa Vista (Rorai-
ma) possufa 0,36% dos acessos em seus domicilios, comprovando que o
acesso a internet no Brasil é para quem tem melhores condicdes financei-
ras. Brasilia apresenta um dos maiores IDHM (indice de Desenvolvimento
Humano) do pafs, indice composto por longevidade, educagao e renda. A capi-
tal do Brasil ocupa o segundo lugar do ranking, possui um grande indice de
qualidade de vida e de custo muito mais alto, comparada as outras cidades.
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Boa Vista, como a maioria das cidades da Regido Norte, tem o acesso pre-
carizado as redes, porém a cidade ocupa o 11° lugar no ranking de todas as
capitais brasileiras no indice de Desenvolvimento Humano (IDHM), sendo
considerada uma cidade com a melhor com qualidade de vida da regiao,
por ser uma cidade tranquila para viver.

O pais tem um grande indice de desigualdade, inclusive a digital, en-
tdo alguns programas foram implementados com o objetivo de minimizar a
exclusdo digital. “O analfabetismo digital, ao afetar a capacidade de apren-
dizado, a conectividade e a disseminagado de informacdes, gera consequén-
cias virtualmente em todos os campos da vida do individuo” (FGV, 2012,
p.41). O Ministério da Ciéncia e Tecnologia (MCTI) possui um programa de
inclus3o social e digital nos municipios brasileiro, sao mais de dez projetos
voltados para causar “impacto nas realidades mais carentes e contribuindo
para a melhoria da qualidade de vida da populagao” (Brasil, 2015).

Em abril de 2015, a presidenta Dilma Rousseff se reuniu com o funda-
dor do facebook Mark Zuckerberg, onde foi firmado um acordo para trazer
ao Brasil, o projeto Internet.org que permite o acesso a internet via a celu-
lar, de modo gratuito e limitado, porque os usudrios sé podem acessar os
sites e servicos permitidos pelo Facebook e seus parceiros. O projeto ja fun-
ciona em paises como Panamd, Gana, Quénia, entre outros. O Brasil visa
o Internet.org também no computador tradicional. Ao invés do pais buscar
mecanismos para criar uma rede de internet acessivel, democrética e livre,
decide fechar um contrato que facilita a violagdo dos direitos humanos, ja
que “toda pessoa tera direito a liberdade de express3do; esse direito incluira
a liberdade de procurar, receber e difundir informacdes e ideias de qualquer
natureza (ONU, 1966, art.19).

De acordo com os dados pesquisados em 2013 pela Unido Interna-
cional de Telecomunicacdes (UIT), 4,4 bilhdes de pessoas no mundo ainda
ndo tém acesso a internet, sendo que 90% sao paises em desenvolvimento.
Sabemos que muitos fatores contribuem para a impossibilidade do aces-
so a internet, como as desigualdades sociais, guerras ou climas extremos,
entre outros. Como Johnson (2009) afirma “o problema da inclusdo esta
diretamente relacionado s condic¢bes politicas, econémicas, culturais e
tecnoldgicas, especialmente nos paises africanos” (p.221).

A parceria do Governo Brasileiro com as empresas de telecomuni-
cagdo americana sé favorece a classe dominante. Aparentemente, a ideia
parece transformadora ao levar internet onde ndo ha acesso, porém os
interesses econémicos prevaleceram e o acesso igualitdrio aos conteu-
dos ficard restrito. A comunicag¢do da maioria dos meios tradicionais ja é
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enviesada, a internet ainda é um espago onde a informacdo pode ser bus-
cada através de diversas fontes (exceto em alguns paises como a Coreia
do Norte). Segundo a PBM (2015) nos ultimos 12 meses, 19% acessaram
sites de governo e de institui¢des publicas, 8% entraram em contato com
governo ou Instituicdes publicas por e-mail e 5% participou de votagdes ou
enquetes em sites de governo. Essa democracia via internet é necessdria,
e 0s niimeros expressos mostram que a sociedade quase n3o participa da
politica do pafis, e infelizmente essa iniciativa ndo ira aumenta-la e nem tem
pretensdo nisso, é apenas uma falsa inclusio.

A ONG Reporters Without Borders (2014) anualmente faz uma pes-
quisa para localizar os paises que possuem alguma censura no ciberespa-
co. Arébia Saudita, Bielorussia, Barém, Cuba, China, Egito, Etiépia, india,
Ira, Coreia do Norte, Etiépia, Paquistdo, Reino Unido, Russia, Siria, Sudao,
Tunisia, Turcomenistdao e Uzbequistdo. E o que esses paises tém em co-
mum? Primeiramente, a maioria da sociedade n3o tem acesso a internet,
sdo governos extremamente autoritdrios, onde quem ousa expressar a li-
berdade é perseguido, até mesmo os jornalistas. Desses paises, a Coreia
do Norte é o que possui a maior censura, o pais tem apenas dois websites
registrados, sendo um do Centro Oficial de Computagao (6rgao de controle
do uso da rede) e o portal oficial do governo. A internet é totalmente vetada
para a populagdo.

No caso da Espanha, os dados mostram um desenvolvimento maior.
Segundo o Banco Mundial (BM) em Public Data, com os dados de 2013,
ultimos publicados pela instituicao, um 71,57% da populagao usa inter-
net, sendo inferior a outros paises da Europa como Alemanha (83,96%)
ou Francga (81,92%) e muito mais alto que a Italia (58,46%), por exemplo,
que fica préxima dos valores do Brasil (51,6%). Para poder reverter essa
exclusdo, além do investimento em infraestruturas, é o investimento em
educagdo. Segundo os dados do Banco Mundial de 2012, o Brasil investia
6,35% do Produto Interior Bruto (PIB), Franca 5,52% e a Espanha 4,37%.

Segundo o questiondrio sobre equipamento e uso da tecnologia da
informagdo e a comunicagdo nos lares espanhdis em 2014 do Instituto
Nacional de Estadistica (INE), 74,4% das residéncias tem conexdo a in-
ternet, quase 5% a mais que o ano anterior. Ademais, pela primeira vez
na Espanha, se tem mais usudrios de internet (76,2%), que no computa-
dor (73,3%) pelo uso do celular e tablet para acessar a Rede. Além disso,
o estudo mostra que um 51,1% da populagdo participa das redes sociais.
A pesquisa também mostra que 74,8% das casas onde mora pelo menos
uma pessoa que tenha entre 16-74 anos, dispde de computador. O celular
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aparece em 96,4% das casas, que influencia também na possibilidade de
acesso a internet.

Sobre a conexdo a internet, 74,4% dos lares espanhdis tem acesso
a rede, 4,7 pontos a mais que em 2013. Quase 11,9 milhdes de residéncias
possuem acessibilidade na Espanha das quais um 73% usa banda larga. O
principal tipo de conexdo por banda larga é a conexao mével (celular), com
67,2% com acesso. Segundo a pesquisa, de acordo com as pessoas sem
acessibilidade, 60,6% responderam nao necessitar, poucos conhecimentos
para seu uso e por razdes econdmicas: equipamento caro (31%) e altos
custos da conexdo (28,8%).

Na porcentagem de usudrios de internet com frequéncia (pelo me-
nos uma vez por semana), a Espanha registra 71,2%, sendo as comunida-
des com um valor mais alto: Comunidad de Madrid (79,3%), Islas Baleares
(77,5%), Pais Vasco (77,3%) e Catalufia (75,1%) e as comunidades com um
valor menor Extremadura (63,8%), Galicia (64,65%), Melilla (64,8%) e Cas-
tilla — La Mancha (66%). Portanto, os lugares de interior e com uma popu-
lagdo mais rural, com excecdo de Melilla, sdo onde o acesso e a frequéncia
do uso da Internet se tornam mais dificeis.

Também segundo o informe anual de cobertura de banda larga na
Espanha do Ministério de Industria, Energia e Turismo do governo espa-
nhol, 2.766 das 8.117 cidades existentes no pais (33%) n3o tém internet
acima dos 10 megabits por segundo. Segundo o estudo, também existem
800.000 casas (quase dois milhdes de pessoas) onde nao se tem acesso
nem se quer aos 2 megabits por segundo. Todas essas cidades e casas se
encontram no interior do pais em zonas rurais, o que acentua as diferencas
e desigualdades em relag@o as cidades urbanas.

Para evitar essas desigualdades existem varios projetos como Red.es,
do governo financiados pela Unido Européia, e a empresa privada Quantis
global. Red.es busca o desenvolvimento das fung¢des publicas pela internet,
como por exemplo, nos centros educativos, e também tenta dar apoio a
médias e pequenas empresas, para descobrir na internet solugdes e um
impulso para o seu negdcio, possibilitando a criagdo de mais empregos.
Outra das a¢des de Red.es é a educagdo de criangas, jovens e adultos para
a integracdo na Rede, para poder usar e se beneficiar de todos os seus
aspectos positivos. No caso de Quantis, a empresa tenta levar a internet
por satélite, por um preco econémico, até aqueles lugares aonde as outras
empresas nao chegam e tentam evitar assim a desigualdade que existe na
Espanha, entre as cidades de interior ou rural e as outras.

170



ALINA FREITAS PRAXEDES & FRANCISCO HUGO GUTIERREZ IGLESIAS

Luz ou Escuriddo? Um estudo comparado entre Brasil e Espanha

CONSIDERACOES FINAIS
Como destaca o autor Lévy (1999)

toda nova tecnologia cria seus excluidos, as consequién-
cias e os impactos da desigualdade digital caem na po-
pulacdo exclusa, que ndo pode debater, criticar e opinar
sobre politica, ndo tem acesso ao conhecimento, entrete-
nimento, mercado de trabalho e nem ao atual cenério da
globalizacdo, influenciando também no desenvolvimento
do pais, sendo hoje um dos desafios do século XIX, a ser
combatido.

Uma das caracteristicas deste processo foi a apari¢do de novas estru-
turas globais de poder, que vao além dos limites do Estado e que possuem
a capacidade de decidir sobre diferentes questdes. Voltando ao aspecto
globalizagdo, podemos ter duas leituras: por uma parte, pode-se entender
como uma conexao mundial em tempo real que supde a livre circulagdo
da comunicacdo e cultura. Porém, também se entende que esse processo
provoca uma dominagdo no aspecto informativo, mais desequilibrados e
um aumento das desigualdades Norte-Sul. Produz-se uma diferenca gran-
de entre os paises chamados de primeiro mundo e os paises em desenvol-
vimento, por exemplo, jd que ndo possuem as mesmas estruturas sociais
e materiais, possibilitando que o imperialismo cultural se aproprie desses
espacos.

Além disso, segundo os dados expostos, vemos que tanto no Brasil
como na Espanha, a possibilidade de acesso a Internet aumenta a diferenca
entre as grandes metrépoles e as zonas rurais ou cidades menores. Dessa
forma, a populagdo que mora em cidades mais urbanizadas detém-se de
maiores opg¢des ao procurar informagdes ou até para realizar seus negécios,
e impulsiona-los a ir para frente, diferenciando-se das zonas com um aces-
so menor ou inexistente. Assim, o acesso a Rede aumenta a desigualdade
social das pessoas, sendo necessdria a mobilizagao da sociedade para que
os governos se comprometam e minimizem essas desigualdades latentes.

A maquiagem planejada pelo Governo Brasileiro, em relag3o a in-
clusao digital no Brasil através do internet.org, ndo ira solucionar os pro-
blemas de exclusdo digital no pais. Ja na Espanha, o governo possui a defi-
ciéncia em investimento na educagao, aplicando uma porcentagem menor
que o Brasil, por exemplo, para levar os conhecimentos necessarios para o
uso da Rede para a populagdo que ainda n3o sabe acessar. E necessario um
trabalho de ambos governos, que deve estar ligado a expans3o da rede nas
zonas rurais do pafs, onde esse acesso é menor que nas grandes cidades.
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Do mesmo modo, ao analisar os dados do estudo, pode-se afirmar
que a diferenca entre ocidente ou primeiro mundo e os paises em desenvol-
vimento (neste trabalho exemplificado pelo Brasil) ocorre de modo maior,
através das ferramentas ofertadas pela Rede, que ndo chegam a todo lugar
do mesmo modo, e muito menos, em todas as partes desses paises. As-
sim, os dois paises investigados (Espanha e Brasil) possuem um ponto em
comum, que acontece do mesmo modo tanto nos Paises Ocidentais como
na América do Sul, é a dificuldade que se tém para os paises com grande
extensdo territorial em fazer que a Internet chegue a todas as partes do
seu territério com a mesma potencialidade. Isto acontece pelos interesses
econdmicos das empresas, que faz imprescindivel a atuagdo dos governos
com politicas sociais para que a diferenca entre as grandes cidades e zonas
rurais n3o seja desigual.
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ARQUITETURA ESSENCIAL:
LUZ, GRAVIDADE, IDEIA

REsumo

Alberto Campo Baeza: “Quando, por fim, un arquiteto descobre que a LUZ
¢ o tema central da Arquitetura, entdo, comega a entender algo, comeca a
ser um verdadeiro arquiteto” (Baeza, 1996b, p. 53). Alberto Campo Baeza
propde uma arquitetura da luz, projecdo da sua matéria. E da gravidade. Pela
luz 0 homem domina o espaco e pela gravidade domina a constru¢do. Mas
a luz, dado o seu caréater inefavel, é o modo ultimo de vencer a construg3o.
Projetar, em arquitetura, é-o enquanto um aprender a vencer o espago e a
construcdo, tem alguma relagdo com o “aprender a ver". E para o homem
que se projeta. Passar constante do espaco através do tempo, de tradugdo de
elementos que, na sua relagdo com a luz, aparecem. E ideia construida. E a
partir deste esquema que Baeza cria o ‘manifesto’ da arquitetura: “Proponho
una Arquitetura essencial de IDEIA, LUZ E ESPACO. (...) IDEIA com vocagdo
de ser construida, ESPACO ESSENCIAL com capacidade de traduzir eficaz-
mente estas ideias, LUZ que pde em relagdo o homem com esses espacos”
(Baeza, 1996b, p. 39). Estd esta posi¢do, a nosso ver, relacionada com um
criticismo filoséfico da habitagdo contemporinea muito consolidada e evi-
dente na nitida falta de tempo que mostra.

PALAVRAS-CHAVE

Arquitetura essencial; luz; gravidade; filosofia da habitagao; criticismo
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A MINHA CASA NO VERAO £ UMA SOMBRA
Sobre a Casa Gaspar, em Cddiz

A minha casa no verdo é uma sombra entre quatro
paredes levantada. Sombra que além de obscura é
transparente de tdo cheia da luz que ali contende. A
minha casa no verdo é o sossego, um lugar onde a cal-
ma se aposenta, um remanso de paz aonde se volta.
A minha casa no verdo é uma balsa aonde acodem
os meus amigos ndufragos a degranar a palavra que
conforta, a resgatar o tempo tdo perdido. Nascem
ali poemas do nada, quicd o mais bonito da vida.
Mas e que é e como é a casa, ao fim e ao cabo? E uma
arquitetura simples e clara. Quatro muros muito brancos
elevados, bem tragados, dispostos de acordo com uma sa-
bedoria sébria. Com um interior de sombra corretamen-
te medida que rivaliza sempre com a indomavel luz. Um
solo firme de pedra, como se fosse a terra a emergir, a
apoiar os nossos pés descalcos. E no fundo e no centro
ali escavada uma alverca serena e em siléncio, recipiente
de uma 4gua quase quieta. Una gaivota perdida banha-
-se ali, sem a tocar nem manchar, quase nada. E é assim
que a dgua na sombra é um espelho, periscépio infinito
dos céus. E nos seus quatro claros pontos cardeais, ao
perfurar a pedra nas suas entranhas, brotam lundrios li-
moeiros que abrem a sua flor branca todas as manhas.
A minha casa no verdo é arquitetura, no pleno sentido
do termo. Horto cerrado, arcada, paraiso. Quatro muros
e uma drvore e uma alverca. E luz e obscuridade compas-
sadas. E o solo fresco de pedra que dd gozo: céu na terra,
pois o que € isto sendo a arquitetura? (Baeza, 1996a)

A casa surge para Baeza exatamente também como Bachelard a exa-
mina: espago de abrigo, de habita¢do, imagem da intimidade protegida
(Bachelard, 2008, p. 19). A casa é um ser de natureza. E solid4ria com a
montanha e com as dguas. Recebe a sua provisdao de luz e de sombra.
Sonho de intimidade, de uma morada amiga. H4, porém, uma diferenca:
a casa de Bachelard de A poética do Espago vai da terra ao céu, da cave ao
sétdo. llustra a verticalidade dos humanos. A casa de Baeza é o céu na
terra, uma “caixa’”’ da horizontalidade. Explora possibilidades que est3o na
natureza do homem e da casa que provam que aumentam a realidade do
homem e da casa. Assim o esquisso da casa de Blas (Figura 1):
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Figura1

O espago da casa é um plano e da possibilidade de o proporcionar o
homem concebe a possibilidade de o controlar. E o espago da casa torna-se
elemento transformével. Dominando a luz e a gravidade estende o poder
sobre esse elemento, o espacgo da casa, que se torna uma manifestagdo que
suporta a ideia construida.

La Idea Construida apresenta o desafio arquiteténico que a ideia cons-
titui. O problema que nos coloca: Como extrair arquitetura de uma ideia?
Para Baeza ha um pressuposto arquiteténico, arqui-teténico, quer dizer,
que estd nas primeiras ancestralidades da cultura quando se discute arqui-
tetura, que n3o é fisico e no entanto é capaz de o gerar. Esse pressupos-
to explica a origem da construcdo, a realidade em que as materialidades
vao aparecer e corresponder a diversas formas. Cada forma comunica a
indestrutibilidade de uma ideia. A ideia desenvolve-se, totalmente, entre-
gue ao arquiteto, que se sente um intermedidrio, poeta (investido do papel
de demiurgo) dessa ideia. “Sabemo-lo todos muito bem que, como pro-
fessores, queremos ensinar a fazer Arquitetura” (Baeza, 1996b, p. 15), diz.
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7

A arquitetura é sempre construcdo de ideias (Architectura sine luce nulla
architectura est’). |deia materializada. Pensamento concreto. E matéria que
se comunica em forma que os homens sentem, uma dessas expressdes de
felicidade que reencontram ao passar nos lugares. A forma vird sempre sé
no fim, como uma razao, um sentido que se quer extrair das obras. Como
extrair uma forma arquiteténica da ideia? A ideia, a luz e a gravidade s3o
trés componentes principais da arquitetura de Baeza e que traduzem o que
ele decidiu chamar de arquitetura essencial. E, nas suas palavras, uma ar-
quitetura que funde a matéria com a forma e institui a libertagcdo dos vin-
culos da gravidade e toma como seu grande horizonte de visdo uma ampla
luz que se difunde. E uma arquitetura que usa estes aspetos elementares
para a construcdo dos espacgos, espacos que podem ser compreendidos
restituindo os seus fatores elementares, de base: controlo da luz, dominio
da gravidade, comunicagdo de ideias...”capaz de suscitar no homem a sus-
pensdo no tempo, a emog¢do: mais com menos” (Baeza, 1996b, p. 40). Ideia
de uma arquitetura simples e libertadora. Ideia indestrutivel materializada.
Segundo Baeza, Konstantin Melnikov, arquiteto russo, usa as palavras exa-
tas quando decidiu construir a sua casa:

“Autonomeado chefe de mim mesmo, supliquei-lhe (a Ar-
quitetura) que se libertasse, de vez, do seu vestido de mar-
more, limpasse a cara da cosmética e se mostrasse, a si
mesma, desnudada, tal qual uma deusa jovem e graciosa.
E como uma verdadeira beleza, renunciasse a ser agradd-
vel e complacente”” (Baeza, 1996b, p. 73).

Arquitetura permanente, universal, construida em exclusivo para ser
vivida — “renunciasse a ser agradavel e complacente” —, renuncia a ser ape-
nas uma forma. Se seguissemos os caminhos do que se nos apresenta,
hoje, a arquitetura para ser estudada, esta arquitetura essencial de Baeza,
concluiriamos, abandona os cendrios do mundo para viver o cendrio Ginico
do imutédvel da ideia. E abstracdo construida. Desejo do espaco imutével
sem outro mote que a prépria imutabilidade.

As ideias que d3o origem a arquitetura simples s3o todavia conceitos
complexos. A ideia, diz Baeza, é a sintese de um conjunto de factos com-
plexos. O complexo facto arquiteténico é uma unidade de trés conceitos:
fungdo, composicdo, constru¢do — longamente preparados por Vitruvio —
utilitas, firmitas, venustas. A arquitetura assim trabalhada, pormenorizando
os diversos componentes — escala, dimensao, propor¢ao, materiais, geo-
metria, lugar, emoc¢do — n3o pode deixar de perceber, segundo Baeza, a
razdo da arquitetura e da sua precisdo poética. Para Baeza, a arquitetura
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é como uma poesia. Tém em comum: “misturas certas de ingredientes,
medidas e tempos” (Baeza, 1996b, p. 13). E procura 4rdua de ideias. E as
ideias tém dimensdes e medidas.

A comportabilidade de uma arquitetura da ideia, hoje, face as ten-
déncias de comunica¢ao massiva, de acordo com o termo de Virilio (2004),
é um problema que faz temer, tremer, uma arquitetura de base ideia, co-
municagdo de ideia, extensdo de luz, da transparéncia, e que faz participar
de um espaco libertador, de contemplacdo...A Caja de Granada de Baeza
difunde razdes para ir contra tal incomportabilidade. Aqui o espirito critico
do arquiteto conduz a sua arquitetura com os bons elementos: ideia, luz,
gravidade, até chegar as sinteses certas. E sempre a arquitetura de Bae-
za evoca calma, respiracdo lenta, paz, serenidade, pensamento. “Pensar,
pensar, eis a questao” (Baeza, 1996b, p. 21). Assim, parece que em Baeza,
como em Bachelard, filésofo da poesia, a obra dirige-se ao utilizador. Con-
sidera a vastidao a palavra do ilimitado. Esta pode ouvir-se. Vastidao ¢ a
palavra que “abre um espaco, que abre um ilimitado” (Bachelard, 2008,
p. 202). Com ela, diz Bachelard: “Recebe, como uma matéria suave, os
poderes balsdmicos da tranquilidade ilimitada” (Bachelard, 2008, p. 202).
A arquitetura da ideia, da traducdo da ideia em forma, e da luz, da sua
concentragdo, também ¢é a arquitetura da imensid3o. Por ela contribui para
a liberdade da habitacdo. A contemporaneidade é contrastante com esta
arquitetura. Em vez da imensidao quer ideias formadas na contemplacao
de espetaculos da comunicagdo. Para Virilio, vemos ai em acao, em vez da
ideia e da liberdade, a destruic3o e a opressdo (Em Bunker Archaeology, Viri-
lio (1975) examina os tempos emergentes do terror na europa da Alemanha
Nazi e do papel da arquitetura militar de Albert Speer). Todos os pensa-
mentos, todas as medidas invocadas para a perenidade da obra s3o, para
Baeza, chaves da arquitetura. O cendrio de hoje ¢, segundo Virilio, de uma
realidade sem gravidade, sem luz, uma realidade de substitui¢cao, de um
espaco que parece inexplorado e que se assemelha a um sonho. Desolagdo
de mundo, escreve Virilio (Virilio, 2004, p. 139).

Voltando a Baeza: mas por que haveriamos de negligenciar os valo-
res essenciais na avaliagdo dos factos arquiteténicos?
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A LUZ COMO MATERIAL DE CONSTRUGAO: A
P1SCINA DAS MARES EM LECA DA PALMEIRA

REsumo

Na obra de Alvaro Siza Vieira a luz ¢ um dos instrumentos mais importantes
na concretizagdo das qualidades espaciais da construcio.

Nos seus projetos, os espagos, linguagens e formas criados por um grande
numero de arquitetos modernos sdo usados como inspiragdo, num proces-
so que se aproxima de uma colagem, mas que pressupde um propdsito de
comunicagdo que é quase literdrio. Esta metodologia estd relacionada com
uma concegdo da arquitetura como arte, onde o desenho da luz se torna es-
sencial, tornando a vivéncia dos seus edificios uma experiéncia com efeitos
surpreendentes a nivel visual, sensorial e cognitivo.

A arquitetura de Siza é simultaneamente poética (harmonizando uma
intencdo estética e a comunica¢do subliminar de uma mensagem) e tatil
(feita de sensagdes e detalhes); por isso, ndo pode ser entendida apenas pela
observagdo de imagens, deve ser experienciada num percurso no espago e
no tempo: as vérias dimensdes da sua arquitetura s6 podem ser entendidas
por um utilizador em movimento.

A Piscina das Marés de Leca da Palmeira é um exemplo perfeito da
importancia da luz neste processo de comunicagdo.

PALAVRAS-CHAVE

Arquitetura; luz; significado; sensorial

CONTEXTO

Da janela da sala onde escrevi este texto vé-se a Piscina das Marés.
Esta imagem de um objeto arquitetdénico dissimulado na paisagem (mas
que, a0 mesmo tempo, a marca e organiza) acompanhou o processo de re-
flexdao que, durante mais de cinco anos, foi sendo desenvolvido na elabora-
¢do da minha dissertacao, A Escolha do Porto: contributos para a actualizagdo
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de uma ideia de Escola, numa recorrente referéncia a importéancia da relagao
da arquitetura com o seu contexto, na procura de uma definicdo operativa
para a identidade da Escola do Porto.

Concluimos que esta identidade é o resultado de um conjunto de
mecanismos de transmissibilidade de uma maneira de pensar articulada
com uma maneira de fazer, que relaciona os conceitos de colaboragdo e
relagdo com o contexto com um entendimento intemporal de modernidade,
uma conceg¢ao da arquitetura como arte, um entendimento Vitruviano da
formacdo do arquiteto (que implica uma educagdo integral) e a defesa do
desenho analégico como instrumento primordial de concecdo e sintese,
associada a uma ideia de rigor nos processos de comunicacgio (Fernandes,

2011, p. 756).

Esta defini¢do foi construida a partir das ideias de Fernando Tévora,
considerando como primeira referéncia a sua interpretacdo dos conceitos
referidos:

«  Colaboragio implica a dependéncia do arquiteto da sociedade em que
se insere, considerando que todas as manifesta¢des da arquitetura e
urbanismo se realizaram “mercé dum esforgo colectivo”. O arquiteto
deve assumir-se como organizador da “sintese magnifica que as obras
traduzem e na qual colabora toda uma infindavel série de elemento”
que, “na sua totalidade, na unidade dos seus esforgos”, s3o quem
realiza a obra definitiva; esta colaboragio deve ir “até a prépria fruigdo
dessas obras”, pelo que “é necessdrio possuir-se a garantia do seu
interesse para aqueles a quem tais obras se destinam” (Tavora, 1952,

Pp- 154-55).

«  Relagdo com o contexto implica o modo como a arquitetura é, simulta-
neamente, condicionada e condicionante do ambiente humano: “Se
o homem, ao organizar o espaco, realiza trabalho condicionado, na
medida em que satisfaz as realidades que o envolvem, realiza também
trabalho condicionante da sua prépria atividade. (...) Da boa ou ma
qualidade da organiza¢ao do espago depende, em parte, o bem ou o
mal-estar dos homens; a desarmonia da organizac¢do do espaco gera a
infelicidade humana” (Tavora, 1952, p. 155).

+  Modernidade é entendida como um conceito intemporal; significa
“integracdo perfeita de todos os elementos que podem influir na reali-
zacdo de qualquer obra, utilizando todos os meios que melhor levem
a concretizag¢do de determinado fim”; manifesta-se “na qualidade, na
exatiddo das relacdes entre a obra e a vida.” Se este entendimento
implica uma leitura unitaria da histéria (porque as “grandes obras
de Arquitetura e de Urbanismo foram sempre modernas na medida
em que traduziram exatamente, isto é, segundo uma relagio perfeita,
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as suas condi¢des envolventes”), esta ndo pressupde uma unidade
estilistica, porque os seus aspetos formais “sdo consequéncia direta
da variedade de ambientes, de condi¢des de toda a ordem, mas eles
préprios, na sua diversidade, permitem a dedugio dessa constante
que se chama modernidade” (Tdvora, 1952, p. 153).

« A concecdo da arquitetura como arte implica que qualquer obra (“es-
trada, barragem, casa, pintura”) possa ser considerada nos aspetos
técnico (“quantitativo, objectivo, invaridvel”) e artistico (“qualitativo,
subjectivo, varidvel”), sendo que o primeiro diz respeito ao processo
de realizagdo e o segundo ao seu valor plastico, definindo-se como
“perfeita” a obra que “traduz o exacto doseamento” de ambos. Tavora
ressalva que (n3o apenas em Portugal, Dmas na escala universal) “o
artista plastico ndo tem o lugar que a sociedade deveria garantir-lhe
como elemento fundamental e decisivo na realizacdo da forma”. Desta
circunstancia, tipica de uma “época de crise como aquela que nos en-
volve”, resulta “o espaco que o homem contemporaneo formou para
viver”, onde ndo existem a harmonia, a beleza, a qualidade pléstica
(Tavora, 1954).

« O entendimento Vitruviano da formacdo do arquiteto e a defesa do de-
senho analégico como instrumento primordial de concecdo e sintese,
associada a uma ideia de rigor nos processos de comunicag3o, estao
também presentes no método, no discurso e na pedagogia de Fernan-
do Tévora, mas devem ser entendidos como heranca de uma tradigao
secular do ensino da arquitetura no Porto, que apresenta como prin-
cipais referéncias o legado pedagégico de Marques da Silva e Carlos
Ramos (Fernandes, 2011, pp. 29-93).

Este conjunto de conceitos define, na sua associagdo, uma definicao
tedrica e metodoldgica (uma maneira de pensar articulada com uma ma-
neira de fazer) da Escola do Porto, que tem como principais componentes
o contexto (fisico e social), a histéria e a modernidade. Esta identidade
nasce com a obra (teérica, desenhada e construida) de Fernando Tavora,
mas vai transformar-se numa tendéncia coletiva nos anos de realizagdo do
“Inquérito a Arquitectura Popular Portuguesa” (1955-61), periodo paradig-
matico da histéria da Escola, em se assiste a construgdo de vérias obras de
grande importancia para a transmissibilidade destes conceitos: o Merca-
do de Vila da Feira (1953-59), o Pavilhdo de Ténis da Quinta da Conceicado
(1956-60) e a Casa de Ofir (1957-58), projetados pelo préprio Tavora, a Casa
de Cha da Boa Nova (1958-63) e a Piscina da Quinta da Conceigao (1958-
65), desenhadas por Alvaro Siza.

183



EDUARDO FERNANDES

A luz como material de construcdo: a Piscina das Marés em Leca da Palmeira

Estas obras representam uma ideia de Arquitetura Portuguesa Mo-
derna, onde a vertente portuguesa é concretizada numa aproximagao for-
mal as caracteristicas identitdrias da Arquitetura Popular da regido norte
do pais. Mas esta identidade regional vai-se tornando anacrénica a medida
que se torna evidente que esta heranga vernacular se encontra em processo
de desaparecimento, tal os processos sociais e culturais que estiveram na
sua origem.

Torna-se assim necessdrio repensar o paradigma da relagdo com o
contexto em fung¢do de uma ideia de modernidade: com uma abordagem
menos literal das raizes vernaculares, compatibilizando a sua aplicagdo
com a consciéncia da modernizagdo em curso da sociedade portuguesa.
Alids, a consciéncia deste processo de moderniza¢do desenvolve-se em pa-
ralelo com a consciéncia dos equivocos criados pelo uso generalizado do
chamado “estilo barrote a vista”, como se designava “caricaturalmente a
uma certa propensao ao ‘rustico’ (Costa, 1982, p. 48). Ao longo da década
de 60, o uso estilistico, generalizado, acritico e literal de referéncias verna-
culares na arquitetura portuguesa (telhado de varias dguas, asnas de ma-
deira, muros de pedra a vista de aparelho irregular, portadas de madeira)
acusa um certo anacronismo, que é mais ou menos evidente mas se torna,
por vezes, caricatural, sobretudo em edificios cuja escala ou o contexto se
mostrem desadequados.

E neste contexto que surge o projeto da Piscina das Marés.

Desenhado no inicio dos anos 60, parece ja reagir a esta tendéncia
de considerar os resultados do “Inquérito” como modelo formal, tendéncia
que o préprio Siza pratica de forma bastante literal na sua anterior obra na
marginal de Leca da Palmeira, a Casa de Cha da Boa Nova, iniciada poucos
anos antes.

Esta evolucdo na obra de Siza demonstra que ele foi capaz de ante-
cipar, antes de todos os outros, a necessidade de tragcar novos caminhos
para a arquitetura portuguesa face ao previsivel esgotamento da pesquisa
formal iniciada por Tavora nas j4 referidas obras, realizadas na segunda
metade da década de 5o0.

PRrojeTo

Em novembro de 1959, a Camara Municipal de Matosinhos enco-
menda a empresa de construcio Ribeiro e Silva um estudo para construcao
de um tanque balnear nos rochedos da praia de Lega da Palmeira, pensado
de modo a que permitisse a renovagao da dgua com a maré alta. O Eng.
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Bernardo Ferr3o, sécio da empresa (e irmao de Fernando Tavora), inicia o
projeto de um tanque com 20 x 33 metros mas, dada a delicadeza do impac-
to paisagistico (e, provavelmente, por influéncia do seu irmao), recomenda
ao municipio a contratacdo de um arquiteto, propondo o nome de Alvaro
Siza, que conhecia como ex-colaborador de Tavora (entre 1955 e 1958).

No projeto desta primeira fase (apresentado em margo de 1960), Siza
propde suprimir a parede do lado do mar, usando as rochas pré-existentes
como limite do tanque; entretanto torna-se evidente que, por razdes de hi-
giene publica, a d4gua teria de ser filtrada e renovada mecanicamente, o que
inviabiliza a plena utilizagdo do tanque entretanto construido (Ganshirt,
2004, pp. 19-20)

Em 1961, Siza é contratado pela Cdmara Municipal para realizar um
novo projeto de instalagdo da piscina que ja prevé a construgdo de balnea-
rios, vestiarios e um bar. O anteprojeto é apresentado em outubro de 1962,
a construcdo decorre nos dois anos seguintes e a piscina abre ao publico
no verdo de 1965.

Em setembro de 1965, Siza apresenta o anteprojeto de uma amplia-
¢3o do bar e das dreas técnicas; o respetivo projeto é apresentado em 1966,
mas vai sofrer algumas altera¢des, num processo que sé termina em 1973.
E a concretizagdo deste projeto que da ao edificio a sua imagem atual, com
a parede a 45° que protege a esplanada do bar do vento norte.

Em 1993, o edificio é de novo intervencionado segundo um projeto
de Siza, que incluia a proposta de um restaurante a norte da piscina (que ja
estava previsto no anteprojeto de 1965 mas nunca chega a ser construido);
para além da execugdo do revestimento da cobertura dos balnedrios em
“chapas de cobre patinado, conforme previsto inicialmente”, esta dltima in-
tervencdo nio altera significativamente o edificio existente (Ganshirt, 2004,

Pp- 33-34).

Luz

A construcgdo desta obra aponta novos caminhos para a arquitetura
portuguesa: os mesmos conceitos sdo encarados com outro tipo de mate-
riais expressivos, entre os quais a luz ganha especial importancia.

No que diz respeito a relagdo com o contexto, ja nos desenhos do
anteprojeto de 1962 se adivinha a intencdo de fazer desaparecer o edificio,
diminuindo, tanto quanto possivel, o impacto da sua construg¢do nas “trés
linhas paralelas” que dominam o sitio: “o encontro do mar e do céu, o
encontro da praia e do mar, o longo muro de suporte da marginal”; assim,
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o edificio fica “ancorado, como um barco, no muro da marginal” (Siza,
1980, p. 23). Construido a cota da praia, com pés-direitos interiores baixos
e inclina¢des muito suaves na cobertura, o volume dos balnedrios torna-se
quase impercetivel quer ao longe, na paisagem, quer de perto, a cota da
estrada marginal.

Figura 1: Piscina das Marés: vista de longe (do farol de Leca da
Palmeira) e de perto
Créditos: Eduardo Fernandes

Mais do que a aplicagdo de uma ideia de relagdo com o contexto, hd
neste edificio a dramatizag¢do da integracdo no meio, assumida de modo
literal, numa articulagdo com uma nog¢ao de modernidade que, em Siza, se
relaciona com a definicao de arquitetura como arte: Siza encara o conceito
de modernidade de uma forma enfatica, num processo que assume um
sentido quase literdrio de comunicagdo e um entendimento da arquitetura
como obra artistica.

Nuno Portas destaca a “intencionalidade das entradas de luz” na
obra de Siza, salientando que cada abertura é “uma proposta particular
de ver, de iluminar” (Portas, 1965, p. 98). Gregotti define a arquitetura de
Siza como o resultado de um processo em que a meméria tem um papel
fundamental: a meméria dos sitios e a meméria do arquiteto, entendidas
como processo de aprendizagem, criticado temporalmente; isto é especial-
mente evidente na Piscina das Marés, apesar de uma “rigorosa economia
di intervento” (Gregotti, 1972). Para Vieira de Almeida, Siza privilegia o dia-
logo com os utilizadores da sua arquitetura, o que também é especialmen-
te evidente nesta obra, onde os meios expressivos se integram num todo
coerente; o seu espaco n3o foi projetado para ser habitado, foi desenhado
para ser percorrido (Almeida, 1967).

“A ideia estd no sitio”, escreve Siza (1979, p. 36) mais tarde, a pro-
pésito do seu trabalho na Malagueira, em Evora. Se o conceito de moder-
nidade, na arquitetura de Tavora, implica um moderno portugués (onde
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ndo basta estar de acordo com o seu tempo, é necessdrio estar também
de acordo com o seu sitio), na obra de Siza esta dicotomia ganha um valor
narrativo que se sobrepde a todos os outros, tornando a fruicdo da sua
obra uma experiéncia com efeitos surpreendentes: nao apenas visuais, mas
sempre sensoriais €, frequentemente, apelando a um nivel cognitivo.

Assim, no edificio dos balnedrios da Piscina das Marés, a ideia de
integragdo é levada ao extremo; obra e sitio fundem-se e a intervengdo do
arquiteto torna-se uma metafora da prépria envolvente: incorporando e
reinterpretando o pareddo da marginal, dramatizando a relag3o entre as
cotas da rua e da praia, que o muro separava e a intervencdo de Siza une.

O edificio n3o estd apenas ancorado no muro da marginal; o edificio é
uma metéfora desse muro...

Figura 2: Planta do projeto de instalagdo da piscina (1962 — 65), ndo
datada
Desenho de Alvaro Siza

Esta analogia é evidente desde o percurso de entrada: a rampa, com a
sua largura variavel define um tridngulo no espaco; o alinhamento do muro
de suporte que a confina, do lado da estrada (Gnico elemento do projeto
de 1962 cuja direcao escapa ao sistema ortogonal definido pelas trés linhas
paralelas que dominam o sitio), teria o seu inicio (se fosse prolongado) no
preciso momento em que o pared3o da marginal da lugar ao novo edificio.
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E este elemento de fronteira, que ao longo de cerca de 1,5 quiléme-
tros estabiliza o aterro que separa a via marginal da cota da praia, que se
abre através daquela rampa, para nos deixar entrar.

Descemos; ao entrar nos vestidrios, sentimos que penetramos no
pareddo pré-existente: é um lugar escuro, um espago denso, entre duas
paredes de betdo; o interior é dominado por uma mancha negra, as cabines
individuais, construidas em madeira de Riga escurecida com éleo queima-
do, tal como o teto e as vigas da cobertura.

Figura 3: Piscina das Marés: corredores a nascente e poente das
cabines do balnedrio masculino.
Créditos: Eduardo Fernandes

Em contraste com a luz forte do exterior, aquela escurid3o limita a
nossa percegao visual. Caminhamos devagar, tateando; para entrar na pe-
quena cabine, s3o as m3os (e ndo os olhos) que nos indicam onde esta a
porta e para que lado abre; trocamos de roupa com lentidao, enquanto as
nossas pupilas dilatam e nos vamos habituando ao escuro.

A saida das cabines faz-se por uma segunda porta, do lado oposto a
entrada; continuamos num ambiente escuro, mas a luz que entra de lado,
pelas estreitas frestas no topo do muro, é suficiente para iluminar o espaco,
porque os nossos olhos ja estao habituados a escurido.

Saimos do balneédrio e ficamos completamente encandeados com a
forca da luz, refletida no betdo dos muros e das lajetas do pavimento; ainda
nao vemos a praia, nem a piscina.

Caminhamos agora a descoberto, ao longo de um ultimo muro, mais
baixo, até ao momento em que este se interrompe e permite, simultanea-
mente, a visdo e o acesso para o exterior: para os rochedos, o areal, a pisci-
na e o mar. “Raramente na arquitectura moderna se obteve uma teatralida-
de tao intensa” (Barata, 1997, p. 82).

Mas, para o visitante, que utiliza a piscina na sua fungado balnear, esta
experiéncia sensorial e teatral é rapidamente esquecida, face a beleza da
paisagem e ao contraste entre o frio da dgua e o calor do sol.
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Figura 4: Piscina das Marés: saida dos balnearios
Créditos: Eduardo Fernandes

Figura 5: Vista da praia, a norte e a sul da Piscina das Marés
Créditos: Eduardo Fernandes

Até porque, quando observamos o edificio dos balnedrios a alguma
distancia, do lado da praia ou da piscina, ja ndo o vemos; vemos apenas
um muro, um paredao com cerca de quilémetro e meio; uma grande linha
reta que comeca muito antes e acaba muito depois do sitio onde sabemos
estar o edificio.

E um muro de betdo aparente, com as marcas da cofragem deixadas
a vista. Foi construido utilizando a areia daquela praia que, tal a areia que
agora o rodeia, foi formada pela decomposicdo das rochas que estruturam
aquele lugar, povoando o espago entre os balnedrios e a piscina; as mes-
mas rochas que rematam o tanque, do lado do mar.
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Rochas, areia, betdo, sdo afinal variagdes do mesmo material, de-
composto pela natureza e recomposto pelo homem; talvez por isso seja tao
harmonioso o modo como todo o conjunto reflete a luz: a areia do mesmo
modo que as rochas, do mesmo modo que o bet3o...

Relagdo com o contexto, modernidade e sentido artistico formam
aqui um conceito Unico, a sintese perfeita de uma ideia de Escola. Mas o
contexto da Piscina das Marés é também o mar, em constante movimento.

Visto da minha janela, na paisagem, o pequeno espelho de dgua do
tanque principal da Piscina das Marés parece ridiculo face ao vasto oceano
que o circunda; mas é suficiente para servir a sua fungdo balnear, mercé da
organizagdo que lhe proporcionam os seus muros de betdo, articulados
com os rochedos pré-existentes.

Figura 6: Piscina das Marés
Créditos: Eduardo Fernandes
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E é no Inverno que esta visdo é mais impressionante: quando as on-
das batidas pelo vento rebentam nas rochas que limitam o tanque a poente,
inundando a piscina; quando a sua arquitetura assume serenamente uma
desadequagdo sazonal.

Esta imagem obriga a refletir sobre a relatividade do sentido utilitd-
rio que atribuimos as coisas; a utilidade desta obra vai para além da sua
fungdo imediata: serve também para pontuar subtilmente uma paisagem,
proporcionando a quem a observa uma serena licao de arquitetura.
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DE L1SBOA /| BIENAL DE VENEZA - INTERACOES
GERADAS PELIA COMUNICAGCAO NA MEDIACAO
DE EVENTOS EXPOSITIVOS DE ARQUITETURA

REsumo

Os novos focos de agdo cultural tornam-se, cada vez mais, moventes e inter-
mitentes, gerando Eventos Expositivos. Além do modelo das Exposi¢cdes Mun-
diais, proliferam, desde o ultimo quartel do século XX, e sobretudo nos ulti-
mos quinze anos, Bienais e Trienais dedicadas a mostra de Arte, Arquitetura,
Design e outras modalidades.

Nos Eventos Expositivos de Arquitetura pressupde-se, pela especificidade do
objeto focado, uma abordagem diferenciadora relativamente a outras areas
culturais, a qual se afirma concilidvel com a experimentacdo e transformacao
continua caracterizadora destas exposi¢des periédicas e que permite a orien-
tacdo fisica e conceptual sobre o que se pretende como enfoque do debate
num dado momento. E é a ‘Comunicagdo’, & semelhanca da ‘Luz’, que surge
como filtro de ‘Mediagdo’, from the backstage, coordenando, a par das estra-
tégias curatoriais, os cendrios que s3o palco da ag3o cultural dos Eventos e
entre Eventos.

Tomando como casos de estudo a Trienal de Lisboa e a Bienal de Veneza,
procurar-se-a clarificar o modo como a Comunicagao é geradora de sinergias,
através da andlise comparativa de factos, procurando compreender o modo
como se relacionam e potenciam multiplas ‘interagdes processuais’, numa in-
terpretacdo complementada com os resultados de depoimentos por parte de
agentes mediadores destes processos.

PALAVRAS-CHAVE

Eventos; comunicacdo; arquitetura; Lisboa/Veneza
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Esta abordagem destaca a preponderincia das a¢des da Comunica-
¢do que, por metdfora com as caracteristicas da ‘Luz’, estejam presentes nos
processos de mediagdo, refletindo-se ndo apenas na forma e nos aspetos
visuais e tatedveis — fatores “on the stage” —, mas que surgem implicitas na
intervenc@o nos tempos, lugares e até contetidos que caracterizam a Trie-
nal de Lisboa e a Bienal de Veneza. Revelar-se-d também a predisposicao
comum a ocorréncia de interagdes processuais que, de novo estabelecendo
comparagdo com os processos luminosos, é pautada de caracteristicas dina-
micas e dinamizadoras — fatores “from the backstage” que se movimentam
para o centro de a¢do do Evento.

Dos MUSEUS PARA OS EVENTOS EXPOSITIVOS OU DOS
FOCOS PERMANENTES DE CULTURA PARA OS FOCOS
INTERMITENTES DOS EVENTOS EXPOSITIVOS

Se é verdade que os museus sd3o com naturalidade aceites como fo-
cos permanentes de cultura, também é verdade que, no que diz respeito ao
objeto expositivo “Arquitetura” discorre uma especificidade muito prépria,
de ambivaléncias teéricas favordveis a extravasar, quando oportuno, além
dos limites do museu. Por outro lado, é essa mesma especificidade da Ar-
quitetura — e das formas de a comunicar e dos temas associados (ou as-
socidveis), pelas caracteristicas voldteis de se exporem, pela possibilidade
de se moldarem, de se transformarem, de se adaptarem — que potencia a
exploragdo de outros meios e outros lugares, outras formas, outros senti-
dos. E é nessa procura pelo formato expositivo que se vao constituindo e
validando, num determinado lugar e momento, num debate promovido por
tematicas varidveis, que adquirem sentido ao se mapearem segundo essas
coordenadas especificas.

Os eventos expositivos, nao sendo uma realidade recente - se se pen-
sar que a primeira Exposi¢do Universal ocorreu jad em 1851, em Londres (no
entdo existente Crystal Palace sito no Hyde Park) — surgiram no contexto
comemorativo, do acontecimento, da celebrag3o de algo e, com frequén-
cia, associado a um icone arquiteténico e/ ou escultdrico, como uma “Luz”
evocativa do evento. Neste tempo de modernidade liquida, como evocaria
Z. Bauman, as fronteiras diluem-se e a velocidade de informacdo tende a
aumentar, aproximando-se da velocidade da Luz, gerando, fluxos multidire-
cionais de a¢des. Este é um tempo que justifica logo a priori esta aceleragao,
esta viagem no tempo da Luz, um tempo partilhado com a Comunicagao.
Talvez por isso, assiste-se a proliferacdo de eventos deste tipo, como pontos

193



ANA VILAR, HELENA PIRES & JOAO ROSMANINHO

Lightning (from)thebackstage:TrienaldeLisboa/BienaldeVeneza-interagdesgeradaspelaComunicagaonamediagiodeeventosexpositivosdeArquitetura

luminosos que mapeiam a realidade a nivel internacional. Se no seguimento
das exposi¢des universais se constituiu jd em 1931 o BIE', no ano de 2009
foi criada, a Biennial Foundation®, que por sua vez contribuiu para o surgi-
mento de uma outra instituicdo dedicada a este tipo de eventos, a |IBA3
fundada em 2014. Embora na sua génese e principal fungao seja referida a
ligacdo destes eventos expositivos a Arte Contemporanea, esta dedicagado
ndo é exclusiva e agrega referéncias de agenda de iniciativas no ambito
do Design, Artes Gréficas, Arquitetura e Media e/ou outras dreas visuais,
performativas e experimentais. De igual modo n3o se esgota no formato
“bienal” e considera também outras periodicidades, estabelecendo a me-
diagdo entre mais de 150 eventos expositivos — dos quais pelo menos 29 em
2015. O ano de 2016 revela-se especialmente prodigioso na quantidade de
eventos expositivos de Arquitetura de cardter internacional programados
em solo europeu, com a realizagdo da Bienal de Veneza, a Trienal de Lisboa,
a Trienal de Oslo e a Bienal de Arquitetura de Roterd3o.

Estes formatos atuais de Comunicagdo da Arquitetura congregam a
sua funcdo de transmissdo, mediagdo e difusdo agindo como um filtro defini-
dor do que é importante debater em termos de Arquitetura no momento.
Os proéprios temas dos eventos parecem convergir para esse mesmo obje-
tivo, na busca de um “Common ground”+ onde “People meet in architecture™,
dai sobressaindo um chamamento de ambi¢&es nacionais e internacionais,
que contribuem para a construcdo da matriz referencial das exposicoes de
arquitetura na atualidade.

A MEDIACAO DOS EVENTOS EXPOSITIVOS PELA
COMUNICAGAO OU A LUZ COMO FILTRO

Os Eventos Expositivos de Arquitetura que sustentam este estudo
representam intensidades diferentes. A Trienal de Lisboa participa de uma
ainda curta existéncia, estando em preparagdo para a 4. edicao em 2016,
sendo que, no mesmo ano a Bienal de Arquitetura de Veneza vera realizada
a sua 15.2 edic3o - além de que registando a carga histdrica das 56 edi¢des
da Bienal de Arte e 72 edi¢des do setor Cinema, bem assim dos Festivais

' Bureau Internacional des Expositions, com sede em Paris.

? Registada na Holanda.

3 International Biennial Association, sediada em Gwangju, Coreia do Sul.

4 Tema geral da Bienal de Arquitetura de Veneza de 2012, com curadoria de David Chipperfield.

5 Tema geral da Bienal de Arquitetura de Veneza de 2010, com curadoria de Kazuyo Sejima.
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promovidos pelas sec¢des de Musica, Teatro e Danga (desde 1930, 1934 e
1999, respetivamente).

A Trienal de Lisboa surge impulsionada pelo Arquiteto José Mateus
que comissariou a primeira Trienal em 2007 — “Vazios Urbanos” —, sendo
que a esta se seguiram a de 2010 — “Falemos de Casas”, sob curadoria
geral de Delfim Sardo — e 2013 — “Close, Closer”, sob curadoria de Beatrice
Galilee. A Bienal de Arquitetura de Veneza acontece formalmente® desde
1985 (ainda que nem sempre com regularidade expectavel), desde “A pre-
senza del passato”, sob curadoria de Paolo Portoghesi (também curador da
segunda edi¢do, em 1981-1982). Seguiram-se-lhe na curadoria deste evento
Aldo Rossi (1985 e 1986), Francesco Dal Co (1991), H. Hollein (1996), M.
Fuksas (2000), D. Sudjic (2002), K.W. Foster (2004), R. Burdett (2006), A.
Betsky (2008), K. Sejima (2010), D. Chipperfield (2012) e R. Koolhaas (com
“Fundamentals”, em 2014). A Curadoria destes eventos de Interesse Publico
para a Cultura, suportada por estes agentes mediadores de background di-
verso - ainda que sempre povoado pela sombra da Arquitetura — constitui-se
como um ponto importante, na medida em que associa a cada edi¢ao um
tema, que servird de mote a exposicdo na sua génese. S3o estes titulos e as
suas pegadas curatoriais que fazem perpetuar e associar a um determinado
tempo os eventos expositivos, caracterizando-os.

Mas e a Comunicagdo, em que aspetos estd presente nos Eventos Ex-
positivos de Arquitetura? Comummente longe das luzes da ribalta, as equi-
pas de Comunicacdo gerem todo o quotidiano laboral do Evento, em todas
as suas fases e distribuindo-se em vérios vetores da mediagdo dos eventos
expositivos. Esta abordagem contempla trés dessas dreas: exposicao, pro-
gramacao e divulgagao.

A conceptualizac¢do grafica é um aspeto visivel do tema curatorial que
podera incluir todos os suportes de concretizagdo da mostra expositiva,
nos moldes expositivos em que for decidida, bem como em todos os supor-
tes informativos no local da exposi¢do, os de acompanhamento mével do
percurso expositivo e os formatos editoriais do pés-evento.

O entrosamento entre departamentos permite, na Trienal de Arqui-
tetura de Lisboa, uma cooperacdo também ao nivel dos contetidos, atra-
vés do desenvolvimento factual e documental dos contetidos conceptuais
impressos no discurso curatorial, traduzidos na apresentacio das pessoas,
nas eventuais tradugdes e na clarificacdo das iniciativas programaticas.

¢ Com o Arquiteto Vittorio Gregotti j& tinham sido avancadas algumas experiéncias curatoriais no se-
tor da Arquitetura, enquadradas no ambito da Bienal de Arte de Veneza, e inclusivamente, houve uma
espécie de Biennale Zero, com base na mostra expositiva “A proposito del Mulino Stucky”.
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E nesta gestdo programatica que assenta grande parte da esfera de acio
pelos Departamentos de Comunicacdo destes dois eventos. E, embora haja
aqui uma continua referéncia ao fator de “exposi¢do”, a verdade é que estes
eventos difundem-se muito para além da experiéncia expositiva pois que a
concretizagdo dos temas se estende a outras modalidades — como é o caso
dos Meetings On Architecture e das Weekend Sessions da Bienal de 2014,
ou das conferéncias no dmbito da Trienal de Lisboa. Estas experiéncias,
e outras presentes nestes eventos, implicam uma coordenagdo geral e de
gestdo de toda a logistica de meios e pessoas que passara sempre pela
Comunicagdo (ainda que no que concerne as diretrizes se mantenha uma
soberania do curador na selecdo dos participantes), pois que a esta cabe
gerir o painel geral do evento.

Serd, porventura, na divulga¢do, que assenta a faceta mais 6bvia da
Comunicagdo presente nestes eventos expositivos. Situada no intervalo en-
tre o cardter informativo e o publicitdrio, construida entre dossiers de im-
prensa, permite a difusdo continua através dos vérios canais de Media, em
ritmos cada vez mais intensivos, sobretudo os distribuidos na World Wide
Web e redes sociais. Contudo, constitui sempre um trabalho de mediagao,
de filtragem, de absor¢do e difusdo da informagdo que deve ser criteriosamente
selecionada, colocada a luz do publico.

INTERAQ()ES PROCESSUAIS OU DINAMICAS LUMINOSAS

(--.) o conceito de mediagdo (...) pode oferecer uma dire-
¢do promissora para uma disciplina que enfrenta o desafio
de conceptualizar as préticas comunicativas, tecnologias e
combinagbes sociais como insepardveis, reciprocamente
determinando aspetos do processo de comunicagdo so-
cial. (Lievrouw, 2009, p. 304)

A Comunicagao torna-se clara em multiplas areas do estudo dos even-
tos expositivos de Arquitetura cartografando-se numa posicdo nevrélgica
de mediagdo. E um processo complexo que, como refere Leah A. Lievrouw
(2009), torna indissocidveis fatores que, apesar de distintos, sdo determi-
nantes e necessdrios para uma leitura dos desafios contemporéneos da
mediacdo. A Comunicagdo revela, ainda, nuances de outras potencialida-
des, por consequéncia das dindmicas pluridisciplinares que estao impres-
sas no ato de mediar e de gerir os eventos expositivos. Como tal, neste
contexto sao capazes de gerar sinergias, multidirecionais, sendo que estas
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poder3o ir da mera influéncia a interferéncia, nos e entre eventos expositivos
— de forma mais ou menos evidente, dado que s3o esbatidas as fronteiras
que permitem distinguir principio ou o fim, ter a perce¢do do que é causa
ou consequéncia, pois nestes ciclos, ndo necessariamente fechados, reside
sempre a possibilidade de abertura a novas interagdes que passem a integrar
no processo. Neste sentido, o que aqui se propde é ilustrar as interagoes —
ou dir-se-ia, dindmicas luminosas, no sentido em que alteram intensidades,
deslocam focos de ateng@o ou se transformam de outros modos — presen-
tes em eventos expositivos de Arquitetura, tendo como referéncias a Trienal
de Lisboa e a Bienal de Veneza. Assim se demonstrard que os modos de
interagdo denotam estratégias ao nivel dos bastidores, ainda que de forma
mais ou menos consciente — consoante o que as formas de planeamento
o ambicionem -, e de forma mais ou menos previsivel — consoante a gra-
dagdo de intensidade que seja possivel, logo a partida, antever quanto as
consequéncias do processo em questdo. Nesta reflexdo serdo considera-
dos trés niveis de significacdo: as intera¢des da Comunicacdo entendida no
conceito inerente ao ato de comunicar; as interagdes resultantes da ativi-
dade ou da agdo profissional pelos agentes do meio; e as interagdes no seu
sentido literal, de conjugacao entre “Luz” e “Comunicagdo”.

INTERAQOES PROCESSUAIS - PELA ACAO DE COMUNICAR
NO SENTIDO DA EXPOSICAO PROPRIAMENTE DITA

Na compreensdo do sentido da exposi¢cao propriamente dita havera
que considerar as influéncias da Comunicagdo no discurso curatorial, cuja ten-
déncia atual converge para a promogao de um discurso que ndo € unilateral.
Ainda que o mote curatorial arranque desde bastidores, a construgdo do
discurso ¢é feito de forma contributiva, seja por outros pares, seja pelo pré-
prio publico. Nesse sentido, a titulo de exemplo, os projetos curatoriais de
Dani Admiss em “Efeito Instituto” e de Mariana Pestana com “A Realidade
e Outras Ficgdes”, duas das exposicoes da Trienal de Arquitetura de Lisboa
de 2013, sdo especialmente caraterizadoras desse processo comunicativo
polidirecional.
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Figura 1: Exposicdo no ambito da Trienal de Lisboa de 2013 «O
Efeito Instituto» - curadoria de Dani Admiss -, MUDE, Lisboa, PT —
novembro de 2013
Créditos: Ana Vilar

Figura 2: Exposi¢do no dmbito da Trienal de Lisboa de 2013 «A
Realidade e Outras Fic¢des» - curadoria de Mariana Pestana -, com
LQFUB para criagdo da Fanzine Friendly Fire, em Carpe Diem, Arte e

Pesquisa, Lisboa, PT — novembro de 2013
Créditos: Ana Vilar
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No primeiro caso, ancorado no MUDE em Lisboa, o enfoque é dado
aos “Institutos”, pois que “(...) sdo indiscutivelmente t3o influentes no
panorama atual quanto os autores que lhe dao nome, os arquitetos”” e
que pretendeu “ser um fluxo de atividade em constante rota¢do”®. A pro-
posta expositiva passou, na verdade, por um conjunto de iniciativas de-
corridas no espago do museu, a partir de um projeto inicial de simulacgo
de um Instituto, de forma ficticia, a partir da proposta de Fabrica, a partir
do qual foi sendo construido um ciclo narrativo contado a prestagdes, em
que cada Instituto incorpora mais uma linha no discurso curatorial e re-
gras no processo seguinte. Existe, portanto, implicito neste processo, um
paralelismo latente quanto a prépria nogdo industrial moderna, assente na
montagem destas pecas “pré-fabricadas”, conjugadas de formas diversas,
para a constru¢do de um objeto Unico. Ndo obstante este processo permi-
tir e até estimular a participacdo dos visitantes, com “A realidade e Outras
Ficcdes” a pandplia de interagdes poderd ser mais explicita ainda. Senao,
repare-se na diversidade de ‘intervenc¢des expositivas’ contidas nesta pro-
posta® e suas sub-propostas: Sala da Nagdo — Embaixada de Terra Nenhuma
(com mesas-redondas para simulagdo de uma embaixada com abertura
ao publico); The Universal Declaration of Urban Rights (com elaborac¢do de
artigos em “sessdes parlamentares”), Games To Lose Control (com jogos de
“escape a logica”), Sonda Espacial L.Q.F.U.B. (criagao da Fanzine Friendly
Fire, a partir de sessdes temdticas na “Machine” criada para o efeito), The
Planetary Sculpture Supper Club (com realizag3o de jantares tematicos que
sentaram literalmente & mesa, visitantes e convidados especiais); In Drea-
ms | Walk With You (peca de teatro), Slowly Ceiling (experiéncia performativa
entre o visitante e a arquitetura do espago, que o convida a “adormecer”).

Enquanto material de pesquisa, a exposi¢do torna-se uma
entidade ambigua ao incorporar o seu préprio discurso,
ideias e tradi¢des o que coletivamente é geradora de signi-
ficado cultural ao longo do tempo. Anélises de exposicdes
nado necessariamente privilegiam o préprio meio de visua-
lizacdo da exposicdo — a sua concretizagdo fisica — mas
pode por contraste incluir material e média de diferentes
contextos interrelacionais. (Arrhenius, 2014, pp. 8-9)

A selecao da modalidade expositiva e a escolha do canal de comunica-
¢3o é, portanto, passivel de gerar dindmicas de interesse para esta reflexao.

7 Retirado de http://www.close-closer.com/pt/programa/o-efeito-instituto
& Retirado de http://www.close-closer.com/pt/programa/o-efeito-instituto

9 Retirado de http://www.close-closer.com/pt/programa/a-realidade-e-outras-ficcoes
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Confirme-se o paradoxo veiculado com a proposta curatorial do Arquite-
to Pedro Campos Costa no dmbito da participag3o oficial portuguesa na
Bienal de Arquitetura de Veneza em 2014, com “Homeland — News From
Portugal”, em que ha um retorno ao analdgico para gerir o tempo contem-
poraneo, da informagdo. Este regresso ao jornal como suporte expositivo
privilegiado denota uma dualidade funcional da comunicagdo, enquanto
‘forma de exposi¢do’ e como ‘canal de divulgagdo’. Foi, assim, uma forma
de apontar as luzes ao panorama portugués, projetando-o internacional-
mente, numa légica, poder-se-ia dizer, de exportagao de contetidos.

Figura 3: Exposicdo «Homeland — News from Portugal» — curadoria
de Pedro Campos Costa -, no &mbito da participagdo oficial
portuguesa na Bienal de Arquitetura de Veneza de 2014. Veneza, IT
—agosto de 2014
Créditos: Ana Vilar

O arquiteto e curador Pedro Gadanho faz notar que esta forma de
participagao

(---) € apenas um jornal, mas um jornal que veicula po-
sicdes e opinides criticas de gente a quem a celebridade
passa ao lado. Este atributo é essencial. (...) Como sugeri-
do por Jurgens Habermas, ndo ha melhor lugar para con-
tribuir para a esfera publica do que um jornal e as suas
variantes contemporaneas.'®

Por fim, uma outra componente revelada com este projeto é a da
aparente alteracdo da ordem natural do processo e as suas caracteristicas

'© Pedro Gadanho, num texto originalmente publicado no jornal Expresso e reproduzi-
do em Helm, ). (2014). Muito ld de casa: Portugal na 14° Bienal de Arquitetura de Veneza/
Pedro Gadanho. Archdaily Brasil. Retirado de http://www.archdaily.com.br/br/612457/
muito-la-de-casa-portugal-na-14a-bienal-de-arquitetura-de-veneza-pedro-gadanho>.
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moventes: a exposi¢do que é jornal, o jornal que ganha um lugar expositivo
para ser distribuido, e sé por fim, o regresso a Lisboa com uma “real” expo-
sicdo na Garagem Sul, sobre o jornal-exposicao.

A Arquitetura em exibicdo é um objeto de investigagao
infinito e escorregadio, movendo-se de estratégias de ex-
posicdo para a exposi¢do propriamente dita, para a sua
rececdo, politica institucional, posi¢des historiogréficas
e efeito discursivo. A a¢do de expor e a exposi¢do como
evento em si constantemente alterna quando as exposicdes
arquitetdnicas estao em andlise. (Arrhenius, 2014, p. 8)

Figura 4: Exposic¢do no espago Garagem Sul sobre Homeland — News
from Portugal — curadoria de Pedro Campos Costa -. Lisboa, PT —
margo de 2015
Créditos: Ana Vilar

INTERACOES PROCESSUAIS — PELAS ACOES DOS
AGENTES PROFISSIONAIS DA COMUNICAGCAO

No respeitante as estratégias profissionais sob as quais se desenvolve
a Comunicacao, as possibilidades sdo também multiplas. Nos canais online
- site, newsletter, redes sociais e outros contetidos média — os efeitos sdo
multidirecionais e multitemporais. Por um lado hd a evidente divulgagao pré-
-evento, sendo que estas ferramentas da comunica¢do permitem também
o acompanhamento via streaming e a perpetuagao do “arquivo digital do
evento” — que na Bienal de Veneza toma a designagdo de “Mediacenter”.
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Porém, noutra perspetiva desta quest3o, serd possivel compreender que ao
colocar online os contetdos hd uma espécie de evento continuo, como re-
fere Aaron Betsky" (Levy & Menking, 2004, p. 152), suscetivel de gerar dini-
micas criativas que estimulem os varios departamentos a criar um evento
que faca sentido visitar in loco, como é de objetivo comum.

Por outro lado, esta visibilidade acaba por nao significar apenas uma
divulgacdo e partilha de contetidos, mas a criagdo e desenvolvimento de
toda uma rede de contactos em networking, capaz de: captar patrocinios e
se tornar apelativa ao estabelecimento de parcerias pontuais, com vanta-
gens para ambas as partes; promover os agentes profissionais envolvidos
nestes processos (participantes nestes eventos expositivos que sejam cha-
mados a migrar para outros eventos similares); estimular a participagao de
novos publicos, quer no dmbito da comunidade criativa, quer ao cidadao
comum, num convite a participac¢do cultural de todos.

Neste aspeto, o evento Open House Lisboa, promovido e iniciado pela
Trienal de Lisboa desde 2012'%, no dmbito do plano Intervalo, permite a ma-
nutengdo quer do evento expositivo e instituicdo que lhe conferem o nome,
bem como a inclusdo num circuito internacional - como que franchisado do
Open House Internacional - num claro convite a este incremento da rede de
contactos que manifesta interessa pela Trienal e eventos por esta veicula-
dos, num literal “abrir portas” aos bastidores. Esta forma de programacao,
de quase fait-diver relativamente ao evento central, e com um aparente sen-
tido voltado para o interior, acaba por funcionar, na verdade, como catalisa-
dora e disseminadora.

Veja-se o caso do ciclo Distdncia Critica, que estabelece alguns pon-
tos temporais entre as edi¢cdes da Trienal de Lisboa como forma de man-
ter a “chama acesa” - uma necessidade que n3o parece afetar a Bienal de
Veneza em que cujo estatuto internacional e histérico conquistados, bem
como a regularidade de alguns dos seus setores anual e intercalagdo do
evento bienal da Arquitetura em alterndncia com a Arte, determinam a nao
faléncia energética do evento/ instituicdo sem mais investimento. Por outro
lado, seja através de outros eventos situados no “Intervalo” das edicdes,
a disseminagdo da programacdo torna-se bastante evidente nos periodos

" Curador da 11.2 Bienal de Arquitetura de Veneza, em 2008, com o tema “Out There: Architecture and
Beyond”.

2 O Open House Lisboa conta ja com 4 edi¢Bes realizadas, uma por ano (6 e 7 de outubro de 2012, 5
e 6 de outubro de 2013, 11 e 12 de outubro de 2014 e 10 e 11 de outubro de 2015), sendo que este ano,
pela primeira vez, a iniciativa se estendeu a criagdo do Open House Porto (4 e 5 de julho de 2015).

13 Ambito da Trienal de Lisboa.
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centrais destes dois eventos, pelo menos a nivel das cidades respetivas
(Lisboa e Veneza), polvilhadas de cartazes, totens, informacdes nos trans-
portes publicos, moventes. Existe, portanto, uma contaminagao (positiva)
extensivel as pessoas, um constante convite programado a participagao,
em multiplas formas, para iluminar estes eventos expositivos, posiciona-
-los no centro do palco.

Neste sentido, é curioso observar algumas partilhas destes espagos
de convivéncia da Comunicagado, no sentido de aproveitar as condi¢oes de
um e de outro evento como promogdo de outro evento. Significa isto que
ha um sentido de oportunidade por parte das Rela¢gdes Publicas dos Even-
tos em fazer coincidir momentos determinantes da sua agdo com eventos
semelhantes, nesse mesmo convite indireto a deslocac¢do ao evento. A ti-
tulo de exemplo podera referir-se o caso do anuincio da participagao portu-
guesa na Bienal de Veneza de 2014, em que uma das duas conferéncias de
imprensa realizadas para o efeito convergiu no tempo e no espago com o
evento expositivo Porto Poetic'*.

Figura 5: Conferéncia de imprensa sobre Homeland — News from
Portugal realizada aquando de Porto Poetic, na Biblioteca Almeida
Garrett, Porto, PT — margo de 2014
Créditos: Ana Vilar

'+ Exposi¢do de Arquitetura e Design e ciclo de conferéncias Porto Poetic Talks, com curadoria de
Roberto Cremascoli. Evento realizado na Biblioteca Almeida Garrett, no Porto, entre 5 de marco e 3
de abril de 2014, subsequente ao evento com o mesmo nome ocorrido no ano anterior no Museu
Triennale di Milano, em ltélia.
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INTERA@C)ES PROCESSUAIS — PELO SENTIDO
LITERAL DE EXPOR ATRAVES DA LUZ

Por fim, uma mencao as similaridades da Comunicagdo e da Luz na
definicdo dos espacgos expositivos. As potencialidades da Luz manipulada
artificialmente sdo um recurso vidvel quer enquanto mediadora da trans-
miss3o expositiva, como enquanto suporte. Trata-se de uma opgao expo-
sitiva que permite conciliar técnicas e contetdos segundo uma pandplia
alargada de modalidades. Para nomear exemplos recentes, recorde-se a
exposi¢do “Monditalia”, que integrou o ano de «Fundamentals», em 2014,
sob curadoria do Arquiteto Rem Koolhaas® e permitiu, fisicamente definir
as fronteiras do espaco expositivo na Corderie dell’Arsenale, numa defini¢do
do ambiente arquiteténico, numa introducdo aos contetudos relativos ao
retrato de Itdlia no Mundo, cujas proje¢des de imagens em multiplas dis-
posicdes cartografadas com critério definiam percursos possiveis ao longo
do espago expositivo.

Figura 6: Exposi¢cdo no ambito da Bienal de Arquitetura de Veneza
«Monditalia» - curadoria de Rem Koolhaas -, Arsenale, Veneza, IT —
agosto de 2014
Créditos: Ana Vilar

No caso da Trienal Close, Closer, a exposi¢do “Futuro perfeito” —
com curadoria de Liam Young —, em 2013, no Museu da Eletricidade, foi

s Arquiteto curador da 14.2 edi¢do da Bienal de Arquitetura de Veneza.
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porventura o exemplo mais flagrante desta forma de ilustrar este modo
como A Luz e a Comunicagdo podem contribuir para a constru¢ao dos ce-
narios da contemporaneidade cultural, em conjugagdo com um conceito
curatorial de especulagdo e ficcdo sobre a cidade do futuro, numa sequén-
cia de cendrios em grande parte modelados pela luz. Luz esta definidora de
lugares e tempos dos eventos expositivos exprimindo a capacidade parti-
lhada entre a Comunicagdo e a Luz em moldar ambientes e de definir, pela
mediacdo, o “contorno dos espagos”®.

Figura 7: Exposi¢cdo no ambito da Trienal de Lisboa de 2013 «Futuro
Perfeito» - curadoria de Liam Young -, Museu da Electricidade,
Lisboa, PT — novembro de 2013
Créditos: Ana Vilar

CONCLUSAO

Retome-se, por fim, o sentido inicial desta comunicacg3o: as capaci-
dades da Luz e da Comunicagdo - o fator chamativo, da ideia; convidativo
e direcionado; clarificador do foco de agdo a luz da contemporaneidade,
dando visibilidade aquilo que é selecionado, filtrado, mediado - e a forma
como molda a percecio do que ai se passa, através da delineacdo de estra-
tégias concertadas entre os vdrios intervenientes da drea e outros externos,

¢ Alusdo ao painel em que surge integrada esta comunicagdo «Luz e o contorno dos espagos», no
ambito da Conferéncia Internacional sobre Comunicagdo e Luz, em 2015, na Universidade do Minho
em Braga — Portugal.
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permitiu clarificar além ‘espectro visivel™ por intermédio dos casos de es-
tudo da Trienal de Lisboa e da Bienal de Veneza, os processos de interagdo
gerados pela Comunica¢do em eventos expositivos de Arquitetura.

A Luz e a Comunicagdo, como filtro de orientagdo estratégica na mo-
delagdo dos eventos expositivos de Arquitetura a partir dos bastidores. As
interacdes construidas em layers de diversidade contempordnea na cons-
trucdo de constelagdes, fluxos multidirecionais de agregacdo de temporali-
dades — um Futuro, uma Pausa para a Utopia?"
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A Luz DA ACESSIBILIDADE E DA USABILIDADE
EM CIDADES/ESPACOS URBANOS: ECOLOGIA
COMUNICACIONAL INCLUSIVA

REsumo

“Comunicar é como respirar. Ninguém pode viver sem respirar e sem comu-
nicar, qualquer que seja o modo e o tipo; assim todos nds nos relacionamos
e interagimos uns com os outros, desenvolvemo-nos e humanizamos, levan-
do a cabo uma atividade profissional e ajudando a construir, humanizar e fa-
zer um mundo mais ético para todos” (Guerreiro, 2015a). E nesta ace¢io que
procuramos investigar e aprofundar a questdo da comunicagdo e mediagdo
cultural para todos, numa cidade ou num qualquer espago urbano com um
volume significativo de ofertas culturais, a luz da inerente e adequada acessi-
bilidade e usabilidade, enquadrando metodologias estratégicas; contributos
da investigacdo e das boas praticas inclusivas para a reciprocidade comu-
nicacional e informacional, permitindo o desenvolvimento da equidade de
direitos e igualdade de oportunidades, com lugar para todos; apresentagio
de teorias, experiéncias e boas préticas inclusivas no terreno, em Portugal e
no estrangeiro; chegar a uma conclusdo sélida alicercada em debates sobre
o contetido dos dominios curriculares interrelacionados, com o langamento
de desafios e propostas, colhendo o interesse publico através da formaliza-
¢3o de propostas mais alargadas e/ou especificamente alternativas, também
com o contributo dos participantes.

PALAVRAS-CHAVE

Ecologia comunicacional; educomunicacdo e cultura; cidade para todos
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No Ano Internacional da Luz (a luz convoca todas as dire¢des da vida
humana, independentemente das modalidades sensoriais disponiveis e ati-
vas) e na decorrente Conferéncia Internacional em que nos encontramos
na partilha cientifica de teorias e boas praticas inclusivas, também tem de
comecar a haver muita luz para iluminar de modo fecundo a evolugdo das
cidades e espacos urbanos no sentido educomunicacional, pedagégico e
cultural para todos, no bem-estar na vida e na generalizagdo da qualidade
de vida para todos.

E tempo de irmos ao encontro de outras potencialidades oferecidas
por este imensurdvel universo cientifico, num plano mais alargado do
conceito de luz, para além das perspetivas fisica, classica, quantica e
relativista (a luz é uma sonda privilegiada do espago e do tempo, sendo o
universo todo o espaco e todo o tempo...), abrangendo a luz e as sombras
através das fontes de informacao, a luz mental, intelectual, espiritual, a luz
a que se acede através da multissensorializagdo ou da supléncia multissen-
sorial, que se desenvolve, em geral, por auséncia do sentido da vis3o, para
que “se faga luz”, a luz cognitiva e sociocognitiva, a luz inclusiva. Sobre o
conceito de luz, poderiamos viajar ao longo dos tempos, mesmo no plano
mito

6gico, até nos sentirmos iluminados pelo século XVIII, passando por
Voltaire, Shakespeare... e, entre outros portugueses, Camilo Pessanha, Fer-
nando Pessoa, Jorge de Sena, Manuel Alegre...

Podemos, se quisermos e se estivermos devidamente apetrechados
para a descoberta de outros caminhos de luz, interceder, promover ou mes-
mo regenerar os espacos urbanos, a vida urbana, fazer mais cidade ou re-
dimensionar mais o espago cidade e modernizar a sua memoria ou as suas
memb©rias, acessibilizando-as a todos sem excegdes.

Pensamos em cidades que ganhem sensibilidade e que cultivem
uma alma educadora, comunicativa e inclusiva, que tenham essa alma,
que vistam e exercam a comunicagdo educacional versus educagdo comu-
nicacional, numa perspetiva ecolégica de equidade a todos os niveis, onde
dignamente todos os cidadaos caibam, mesmo com as suas desvantagens
sensoriais, motoras ou de outra indole, seja apresentando uma configura-
c3o fisica anormal, desconfortavel ou desagradavel em termos de imagem
visual, em cadeira-de-rodas, com irregularidades de movimentos e mobili-
dade, com bengala a pendular... ou com outra qualquer desuniformizacio
anatémica ou défice neuromotor... E aqui podemos ter o peso significacio-
nal, funcional e operacional da comunica¢do educacional e da educagio
comunicacional nas palavras e nas a¢des conducentes a uma maior lumi-
nosidade sobre o conceito de inclusio.
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FUNDAMENTACAO
Costumamos asseverar que

A saudével perenidade do autoconhecimento e da proble-
matiza¢do, fundada em vivos exemplos tedrico-empiricos
para a vida na sociedade de todos, pode originar, desen-
volver e consolidar acessibilidades nas mais diversas
dreas cognitivas, mas desde que as palavras e as a¢des se
indissociem num mesmo propdsito inclusivo, num mes-
mo sentimento discursivo, e que falem sempre a mesma
lingua.

- As palavras orais ou gréfico-foneticamente representadas,
na sua dimens3o intonacional e da glossemdtica, represen-
tam e reproduzem as nossas diferentes circunstancias e
memorias desde o fundo dos tempos.

- As palavras s3o as sementes vitais da luz e do fomento
comunicacional e sociocomunicacional, cognitivo e socio-
cognitivo, relacional e interacional nas universalidades do
“mundo da vida”, do desenvolvimento humano e do pro-
gresso em geral.

- As palavras permitem-nos viajar e voar na ubiquidade
comunicacional, nos dados controlados (ou invios e por
vezes sem dominio) em rede, na sua permanente e cada
vez mais refinada intrusdo nas nossas vidas, sob a forma
de “big data” (os grandes e crescentes arquivos de dados)
ou de “normose”, a proeminéncia dos nossos tempos.

- As palavras constituem (como o nosso préprio e indispen-
sével respirar) as fartas e fecundas searas de pensamentos
e ideias, de inovacgdo e criatividade, o alimento e a materia-
lizag3o laboratorial sintatica, semantica, pragmatica e do
valor semidtico de tudo, da significacdo, aplicagdo e usa-
bilidade dessas sementes e searas na progressiva formacao
e transformacdo de mentalidades para a revolugdo social,
edificagdo e consolidagio de sociedades e das transversa-
lizantes redes sociais (incorporando a formacdo das diver-
sas culturas desde a imanéncia pensante até a atual comu-
nicagdo intercultural, multiétnica e cibercultural), rumo a
um desejdvel mundo humano, global e cosmopolita, cada
vez mais natural e eticamente inclusivo. (Guerreiro, 2015b).
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Comunicar € como respirar. Ninguém vive sem respiragcdo
e sem comunicagdo, seja esta de que forma e tipologia for,
sendo com ela que todos nos relacionamos e interagimos,
nos socializamos, nos desenvolvemos e nos humaniza-
mos, desempenhamos uma atividade civica e profissional,
ajudamos a edificar, a eticizar e a humanizar o mundo da
vida para todos, a luz da acessibilidade e da usabilidade
oferecida pelas cidades e/ou espacgos urbanos a todos os
cidaddos, numa ecologia sociocomunicacional inclusiva
que valorize a diversidade humana, no cruzamento da
problemdtica da inclusdo social das pessoas com Neces-
sidades Especiais com a vida nos espacos urbanos e nas
cidades, considerando ser no espago da cidade que, nos
nossos dias, encontramos mais condi¢des para o desen-
volvimento humano e da humanizagdo. (Guerreiro, 2015a,
2015b, 2014b, 2013, 20123, 2012b, 20113, 2011b, 2009).

Se ndo respirdssemos, ndao viviamos; se ndo comunicassemos, nao
evoluiamos, ndo havia coevolugdo... A vida humana seria manifestamente
diferente e inferior daquela que hoje temos, vivemos e maravilhamos. As
imagens que pretendemos retratar e transmitir estdo nas palavras e nas
agoes, que sdo sementeiras que devem fazer germinar searas de pensa-
mento, de a¢do e de concretizagdo, configurando tantas imagens quanto a
nossa imaginacao alcance para criar e implementar iniciativas que possam
contribuir para uma maior iluminagdo e consisténcia inclusiva do projeto
“Cidades Educadoras”, cidades inteligentes, inclusivas.

E nesta acecd@o que procuramos investigar e aprofundar a questao da
comunicagdo e mediagdo cultural para todos, numa cidade ou num qual-
quer espaco urbano com um volume significativo de ofertas culturais, a luz
da inerente e adequada acessibilidade e usabilidade, enquadrando

- Metodologias estratégicas para a acessibilidade e usabilidade co-
municacional e informacional, cultural e tecnolégica, espacial nos diferen-
tes planos urbano e em rede online para

« A preparagio dos adequados recursos, tecnologias/produtos de apoio,
meios humanos complementares e outros que se achem necessarios,
consoante o exigido por cada uma das sete dreas de incidéncia do
Curso que temos em funcionamento na ECATI/ULHT, no qual, sob o
ponto de vista cientifico e de sensibilizacdo publica, se incentiva ao
progressivo e proficuo trabalho a desenvolver pelas Cidades Educado-
ras e inclusivas;

« Acelaboragido de materiais adaptados, de espacos e contextos em que

predomine a acessibilidade e a usabilidade, conforme o exigido por
cada uma das sete dreas de incidéncia do mesmo Curso.
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- Contributos da investigacdo e das boas prdticas inclusivas para a
reciprocidade comunicacional e informacional, multissensorial e intercom-
preensdo das e com:

« As pessoas cegas e com baixa vis3o;
+  As pessoas surdas;

+  As pessoas surdocegas;

«  As pessoas com paralisia cerebral;

« As pessoas com multideficiéncia;

«  As pessoas com problemas motores;

« As pessoas com problemas cognitivos e/ou com autismo/atraso
global no desenvolvimento.

- Apresentacdo de teorias, experiéncias/boas préticas inclusivas no
terreno, em Portugal e no estrangeiro, com:

- Exemplos de empresas e instituicdes em Portugal que tém trabalhado
a inclusdo em cada uma das sete dreas do Curso;

- Exemplos de empresas e instituicdes estrangeiras que tém trabalhado
a inclusdo em cada uma das sete dreas do referido Curso.

- Chegar a uma conclus3o tao sélida quanto possivel, também ali-
cercada em debates sobre o contetido dos dominios curriculares interre-
lacionados (os passos formais a seguir enunciados), com o incitamento e
prospecdo de desafios e propostas, colhendo o necessdrio interesse publi-
co através da formalizagdo e preenchimento de um inquérito de satisfagdo/
avaliagdo, a partir dos participantes, em que estes também definem e fun-
damentam as suas sugestoes.

Os dominios curriculares interrelacionados e essenciais a aborda-
gem deste contexto multissensorial inclusivo s3o:

Equipamentos Culturais/Fontes de Informagdo/Redes Sociais para Todos

Sucintamente, deverd abranger bibliotecas/mediatecas e as diferentes
fontes de informacdo online; arquivos histéricos; cinema; teatro; 6pera;
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danca; televisdo; internet; redes sociais... com enfoque na ergonomia espa-
cial e on-line, luminosidade, acessibilidade e usabilidade, audiodescricao,
braille, materiais audiotateis, SPC (Sistemas Pictograficos de Comunica-
¢30), LGP (Lingua Gestual Portuguesa), leitores de ecra braille e voz e em
carateres ampliados, aplicativos tecnolégicos especificos. Neste dominio,
bem como nos seis que vdo seguir-se, os funciondrios que recebem e tra-
balham com o publico deverdo estar munidos da formacao especifica para
poderem interagir com as pessoas que apresentam dificuldades, mercé da
tipologia e grau da sua deficiéncia, no acesso e utilizagdo dos espagos e
equipamentos ou exposi¢des e outros tipos de ofertas observaveis.

Arquitetura e Inclusdo

Sucintamente, devera abranger e corresponder as exigéncias pre-
mentes dos cidaddos com mobilidade reduzida ou condicionada, nos pla-
nos articuladamente arquiteténicos e urbanisticos, da ergonomia, acessi-
bilidade e usabilidade nos diferentes espacos e vias publicas, passeios e
lancis, pavimentos e luminosidade exteriores e interiores, edificios publi-
cos, equipamentos de satide e culturais, habitagdes...

Urbanismo e Inclusdo

Sucintamente, deverd abranger questdes que se prendem com
localizagdo e acessibilidade; pavimentos das vias publicas, passeios/
lancis e interiores, com a necessdria acessibilidade e usabilidade; ecologia
comunicacional urbana inclusiva, observando-se também o legislado para
se cumprir nos planos da arquitetura; sinalética urbana audiovisual e tatil,
designadamente em todas as passadeiras e em lugares de referéncia;
transportes publicos equipados com informagdo sonora nos pontos mais
indicados para uma melhor audibilidade; paragens de transportes publicos
com informacdo audiovisual e tatil.

Museologia e Inclusdo

Sucintamente, deverd abranger estratégias de locomogdo, visando
a acessibilidade, orientagdo e mobilidade; tecnologias adaptativas/aplica-
tivos eletrénicos de apoio; ergonomia/luminosidade; pavimentos téteis;
audiodescricdo; réplicas tateis; mapas em relevo; braille; LGP; SPC; meios
humanos complementares de apoio; aperfeicoamento e aplicacdo do “sa-
pato GPS” para pessoas cegas, “luva para Lingua Gestual”, etc.
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Turismo para Todos

Sucintamente, devera abranger orientagao e mobilidade; capacidade
audiodescritiva; LGP; aplicagdo de conhecimentos de comunicagao aumen-
tativa e alternativa; produtos/aplicativos tecnoldgicos de apoio e meios
humanos complementares de apoio; breves no¢des na drea da gestdo
hoteleira e inclusdo; atendimento inclusivo; orientagcao e mobilidade, aces-
sibilidade e usabilidade em todos os espacos do estabelecimento hoteleiro.

Desporto para Todos

Sucintamente, deverd abrangeras modalidades desportivas acessiveis
aos cidaddos com mobilidade reduzida ou condicionada, sensorial, motora
ou de outra natureza, e todos os processos alternativos e aumentativos
que possam ser utilizados na supléncia multissensorial e motora destes
cidad3os.

Cidade para todos

Sucintamente, deverd passar a ter e a vestir o espirito humano
e humanizante insuflado e determinado na inovadora e incentivadora
Declarag3o de Salamanca (Declaracién de Salamanca, 1994), no que res-
peita a inclusdo escolar e frutiferas consequéncias dai decorrentes, e na
inter-relacionada e igualmente incisiva no alargamento e promogao do
conceito de inclusdo e dos grandes valores humanos nele implicitos, a
Declaragao “La Ciudad y las Personas con Disminuicién” (Declaracién de
Barcelona, 1995 e 2011), aprovada no Congresso Europeu sobre a tematica
da inclusdo, realizado em Barcelona em 1995. Com esta Declara¢do surge
o efeito da “Carta das Cidades Educadoras” (Carta das Cidades Educado-
ras, 1990), a qual tem vindo a registar um progressivo nimero de cidades
signatarias, aderindo a Associagao Internacional das Cidades Educadoras
(AICE), com o objetivo de se investir seriamente num trabalho educativo
e sociocomunicacional para todos, em que a ecologia sociocomunicacio-
nal possa ter um papel relevante e decisivo no contexto da inclusdo, da
dignificagdo social e qualidade de vida de todos os cidad3os, cruzando a
problematica da inclusdo social (das pessoas com défices sensoriais, neu-
romotores, de orientacdo e mobilidade, de autonomia e independéncia e de
outras tipologias) com a vida nos espacos urbanos/cidades, estando cien-
tes de que é no espago da Cidade Educadora que encontramos mais condi-
¢des para o desenvolvimento humano, a luz da humanizagao. Ao mesmo
tempo, haver estruturas institucionais, designadamente autdrquicas e de
carater assistencial e associativo, devidamente preparadas e interventivas

214



AucusTo DEoDATO GUERREIRO

A Luz da acessibilidade e da usabilidade em cidades/espacos urbanos: ecologia comunicacional inclusiva

no esclarecimento social e sensibilizagdo publica, no que se refere as ofer-
tas publicas e ao comportamento de uma sociedade educadora e inclusiva.

Na nossa ampliagcao do conceito de luz, temos vindo a concentrar-
-nos no problema da inclus3o social das pessoas com necessidades espe-
ciais nos espagos urbanos, ou seja, em tudo o que possa ser enquadrado
no conceito de Cidade Educadora e nos objetivos a prosseguir neste ambito
(Ramos, 1997; Rodrigues, 2014). A inclusdo é uma problemética que vem
sendo trabalhada com mais evidéncia desde os anos 9o do século passado
(a célebre Declaragao de Salamanca e sobretudo a partir do Congresso Eu-
ropeu sobre a inclusdo, realizado em Barcelona em 1995, sendo aprovada
nesse evento a Declaragcdo “La Ciudad y las Personas con Disminuicién”
(23-24 de margo de 1995, aderindo 369 cidades de 14 paises europeus, en-
tre os quais 13 cidades de Portugal) e elegendo-se o slogan “cidades para
Todos”, com a Carta das Cidades Educadoras e um sucessivo nimero de
cidades signatdrias da mesma e aderindo a Associag3o Internacional das
Cidades Educadoras (AICE), fundada em Bolonha em 1994, com as quais
ja se registam trabalhos de investigacdo avancada e de aplicagdo significa-
tivos. A luz da histéria, a marginalizacdo ou tolerancia das pessoas com
necessidades especiais tem sido uma constante histérica que tem vindo
a evoluir de uma perspetiva terapéutica do problema para uma perspetiva
educativa e social, ndo dependendo a integragdo social das capacidades e
competéncias destes cidad3os, mas sobretudo do envolvimento e do con-
texto social.

Mas estas preocupagdes, jd com algum grau de importincia e de
plausibilidade, remontam a década de 70 do século passado, constatando-
-se que a humanidade tem vindo a evoluir, sob o ponto de vista cognitivo
e de mudanca de mentalidades em relagdo as pessoas com necessidades
especiais, caminhando-se de uma postura e comportamento filantrépico
e assistencial para patamares mais elevados de entendimento social da
problematica da deficiéncia, encarando-a como um problema de direitos
humanos e igualdade de oportunidades, visando j4 o direito a inclusao e
a sociedade inclusiva, organizando-se esta no sentido de acolher todas as
pessoas, independentemente dos seus condicionalismos, assim valorizan-
do a diversidade humana.

O conceito de “cidades educadoras” deve-se a um movimento criado
em 1990, que veio a ganhar sucessiva representacdo nos 6érgdos de poder
num crescente numero de cidades, sustentando a importancia que resul-
taria do trabalho em conjunto, projetos e atividades, para melhorar a qua-
lidade de vida dos seus habitantes, tendo-se formalizado como Associagao
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Internacional das Cidades Educadoras em 1994, num Congresso realizado
sobre a temdtica em Bolonha/ltélia, logo elegendo os seguintes objetivos:

«  Promover o cumprimento dos principios da Carta das Cidades
Educadoras;

- Impulsionar colaboracdes e a¢des concretas entre as cidades;

«  Participar e cooperar ativamente em projetos e intercimbios de expe-
riéncias com grupos e instituicdes com interesses comuns;

« Aprofundar o discurso das Cidades Educadoras e promover a sua
concretizacao;

« Influenciar no processo de tomada de decisdes dos governos e das
instituicdes internacionais em questdes de interesse para as Cidades
Educadoras;

- Dialogar e colaborar com diferentes organismos nacionais e
internacionais.

As Cidades Educadoras s3o as que subscrevem a Carta das Cidades
Educadoras (ja perto de seis dezenas na Rede Territorial Portuguesa) e que
aderem a AICE, visando a instauragdo nas mesmas do espirito e da prética
da inclusdo social, em que a acessibilidade e usabilidade acontega natural-
mente, num plano de ecologia sociocomunicacional, da equidade de direi-
tos e igualdade de oportunidades para todos os cidad3os.

As Cidades Educadoras, as quais muito desejamos que incorporem
com naturalidade na sua a¢do um espirito verdadeiramente inclusivo, ja
vém promovendo a cidadania das pessoas com deficiéncia e o respeito
pelas suas diferencgas, organizando campanhas de sensibiliza¢do para a
inclusdo social, com enfoque no acesso a informacao e aos servigos consi-
derados imprescindiveis, bem como a saudavel convivéncia social; ja vém
também criando servicos de apoio a vida didria, adaptando edificios e es-
pacos publicos, melhorando a mobilidade e os transportes, fomentando o
estudo e a investigagdo em relagdo ao diagndstico e respostas as necessi-
dades especiais, incentivando a elaboracao de planos de agao que viabili-
zem a concretizagdo de ajustadas medidas para a reciproca adaptacgdo das
cidades e das respetivas populagdes com necessidades especiais.

E um trabalho que nos deve acompanhar desde o berco, para
que a inclusdo aconteca com naturalidade, sé assim havendo lugar ao
esquecimento dovocédbuloinclusdo com o peso e desconforto significacional
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que o conceito transporta. Isto porque é, desde o berco, que vamos assimi-
lando e utilizando conceitos, por intermédio do treino e aprendizagem, do
convivio social, da teorizac3o e do puro raciocinio.

O curso e efeito dos conceitos é como a crescente pressdo
do volumoso caudal de um rio exercida nas suas margens,
fazendo-as naturalmente ceder, alargando-as e, por con-
sequéncia, ganhando e preenchendo com as suas 4guas
cada vez mais espagos vazios e sedentos. (Guerreiro,
2014b e 20153)

CONCLUSAO

A formacdo especializada transversalizante que propomos, a luz da
acessibilidade e da usabilidade em cidades educadoras e espagos urbanos,
numa perspetiva ecolégico-comunicacional inclusiva, é um projeto, cujos
destinatdrios e arautos cientificos para a sua investigacdo, desenvolvimen-
to e aplicacdo no terreno sao, principalmente:

- Docentes e investigadores nas dreas das Ciéncias da Educac3o,
da Comunicagdo e da Informacdo (contemplando, designadamente, o
marketing, publicidade e relagdes publicas, design e webdesign, recursos
humanos, a educagdo comunicacional e a comunicagio educacional, a bi-
blioteconomia, arquivistica e museologia), do Desporto e Turismo/hotela-
ria, da Arquitetura e Urbanismo, das dreas dos equipamentos culturais, das
engenharias e empreendedorismo na conce¢do das Cidades Educadoras e
inclusivas, onde todos os cidadaos tenham efetivo lugar;

- Dirigentes e técnicos (mesmo nos planos securitario e de apoio)
de equipamentos e eventos culturais, turisticos e desportivos, que exercem
func¢des educomunicacionais e culturais no ambito da administragdo cen-
tral e local e em institui¢des, organizagdes e empresas, nas ONG's e IPSS.

A educagdo comunicacional e a comunicag¢do educacional, a educo-
municagdo, pedagogia e cultura nas cidades progressivamente educadoras
e sociocomunicativas é, sem duvida, uma forma de as tornar cada vez mais
naturalmente inclusivas e capazes de responder aos desafios da vida em
comum, dado que as cidades constituem o lugar privilegiado para esse
efeito, visto as mesmas serem consideradas laboratérios vivos de ensino/
aprendizagem da vida coletiva, espagos educomunicacionais e culturais
permanentes, em que os multiplos agentes e entidades pdem em prética
os seus ideais de educa¢do e comunicagdo e de vida econdmica, cultural,
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cientifica, artistica e espiritual, onde se pretende que também haja acesso
e usabilidade dessa luz através da multissensorializagdo ou da supléncia
multissensorial direcionada para essa luz, onde se pretende que haja mais
luz intelectual, mais luz da psiche, mais luz arquitetural e urbanistica, mais
luz na quotidianidade da vida de todos, mais luz na solidariedade e na par-
tilha em sobreposicdo aos egoismos, mais luz na moral e na ética, mais luz
divina, mais luz no empreendedorismo educativo, comunicativo e inclusi-
vo... e, porque ndo também, envolvendo ainda a for¢a do azul espiritual, do
azul da esperanga, no dizer da forca do azul de Manuel Alegre expresso em
Uma Luz, sé Luz (doutamente enquadrado pelo ensaista e cientista social
Catedratico Moisés de Lemos Martins na Sessao Solene de abertura dos
trabalhos desta Conferéncia Internacional Comunicagdo e Luz), no sentido
mais amplo desta formula¢do que possamos conceber e materializar...

A vida é uma surpreendente e generosa intrinsecalidade
entre a utopia e a realidade para que o mundo, impul-
sionado por essa implicita reciprocidade, permaneca em
constante e fecunda evolug@o, na diversidade humana em
todas as vertentes comunicacionais e do conhecimento,
na equidade educativa e profissional e de atencdes afins,
na igualdade de circunstincias, oportunidades e qualidade
de vida para todos os cidadaos. (Guerreiro, 2015b).

Como cada um de nds, tudo no mundo global e cosmopolita é um
megapuzzle em permanente construgdo e que nunca estara concluido. Mas
este mesmo mundo podera ir crescendo, frutifera e naturalmente, sendo
cada vez melhor, se o homem quiser e, de forma indémita, se empenhar,
interagir e relacionar-se nesse sentido.

A Luz E A VipA EM 20153...

«Ano Internacional da Luz» é sempre...
Da fisica, do espirito, da mente...

Mas poderia ser mais alargado...

P’ra ser ao mesmo tempo proclamado
Ano Internacional de Mais Consenso,
Ano Internacional do Entendimento,
Para iluminar Todos neste Mundo
Com lirios do vale e cravinas, heras,
Também murtas, jacintos e gerberas...
Mais rosmaninhos, rosas, agucenas...
Arvores de esperanca sem contendas...
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Sem nos zurzirem mais o pensamento!
Dois mil e quinze alerta toda a gente
Pras chuvas, ventos, plimbeo céu zangado...
A adejarem sobre nés num peso intenso,
Pedindo Luz e Paz e Amor profundo

P’ra vivermos mais gratas Primaveras
Com um saber feliz e mais fecundo,
Sorrindo a vida um sol mais eloquente,
Sem desinteligéncias nem algemasl...
Sorrindo a vida mais beleza e senso,
Felicidade em flor, cor e poemas!
(Guerreiro, Feij6: 17-08-2015).
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E1 BINOMIO LUZ Y PIGMENTO,
CINETICA DEL COLOR. CAMINOS DE
EXPRESION EN LA PINTURA

RESUMEN

La pintura de amplio espectro luminico muestra las capacidades formales
que tiene el color en movimiento. Las cualidades aditivas de la luz y las sus-
tractivas del pigmento se interseccionan y dan pie a una gama de colores
transitivos. La experiencia visual es en ultima instancia quien prueba estos
colores dependiendo de un proceso neuronal interno del espectador el cual
activa un proceso 6ptico de percepcién de cambios de colores

El uso de iluminacién de amplio espectro luminico junto a una paleta de
colores pigmentos sensibles a luz proporciona al observador un amplia re-
lacion de colores estd amplia relacién entre los colores luz y los colores pig-
mento forman colores transitivos o colores cinéticos. Los colores cinéticos al
poner en funcionamiento los mecanismos visuales ensefian principios que
rigen la percepcién visual como la constancia del color, contraste sucesivo,
contraste simultaneo, metamerismo o efecto bezold. C.L. Hardin en ‘Color
para filésofos’ con respecto a la constancia del color sugiere que la propie-
dad de un objeto es una ilusién que se puede medir comprobar testear y
predecir. Hardin define este comportamiento como ‘una paraddjica ilusién
real’ Nuestra memoria visual asocia los colores entre ellos. La experiencia
visual proporciona colores de referencia para cada objeto que estd en una luz
diferente. De la misma manera los pintores impresionistas utilizaban esta
habilidad para hacer el control de matices de color. Ellos llamaban colores
locales a aquellos colores vistos bajo una luz de mediodia nublado.

En la década de los 9o se introdujeron el color azul y blanco en los sistemas
de iluminacion led lo que supuso un avance en el control de la iluminacién,
su rango espectral. Mediante la iluminacién led y la pintura de amplio espec-
tro luminico se estudia el comportamiento de procesos perceptivos, anali-
zando los factores que conllevan cambios cromiticos. Y mediante gréficas,
secuenciar las trazas de movimiento de los colores para poder utilizar como
referencia a la hora de utilizar el color como elemento dindmico en una obra
que pueda recibir diferentes iluminaciones.

La pintura de amplio espectro luminico desarrolla un discurso pictérico en
base a los principios perceptivos propuestos por el color en movimiento de-
sarrollando vias diferentes de generar volimenes y claroscuro. El color ciné-
tico como elemento de construccién de formas.
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PALABRAS-CIAVE

luz; pinturas; color; led lighting

Cada matiz de la obra se altera con cada to-
que que se da en otra parte. (John Ruskin)

El presente trabajo es un estudio del movimiento del color mediante
la iluminacién. Un andlisis sobre la interaccién del color aditivo y el color
sustractivo desde la préctica pictérica. Para ello es necesario elaborar unos
procedimientos y medidas que delimiten el campo de accién del color y re-
solver cuestiones que estructuren la investigacién como: ¢Qué iluminacién
aplicar en la pintura? ¢Qué luces y que pigmentos son adecuados para el
movimiento del color? ¢Existe un comportamiento cinético en los colores
que pueda emplearse en la practica pictérica? ;Qué metodologia utilizar
para potenciar el movimiento de los colores? ;Cémo representar el movi-
miento del color? ¢Es posible introducir nuevos valores a partir de la cinéti-
ca del color en el lenguaje plastico y visual de la Pintura?

Figura 1: Superposicién fotografica de imagenes
vistas con diferentes iluminaciones

LA OBSERVACION MEDIANTE JUEGO DE COLORES, COLOR MATCHING

Los colores son sensaciones dadas por un flujo luminoso absorbi-
do por la retina y después procesado por el sistema nervioso. Sentimos el
amarillo de un naranja o el verdor de un azul como sensaciones producidas
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por la percepcién. Un proceso por el cual la materia fisica pasa a la mente
(psiqué), correlaciona y compara sensaciones para construir una memoria
visual que nos ubique y oriente en la naturaleza visual. Son sensaciones
convertidas en estados de percepcién y para ello existen varias condiciones.
Una condicién es la fisica, el comportamiento de la materia luminica, una
condicién fisiolégica, el funcionamiento del 6rgano visual y una condicién
psicolégica, el procesamiento neuronal que lleva acabo el acto de percibir.

Conocer el color no es una tarea sencilla depende en ultima instancia
de una sensacién, de una observacién, una praxis que no podemos eludir.
Por este motivo podemos encontrar en la mayoria de estudios sobre color
que se han realizado una observacién y comparacién del color. Los colores
se observan, se cotejan y se clasifican, una forma de estudio llamada color
matching o juego de colores. Es un proceso psicofisico, relaciona fenéme-
nos psicolégicos con fenémenos fisicos. La tarea que se ha de realizar es
cuantificar patrones, curvas de sensibilidad y umbrales para poder entender
la actuacion del color.

En el estudio sobre el movimiento del color es necesario primero es-
pecificar una metodologia y unos materiales a utilizar. Metodologia que per-
mita separar los tres elementos influyentes en la percepcién, luz, superficie
iluminada y observador para poder analizar como se relacionan entre si,
caeteris paribus, factores constantes que permiten acércarse al procesamien-
to visual. En ultima instancia, cuanto mas control exista de los factores que
determinan el color mas cerca estaremos del proceso perceptivo y de poder
establecer las causas por las cuales se produce el movimiento del color. El
campo de investigacién es amplisimo, tanto como luz y materia existen en el
universo. El estudio en un campo de actuacién concreto ayudara al control
de factores. Es necesario un laboratorio especifico donde realizar la observa-
cion de los colores, un lugar que contenga una fuente de iluminacién y una
superficie de observacién. El entorno de observacién debe ser un espacio
oscuro, es decir donde la tnica luz que va a interactuar con la superficie sea
la de la [dmpara de iluminacién. Cualquier luz ajena a la escena, desvirtua
la percepcién del observador lo que en luminotecnia se denomina grado de
deslumbramiento. Se necesita oscuridad al igual que los musicos necesitan
insonorizar sus estudios para que el sonido no se vea contaminado.

ACTIVACION DE 1A LUZ

La iluminacién es indispensable en la existencia visual. Es la accién
por la cual se transmite la luz y mediante la cual el observador se informa
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de los objetos, pero no solo de los objetos se recibe informacién también
de la fuente luminica y de los mecanismos de recepcién.

A mediados de siglo XIX se empezaron hacer estudios para dife-
renciar las frecuencias de luz y ver su composicién. Goethe pensador ale-
man realizé multiples experimentos donde cuestioné el comportamiento
psiquico en la percepcion y declaré que la luz blanca estaba compuesta
por rojo, verde y violeta. Mas tarde el fisico escocés Maxwell estudio la
composicién de la luz simplificando su composicién al rojo, verde y azul.
Gracias a los experimentos que realizé Maxwell con sus propios artilugios,
molinetes de colores y la caja de luz (Figura 2). La caja de luz le permitié
recomponer la luz y crear colores para ver la composicién de los mismos.
Permitié simplificar el color a un principio triestimulo logrando cualquier
color por medio de la mezcla entre ellos. Con este aparato, camino inverso
al prisma de Newton, consiguié demostrar la composicién de los colores
y desarrollé los principios de la visién del color. El tridngulo de Maxwell ha
sido precursor de muchos modelos hoy dia vigentes, como los modelos
de la Commission Internationale d’Eclairage (CIE) y aparatos visuales que
funcionan con modelos RGB.

Figura 2: Instrumentos de observacién para estudiar el
comportamiento del color luz y la visién del color. Caja de Luzy
Molinetes de colores disefiados por James Clerk Maxwell.
Fuente: Royalsocietypublishing.org

La mezcla aditiva se consigue mediante la suma de frecuencias. Para
poder realizar mezclas de color luz en este trabajo de investigacién se ha
confeccionado una ldmpara y un controlador permitiendo el estudio de
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la creacién de colores. La tecnologia LED actualmente aporta las mejores
condiciones para poder trabajar con los colores luz. El rojo, el verde y azul
permiten la mezcla aditiva desde los primarios, También permite el control
de intensidad lo que viene a facilitar el uso de la luz en zona escotépica,
zona con poca iluminacién y zona fotépica, con mayor iluminacion. Desde
la oscuridad absoluta a una iluminacién de 300 liumenes, Luminaria y con-
trolador (Figuras 3y 4) son los instrumentos de control de luz para poder
crear diferentes escenas luminicas y trabajar la cinética del color.

Figura 3: Ldmpara Rainbowie
Ldmpara de amplio espectro luminico
construida por Estudio Le réve.

Figura 4: Controlador L Orella
Controlador para ldmpara de amplio espectro luminico. Dispositivo
que permite mezclar las luces y visualizar el resultado de la
luz de la lampara en el propio dispositivo, monitorizandola.
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ACTIVACION DEL PIGMENTO

El foco de atencién donde el observador dirige la mirada y desde
donde se recibe la luz es el cuadro, el objeto que alberga la informacién.
La luz llega con todas sus caracteristicas hasta el cuadro, alli comienza una
serie de diferentes propiedades fisicas, como la absorcién, reflexién y trans-
misién de la luz, factores que transforman las propiedades hasta llegar a la
retina del ojo en forma de imagen. El color luz pasa a ser color reflejado.
Ciertas longitudes de onda se reflejan y otras no. Cada vez que se afiade un
pigmento a una mezcla, se sustrae otro pedazo del espectro a la luz refleja-
da, en consecuencia el color se vuelve més opaco y oscuro.

Desde la antigtiedad, la alquimia ha sido la ciencia que ha tratado
de controlar los efectos de sustraccién de los materiales. Procurando los
colores a la industria y a las artes. Muchos de ellos a partir de una proceso
de extraccién y depuracién de minerales y plantas, otros sintéticos creados
desde la composicién quimica. Durante el siglo XIX de los 20 pigmentos
que utilizaban en comin la paleta impresionista 12 eran de origen sinté-
tico. Supuso una proliferacién en los recursos pictéricos y un comienzo
por intentar acercarse a la naturaleza del color. Los impresionistas fueron
un movimiento artistico que destacaron por tener en comun el interés de
plasmar la imagen a partir de la naturaleza de la luz. Eligiendo temas su-
gerentes para la investigacién y utilizando recursos visuales y pictéricos
que potencien la naturaleza del color y la luz. Comprendieron que la natu-
raleza visual funciona segun el proceso de percepcién. Los impresionistas
eran conscientes de las limitaciones y exageraban los efectos para poder
emular el color percibido. El contraste era un recurso formal para poder
compensar las carencias del pigmento frente a la naturaleza visual de la luz.
Pisarro declaraba “Nunca pintes mas que con los tres colores primarios y
sus derivados”. Evans, en 1974 en la percepcion del color hace un estudio
de intensidad. La ratio del pigmento es de 4 a 1 mientras que el de la luz es
de 40 a 1'. Esto supone una desventaja en la busqueda de un naturalismo
y de la mimesis de la naturaleza. Los impresionistas con el fin de estimular
mas el efecto de la luz mediante un juego de contrastes, sustituyeron el
efecto de contraste luminico acromdtico por el contraste cromatico. Los
impresionistas preservaron las cualidades luminicas mediante el control
de la sustraccién del pigmento, sobre todo extrayendo la oscuridad, lo que
condujo a una auténtica purgacién del color negro.

' Comentario extraido del libro Color para Filésofos de C.L. Hardin.
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Figura 5: Catedral de Rouen, 1894. Eduard Monet.
Fuente: Wikipedia

Figura 6: Tetera antigua de aluminio,1885. Geoges Seurat.
Fuente: Wikipedia

El camino hacia la luz mediante la pintura tuvo su maximo expo-
nente en Seurat. Pintor impresionista, el cual sumé a la técnica impresio-
nista la utilizacién de la mezcla éptica utilizando la sintesis aditiva. Seurat
se autodenominé impresionista-luminista. El puntillismo era su técnica y
mediante ella proporcionaba viveza a la superficie, pero no era suficiente
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para garantizar la luminosidad y la cromaticidad conseguida con la me-
zcla aditiva. Los puntos de complementarios pareados tendian a crear una
impresién de grisura y no de luminosidad. Los comienzos de Seurat que-
daron truncados por su temprana muerte, dejando quizds inconcluso un
capitulo en la historia del Arte, un capitulo que marcaba la evolucién de la
busqueda de la luz en la pintura.

LA ACTIVACION DEL COLOR

La posibilidad que otorga la interaccién entre mezclas aditivas y sus-
tractivas propone un campo nuevo de colores. Estos colores dependen del
equilibrio entre ambas capacidades, sin embargo, es la visién, en ultima
instancia, la que asigna que cualidades de luz y de pigmento debe llevar
para consumar la percepcién del color. El comportamiento entre ambos no
siempre tiene un resultado visible. Existen cambios entre la relacién de la
luz y del pigmento que no siempre proporcionan resultados perceptivos,
esto es debido a caracteristicas del sistema visual neuronal®. Los cambios
luminicos no siempre producen resultados visibles apareciendo los colores
metdmeros, colores que son iguales bajo diferente iluminacién. La pintu-
ra de amplio espectro luminico utiliza este recurso metamérico como un
elemento mas para la formacién y relacion entre colores. La fluorescen-
cia proporciona al pigmento la capacidad de emitir luz. Dependiendo del
equilibrio entre pigmentos (fluorescentes y sustractivos) y de las luces se
consiguen determinados colores3.

2 Dos o més estimulos luminosos que fisicamente tengan composiciones de frecuencias diferentes
pueden activar al mismo receptor. Esto es lo que llaman el principio de Univariancia. Las frecuencias
son reconducidas segtin los tres tipos de receptores enviando la misma sefial neuronal. Debido a este
principio existen los colores metameros, colores que se ven iguales bajo determinada luz. Encon-
tramos ejemplos en la naturaleza, existen colores como algunos verdes compuestos por frecuen-
cias diferentes que se ven iguales a plena luz del sol y no conseguimos diferenciarlos. Sin embargo
cuando se cambia a otra iluminacién se estimulan receptores diferentes para cada verde y podemos
diferenciarlos. También ocurre cuando incluimos una luz ultravioleta podemos observar matices en
los colores que nos permiten diferenciarlos. El principio metameérico es una cualidad que se emplea
en las tres dimensiones del color tanto en la luminosidad, en la saturacién como en el matiz. Esto
indica que no hay ninguna luz completamente verdadera. Atribuimos a luz del sol, su capacidad de
ofrecer la informacién mas veridica pero al igual que la luz de medio dia nos parece cegadora y nos
resta sensibilidad. Una luz compuesta por muchas frecuencias nos puede impedir diferenciar ciertos
matices de color.

3 Las capacidades del pigmento de emitir luz mediante la utilizacién de la luminiscencia. La fluo-
rescencia es una sustancia capaz de absorber las radiaciones electromagnéticas de ondas de corta
frecuencia imperceptibles como la luz ultravioleta y capaz de reflejarlas en forma de luz visible en
una longitud de onda diferente. El pigmento emite un color practicamente en la oscuridad dando la
sensacion de ser el color el propio emisor.
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PrAcTICA 1

MEZCLA ADITIVA Y SUSTRACTIVA EN EL ESPECTRO

El trabajo realizado es una muestra gréfica de las diferentes posibi-
lidades del pigmento ante la luz. Para formar el muestrario, se han sido
elegidos 24 colores, primarios secundarios terciarios y cuaternarios. Segun
la CIE el observador medio distingue en torno a 30 matices de color, por lo
que ampliar a mds colores lo tnico que conllevard es a una dificil compro-
bacién e identificacién de los colores. La paleta estd formada por 12 pig-
mentos cuidadosamente mezclados. Pigmentos especificos que garantizan
matices y luminosidad mas vibrante que con la mezcla de primarios.

El siguiente paso es definir el circulo cromatico aditivo y buscar una
representacién del espectro luminico que registre los colores luz. En este
caso si que vamos a partir de los colores primarios rojo, azul y verde. Un
total de 12 colores a los que afiadiremos el blanco como referencia y el
ultravioleta. La intensidad de luz blanca elegida. Un blanco equienergético,
con la misma composicién de azul, rojo y verde. La luz marcard el limite de
la zona escotépica y fotépica.

La mezcla de luces es importante para obtener como resultado la
interaccion de los circulos. El circulo cromatico aditivo junto al circulo cro-
matico formardn un juego de colores. Una secuenciacién del circulo sus-
tractivo por cada uno de sus 12 estados de iluminacién, formando una
composicién cromético-cinético. La forma representativa es un poliedro
toroidal, donde un circulo gira entorno a otro circulo .Sin embargo para
poder representar de una manera mas grafica la composicién cromatico-
-cinético en vez de utilizar el poliedro hemos desarrollado su representa-
cién mediante un circulo, creando asf el circulo cromético cinético (Figura
7). Un mapa de colores donde radialmente se determinan los factores del
pigmento y concéntricamente la luz formando en la interrelacién un total
de 288 colores.

En la Figura 7 se distribuyen dos circulos cromatico-cinético, el de |a
izquierda con activos fluorescente y el de |la derecha sin activos. Los colores
a la derecha adquieren luminosidad y en algunos casos cambian el matiz
cromatico influenciado por la radiacién ultravioleta. Dependiendo de la car-
ga de fluorescente la luminosidad en la zona escotépica serd mayor o me-
nor. Se ha buscado que la mezcla de pigmentos sustractivos y pigmentos
fluorescentes estén en el mismo grado de cromaticidad.
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Figura 7: Muestras de colores. Composicién fotogréfica de 14
iluminaciones para doble rueda de colores y escala de grises.

Figura 8: Circulos cromético-cinético. Izquierda con activos
fluorescentes. Derecha sin activos. Abajo rueda de los colores
luz. Los colores de ambos circulos son iguales vistos bajo la
luz blanca (circulo de arriba) con esta luz son metdmeros.

En el estudio de la cinética del colort* mediante circulos cromatico ci-

4 La cinética del color estudia el movimiento del color. El cambio en el espectro luminico producido
por diferentes factores al observar un objeto. Principalmente puede tener caracteristicas exégenas,
cambios en la iluminacién, la variacién de la composicién quimica de los elementos observados y
también motivos endégenos el procesamiento visual interno desde la retina hasta la percepcion del
color. La cinética del color es utilizada desde la industria de la alimentacién para analizar procesos de
fermentacién y maduracién y poder controlar la calidad de los alimentos donde el color acttia como
biomarcador testificando el estado de los alimentos. Los procesos quimicos como fermentacién,
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néticos, el movimiento es tratado desde la iluminacién. La cinética del color
estudia la traza que genera el movimiento en el color, buscando transicio-
nes bien sean como producto de mezclas aditivas o sustractivas o ambas.

Figura 9: Representacion grafica de los 24
pigmentos sin activos vistos en luz blanca, rodeados
respectivamente de sus 12 iluminaciones

Figura 10. Representacion de la luminosidad de 12 pigmentos
sin activos a través del espectro de luz. La grafica es un
andlisis de la capacidad de reflectancia y absorcién del
pigmento. lluminacién medida con CIE Lab PhotoShop.

En el circulo cromatico cinético, el movimientos de los factores luz
y pigmento generan unas posiciones concretas de colores las cuales son

sublimacién, precipitacion y filtracién han sido utilizados desde la antigiiedad por los alquimistas

para cambiar las cualidades crométicas de los elementos. La quimica del color utiliza las cualidades

a escala atémica de los elementos para formar los colores. Algunos de los elementos mis influyentes
estdn compuestos por metales de transicién los cuales son capaces de producir variaciones en los
colores. Estos metales tienen la capacidad de compartir con otros elementos quimicos campos eléctri-
cos estimulando longitudes de onda determinadas. El cromo, el zinc y el cadmio son algunos de estos
metales de transicién utilizados en la industria de los pigmentos.
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predecibles. Movimientos registrados en un mapa de referencia (Figura
7) que segln su relacién testifican el grado de luz y de colores, facilitan-
do lo que se denomina constancia del color. Constancia del color es una
capacidad desarrollada por el sistema visual y neuronal para comparar la
informacién sobre longitudes de onda procedentes de todas las partes de
una escena. La constancia del color se debe a un proceso de adaptacién
cromética. Este mecanismo no se percibe a nivel retiniano sino en la cor-
teza visual primaria definiendo los colores con mayor ajuste en las células
complejas e hipercomplejas®. Los impresionistas utilizan la constancia del
color utilizando referencias en la luz para asignar los matices de color y
poder controlar el color con rigurosidad denominando al color visto a plena
luz del sol como color local. El color blanco es el principal punto de referen-
cia debido a que refleja integras las cualidades de la luz. Asi el ojo busca en
una escena visual los colores blancos para estructurar el resto de colores.
Cualquier color forma parte de un sistema de referencia si se conoce
su cinética, la capacidad de movimiento dentro del espectro, como aparece
en la Figura 7 donde se estudia su movimiento, se puede establecer el color
y posibles contrastes que el cambio de iluminacién plantea en una escena.

PrAcTICA 11

CINETICA EN LOS PROCESOS OPUESTOS

El resultado cinético produce una alteracién en el indice de cromati-
cidad. La composicién espectral varia pudiendo cambiar drasticamente la
luminosidad. Los receptores en el érgano visual son estimulados dentro
un rango de actuacién (Figura 11), debido a los procesos opuestos. Cuanto
mds se activen los procesos opuestos, mayor cinética del color resultara.

En el ejercicio préctico de cinética realizado (Figuras 10y 12) Se ha bus-
cado realzar el sistema de procesos opuestos potenciando la interpolacién
entre colores. El canal rojo-verde es estimulado mediante la mezcla sustrac-
tiva y aditiva. A través de la interpolacién de un gradiente entre el verde y
el rojo se crea una transicién de movimiento. La mezcla aditiva de los dos
colores produce el amarillo, un resultado mas luminoso. La mezcla entre
pigmentos, mezcla de rojo y verde es demasiado sustractiva, practicamente

5 Edwin Herbert Land, fisico estadounidense demostré los calculos que lleva a cabo el ‘Retinex’ (como
llamé Land al sistema formado por la retina del ojo y el cértex cerebral) para lograr la constancia

de color. Land demostré con muchos de sus experimentos visuales, la facilidad que el cerebro es
‘engafiado’ al percibir los colores. Es decir, los colores que vemos dependen en parte de las relaciones
mutuas en un mismo contexto y hasta cierto punto de los colores que esperamos ver.
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negra. Para mantener una luminosidad y un cambio cromatico constante
es necesario que las mezclas sea con diferentes pigmentos que aporten
luminosidad y la cromaticidad apropiada. Los colores utilizados para el gra-
diente rojo-verde deben de aportar luminosidad y el matiz exacto marcado
por el gradiente. Naranjas, amarillos y verde cinabrio o permanente ayudan
a crear la transicion sin oscurecerla. Otra mezcla sustractiva que cambia
la luminosidad notablemente es en la interpolacién del rojo y el azul. El
gradiente entre el rojo y el azul, su correspondiente mezcla es demasiado
oscura para crear un trazado cinético 6ptimo entre ellos (Figura 10). Por lo
que es necesario dar luminosidad manteniendo el equilibrio de cromatici-
dad. La unica manera es incorporando blanco a la mezcla, aunque solo se
puede hacer sutilmente pues en seguida se puede notar alterada la pureza
y el matiz del violeta. El blanco al ser la mezcla de los tres colores prima-
rios desplaza su matiz y en vez de ser violeta lo desplaza hacia un violeta
marrondceo, un gris, consecuencia del efecto Bezold. En el video adjunto
se expone el movimiento de los colores.

Figura 11: Ejercicio sobre Cinética del color. La primera fotografia
es un montaje de tres posiciones luminicas, azul, violeta y roja
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Figura 12: Respuesta Cromdtica y acromdtica de
los receptores de un observador medio

Figura 13: En la parte izquierda secuenciacién del gradiente
rojo-verde en g iluminaciones desde luz roja a luz verde.
En la parte derecha, diagrama de luminosidad.

CONCLUSION

La relacién que existe entre la luz y los objetos que percibimos cam-
bian al someterlos a diferentes iluminaciones. Luces naturales y artificiales
pasan constantemente por los objetos formando un mapa de colores en
nuestra percepcién. Segun C. L. Hardin esta propiedad es la de ilusién. Los
objetos se perciben como ilusiones pero particularmente estables ilusiones
pues la ilusiéon es comprobada comparada y prevista por la percepcién. La
cinética del color estudia esta ilusién. La relacién de los colores entre si.

La pintura de amplio espectro luminico propone una nueva cosmo-
gonia en la imagen, diferentes percepciones del color, que cuestionan La
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imagen en si mismo. Cual es la imagen mental que queda de la obra tras
los diferentes cambios de iluminacién. Quizés todas o ninguna o nuevos
conceptos relativos a la constancia del color también existan, quizas debe-
riamos hablar de la constancia de la imagen o el ente de la obra.

Leonardo Da Vinci en su tratado de pintura a cerca del color comenta
sobre las posibilidades del color. “Si ponemos cristales de colores delante
del cuadro los colores variarian entre ellos”. Estas reflexiones dejan una
puerta abierta que solo la tecnologfa siglos después ha otorgado sentido a
realizarlo. Gracias a los avances en iluminaciones podemos activar la pin-
tura como imagino Leonardo.

Figura 14: Pintura de amplio espectro luminico
vista en dos diferentes iluminaciones
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REsumo

No nosso mundo ha uma imagem que certifica e outra que ilude, hd a trans-
paréncia e a opacidade. Similitudes do ser e do nao-ser. Da antiguidade clds-
sica até aos dias de hoje a luz sempre foi portadora de um fenémeno de
multiplas interpreta¢des nos mais variados contextos e tem sido um instru-
mento valioso na procura de saberes cada vez mais ricos.

Neste projeto a luz funciona como metéfora para os conceitos de principio
e fim, nascimento, morte e vida, visivel e invisivel, oculto e conhecido, entre
outras dualidades que todos temos dentro de nés. E preciso estar atento
aos sentidos, pois eles “apenas” mostram a aparéncia das coisas, é preciso
vislumbrar aquilo que esta por detrds das aparéncias e das transformacdes.
A partir de experiéncias mais ou menos tautoldgicas, exploram-se as po-
tencialidades da “matéria imaterial” que estd inevitavelmente na base do
trabalho. A a¢do é uma necessidade. Em todos os momentos presenteiam-
-se obras em processo em que o participante é também autor das obras, por
influenciar, dar a sua interpretacdo e construir o momento do presente, num
eterno fluir.

Sendo o presente ano o Ano Internacional da Luz, é de relevancia aprofundar
o espago que a luz ocupa.

PALAVRAS-CHAVE

Luz; percegdo; matéria; obras em processo
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FiAT Lux

Partindo da estética do espacialismo de Lucio Fontana e da afirma-
¢do de Picasso em que “todo ato de cria¢do é, antes de tudo, um ato de
destruicdo”, o participante passard pela experiéncia de destruir a superficie,
e, a medida que, paulatinamente, o suporte é violentado, emergem pelos
pequenos rasgos raios de luz que irdo fazer parte de um ambiente provoca-
do pelo presente e pelo “ja-foi” que deixou as suas marcas.

Importa reconhecer as poténcias de criagdo implicadas no ato de
destruicdo, que é através da destruicdo das formas que emergem novas
formas de configuragdo de mundos possiveis.

A interpretacdo opera no sentido de desbloquear, de libertar tensdes
e de fluir pulsdes, que “haja luz” independentemente se o participante sen-
te se vitaliza ou se destrdi.

Citando Fernando Pessoa, “N3o serd a morte — até, talvez, fisiologi-
camente vista — uma espécie de nascimento — o nascimento, talvez, do que
era incompleto numa forma completa ou pura?”

Figura 1: Desenho da exibicdo Fiat lux
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Figura 2: Registo fotogréfico da maquete Fiat lux

Lux IN TENEBRIS

A luz projeta-se na forma de um duplo — a sombra — portanto, a
sombra é uma entidade que n3o deve ser separada do corpo. A presenca
do corpo assume uma forma espectral, pouco nitida quando mergulhada
na dgua e essencialmente na sombra projetada.

A luz projeta-se na forma de um duplo — a sombra — portanto, a
sombra é uma entidade que n3o deve ser separada do corpo. A presenca
do corpo assume uma forma espectral, pouco nitida quando mergulhada
na dgua e essencialmente na sombra projetada.

Praticamente em todas as culturas, religides e momentos histéricos,
a dgua tem sido portadora de uma série de contetidos misticos e poéticos
que vdo além da sua realidade fisica, o que lhe confere uma gama infinita
de possibilidades sensoriais, formais e expressivas.

O fluir da dgua sugere uma viagem, uma viagem de continuas pas-
sagens. A viagem, num sentido metafisico estd relacionada com a morte
(como passagem) e no dambito literdrio, muitas tragédias sucedem-se nas
dguas. Este elemento liquido contém a dualidade morte-vida, alegria-triste-
za e funciona como poder profético, purificador e catértico.
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Figura 3: Desenho da exibi¢do Lux in Tenebris

Figura 4: Registo fotografico da maquete Lux in Tenebris

FIAT LUX ET PEREAT MUNDUS

A luz funciona também como metéfora dos nossos desejos, sonhos,
crencas, enfim, tudo o que nos move, e que, por esse motivo, devem ser
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levados avante independentemente de qualquer adversidade que possamos
ter no nosso caminho. E um jogo de percecdes entre o que se vé e quem vé
porque, ao visualizar, o préprio observador torna-se no que observa.

E impossivel “prender” a luz (o que nos move) pois ela transcende o
material que pretende enjauld-la (nés, sociedade, acontecimentos). Quem
estd de fora, acaba por se encontrar, na forma de um “outro-eu”, enjaulado
devido ao reflexo do espelho. Por isso, se acharmos que o mundo estd a
desabar ou que devemos desistir porque as coisas correm mal, devemos
chamar a nossa consciéncia a aten¢do, e focarmo-nos naquilo que nos nu-
tre e ndo naquilo que nos destroi.

Na maioria das vezes somos nds préprios os responsaveis pelas bar-
reiras que cria-mos nas nossas vidas, seja através de a¢des ou através de
pensamentos. Mesmo que o Homem esteja preso (barreiras que impde a si
préprio, preconceitos, convencgdes ou até mesmo capitalismos), as ideias
ou crencas prevalecem sempre na liberdade.

Figura 5: Desenho da exibicdo Fiat Lux et Pereat Mundus
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Fiat lux, lux in tenebris, fiat lux et pereat mundus

Figura 6: Registo fotografico da maquete Fiat Lux et Pereat Mundus

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Generoso, I. L. (1988). El agua: mito y materia pldastica. In ). Ferndndez Arenas
(Ed.) Arte efimero y espacio estético (pp.353-365). Barcelona: Editorial
Anthropos.

Pinto, S. (2015). Para uma Semiética da Luz: A negatividade da sombra. Tese de

Doutoramento em Ciéncias da Comunicac¢do, Universidade do Minho,
Braga, Portugal.

243



Trigueiros, P. & Providéncia, B. (2016). A luz como matéria de projeto na licenciatura em Design de Produto da
Universidade do Minho. In M. Oliveira & S. Pinto (Eds.), Atas do Congresso Internacional Comunicagdo e Luz
(pp. 244-256). Braga: CECS.

PAuLA TRIGUEIROS & BERNARDO PROVIDENCIA

paula.trigueiros@arquitectura.uminho.pt; providencia@arquitectura.uminho.pt

LAB2PT, EscoLA DE ARQUITETURA, UNIVERSIDADE DO MINHO (PORTUGAL)

A 1LUZ COMO MATERIA DE PROJETO NA
LICENCIATURA EM DESIGN DE PRODUTO
DA UNIVERSIDADE DO MINHO

REsumo

No dmbito do segundo ano curricular da Licenciatura em Design de Produto
da Universidade do Minho, foram realizados dois exercicios projetuais em
que a luz assumiu um papel relevante. No primeiro caso a iluminacdo est4
diretamente relacionada com o programa funcional da proposta e funciona
como elemento potenciador da morfologia do objeto. Deste exercicio resul-
taram lumindrias feitas em cartdo, associadas a determinados contextos e
perfis de utilizagdo. No segundo caso explora-se a relagio e os efeitos da luz
sobre diversos materiais e as imagens que resultam desse registo. Para além
de contribuir para a compreensdo de propriedades expressivas dos mate-
riais, pretende servir de suporte 2 reflexdo sobre os atributos das superficies
percetiveis dos objetos, estimulando a curiosidade dos estudantes para no-
vas descobertas.

Este artigo apresenta e discute alguns resultados destes exercicios, refletin-
do sobre o uso da luz como matéria de projeto. No final observa-se que,
enquanto tema e objeto de trabalho, a luz parece ser encorajadora e estimu-
lante para estudantes de Design - um fator potencial para o sucesso de um
projeto realizado durante a formagdo em Design de produto.

PALAVRAS-CHAVE

Projeto; luz; formagdo em Design de Produto

INTRODUCAO!

Neste artigo apresentam-se as propostas e alguns resultados de dois
exercicios realizados no 2° ano da licenciatura em Design de Produto na
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Patriménio e Territério - AUR/04509 e da FCTMEC através de fundos nacionais e quando aplicavel do
cofinanciamento do FEDER, no dmbito do novo acordo de parceria PT2020.
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Universidade do Minho, no ano letivo 2014-2015. Estes dois trabalhos fo-
ram realizados no dmbito das unidades curriculares de Projeto - funciona-
lidade e Projeto-construgdo, lecionadas no primeiro e segundo semestres,
respetivamente por cada um dos autores; tém em comum o tema “luz”,
abordado de modos bastante diversos.

Ao longo da experiéncia docente de varios anos, pudemos constatar
que os exercicios que envolvem a luz como tema ou objeto de trabalho sdo
geralmente muito bem acolhidos pelos estudantes de Design. Interessa
refletir sobre este facto em geral e também sobre os processos e resulta-
dos desta experiéncia, porquanto possa contribuir para identificar os seus
pontos fortes, a replicar noutras situagdes. Sugere-se a questdo: como é
que a luz pode contribuir para captar o interesse e motivar estudantes,
promovendo maior empenho na prossecucdo das tarefas e cumprimento
das suas metas. A celebrag¢do do Ano Internacional da Luz trouxe a reflexdao
para esta conferéncia.

O PROJETO E A FORMAGCAO EM DESIGN

As Unidades Curriculares (UC) de Projeto sao centrais no curriculo
da formacdo artistica em geral, a qualquer nivel e, naturalmente, também o
s3o na Licenciatura em Design de Produto da Universidade do Minho. Tém
uma elevada carga hordria semanal, fundamentalmente prética e de avalia-
¢do continua. A aprendizagem simula a prética profissional e é baseada na
resposta aos desafios colocados em cada proposta projetual. Compreen-
de-se pois que os exercicios projetuais (que chamamos simplesmente de
“projetos”) realizados no contexto destas UC, geralmente deixem marcas
indeléveis no percurso dos alunos.

Alids, como bem referem Heller e Talarico (2011), os enunciados de
alguns projetos salientaram-se e ficaram na histéria da pedagogia do De-
sign, normalmente associados a professores proeminentes. Alguns destes
documentos tém o carisma do seu autor, sdo referidos muitas vezes ao
longo da vida dos estudantes e s3o replicados noutras escolas, por todo o
mundo.

Segundo os mesmos autores, a criagdo de um projeto inspirador é
uma das tarefas mais dificeis de um professor. Em Design School (Heller &
Talarico, 2011) apresentam-se diversos enunciados e respetivas respostas e
revelam-se alguns pontos em comum — e também aspetos distintivos — que
se podem encontrar nos contetidos e métodos utilizados na formagdo de
estudantes de Design, um pouco por todo o mundo. Identificamo-nos com
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estas observagdes e entendemos que a sua discussao pode contribuir para
uma melhor compreensao do Design atual e de como evoluir na formacao
dos futuros profissionais nesta érea.

Para conceber um bom exercicio, um professor deve questionar-se
sobre “como € que esse projeto vai promover a aprendizagem?” e “quais
as licdes essenciais a aprender com ele?”. Podendo prever os resultados
de um exercicio repetido, se este for suficientemente aberto, mesmo os
professores mais experientes poderdo ser surpreendidos com o produto
final, afirmam.

Salientamos algumas ideias da referida obra, sobre o que faz o suces-
so de um projeto, na perspetiva dos professores.

Primeiro um projeto deve desafiar os alunos, oferecendo variaveis
suficientes para lhes dar a possibilidade de testarem as suas capacidades e
no final, se surpreenderem a si mesmos e ao professor. Em segundo lugar,
deve acrescentar informacdo aos estudantes, levantando muitas questdes
que os levem a encontrar respostas novas, fazendo coisas novas. Em tercei-
ro lugar, o projeto deve elevar os estudantes. Este efeito pode resultar tanto
do sucesso, como dos fracassos de um trabalho. Se os bons resultados se
explicam por si, os insucessos redundam na intervengao critica dos profes-
sores o que, muitas vezes, constitui o principal método de aprendizagem
neste contexto. Estes atributos requerem muita dedicag3o e entrega dos
professores e muita vontade de aprender por parte dos estudantes e sdo
elementos relevantes para a formagdo em Design.

Por seu lado, os estudantes desejam sobretudo propostas que lhes
permitam expressar-se, enquanto aprendem li¢cdes sobre Design. No resu-
mo dos autores sobre a perspetiva dos estudantes, resultam as seguintes
ideias: um bom exercicio deve “promover o pensamento critico”, valorizan-
do propostas que mostrem como podem ajudar a resolver problemas (so-
ciais e outros) e outras mais conceptuais mas que suscitem debates pro-
fundos. Devem proporcionar intervengdes criticas pelos professores — uma
parte que consideram essencial de todo o processo. Por ultimo, devem
promover o crescimento pessoal, mostrando como as pessoas podem ser
afetadas pelo Design, como eles podem influenciar o futuro e o modo de
outros viverem, mostrando-lhes que n3o serdo apenas criadores de formas,
mas também de conteudos.

Vendo bem, os pontos de vista de professores e alunos aproximam-
-se no essencial. Na verdade, sendo este um espago de simulagao da ativi-
dade profissional, geralmente o trabalho faz-se mesmo com prazer, tanto
pelos estudantes como pelos docentes.
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A LUZ COMO MATERIAL

Para nos documentarmos acerca deste tema, recorremos a um livro
que apresenta a compilagcdo dos trabalhos apresentados do semindrio in-
titulado “Desenhar a luz”, que decorreu em 2007 na FAUP (Faculdade de
Arquitetura da Universidade do Porto). Revemo-nos nalgumas cita¢des que
escolhemos porque traduzem um pouco daquela que é também a nossa

forma de pensar a luz como matéria de projeto.
Na introducdo a este livro pode ler-se:

Da observagdo dos seres vivos luminescentes — peixes, in-
setos, algas — a criagdo de novos modos de conceber a
interacdo entre a matéria e a Luz — a Luz dentro da matéria,
a Luz transformando a matéria, a Luz agindo sobre a ma-
téria — os resultados podem ser surpreendentes: nas pai-
sagens em transformacdo, nos espagos com dimensdes
imateriais, na dinamizacdo urbana, na cenografia, na arte.
(Urbano, 2007, p. 7)

E também, segundo Norberto Ribeiro: “A luz ndo é apenas ilumina-
c3o: é material construtivo da cidade, instrumento de projeto dos seus es-
pacos e desempenha um papel fundamental na redefinicdo e na promogao
da sua identidade” (Ribeiro, 2007, p. 148).

Nos contetdos curriculares da formacg3o em Design de produto, en-
contramos sempre védrios médulos dedicados ao conhecimento dos mate-
riais: das suas propriedades fisicas, mecénicas, quimicas. As suas combi-
nagdes, aplicacdes e processos de transformacao e fabrico.

Porém, a luz, sendo imaterial, é o que torna os materiais e objetos
visiveis, distintos, conferindo e modelando a sua cor, as sombras, texturas,
ou os vazios da sua auséncia...

Aluz revela e salienta a superficie visivel, palpdvel dos objetos —a sua
pele - através da qual estes se oferecem a interagdo e frui¢do do utilizador.
Esta superficie é cada vez mais valorizada e constitui hoje, mais do que
nunca, objeto de particular atencado e exigéncia de competéncias especi-
ficas dos Designers nas suas variadas especialidades. Como bem afirma
Manzini (1993)

A série de desempenhos que o sistema da superficie pode
proporcionar é bastante extensa e ndo para de aumentar.
Vai dos desempenhos mais 6bvios e tradicionais (propor-
cionar, aos materiais subjacentes, protecdo e qualidades
estéticas e sensoriais) aos desempenhos que a transfor-
mam num meio de comunicagdes estdticas (superficies
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impressas) ou dindmicas (superficies tornadas sensiveis
através do emprego de componentes bidimensionais para
input ou output de informacao).

Ravelli, citando Felini remata: “A luz é tudo (...) Exprime ideologia,
emocdo, cor, profundidade, estilo (...) pode apagar, contar, descrever” (Ra-
velli, 2007, p. 96). Compreende-se pois como é abrangente e relevante a
considera¢do da luz, nas suas mais variadas formas e manifesta¢des, na
criagao de objetos, espagos e ambientes.

A LUZ NOS ENUNCIADOS DE DESIGN DE PRODUTO

“In Matéria”
(U.C — Projeto-funcionalidade - 1° semes-
tre. Docente: Bernardo Providéncia)

O projeto “In Matéria” apresenta-se como o primeiro exercicio a in-
tegrar os principios de funcionalidade e usabilidade. A proposta refere-se
a criagdo de um candeeiro de pé que se adeque a determinado contexto
e utilizador. Desenvolve-se a partir da manipulagdo de um plano de car-
tdo, permitindo a estruturacdo do objeto e simultaneamente, recorrendo
as potencialidades de cortes e dobragens para obter uma gramatica visual
que cumpra o objetivo de iluminagdo e criagdo de ambientes. Deixa aos
alunos o repto de utilizarem este material, explorando as suas vertentes
fisica, visual, estética. Incentiva a procura na histéria e culturas ancestrais,
da utilizacgo de derivados de papel na construgao de origamis — método de
dobragem de papel que se tornaram fonte de inspiragdo nas mais diversas
areas, que vao desde a engenharia ao Design, da arquitetura a moda, en-
tre outras. S3o utilizadas técnicas de storytelling numa primeira fase, para
identificar inputs de usabilidade e simultaneamente tomar consciéncia de
relagdes ergonémicas e antropométricas com o utilizador. Para além dos
fatores funcionais como intensidade de luz, cor da luz, altura da fonte luz,
conceitos de experiéncia de produto sdo explorados. Simultaneamente, a
criagdo de metodologias de manipulagdo de cartdo canelado, através de
técnicas de corte a lazer, tratamento da sua superficie, resisténcia do mate-
rial, fazem parte do dominio tecnolégico.

OBJETIVOS

O exercicio parte da anélise de um estereétipo de utilizadores, para
construir um produto que va de encontro ao seu perfil. Como resultado,
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pretende-se que os alunos desenvolvam produtos capazes de responder as
necessidades dos utilizadores, nomeadamente na sua fun¢do pragmadtica
de iluminar mas também construindo uma empatia que permita o desen-
volvimento de emocdes positivas.

REesurTADOS

Dos projetos apresentados, importa salientar a diversidade de solu-
¢des encontradas, algumas explorando as propriedades do cartdo na cons-
trugdo de texturas que permitem a partir do jogo luz-sombra, alcangar efei-
tos de volumetria, bem como solug¢des mais holisticas onde o produto final
propde um cadeeiro com uma base para plantas que o equilibra.

Figura 1: Exemplo 1

Figura 2: Exemplo 2
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Figura 3: Exemplo 3

A pele dos objetos
(U.C — Projeto-Construcao - 2° semes-
tre. Docente: Paula Trigueiros)

Este exercicio debruca-se sobre as propriedades expressivas dos ma-
teriais e o tratamento das superficies exteriores dos produtos, que lhes con-
ferem atributos sensoriais, de identidade ou de personificacao.

A primeira fase chama-se “Materidluz”. Comegam por selecionar e
fotografar diversos materiais sob o efeito da luz proveniente fontes diferen-
tes. Devem procurar tirar partido dos efeitos luminosos - reflexos, brilhos,
transparéncias, sombras — e das cores, texturas, formas e volumetria do
material e do objeto. Na fase seguinte procuram aplica¢gdes das imagens,
dos efeitos e propriedades observadas nos materiais explorados.

Este exercicio tem a duragdo de duas semanas e, no final, apresenta-
-se como um jogo de “adivinhas”. Cada grupo desafia os restantes a adi-
vinhar quais os materiais e de que modo foram obtidos os efeitos e apli-
cagdes propostas. O resultado deve simular e ilustrar modos possiveis de
transformar a superficie de objetos, usando as descobertas e as imagens
obtidas, na concecio de revestimentos, equipamentos, produtos, cendrios,
ambientes, etc.

OBJETIVOS

Pretende-se enriquecer o léxico de materiais e motivar a reflexdo so-
bre a expressao e a experiéncia sensorial e emocional proporcionada pelos
produtos.
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Figura 4: Inicio do processo exploratério em grupos de 2 ou 3 alunos

REsSULTADOS

Exemplo 1 — Exploragdo das imagens obtidas pela fotografia de
materiais

Algumas imagens obtidas a partir da interacao da luz com materiais
comuns impressionam positivamente os estudantes logo no inicio do exer-
cicio. O entusiasmo das primeiras descobertas geralmente motiva o enri-
quecimento da fase exploratéria — combinando e manipulando diferentes
materiais e efeitos.

Figura 5: Placa de 0,5 cm de esferovite, iluminada com luz
fluorescente comum
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Figura 6

Figura 7: Imagem da apresentacgdo: além da
fotografia, é apresentada a resposta a pergunta
— “adivinha” — proposta pelos autores

Exemplo 2 - Aplicagido das imagens obtidas na exploragdo inicial em
capas para telemdéveis
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Figura 8: Fotografias de rede plastica e de pelticia
artificial s3o usadas para revestimento de teleméveis — a
apresentagdo mostra que os resultados foram também
usados na contextualiza¢do do produto para o marketing

Exemplo 3 — Aplicagdo dos efeitos encontrados na exploracio — a)
“Borboleta” - video clip

A medida que deslocavam para cima e para baixo a luz da cdmara
(telemovel), os alunos registaram os efeitos produzidos por uma garrafa de
dgua numa superficie negra. Observaram os reflexos simétricos que, a dada
altura, se assemelhavam as asas de uma borboleta. Assim, produziram um
pequeno videoclipe para ser utilizar como screensaver de um telemével.

Figura 9
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Exemplo 3 b) — Torradeira que “transborda a manteiga”

Efeito obtido com aplicacdo de cera depilatéria - os alunos pretende-
ram fazer uma alusdo ao calor que se fazia sentir nas aulas em que decor-
reu o exercicio.

Figura1o

DiscussAo

A luz fascina os alunos. Os exercicios sobre luz sdo geralmente bem
recebidos pelos estudantes — seja a concegao de lumindrias, intervencdes
em espagos e eventos onde a luz desempenha um papel importante, as
cenografias e o registo de efeitos luminosos.

Esta é uma observacdo que resulta da experiéncia de varios anos de
docéncia. Porque sera que isso se verifica? Porque é que a luz interessa e
estimula os jovens estudantes?

Algumas surpresas estimulantes na experiéncia de transformacdo
pela luz, que se opera nas formas e materiais? Associagdes com espagos e
tempos das suas memérias? “A luz, frequentemente se torna um espetécu-
lo por si s6” (Urbano, 2007, p. 7).
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H& um certo mistério que associamos ao aparecimento da luz, como
a escuridao; ha diversao no brilho, no colorido da natureza, dos objetos e
uma emocgao associada a dindmica proporcionada pelos jogos luminosos
dos eventos noturnos, no carater efémero do fogo-de-artificio... um “efeito
narcético” associado ao fascinio produzido pela imagem (Leach cit. em
Thenaise, 2007, p. 13) incrementado pelos efeitos dindmicos dos multi-
média — incluindo o som e, enfim, a percecdo de toda a envolvente que
dd corpo a uma “experiéncia”. Podemos enfim concordar que existe uma
“seducdo pela luz” (Thenaise, 2007, p. 13).

Nos exercicios que se apresentaram também se verificaram os seus
efeitos. Mas serd que contém os ingredientes que fazem o sucesso de um
projeto elencados antes? “Desafiar, Informar e elevar” os estudantes? Pro-
movendo o seu espirito critico e a expressao individual dos estudantes?

Quanto ao primeiro enunciado (“In matéria”) percebe-se o desafio
contido no préprio dominio e manipulagdo do cartdo — procurando criar
formas e combinacdes diferentes em pecas de alguma complexidade e que
podem ter grandes dimensdes; um material de aparéncia rustica, que deve-
ra funcionar como elemento referencial, estético e funcional num espaco.
Toda a experiéncia da realizagdo deste trabalho a escala real, em grupos de
estudantes, promove a pesquisa e partilha de informacdo e culmina com
um desafio publico de apresentagdo do resultado.

E um exercicio que atravessa todas as etapas da metodologia proje-
tual e que exige uma atitude critica, esforco e grande persisténcia na pas-
sagem de modelos reduzidos para a escala real — momento em que se
verificam algumas surpresas — desagradaveis, também! A motivagao vai
sendo alimentada pelos pequenos sucessos e pela constatacio dos efeitos
observados nos testes com luz, ao longo das primeiras experiéncias de do-
bragens e recortes. A emocg3o da experiéncia culmina com a producao real
do objeto, ligado, iluminado — ou seja, vivo (!) — e presenciada pelos pares.

No segundo caso a fase inicial do exercicio — Materidluz — pretende,
explicitamente, beneficiar destes efeitos positivos: a surpresa causada pela
descoberta de novos materiais e a seduco pela luz. E assim, uma estra-
tégia usada para captar a disponibilidade dos alunos para depois trabalha-
rem a informagdo e se expressarem em propostas criticas, humoristicas e
sensiveis para intervengdo na “pele de objetos” — revelando a sua percegado
da interagdo com os produtos, com o mundo envolvente em geral, manifes-
ta no Design das superficies desses mesmos produtos.
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CONCLUSAO

Neste artigo elencamos alguns requisitos para a criagao de propos-
tas projetuais de sucesso no dmbito da formagdo em Design e apresenta-
ram-se resultados de dois exercicios em que a Luz teve um papel relevante.

Pese embora o facto de se tratar de exercicios muito diferentes — na
durag@o objetivos e métodos — observamos como a luz parece ser enco-
rajadora e estimulante para estudantes de Design e assim, fator relevante
de sucesso, a considerar em futuros projetos para formagdo em Design de
produto.
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ABSTRACT

Augmented reality (AR) is becoming more than a virtual simulating hyper-
reality of cognitive sensitivity of a life’s situation. It may be considered a type
of nature transforming into a mediator of worlds, increasing the perception
of reality in real time within the medium that surrounds us. Augmented real-
ity makes use of some smartphone technology, in conjunction with camera,
video and positioning system for information visualization superimposed
into real image. Now with AR we see-through information in radiographic
surfaces of reality, it is becoming transparent. Since 1985 the access to gog-
gles and gloves that interacts with virtual reality established as the gateway
to an experience of our senses that would go beyond our imagination. We
literally were stuck through gloves to a world that could be seen with the aid
of special glasses (Google Glass, Facebook Oculus VR, Microsoft HoloLens).
With promise of design creativity several technological companies (Garmin,
Atheer Labs, Space Glasses, Ydreams, Total Immersion, Metaio, Layar) in-
vested in new instruments and applications that would mediate and serve
the frontier between the real and the digital information world. Through AR
we are reflecting our transcendence and communication, beyond Kant and
Husserl, bodying it with a strange normality.

KEYwoRDS

Augmented reality; construct; vision; information; transcendence

AUGMENTED REALITY AND INFORMATION TECHNOLOGY

Augmented reality (AR) presents itself as more than virtual, by its
juxtaposition to the real world, as if our mental information about a given
subject assumes a real representation out of mind momentarily turning real
space in an extension of this, simulating a hyperreality of cognitive sensitivity
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in some life’s situation. Augmented reality may be considered another type
of life, directly or indirectly, whose elements are sensory stimuli generated
by computer in form of images, sounds, images or positioning data which
are linked with information layers of different types. AR becomes a mediator
of worlds, its own reality, increasing the perception of reality in real time and
in a meaningful semantic context with the world that surrounds us, within
a mental “computer”, a space where you can interact with and manipulate
requests and static actions in overlapping graphics to the real world.

In an article by Drew Bartkiewicz', “APIs in Your Eyes with the Aug-
mented Reality Bigger Wave of Data”, of March 2013, he writes that AR is
increasingly possible to implement and to blend in our day-to-day due to
an “overload of big data bombarding the human mind, in work and in our
lives” (After-Labs, 2013). Since 1995 the data have been increasing “being
produced, processed, and aggregated at such volumes” (After-Labs, 2013)
whose “average company doubles its data every year” (After-Labs, 2013),
however people have not followed this increase not duplicate the “cogniti-
ve and critical thinking capacities at the same rate” (After-Labs, 2013). We
arrived to 2013 a turning point for high-volume databases, it is believed
that this will be the “trigger that drives a massive adoption to Augmented
Reality, where the display of data and the capture of content are delivered
in more natural and hands free methods” (After-Labs, 2013). In part, it is
believed that this change will happen due to an “American productivity in
the workforce” (After-Labs, 2013) requirement, nevertheless it an understa-
tement, there’s a lot more to the reason of such change.

Augmented reality, for now, makes use of smartphone technology
(and the like), in conjunction with camera, video and positioning systems
(GPS), for information visualization superimposed in real image, currently
contained in a small screen. But to become one with a real environment it
needs a projection technology. One of the first videos broadcast massively
in which we saw a coexistence with the projection in real space was the “Star
Wars - The Return of the Jedi” hologram in 1983, where we could observe in
the center of a conference room a colorful transparent planetary simulation
in proportional size and its relationship with the surrounding elements. We
infer that might be the beginning of the viewer’'s mind transformation and
the population future imagination of what was to come in the next half
century in terms of how information would interact or be perceived. There
was another one before in a previous movie, “Star Wars — A New Hope” in

' See http://drewbartkiewicz.sys-con.com/node/2569342

258



PebrO M. AZEVEDO ROCHA

Augmented reality: the augmented construct of communication

1977, but compared to the 1983’s projection it's limited to a faint resolution
“3D” image of a character communicating through “live” recording, never-
theless it was in those days that creativity began to work and to materialize
through the cinematic screen magic, bringing new worlds to the imaginary
of society.

According to an article, by researcher, of Management Information
Systems, Ahmed Elmorshidy, published in 2010, about the observation of
changing the world through the influence of the emerging holographic pro-
jection technology, its declared this will represent a “new wave in the future
of technology and communications, in different application of technology,
dramatically affecting areas of life, including business, education, telecom-
munications and health”. This technology, rapidly growing, is expected to
change “the way we see things in the new era” (EImorshidy, 2010). Speaking
of technological visions, in 1964, the famous English writer and inventor Ar-
thur C. Clarke (1917 —2008) made a prediction of the future in an episode of
the documentary “The Knowledge Explosion”, broadcasted on September
21st2. Clarke said that in 50 years from that day, we would make part of “a
world where we can be in immediate contact (...) wherever we are”, a time
when “we can call our friends, even though we did not know of their actual
physical location”, where it would be possible to a man to run “a business
from Tahiti or Bali, as well as from London”. A time when “almost the entire
executive ability, (...) even any physical ability could be made regardless of
distance”. Clarke must have looked through a crystal ball because of the
certainty which predicted correctly almost everything. Anyhow we believe
that we will not be able to know if we run behind those words in search of
that “dream”, where life imitates thought. Today it is a fact that we are in
immediate contact anywhere, and through a touch of a screen we can de-
cide on almost any action or business remotely. We are living in a kind of a
“new world” dreamed or imagined by someone or by many in a collective
consciousness that expresses itself in what we are and what we do.

“Augmented reality” it’s, in general, an evolution of “virtual reality”
extra space needs. However, each person knows his own real, and no other
truly understand the vision of the first if she doesn’t reveal it, since the rea-
soning is peculiar from person to person and the way they look, design and
understand their own judgments, it's what builds us the sense that contrib-
utes to its formation of its unique existence in this incomprehensible whole.
The reality, or the real, the natural real (Husserl’s), in addition to sensory

2 See https://www.youtube.com/watch?v=aajlLeTgrEg
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palpable, is everything that makes up the stability of individual reason, be-
yond that the reason is lost and the sense of consciousness sinks for lack
of gravitational force of some referential. Nevertheless, taking into account
the underlying disagreements that come from the habit of assuming that
the individual perception of a given knowledge is the same, one can estab-
lish a common basis of understanding of reality taking two given observa-
tions: divisibility of reality in elementary pieces (signs), possibly modular,
and the perception of a dimensional transformation (given by Kant’s sensi-
tivity to time and space).

We see, immediately we believe in the realism of the seen. A healthy
person rarely questions what the vision, or any other sense, hands her to in-
terpret and process. We see, immediately we accept the realism of the seen.
The brain is eager to fill it with information, affecting everything that curls
inside the eyeball as an observer actively passive transparent to its reader
role. The perception of the essence of each element observed in a process
in which knowledge is apparently given to us, and its implicit contextual-
ization in space that includes it, is received with open arms as a longtime
friend. According to Edmund Husserl, the

giving itself up, whether it manifests something of simple
representation or something of true existence, something
of real or something of ideal, something possible or some-
thing impossible, it is always a giving up onto the knowl-
edge phenomenon, onto the thought phenomenon in the
broadest sense of the word. (Husserl, 2008, p.104)

The innocence of a newborn that looks at the moon for the first time
is staggering in the sense of not being surprised by the huge pebble hang-
ing out among some bright spots in a dark immensity — sees everything as
normal, just sees and accepts the phenomenon.

As stated by Kant (2001, p. 79), “it is completely unknown to us the
nature of the objects themselves”. The primordial nature, of its not per-
ceived and timeless state, we do not materially possess its pure percept, and
in for the mental shape its pure construct. We perceive their existence com-
pleting it with the realization of being real for its allocation and expressed
by its equivalent in thought in a construct. As discussed by Paul Carus, (1852
—1919), writer and German-American philosopher, the

“sensory impressions are data, they exist before ideas, be-
ing these constructions that are produced from sensory
impressions. Sensory impressions are facts, but the ideas
are from deductive nature; they are (to use the excellent
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term of Conway Lloyd Morgan [(1852-1936), English psy-
chologist and ethologist]) constructs.” (Carus, 1892)

Through perception we transform the knowledge of reality by chang-
ing the perspective depth of objects, both from the side of details as from
the context of its finite totality in the space to which they belong.

INFORMATION SEEN IN RADIOGRAPHIC SURFACES OF REALITY

The see-through, or transparent, screens although there are already
here at least a decade, only around 2012 have begun to have a bet by com-
panies from the IT branch, such as, for example, the “Smart Window” Sam-
sung?, exhibited at the CES (Consumer Electronics Show) 2012, due to its
attractive appearance specifically the effective use of applications for aug-
mented reality. While smart devices observed the real world indirectly from
a camera, which transmits the image and subsequent composition with
other information on the device’s screen, in case of transparent screens the
space around us it's observed directly which it’s only interrupted by a radio-
graphic “film” introducing graphic information in real time in conjunction
with what you see.

Perhaps the first manifestations of this technology have been before,
shy or sporadically fruit of creativity, but the most important have been the
use in the animated film Ghost in the Shell in 1995, from there arise rhyth-
mically in other films, such as Minority Report (2002), Paycheck (2003),
James Bond — Quantum Solace (2004), Iron Man (2010), Avatar (2010),
and recently included a vision of the near future given by Microsoft* in the
project “Future Vision” of 2008 or through the experimental innovation
project of the company TAT? in 2010.

The technology application of transparent screens/glasses in con-
junction with augmented reality concept which currently it's slowly mas-
sifying it's the one related to the smart glasses (goggles with access to the
internet or in contact with local devices). Its origins go back a few decades
ago. In 198g, Lanier, a pioneer in the field of virtual reality (a term for which
he is credited to have popularized), left Atari to found the VPL Research,
Inc., together with Thomas G. Zimmerman (researcher at IBM), the first
company to provide goggles and gloves interacting with virtual reality. This

3 See www.youtube.com /watch?v=msrlTrdF5Cs
4 See www.microsoft.com/office/vision/ | www.youtube.com/watch?v=w-tFdreZBg4

5 See www.youtube.com /watch?v=g7_mOdi3O5E
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way we would have at our homes our own visionary device of visionary view,
all this in an accessible way. We were literally stuck through the gloves to
a world that watched for some special glasses — our own world and extra-
sensitive personal experience.

Garmin®, a previously American company, is since 2010 a Swiss com-
pany that develops GPS applications for the consumer in the field of avia-
tion and marine technologies. With this experience and the concept HUD
(Heads-Up Display), with enough use in the front area of fighter planes
cockpits, they took the initiative to apply it to car windshields in terms of
information and entertainment’. The system works with a proximity sensor
and embedded buttons on the steering wheel, allowing to activate routes,
check traffic information, radio stations or initiate a call, without taking the
eyes off the road due to information being placed right in front of the driver
on the windshield. Currently, the features of the Google glasses (Google
Glass), promise to revolutionize the use of Internet in day-to-day, with the
incorporation of a camera with high resolution, where there’s not need of
headphones to hear the sounds produced by the glasses, these are through
audible sound waves transmitted by the bones of the face, coming through
into the inner ear. To communicate with the glasses, just say some prepro-
grammed commands that are recognizable by the device, allowing you to
view e-mails, browse directions and receive calls directly from the specifi-
cations of other technologies. This device is attracting interest from more
companies, which in the case of Atheer Labs? of Mountain View, Califor-
nia, according to Mashabled, will, as a competitor to Google glass, “touch”
the digital world and switch from a passive viewing to an active and an
immersive interaction, providing another vision of augmented reality'. As
the case of the company Space Glasses", a team of New York researchers
with their eye device version MetaPro™, which has a stereoscopic 3D vision
and gestural interaction with high accuracy together with a multitude of
applications (“apps”) for augmented reality, promoting itself as the first
holographic interface. Not only small and medium-sized enterprises are in-
terested as also the largest, for example, on one hand, Facebook which has

¢ See www.garmin.com | www.youtube.com/watch?v=QxezE5gvudo

7 See www.engadget.com/2014/01/07/garmin-hud

& See www.atheerlabs.com | www.youtube.com/watch?v=ToonzbGNJIQ

9 See mashable.com/2013/12/19/atheer-google-glass-competitor,

'© See www.youtube.com/watch?v=ToonzbGNJIQ

" See www.spaceglasses.com | www.youtube.com/watch?v=LuMv2gnKo2k

> See www.youtube.com /watch?v=8Faotn4G2no
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purchased for $2 billion™ the Oculus VR, a company founded in California
in 2012 that created a head-mounted display, a helmet that one experience
the visual interaction with a virtual reality; and on the other hand, Microsoft
has submitted in April 2013 a patent for augmented reality glasses, called
Microsoft HoloLens. However, they all are still waiting for the reaction of
the general public against these new technologies and the confidence of
their achievement in dealing with the management and handling of a world
that physically does not exist and which is invisible for who observes from
the outside the user of it.

EXAMPLES OF CURRENT AUGMENTED REALITY TECHNOLOGY

Of Portuguese origin, under the direction of Anténio Camara (b. 1954),
professor at Universidade Nova de Lisboa, stands out YDreams (founded
in June 2000 as “Ideias Interactivas” and renamed in 2002) based in inter-
active environments development, particularly in the area of Augmented
Reality (AR), producing new trends sustained in research and intellectual
property obtained from it dividends of acquired knowledge. In 2009 joined
the AR Consortium and in 2010 attending the first AR conference held in
California, with the aim of promoting existing projects internationally in this
field, YDreams wins the Auggies Prize (an “Oscar” of the AR) dedicated to
the best of AR demonstrations, among 10 named, with the work “Touching
Augmented Reality”s. Among some of their projects we can distinguish the
“Aquarium” (imaginative experience with the user), the “Boxfall” (environ-
ment that triggers interaction with multiple users) and the “Orbit” (applica-
tion that benefits from the intuitive interaction in three-dimensional percep-
tion). As spinouts we highlight e.g. YVision (result of 10 years of research
in HCI and the whole interface nature AR) and Yinvisible (based on product
design to promote interaction with the environment diversity).

A couple of years before, in 1998, Valentin Lefevre and Bruno Uzzan
co-founded Total Immersion in Paris, France. This company is a software
solutions provider that through augmented reality technology integrates 3D
objects into live video: digital video is processed and “augmented” with the
components in 3D and with the D-Fusion software, proprietary software,
which allows the fusion of reality and animation.

3 See www.businessinsider.com/why-mark-zuckerberg-bought-oculus-for-2-billion-2014-3
'+ See www.youtube.com/watch?v=aThCroPsyuA
s See www.youtube.com/watch?v=qXcIZ1R68SQ

6 See www.t-immersion.com
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Later on, Metaio” was founded in 2003 in Munich, and in 2006
launched the first browser plug-in for AR applications based on the network,
and shortly after, launched the first fully integrated application for mobile
devices AR and the Junaio browser’® providing an information display in a
completely new way. Because for Gartner Inc., the AR is one of the top 10 IT
technologies of our time, Thomas Alt, co-founder and CEO of Metaio, be-
lieved that by 2014 the AR would be in all smartphones. For Metaio “we are at
the dawn of a new technological revolution as the world and the digital space
merge with the AR to become the user interface in the future”. The pur-
pose of this company is the desire to bring promising technology with aug-
mented reality accessible to the masses™ everywhere. As the Junaio, another
company of Italian origin, the Mixare*°, a project of Peer Srl (Peer internet
solutions), currently promotes the product of a mixture of a search engine
(browser) in AR in open source (Open Source Augmented Reality Engine).

The Layar (www.layar.com), a software company from Amsterdam,
founded in the summer of 2009, creator of the first augmented reality plat-
form in the world, defined a technology that allows a digitally enhanced
view of the real world, linking it with the most significant contents of the
daily life of every person. With the camera and the sensors from a smart-
phone or tablet, the AR adds layers of digital information — videos, photos,
sounds — directly “on top” of elements in the world around us, interweaves
computerized data with real life thus becoming an almost direct extension
of the body or some other object, bringing life to those objects, which may
be from a cup to a building, from a finger or a brain.

GESTURAL MOVEMENTS IN REACHING TO THE INVISIBLE

Augmented reality with information lies in space, in the atmosphere
that surrounds us, where the medium is its own message. When this sym-
bolism takes manly over our visual perception, immediately we establish it
as an integral part of the element we observe in a sense of belonging im-
plied in the depth of the place that information appears. And so we see it as
such, connoting with a world that doesn’t exist physically but it is accepted
as normal in the same way as mental imagery, only this time this imaginary

7 See www.metaio.com
'8 See www.junaio.com
9 See mashable.com/2013/06/19/metaio-augmented-reality

*° See www.mixare.org
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we see it “really” in a space before us, that only we see it. Digital informa-
tion takes over and becomes “form” in an existence which hitherto did not
exist, thus becoming the latest “species” of the natural world, but still is
only a “spirit” of what can possibly be. Interaction with this information pro-
duces through physical form like if you're really there, which is performed
by speech or gestural movements in a certain own language. The movie
“Minority Report”, of 2002, did the chores of the house and introduced the
topic publicly in the media, and from here on there would be no turning
back — life would want to imitate art. Director Steven Spielberg to the design
and discussion of producing this movie, brought together a “think tank” (a
team of thinkers and consultants) to build the image of a near real world 50
years from there. Among them was Jaron Lanier, already mentioned, but in
particular John Underkoffler.

John Underkoffler designed the computer interfaces that appear in
the movie “Minority Report” which are notoriously gestural based systems.
However they do more than simply pointing, it allows users move their
hands to interact with the images produced by computers. Underkoffler led
the team that produced this interface, called “G-speak Spatial Operating
Environment”, allowing applications to be developed and implemented on
multiple screens and multiple devices in the resolution and processing of
large databases, providing effective collaboration, transforming the action
of a user (or more) on a screen (or more) in a fully interactive and shared
experience, to combine data presentation features and analysis and to al-
low real-time insight and intelligence development. His company, Oblong®,
was founded in 2006 to transfer the “G-speak” to real world, and with the
aim of creating the next generation of computer interfaces. In February
2010, Underkoffler gave a presentation at TED?, with the theme “Pointing
to the future of UI”, which was received with great interest. It began thus
concretely the interaction of the human being (or user interaction — Ul) with
the spatiality of the information world around him, by that moment long
was the time of the article “A hand gesture interface device” published by
Thomas Zimmerman and Jaron Lanier, among others, in 1987.

Currently gestural interaction in the same fashion is connected to
the multi-touch technology on screens and several international companies
are currently investing in this field due to the use and existence of smart-
phones, tablets and tables of the same application. A Portuguese case is

= See www.oblong.com

2 See www.ted.com/talks/john_underkoffler_drive_3d_data_with_a_gesture
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represented by Edigma®, a technology company founded in 2000, under
the guidance of Miguel Peixoto de Oliveira, specializes in developing hard-
ware, software and interactive systems based on multi-touch and gesture
recognition. Edigma through Displax* develops a multi-touch layer, adding
more features and use of new materials, and through Unedged® develops
sensory experiences by touch via a tailored software to all Interactive hard-
ware, having been awarded several awards in recent years.

Although with all these devices, to complete the actual interaction
with the emptiness of that available information, there’s still a need to give
the “sense of touch” to these projections making it possible handling them.
With this in mind a team of Japanese scientists at the University of To-
kyo, conducted by Hiroyuki Shinoda, created touchable holograms. In an
interview in September 2009%¢ to NTDTV, Shinoda said that by “now, ho-
lography was only for the eyes and if one tried to touch it the hand would
pass through. But now we have a technology that also adds the sensation
of touch to holograms”. The technology consists of software that uses ul-
trasonic waves to create the feeling of pressure in his hand that touch the
projected hologram. Its applicability was produced thinking in light switch-
es, devices that could not interact directly or in hospital environments to
prevent contamination by touch. Only later, in 2012, Professor Shinoda was
invited by TED to present the work?”. Our pace in this technology is slow but
we, humans, are also the result of a long path.

COMMUNICATION IS A FORM OF TRANSCENDENCE

“The taste of people for bright material can be rooted in a basic in-
stinct”, says science writer Eric Jaffe, an article in Co.Design (2014), writ-
ing about behavioral science related to the attraction of a human being by
the brightness, something very present in the imagery augmented reality
environments. His statement is supported by research where PhD in man-
agement and biochemistry Vanessa Patrick of the University of Houston
collaborates with colleagues from the University of Gent. In a couple of
researches they have established that adults and children, aged four to five

2 See www.edigma.com

2+ See www.displax.com | www.youtube.com/watch?v=1slugp-5sio
s See www.unedged.com

26 See www.youtube.com/watch?v=3seTlvQtlgc

7 See www.youtube.com/watch?v=gLC7LNAXOo4
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years old, preferred a bright brochure rather than one with a matte finish.
“Children as they are too young to understand the marketing efforts to call
that glitters with wealth, in a way their preference had to be innate”, con-
cludes )affe speaking with Patrick. With the “virtual reality” and recently
the “augmented” one, knowledge appears in an apparent world where one
challenges and refutes what appears, we can say that came into existence
a phenomenology of another reality. As Husserl said, in “perception, per-
ceived thing must immediately be given. Here's the thing before my eyes
that they perceive; | see it and | grab it. But perception is simply a living of
my subject, the subject that perceives it” (Husserl, 2008, p.40). So far we
saw and clung the said real “thing” physical and mentally, from now on we
will see and grab projections of apparent images to a limit that we consider
them almost real, belonging and participating in the real world.

For Husserl the “experienced provides empirical motives, i.e.: ratio-
nal reasons of probability in favor of untested, but then, of course, just for
the sake of the experimental. Transcendent, in principle, is not experiment-
able” (Husserl, 2008, p.114). Thus, by inferring “transcendence, through
reasoning we passed the immediately given, is generally the work of infer-
ences / the grounding the not-given through the given” (Husserl, 2008,
p.114). Reflects transcendence, and its eagerness, so it would be achieved
directly or through emulators and couplers of realities psychedelically virtu-
al and apparently perceptive, staring at her with all normality, receiving what
it is given and inferring from that point onwards. There are non-physical
multiverses still to be (re)discover — at least space embraces this imaginary
allowing its viewing. Let this be clear.
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INsTITUTO POLITECNICO DO CAVADO E DO AVE (PORTUGAL)

O PAPEL DA LUZ NO DESENVOLVIMENTO
DO CINEMA DE ANIMACAO

REsumo

A luz é algo t3o antiga quanto a existéncia do Universo, ao longo dos séculos
tem vindo a ser analisada, e celebrada de diversas formas. Transformada em
matéria plastica por artes classicas tais como o teatro, a fotografia e o cine-
ma — artes que estudam estratégias de luz apropriadas. Conhecimento este
que enriquece a cada frame o método de criar a luz no cinema de animacg3o,
por exemplo. Assim, este texto apresenta-se com o objetivo de analisar as
propriedades da luz na linguagem gréfica do cinema de animagdo, nomea-
damente, a sua influéncia na composicdo visual, densidade dramética da
personagem, ambientes e elementos atmosféricos. Para além disso, procura
entender como a luz é aplicada as vdrias técnicas de animac3o. Isto porque,
sdo diversas as formas de iluminagdo que habitam o cinema de animagao.
Para criar luz e sombra no papel é necessario escurecer para deixar zonas
iluminadas. A linguagem de iluminagdo criada a partir de técnicas como o
Stop-Motion e a animagdo 3D vai buscar inspiragio direta ao cinema, onde a
luz tem de passar por uma lente. Como dizia Goethe: “o olhar n3o vé forma
nenhuma. S3o, o claro, o escuro e a cor, conjugados que fazem com que o
olhar distinga um objecto do outro”. “A realidade é concebida ao mesmo
tempo que o olhar.” [...] Se o negro é o primeiro grau do ‘escuro’, as cores
prosseguem, encadeadas umas nas outras nesse ritmo tenebroso. O negro
é visto aqui como a cor inicial da paleta cinematografica, a presenca da luz
aqui é o que cria o tempo, a agdo, é o elemento que vem trazer os outros
tons a cada frame.

PALAVRAS-CHAVE

Luz; cinematografia; cendrios; personagens
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O papel da luz no desenvolvimento do cinema de animagao

INTRODUCAO

Luz, o que, iluminando os objetos os torna visiveis; candeeiro, lampa-
da, vela ou outra coisa acesa; efeitos de luz em quadro, fotografia ou outra
representacdo’; no sentido figurado, ideia que ilumina a mente; nas Artes
Plasticas, qualquer drea de um quadro, gravura ou desenho, representada
como iluminada; a parte de uma escultura que oferece a luz uma superficie
onde ela possa refletir-se; luz dirigida, em fotografia, a que, provindo de
uma ou mais fontes bem localizadas, define vigorosamente contrastes e
sombras no objeto assim iluminado; luz natural, luz do dia...

De destacar nesta drea mais especifica — o cinema de animagao —
como entendemos a luz? Como a luz se desloca no espago? Quais as suas
propriedades? Como é produzida? Como ¢ absorvida pela matéria? Como
“percebe” o tempo e envelhece? Quanto pesa a luz? Qual o seu tamanho?
Qual a sua forma? Qual a sua natureza? E mais, como é que cria sensagoes?

Estas s3o as perguntas-chave que servirdo de mote para introduzir a
nossa investigagao. A luz é algo t3o antiga quanto a existéncia do Universo,
ao longo dos séculos tem vindo a ser analisada, e celebrada de diversas
formas. Transformada em matéria pldstica por artes mais antigas que o
cinema de animagao, tais como o teatro, a fotografia, o cinema. Artes que
estudam estratégias de luz apropriadas. Conhecimento que enriquece a
cada frame o método criar a luz no cinema de animagao. Este, ao longo da
sua histdria é rico em formas de criar movimento, diversas técnicas foram
criadas para fazer surgir imagens. E de referir o teatro de sombras que
remonta a 3000 anos a.C., pelo qual encontramos o Homem a tentar criar
movimento mimico nas paredes das cavernas. Antes do mais antigo cria-
dor de sombras surgir na China, é sabido que j& os Moistas* e os Gregos
tinham entendimento basico de 6tica e imagens em pinhole (Burns, 1997).

Também Aristételes no século XII escreveu sobre o principio da cé-
mara escura (Figura 1), como era simples se fizéssemos um pequeno orifi-
cio na parede ou janela de uma sala mergulhada na escuridao, a paisagem
ou qualquer objeto exterior seriam projetados no interior da sala, na parede
oposta ao orificio. Mais tarde, noutros estudos como os de Roger Bacon,
em que retomam a experiéncia de Aristételes descrevem melhor a forma de
projecdo, como uma tela melhora a imagem e a distincia a que esta se en-
contra. As descri¢gdes de como construir uma cadmara escura foram sendo

' Significado / defini¢do de luz no Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa. Retirado de http://www.
priberam.pt/dlpo/luz

2 Escola de filosofia chinesa desenvolvida pelos seguidores de Mozi (470 a.C. - 391 a.C.)
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mais detalhadas ao longo dos séculos, conduziu a evolugdo para a lanterna
magica (Figura 1). Esta surge a necessidade de procurar outra fonte de luz
que n3o o sol, uma melhoria da imagem projetada com a utilizagao de
lentes e também o uso de espelhos devido a inversdo da imagem proje-
tada pela fissura. O desejo pela fixagdo da imagem das encenagdes feitas
para projecdo era grande, levou a que fossem desenvolvidas pinturas sobre
vidro por exemplo das cenas e trocadas como para contar uma histéria
(Mannoni & Kfouri, 2003, p. 37).

Figura 1: llustragdo do funcionamento da camara
escura (a esquerda); ilustragdo do funcionamento
da lanterna mégica, 1671 (a direita)

“O praxinoscépio (brinquedo ético) foi inventado em 1877 por Emile
Reynalt. Pela primeira vez as imagens desenhadas” (Snyder & Margarina,
2003), em sequéncia, podiam ser projetadas num ecra.

Antes da animagdo apareceu a cdmara de filmar.
Os  franceses estavam entre  os primei-
ros a usar a técnica, como os irmados Lumiére.
Esta foi a era silenciosa. Nenhum destes filmes tinha som.
O século XX comegou com . Stuart Blackton, um cartoo-
nista de um Jornal em Nova lorque que utilizou truques
com a cdmara para tornar os objetos animados. Em 1906,,
Blackton fez aquele que é geralmente considerado o pri-
meiro filme de animagdo — Humorous Phases of Funny
Faces. (Snyder & Margarina, 2003)

Noutras partes do mundo, quase ao mesmo tempo, eram exploradas
as possibilidades da cdmara de filmar.

A animacgdo com recortes tem o principio do teatro de sombras. Re-
cortes de papel planos articulados que em contraluz formam silhuetas,
estas movidas, gravadas e reproduzidas rapidamente dao a ilusdo de mo-
vimento continuo. Lotte Reiniger foi um dos cineastas influenciados por
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esta técnica. Ajudada por quatro outros animadores?, confecionou sua obra
méaxima: Die Abenteuer des Prinzen Achmed (As aventuras do principe Ach-
med, 1926), o primeiro filme de animag3o em longa-metragem da Histéria,
langado dez anos antes de Snow White (Branca de Neve, 1937), de Walt
Disney. Adaptado de contos de As mil e uma noites, o filme utilizava, além
da animac3o de silhuetas, técnicas de animagdo em areia e cera cortada.

Também utilizando o contraluz, a animacdo de areia, é manipulada
de um modo diferente da forma anterior, é adicionando e o retirando areia
a cada frame, este é registado e a sua sequéncia produz o movimento da
animacao (Figura 2).

Figura 2: Frame do filme Die Abenteuer des Prinzen Achmed de
Lotte Reiniger, 1926 (a esquerda); Imagem do jogo Badland da
Frogmind Games, 2013 (ao centro); Frame do filme The Mysterious
Explorations of Jasper Morello, de Anthony Lucas, 2005

A IMPORTANCIA DA ILUMINACAO NA ANIMAGCAO CONTEMPORANEA

Atualmente reconhece-se a influéncia das silhuetas, para além da ani-
macdo, em jogos como o Badland* da Frogmind Games, ou o jogo Limbos
da Playdead. Badland vive da mecénica de jogo, construido digitalmente.

Vivemos uma era em que o digital apela por vezes a uma renovagao
da técnica, como se pode notar, por exemplo, em The Mysterious Explora-
tions of Jasper Morello de Anthony Lucas. Nesta animag3o, para as persona-
gens foi utilizada a técnica de recortes e posteriormente estes foram digita-
lizados e animados. Os cendrios também 2D foram colocados em muitas
camadas num plano tridimensional para simular profundidade. Certas se-
quéncias da animacg3o incluem objetos 3D digital e inclui também efeitos
de particulas de fumo. No final, a animagao foi composta por todos estes
elementos em ambiente computorizado.

Recorrendo ao alto contraste (técnica que usa preto e branco, em
desenho sobre papel), Estéria do Gato e da Lua (1995), de Pedro Sarrazina,

3 Koch, Walter Ruttmann, Bertolt Bartosch e Alex Kardan
4 Ver site oficial http://www.badlandgame.com/

s Ver site oficial http://limbogame.org/
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trata a luz como branco e preto como sombra. Joga visualmente com o
branco como sendo o dia e o preto como a noite. Na narrativa, se é dia, o
que se vé predominar e queimar o céu é o tom branco e se estéd de noite,
os tons invertem-se. E uma dindmica de luz que realca todos os elementos
que compdem as cenas.

Figura 3: Frames do filme Estéria do Gato e da Lua de Pedro
Sarrazina, 1995 (3 esquerda); Frame do filme Viagem a
Cabo Verde de José Miguel Ribeiro, 2010 (a direita)

Outro exemplo portugués é Viagem a Cabo Verde (2010), onde o au-
tor, José Miguel Ribeiro, utilizou os desenhos do seu didrio grafico (de sua
viagem a Cabo Verde) para fazer nascer esta animagdo. A sua personagem
principal é representada em silhueta. Uma das formas que o autor utilizou
para sugestionar a passagem do dia para a noite, foi numa cena em que
o fundo ¢ iluminado numa zona da imagem pelo branco (dia) do papel e,
noutra, escurecendo outra zona através de uma mancha de tinta (noite). A
personagem esta a subir uma montanha e é no topo que passa a caminhar
do dia para a noite, ou seja, do branco do papel para o escuro da mancha
de tinta azul.

“Se ha algo evidente que distinga o desenho animado da animagao
em volumes é a luz, com o seu espectro de nuances e mistérios” (Almei-
da & Ribeiro, 2001, p. 86). “Primeiro um projeto de iluminagdo precisa
de definir uma direcdo” (Kozachik, 1993). “A iluminag¢ao desempenha um
papel fundamental na definicdo da aparéncia de um filme. Ela acrescenta
profundidade visual e complexidade de uma cena, aumentando assim o
seu impacto dramético” (Rangaswamy, s.d.).

O angulo da luz, a sua intensidade, a sua qualidade (suave
ou dura) e a sua cor sdo as tintas da papela [...] As dreas
escuras e as sombras sdo tdo importantes como as areas
iluminadas [...] A luz dirige a atengdo do espectador, a es-
curiddo estimula a sua imaginago [...]. (Almeida & Ribei-
ro, 2001, p. 86)
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A luz reforca a narrativa visual com fins cinematograficos. E um cam-
po que vai muito além do campo da luz. “Os principais objetivos da luz
correspondem a de, direcionar o olhar do espetador, transmitir a hora do
dia ou estagdo do ano, realcar o estado de espirito/personalidade da per-
sonagem, desenhar uma determinada atmosfera e enfatizar determinada
situacdo ou drama” (Callahan, 1999).

Figura 4: Frames de Jack, filme Nightmare
before Christmas de Tim Burton, 1993

A luz da lua em Nightmare before Christmas (1993), de Tim Burton,
filme realizado também em Stop-Motion, é utilizada para iluminar as ce-
nas. Similarmente ao filme 9, o luar e a luz das chamas s3o usados para
iluminar a maior parte do filme criando um ambiente solitario.

Os angulos de cdmara utilizados em )ack, contra-picados, fazem
com que nos momentos em que Jack se sente sozinho, se note que ele é
uma personagem importante.

A natureza fantastica de Nightmare before Christmas
iria beneficiar de um rico e expressionista aspeto.
Quanto ao Halloween como um feriado americano, Ko-
zachic buscou trillers cldssicos preto e branco para re-
feréncia. A equipa de filmagem reuniu-se para assisti-
-los e para dissecar exemplos de planos de filmagem.
Embora Nightmare before Christmas seja filmado a co-
res, a técnica de luz a preto e branco iria prevalecer,
com luz dura, separagdo dos planos por contraste, som-
bras como elementos graficos, elementos teatrais para
énfase dramdtico. A cor seria usada pelo seu conteu-
do emocional, e evitada como elemento de separacdo.
OcendrioGdéticode Halloween]...]convidadatantoaluzcom
as suas formas angulares e texturas, que ao serem pintadas
foram-lhe colocados limites de uma paleta acinzentada.
Fontes reais de luz foram importantes como elemen-
tos da histéria e potenciadores de humor. Deane Taylor
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desenhou/projetou/construiu velas, lanternas, globos elé-
tricos, tochas, um fogéo a gas, e assim por diante como as
praticas do dia das bruxas. (Kozachik, 1993)

Diz Carlos Cunha, diretor de fotografia em A Suspeita (filme em Stop-
-Motion, de José Miguel Ribeiro, 1999) que

a iluminagdo ¢, contudo, o dominio exclusivo do director
de fotografia. A luz pode “cair” numa cena de incontdveis
maneiras, pode criar os mais diversos ambientes... mas o
meu desafio é sempre o mesmo, escolher a luz que melhor
se ajuste a contar a histéria. Frederico Fellini passeia comi-
go: “Filme ¢ luz!” (Almeida & Ribeiro, 2001, p. 110)

Figura 5: Frame de cena na cozinha do mundo real
a noite, do filme Coraline de Henry Selick (2009) (a
esquerda). Frame de cena na cozinha do Outro mundo
a noite, do filme Coraline (2009) (2 direita)

Coraline (2009), de Henry Selick, realizado em Stop-Motion, descre-
ve dois mundos idénticos: o mundo real e o outro mundo. Para distinguir
esses mundos, o autor teve em atengdo

dois tipos de iluminacdo diferentes, para criar dois espa-
¢os opostos, maximizando também uma abordagem no
tom humoristico dos didlogos e posicionamento das per-
sonagens. Nas cenas do Outro quarto, este tinha multi-
plos pontos de luz quente realcando detalhes desenhados
para encantar, mas nunca foram excessivamente brilhan-
tes, permitindo a luz brilhante da lua desempenhar parte
do papel. Em contraste, o quarto real foi renderizado com
a fria luz suave do céu nublado. [...] Numa sequéncia mais
sombria, foi usada uma lareira como uma fonte de cintila-
¢3o em Coraline, que senta-se sozinha num quarto escuro,
como as brasas morrer. (Kozachik, 2009)
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A LUZ ARTIFICIAL E DIGITAL

Embora as questdes de ilumina¢do para um filme live-action terem
sido muitas vezes examinadas [...] devemos discutir: onde a iluminagao se
encaixa na linha de producdo de um filme animado por computador, o que
compreende um modelo de iluminagdo em computagdo grafica (CG)][...].
(Kozachik, 2009).

Figura 6: Flik vs Hopper (depois de inseridos os efeitos na
cena) :: Disney/Pixar (a esquerda); Flik vs Hopper (depois
de iluminada a cena) :: Disney/Pixar (a direita)

Em A Bug’s Life (1998), de John Lasseter e Andrew Stanton, depois dos
modelos serem modelados em CG, definidas as texturas; o posicionamen-
to da camara, as personagens e os aderecos colocados no cendrio 3D, é,
ent3o, elaborado o layout que corresponde a um excerto da imagem que
o espetador ird, mais tarde, visualizar. Ap6s a concec¢do da animacio e, se
necessdrio, dos efeitos especiais, entra-se na fase da iluminacao.

Aqui, um artista de iluminag3o cria e posiciona uma ilu-
minagdo artificial digital do ambiente. A iluminagdo ¢ a
ultima etapa antes do cena ser efetivamente renderizada.
Podemos afirmar que a iluminagdo também reforca o tom
definido pelos storyboards iniciais. Com a sua tonalidade
avermelhada e baixa iluminagdo, a cena da figura acima
agora tem um senso de drama, fazendo com que o climax
do filme seja mais emocionante para o espectador. (Ran-
gaswamy, s.d.)

Na animacao hibrida, que tenta harmonizar as técnicas de animacao
2D com o 3D, a primeira questdo que podemos fazer é se a iluminagdo é
adequado a animagdo que junta 2D e 3D.

Em termos préticos e enquanto resultado final, a diferenca
na representacdo de luz pode levantar problemas quando
se coloca imagens 2D e 3D em conjunto. Se o elemento
3D é processado com iluminagdo 3D e sombreamento, as
imagens 2D n3o pode responder da mesma forma porque
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esta é plana e, no maximo, tem uma leve sombra de tons
desenhados a mi3o. O ideal é encontrar um modelo que se
consiga aplicar a ambos os meios de animagao de maneira
a conseguir harmonizar as técnicas. (O’Hailey, 2010)

Figura 7: Frame do filme Film Noir, de D. Jud Jones e
Risto Topalovski, 2007 (2 esquerda); Frame do filme
Paperman, de John Kahrs, 2012 (a direita)

Film Noir® (2007) ndo é realmente um tributo aos filmes Noir dos
anos 40 e 50, ou seja, corresponde na temética de filme de agdo, mas nele
ha muitos elementos modernos. Os filmes Noir foram assim chamados
pelos criticos por serem filmes a preto e branco e por a sua iluminagao ser
muito contrastada, técnica utilizada para dar enfise as cenas de ac3o. Este
filme de animacdo 3D tem uma paleta de cores quase exclusivamente em
tons de cinzento contrastados e com alguns apontamentos de cor, princi-
palmente em fontes de luz como os seméforos e os fardis dos carros. Tem
a particularidade de trabalhar os seus personagens como se fossem 2D,
estes sdo altamente iluminados, onde a sombra marcada nas personagens
desaparece quase por completo.

Também a preto e branco e na busca da aparéncia 2D, passado nos
anos 40 ou 50, Paperman’ (2012), usa o 3D com a base do desenho 2D.

Queria que fosse um mundo dimensional valioso, que
pudéssemos sentir que o podemos alcancar, ndo queria
que fosse extremamente plano. Quando o realizador viu
os desenhos de preparacgdo para o Paperman, este ficou
tdo maravilhado que perguntou-se se haveria uma forma
de por esses desenhos a movimentarem-se por cima do
CG. Paperman pretende combinar a “personalidade” da
linguagem da linha. Quer que acreditemos que aquele
mundo criado esta por af algures [...] quer que sejamos
emergidos na histéria (Kahrs, 2012).

® Animacdo da EasyE films, realiza¢o de D. Jud Jones, Risto Topaloski

7 Animagdo da Disney, realizagdo e John Kahrs. Ver http://www.disneyanimation.com/projects/paperman
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Utiliza a rotoscopia, o motion capture e o 3D para produzir o resulta-
do final®.

CONCLUSAO

Para criar luz e sombra no papel é necessério escurecer para deixar
zonas iluminadas. A linguagem de iluminagao no Stop-Motion e 3D bebe
diretamente ao cinema onde a luz tem de passar por uma lente. Como dizia
Goethe,

o olhar n3o vé forma nenhuma. Séo o claro, o escuro e a
cor conjugados que fazem com que o olhar distinga um
objecto do outro.” “A realidade é concebida ao mesmo
tempo que o olhar.” [...] Se o negro é o primeiro grau do
“escuro”, as cores prosseguem, encadeadas umas nas ou-
tras nesse ritmo tenebroso. (Costa, 2009, pp. 19-20)

O negro é visto aqui como a cor inicial da paleta cinematogrifica, a
presenca da luz aqui é o que cria o tempo, a agdo, é o elemento que vem
trazer os outros tons a cada frame.

7

No cinema, a luz ¢ ideologia, sentimento, cor, tom, pro-
fundidade, atmosfera, histéria. Ela faz milagres, acrescen-
ta, apaga, reduz, enriquece, anuvia, sublinha, alude, torna
acreditdvel e aceitdvel o fantastico, o sonho, e ao contré-
rio, pode sugerir transparéncias, vibragdes, provocar uma
miragem na realidade mais cinzenta, quotidiana. Com um
reflector e dois celofanes, um rosto opaco, inexpressivo,
torna-se inteligente, misterioso, fascinante. A cenografia
mais elementar e grosseira pode, com a luz, revelar pers-
pectivas inesperadas e fazer viver a histéria num clima
hesitante, inquietante; ou entdo, deslocando-se um reflec-
tor de cinco mil e acendendo outro em contraluz, toda a
sensacdo de angustia desaparece e tudo se torna sereno e
aconchegante. Com a luz se escreve o filme, se exprime o
estilo. (Fellini, 2000, p. 182)

Seja qual for o estilo que se esteja a tentar definir, seja com objetos
reais como projetores no Stop-Motion ou nas silhuetas bidimensionais,
na computacio grafica 3D, 2D /2, ou na harmonizag3o dos meios pela for-
ma escolhida pelo autor. A luz no cinema de animagao usa da psicologia

& Paperman and the Future of 2D Animation [video]. Walt Disney Animation Studio. (© Disney Enterpri-
ses, Inc). Retirado de https://www.youtube.com/watch?v=TZ]LtujW6FY
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humana, das associa¢des de formas no espago, a composi¢do, da cor, do
contraste, da perspetiva para dar énfase a forma da cena, realca o humor, o
estado de espirito, a atmosfera, a personagem... bem cuidada, para direcio-
nar o olhar do espetador, para o fazer emergir.
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LUZ E SOMBRA NA DENSIDADE DRAMATICA
DE UMA PERSONAGEM ANIMADA

REsumo

No universo da animag3o, segundo Pedro Mota Teixeira, existem sete cama-
das dimensionais em volta de uma personagem, que permitem a comunica-
¢do entre a mesma e o espectador. A cinematografia consta num exemplar
das referidas camadas e serd tomada com principal enfoque, neste artigo, ja
que a iluminagdo é parte integral da mesma. Embora todas as camadas s3o
particularmente importantes para a percecdo de tudo o que se pretende co-
municar, uma incorreta aplicagdo da iluminagdo poderd por em causa todas
as outras camadas num projeto de animacdo, ou seja, e tomando o processo
comunicacional como referéncia, poderd ser criado um ruido intenso na co-
municagdo entre personagem e espectador. Nesse sentido o presente artigo
pretende explorar a densidade dramatica na personagem animada, recorren-
do a vérios exemplos paradigméticos e ao testemunho de diversos autores.
O objetivo passa por explorar as zonas de luz e sombra, de que forma afetam
a comunicagdo de gestos emocionais e perceber quais as regras ou limita-
¢Bes contextuais na aplicagdo dos mais variados tipos de iluminagao.

PALAVRAS-CHAVE

lluminagdo; animagdo; personagem; emogao

INTRODUCAO

Ailuminagao é um dos aspetos de maior relevincia na drea da comu-
nicagdo visual, j4 que a auséncia da primeira é a inexisténcia da segunda.
Leticia Reinaldo (2015), ilustradora e artista conceptual, menciona que “um
objecto em estudo, (...) [conta] histérias completamente diferentes somen-
te com as escolhas que se faz de luz e cor”, e remata com dois conselhos
para os artistas/ilustradores, nomeadamente o olhar atento para se tornar
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um pesquisador nato e desenvolver a sua sensibilidade estética. Esta é uma
opinido partilhada por académicos da 4rea da animagio, nomeadamente
Pardew e Stanchfield (cit. em Ferreira, 2013) que defendem uma postura
proactiva no animador, partindo precisamente da observagdo atenta e mi-
nuciosa relativamente ao meio, a nossa realidade, ao dia-a-dia, ou seja, a
tudo o que o rodeia.

Observar, observar, observar. Ser como uma esponja, ab-
sorver tudo onde vocé pode colocar os seus olhos. Olhe
para o incomum, o comum, personagens, situagdes, com-
posicdes, atitudes, formas, caracteristicas, personalida-
des, actividades, detalhes, etc. (Stanchfield, cit. in Ferreira,

2013, p. 55)

Dada a importancia da iluminacdo em tudo o que observamos, na
realizagdo cinematografica a mesma tem um papel fulcral, pois orienta o
espectador para o ponto de maior importancia do plano e em simultaneo
garante a intensidade dramatica da cena. A luz é tecnicamente indispen-
sével para a realizagdo de qualquer filme pelo facto de ser um processo
fotografico (Lamet, Rodenas & Gallego, 1968).

De facto, na linguagem cinematogréfica a luz desempenha um papel
preponderante para a dinamizagdo da cena mas também, numa légica cen-
trada na personagem, no sentido de favorecer um processo de identifica-
c3o e reconhecimento potenciando, ainda, uma projecao psicoldgica (Ma-
zzoleni, 2005). Aliado a este ultimo fator, surge a transmissao de emogdes,
a qual é igualmente afetada pela diregdo, cor, intensidade e tipo de emissor.

O dominio das mais variadas técnicas de iluminagao traduz-se em
qualidade artistica no filme. Os objetos elaborados e melhorados por esta
permitem que a imagem seja mais bela, mais expressiva e significativamen-
te mais artistica. A luz serve, também, para definir e modelar contornos e
planos nos objetos, para criar sensac¢do de profundidade de campo espa-
cial, de forma a contribuir para o ambiente emocional e dramatico.

Para uma andlise concisa, é indispensdvel referir, também, o impacto
da luz na matriz da cor, nomeadamente os niveis de brilho e de saturac3o.

LUz E CONCECAO CINEMATOGRAFICA

A auséncia de iluminagdo leva a uma imagem negra, sem a demons-
tracdo de qualquer elemento visual. Esta é uma situacdo especifica, que
podera ser utilizada em situa¢des de suspense, gerando uma sensagao de
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estranheza até que seja revelado algum elemento. A situa¢do oposta, ex-
cesso e sobreexposigdo total de luz gera uma imagem branca, ofuscando o
espectador e n3o revelando qualquer elemento para além desta cor. Esta é
outra situagdo especifica, que gera suspense ao espectador, normalmente
utilizada para transmitir alguma calma e tranquilidade.

No momento da realizagdo, devem estar presentes algumas ques-
tdes que ajudardo a procurar a luz ideal para esse determinado plano:

«  Qual o primeiro ponto de interesse quando se olha de relance para a
imagem?

«  Qual o percurso do olhar durante o plano?
< Qual é a situagdo da histéria nesse momento?
« Ailuminac3o realca ou distrai da acdo?

. Existem dreas especificas que devem estar focadas em oposicdo a
outras, e de que forma pode ser executado e conseguido este efeito?

«  Ter em atencdo qual o elemento que deve chamar a aten¢3o, e quais
os potenciais elementos que podem distrair o espectador (Wissler,
2013).

A iluminacdo cinematografica deve ter em conta trés elementos que
a condicionam. O movimento da imagem que supde o movimento das per-
sonagens e objetos diante da cdmara. A sucessao de planos que obriga a
pensar na iluminagdo de cada plano em func3o do anterior e do seguinte
para que nao existam pontos altos e baixos de luz nem inconsisténcias. A
rapidez da sucessdo de planos, que exige o papel de dar a conhecer com a
maxima rapidez e precisdo o que ocorre e qual o ponto de maior interesse
em cada plano. O espectador deve ver e compreender instantaneamente o
sentido do plano, sem se confundir.

As ESPECIFICIDADES TECNICAS DA LUZ

Existem diferentes tipos de luz/iluminacdo que se pode obter de
forma natural e artificial. A luz natural, proporcionada pela mesma lumi-
nosidade do dia, embora aparentemente pareca ser a ideal, tem muitos
inconvenientes. O principal é n3o responder totalmente as necessidades
exigidas pelo plano de filmagem. A iluminagao artificial, proporcionada por
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lampadas e refletores, é a que permite uma melhor elaboragdo dos objetos.
Em filmes a preto e branco, preferencialmente serd utilizada luz branca,
embora se possa utilizar qualquer temperatura de cor. Jd no filme a cores, o
procedimento ndo poderd ser igual. Diferentes temperaturas de cor geram
diferentes gamas de cor e podem tornar a imagem mais saturada num de-
terminado tom, o que n3o representa a cor real.

De forma a obterem-se diferentes efeitos fotograficos, podem ser uti-
lizadas luzes difusas ou diretas. A luz difusa, que ndo produz sombras, faz
uma distribui¢do uniforme e mostra todo o objeto visivel, desde a perspe-
tiva e tonalidade cromatica prépria do objeto sem a modificar. De forma a
obter-se este efeito, devem ser utilizadas multiplas fontes luminosas para
que se difunda de um modo mais uniforme. A luz direta produz sombras
nos objetos e sombras projetadas pelos mesmos. Este tipo de ilumina-
cdo, consoante a perspetiva utilizada, ndo mostra necessariamente todo
o objeto, visto que a sombra pode ocultar ou modificar a sua tonalidade
cromadtica.

Figura 1: Luz direta (a esquerda); luz difusa (a direita)
Créditos: Autores

Os diferentes tipos de iluminagdo devem ser utilizados consoante
a necessidade e finalidade. Assim sendo, devemos procurar sempre qual
a que melhor se adequa. Quando se procura uma imagem meramente
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representativa, se os objetos se diferenciam entre si e do fundo, e apresen-
tam-se perfeitamente delimitados, basta a utilizacdo de uma luz difusa. Se
a diferenciag@o natural entre os objetos e o fundo nao existir, é necessério
crid-la e, para isso, deve-se procurar um jogo de luzes difusas e/ou diretas
que seja conveniente e garanta essa diferenciagao entre objetos e fundo.

Figura 2: Esquema de iluminagdo no estudio, utilizando
diferentes tipos de iluminagdo (Lamet et. al, 1968)

Com a iluminacdo direta, obtém-se os efeitos de volume dos objetos,
produzindo sombras convenientemente estudadas na superficie: O dese-
nho do contorno dos objetos, com feixes de luz direta sobre o objeto e em
diregdo contrdria ao dngulo da cdmara; o efeito de contraluz, situando a
cdmara de frente para o feixe de luz, muitas vezes utilizado em planos ex-
teriores aproveitando a luz solar. A utilizacdo da luz difusa produz o efeito
de um desenho. Quando se utiliza este tipo de iluminacao, a luz direta s6 é
empregue para imitar ou reforcar efeitos naturais de luz, como a luz que en-
tra por uma janela ou a luz de uma ldmpada no interior de um quarto. Para
a elaboragdo de um ambiente mais pictérico, é desenvolvido um ambiente
mediante o uso do chiaroscuro (claro-escuro), iluminando os objetos mais
importantes.

Existem ainda os estilos de iluminacdo, sendo o estilo de manchas,
o estilo de zonas e o estilo de massas os mais importantes e, em simulta-
neo, os mais utilizados. O estilo de manchas consiste em distribuir pelas
superficies e restante decoragdo do cendrio, muito pouco iluminado e com
uma luz difusa de fraca intensidade, um agrupamento de manchas lumi-
nosas que criam uma ligeira semelhanca com a distribui¢ao natural da luz.
O estilo de zonas consiste na criagdo de uma série de zonas escaladas de
luz de maior a menor intensidade. Assim sendo, o objeto principal é mais
iluminado, o meio circundante com intensidade de luz média e o restante
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7

cendrio com pouca intensidade. Este sistema é utilizado para centrar a
atencdo, ajudar a distinguir as distancias entre objetos e cendrio e a criar
um ambiente ou atmosfera, como situa¢des de fumo ou neblina densa,
penumbra, etc. O estilo de massas imita o efeito natural da luz. Neste sis-
tema n3o é necessdrio que o ator esteja sempre iluminado. O jogo de luzes
e sombras deve estar cuidadosamente estabelecido e planificado, prevendo
0 movimento e expressdo do ator para que este seja definido pela luz e esta
0 acentue no momento certo.

Figura 3: Estilo de manchas (Lamet et. al, 1968) (a
esquerda); Estilo de zonas (Lamet et. al, 1968) (ao centro);
Estilo de massas (Lamet et. al, 1968) (2 direita)

A LUZ ENQUANTO PROPRIEDADE DO DESENHO PARA ANIMACAO

Na base do desenho para animagao, é possivel encontrar o que Stan-
chfield (2009, p. 91) apelida de sentido positivo e negativo em formas ani-
madas. Na prdtica, este exercicio pretende dar a conhecer alguns aspetos
importantes, nomeadamente do estado de espirito, ambientes e correta
leitura da pose e postura da personagem, através de zonas escurecidas ou
iluminadas do desenho. Um processo semelhante criado através do uso do
preenchimento em alto contraste descrito por “silhouette” procura identi-
ficar a forma mais legivel da representagdo de uma pose (Camara, p. 71).

Assim, esta relagdo entre o desenho, projetado para sofrer mutagio e
transformac@o da linha, que Eisenstein (1985, p. 25) chama de “plasmatico”
(associado ao fenédmeno do movimento), possui desde a sua pré-producdo
um sentido estético apurado que procura, entdo, uma pose estudada para
que esta seja mais facilmente percetivel e coerente com o ambiente geral
do plano e da agdo da(s) personagem(s). Esta preocupacio ¢é visivel na
volumetria dos desenhos projetados no estudo de personagens, em folhas-
-modelo, mas também na planificacdo da narrativa a partir do storyboard e,
sobretudo, o “colourstrip” (Alger, 2012).
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Figura 4: Silhuetas (www.cartoonsnap.com) (a esquerda)
e Eisenstein e Disney (Einstein, 198s) (a direita)

Figura 5: Paranorman - Storyboard (Alger, 2012)
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Figura 6: Paranorman - Colourstrip (Alger, 2012)

A evolucdo do desenho animado do analégico para o digital permitiu
que as sombras projetadas pelo animador a partir do seu sentido estético e
grafico, bem visivel em obras como Histéria Trdgica com Final Feliz (2005),
de Regina Pessoa ou Estdria do Gato e da Lua (1997), de Pedro Serrazina,
fossem redesenhadas em fungdo de um novo paradigma, o da “renderiza-
¢ao” de todos os elementos criados virtualmente num programa de com-
putador. A importdncia da qualidade dessa construgido da imagem é tao
grande, que ela representa a ultima etapa a ser preenchida depois da cena
ser completamente animada (Birn, 2006).

Figura 7: Toy Story 3 (software preview, a
esquerda, e render, a direita)

Em ambos os paradigmas, digital e analdgico, a capacidade que
a luz tem de criar diferentes perce¢des e densidades draméticas numa
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personagem é tremendo, valorizando, inclusive, os aspetos ligados a repre-
sentacdao da emocao.

A PERSONAGEM A LUZ DA EMOCAO

A presente secgdo centrar-se-d nas sete emogdes universais propos-
tas por Ekman e Matsumotto, nomeadamente Surpresa, Medo, Nojo, Des-
prezo, Raiva, Alegria e Tristeza (Ekman, Matsumoto & Hwang, cit. in Fer-
reira, 2013, p. 4), recorrendo constantemente as propriedades das mesmas
[estudo alargado disponivel em Ferreira (2013).

“Simplesmente colocar algumas luzes numa cena vai tornar os even-
tos visiveis para a cdmara; arranjar cuidadosamente essas luzes pode ter
uma série de efeitos emocionais” (Malkiewicz cit. in Ferreira, 2013, p. 71).
“A iluminagdo molda a realidade (...) atribuindo-lhe profundidade ou pla-
nura, excitacdo ou aborrecimento, realidade ou artificialidade (...) [e] cria
diferentes estados de espirito para ajudar a contar a histéria” (Kodak cit. in
Ferreira, 2013, p. 72). Malkiewicz, assim como no CD Interactivo da Kodak,
destaca a variedade de ambientes emocionais possiveis recorrendo apenas
a iluminacg3o.

Nesse sentido, primeiramente serd destacada uma analise a vérios
graus de brilho, em diversas imagens, explorando as emocdes associadas
a cada tipo de resultado. Comegando precisamente por imagens com bas-
tante brilho (High-Key Light) (Figura 8), como resultado de “ambientes ex-
tremamente bem iluminados, muitas zonas claras e sombras praticamente
nulas” (cit. in Ferreira, 2013, p. 73), ou seja, com pouco contraste, transmi-
tem pureza e calma (de Melo, 2015), logo as emogdes como a alegria, ou
as misturas de alegria com surpresa e alegria com tristeza sao enaltecidas
com este tipo de iluminagdo, tomando como referéncia as respetivas pro-
priedades emocionais (Ferreira, 2013).

No caso de High-Key Light - Dark Accent (Figura 9) constam ambien-
tes bastante iluminados mas com um elemento mais escuro, criando assim
um contraste evidente. Como resultado ¢ criado um foco instantaneo, por
parte do espectador, relativamente a esse mesmo elemento, assim como
uma sensacao de isolamento. Este ultimo fator poderd estar aliado a emo-
¢oes diversas. O facto de alguém estar isolado voluntariamente podera indi-
ciar alegria, no sentido de reflexdo a respeito de objetivos cumpridos ou por
cumprir, tristeza, apés um qualquer evento pesado na prépria vida, medo,
escondendo-se da fonte danosa, desprezo, ou uma mistura de desprezo com
raiva e tristeza, em qualquer ocasido de profunda desilus3o relativamente a
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outra pessoa. Eventualmente poderd ocorrer a emocdo de nojo, numa oca-
sido de isolamento, ndo como consequéncia direta, mas como resultado do
afastamento relativamente ao objeto causador da mesma.

Figura 8: High-Key Light (De Melo, 2015; Ferreira, 2013)

Figura 9: High-Key Light Dark Accent (De Melo, 2015)

Através de uma imagem com os tons médios mais evidentes, trans-
mite-se essencialmente calma e um ambiente de paz (Figura 10) (De Melo,
2015). Tal como demonstrado, na figura referenciada, uma sensagdo de
paz pode ser conseguida através de uma microexpressao de tristeza, como
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demonstram as palpebras inferires ligeiramente subidas, assim como os
cantos internos das sobrancelhas ligeiramente contraidos ao centro. Na
imagem de cima, da mesma figura, consta um plano aberto onde a emo-
¢3o, uma vez mais, poderd variar: Alegria, como consequéncia da chegada
de alguém, ou alegria misturada com tristeza. Assim como apenas tristeza,
como consequéncia do acontecimento exatamente oposto.

Figura 10: Mid-Range (De Melo, 2015)

Figura 11: Low-Key Light (De Melo, 2015; Ferreira, 2013)

Um ambiente pouco iluminado (Low-Key Light) (Figura 11), onde
predominam os tons escuros, podera ser op¢do para uma cena intimista,
mas também para cenas de suspense, terror, susto, drama, mistério, o que

292



ANTONIO FERREIRA, JOSE PEDRO TEIXEIRA & PEDRO MOTA TEIXEIRA

Luz e sombra na densidade dramética de uma personagem animada

estd intimamente ligado a todas as emogdes universais: surpresa, medo,
nojo, desprezo, raiva, alegria e tristeza. Por norma, apenas um objeto tnico
é focado, ou objetos demasiado préximos, como no caso da imagem infe-
rior da Figura 11.

No que respeita a matriz propriamente dita da cor, Tomlinson (cit.
in Ferreira, 2013) refere que “uma luz vermelha posicionada de baixo para
cima, em direcdo a zona frontal da personagem, atribui um ambiente dia-
bélico e raivoso”. Recordemos uma cena de Pinocchio (Figura 12) (Disney
et al., 1940), ao minuto 52, onde o vildo principal refere que as criangas ndo
voltariam da ilha dos prazeres como meninos, mas sim como burrinhos,
como resultado do mau comportamento e desobediéncia aos pais. Neste
momento, assustador para qualquer crianga, a iluminagdo da cara do vilao
transita da cor de pele comum para um vermelho intenso, rematado com
uma emocdo facial altamente expressiva, misturando raiva com alegria.

Figura 12: Pinocchio (De Melo, 2015)

A direcdo da luz define o ambiente da cena, o tipo de local, a hora do
dia, a forma e a textura dos objetos e, mesmo em ambientes pouco ilumi-
nados, é crucial na transmissao de emocao e:

(--.) Faigin lembra um episédio embaragoso na inaugura-
¢do da estatua monumental do ex-presidente dos Estados
Unidos Abraham Lincoln, onde a iluminagdo proposta pelo
escultor foi ignorada, a qual atribuia um ar pensador ao ex-
-presidente, e foi improvisada um outro tipo de iluminacdo
que criava uma mensagem de susto e n3o pensativo. (cit.
in Ferreira, 2013, p. 65)
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Figura 13: Dire¢do de Luz: Abraham Lincoln (http://servingjoy.
com) (& esquerda); Sombras (Besen, 2008) (2 direita)

Por fim, o resultado da proje¢do de luz, ou seja, a sombra, pode ser
um transmissor nato de emogdes (Figura 13). A sombra projetada de uma
personagem podera comunicar a emogao facial e corporal se a sua postura
for trabalhada para tal. Alids, trata-se de um dos principios da animacio,
nomeadamente o Stagging (Thomas & Johnston, 1981). Por outro lado, Be-
sen (2008, p. 208) menciona que, na animacgado, a sombra projetada pode
ter vida prépria e mover-se independentemente do corpo “reflectindo o
lado escuro de uma personagem (...) ou personificando os seus medos”.
Com este ultimo aspeto abre-se ainda mais o leque de possibilidades para
transmissdo de emogdes, em personagens, com recurso ao estudo minu-
cioso da posicdo e intensidade do foco luminoso.

CONCLUSAO

Em jeito de conclusdo, podemos afirmar que, em termos de concegao
cinematografica, e em especial, no que toca ao cinema de animagao, a luz
representa um elemento primordial na caracterizagdo visual e psicoldgica
de uma personagem animada. Parece-nos que funciona como uma espécie
de segunda camada completando a representacio da personagem anima-
da, aplicando valores que transcende a simples representacdo volumétrica
e privilegiando aspetos ligados a densidade dramética e ao desenho de per-
sonalidade. No cinema de animac3o, estes aspetos sdo fundamentais por-
que, por um lado, procurem definir de uma forma mais clara, ambientes,
espacos e atores virtuais que percorrem a narrativa mas, também porque,
por outro lado, ndo sdo dissocidveis da escolha estética e gréfica do autor.
Pois, em ultima instancia, a linguagem grafica que privilegia com mais,
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ou menos intensidade, o uso da luz, da mancha, da sombra em formas
ou modelos, sejam eles, realistas ou expressivos, s3o valores intrinsecos e
definidores do préprio cinema de animac3o.
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NOISEWEAR: DEVELOPMENT OF
AN INTERACTIVE GARMENT THAT
EMPHASIZES NOISE THROUGH LIGHT

ABSTRACT

One of the factors that determine the quality of our daily lives are sound and
noise. They can be a positive contribution to it, or a burden and stress factor,
or even a health risk factor. Based on the premise that it is harder to ignore
what we see than what we hear, the team developed a garment that senses
environmental noise and shows it through lighting. In this way, people are
made aware about the noise around them. In this paper, we describe and
discuss the design process of the interactive garment developed, which com-
municates with the user and other people around through light.

KEYwORDS

Interactive fashion; e-textiles; lighting textiles; wearable technology

INTRODUCTION

In our daily lives, we are constantly exposed to the physical phenom-
enon of sound. This can differ from very pleasant sounds to unbearable
ones that cause pain to the ear — noise. However, it is ignored very often.
When do we hear it? When one pursues silence or can’t bare it, or when it
is not like usual sounds. Since sound pollution is a current environmental
and health concern, it is important to call society’s attention to this issue.
To do so, we intended to create a garment that would interact with the user
and the environment, by transforming sound into light, considering that it
is harder to ignore what we see than what we hear.

According to van Ligtenberg and Wanink A. (1982), Sound is the re-
sult of air pressure changes which are detected by our ear and interpreted
by the brain as music, discourse and other forms of sound. The human ear
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is able to detect pressure changes between 20mPa and 100mPa, which rep-
resents a difference between odB and 120 dB.

Noise or sound pollution are the name given to unpleasant or unde-
sirable sounds. According to Luigi Russolo (1967), noise didn't really exist
until the 19th century. It only came along with the advent of machinery. The
author considers that nature is usually silent and that was how life went
on for centuries, except in some special cases, such as storms, hurricanes,
waterfalls and some exceptional telluric events.

Sound pollution is one of the major issues related to urban degrada-
tion and it is a matter of public health (World Health Organization, 2011).
Agents responsible for sound pollution include transports, industrial and
commercial activities or simply loud music.

Results from studies that have been carried out to understand the
relationship between noise and human health show that people may suf-
fer psychological or physiological changes due to continuous exposure to
noise (Chambel, 2005).

Some health issues related to noise include morning fatigue (Kluise-
naar, Janssen, van Lenthe, Miedema & Mackenback, 2009), increase of anx-
iety (Hardoy et al, 2005), sleep disturbance (Hume, Brink & Basper, 2012),
prevalence of mental disorders (Rocha, Pérez, Rodriguez-Sanz, Obiols &
Borrel, 2012) or emotional responses such as anger (Miedema, 2007).

Given that sleep is fundamental for mental recovery (Breslau, Roth,
Rosenthal & Andreski, 1996), it is suggested that subjects with a lower qual-
ity of sleep will be less capable of instantaneous reactions (reflexes) and
more susceptible to mental disorders (Sysna, Aasvang, Aamodt, Oftedal &
Krog, 2014).

The study conducted by Babisch, Berele, Schust, Kersten and Ising
(2005) reveals that vision can predict the level of noise annoyance. Pauvonic,
Jakolievi¢ and Belojevi¢ (2009) suggests that, during the day, noise annoy-
ance will be related to the number of transports, whilst, at night, it is related
to the type of transport. Given the number of different noises, it is harder
to recognize the origin of each singular noise during the day. On the other
hand, due to a smaller number of noise sources at night, it becomes easier
to recognize its origin and type. This relationship suggests that the recogni-
tion of sounds may increase noise annoyance, thus vision is an important
sense to predict noise annoyance. This statement confirms the premise of
“it is harder to ignore what we see than what we hear”.
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STATE OF THE ART

Clothing is a skin that separates us from and connects us to environ-
ment. It is a constant communicator of emotions, experiences and mean-
ings (Seymour, 2009). Today, fashionable wearables (garments, accessories
or jewellery that combines style and functional technology) are a mediator
of information and an amplifier of fantasy (Rheingold, 2000). According to
Kirsten, Cottet, Grzyb and Thorster (2005), “clothing is the environment
that we need and use every day”.

Several smart clothing and interactive fashion projects have been re-
ported in the literature. Some of those projects use light and sound to im-
prove the functionalities and expression of the garments or to enable social
interactions.

The Heartphones (Poh, Kim, Goessling, Swenson & Rosalind, 2005)
combine light and sound, where sound is presented in the form of mu-
sic and light has been used to measure heart rate. The system comprises
a reflective photosensor that includes a phototransistor and a red LED, a
processing unit, a display device and a radio transceiver. The sensor was
inserted into the earbud, which is placed against the tragus when worn in
the ear and the changes in path length of the incident light, caused by the
volumetric changes in the blood vessels during cardiac cycles, indicates the
timing of cardiovascular events and, consequently, the heart rate. The user
can access this vital information through a mobile application. Light is here
used as an input signal, instead of an output signal. In this project, function
is more important than expression.

The HEART-DONOR (Beloff, 2008) is a vest created by Laura Beloff
and Erich Berger that connects people through the display of heartbeats
and the presence in social networks. A sequence of up to 30 heartbeats
for each of the selected friends and family are recorded. These heartbeat
rhythmic patterns are then displayed in a series of small lamps, one for each
person, attached to the front of the garment. Each lamp is controlled by the
heartbeat’s “owner” Skype account: they will change from green to red and
from red to green when the person goes offline or online, respectively.

Profita, Roseway and Czerwinski (2015) present a series of Lightwear
(light-emitting wearables) designed to assist the treatment of Seasonal Af-
fective Disorder (SAD). The brown golfer’s hat is one example of the pro-
totypes reported, which combines the looks of a classic male hat with the
light therapy functionality. The attention given to emotional and social fac-
tors (i.e.: self-expression and social acceptance) is clear, since there was
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always the concern to create a garment that the person would want to wear,
besides having its therapeutic benefits.

Yossifova and Kim (2004) have designed the HearWear, an electron-
ic skirt that, just like NOISE, reacts to environmental noise and shows it
through moving light patterns. It not only addresses the issue of urban
noise, but enables people to visually express their noise experiences. Ac-
cording to the authors, the shared experience becomes fashion.

In the deep ocean (four to five thousand meters), where there is no
sunlight, there are bioluminescence creatures that can create their own light.
Vera Wang tried to present them to the world through her Into the Deep col-
lection, where she used electroluminescent panels in fashionable garments
to simulate the light those creatures can create. Alpha Lyrae is another one
of her projects, but this time she puts light into clothing, displaying images
that show the story of construction of the Universe (Flood, 2012).

When observing the evolution of smart clothing research, one can no-
tice that there has been an increase in design concerns, rather than technol-
ogy only. Although the first projects described in the literature were mainly
technology driven, concerning only the exploration of new functionalities,
the more recent projects also involve human aspects, physically, psycho-
logically and socially.

MATERIALS AND METHODS

The starting point of the project follows a thought from Shiefferstein
and Hekkert (2008) that highlights the importance of defining the concept
and interaction before actually considering a specific type of product. Call-
ing people’s attention to environmental noise and using light as the pri-
mary feature set the framework for the experiment conducted.

After setting the concept, it was decided that clothing would be the
platform to give shape to the communication of sound through light. Sev-
eral garments were designed and one was chosen according to its relation-
ship with the concept. The textile substrate — a black jersey knit fabric — was
selected according to the garment’s intended expression. The result was a
black dress designed to show different colors in different areas of the gar-
ment, according to the noise level.

The next idea was to build the garment first and attach the LED strips
to its surface. This would mean that the strips and the conductive yarns
would be shown and that kind of expression wasn’t desired. For aesthetical
purposes, it was decided that the LED strips would be inserted in an inside
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layer to hide the strip and just show the LEDs, which led to repeating the cut
and sew process, but now with a different approach. It was firstly thought
that the LEDs could stay behind the black jersey knit fabric, but the dark
color absorbs more light than lighter colors and that way the light would be
expressed as weak dots, which wasn’t the intention (Figure 1). It was thus
decided to cut holes to show the LEDs, which meant to design a pattern of
white dots along the dress, for when the system was disconnected. That
means that the technology would affect the garment’s aesthetics. The dress
would be no longer a black dress.

Single color LED strips in three different colors were selected as the
light emission material. Several ways of cutting and reconnecting LED strip
segments were explored, including sewing textile conductive yarn. For aes-
thetical and functional purposes, the electronic components applied — con-
trol unit, sound sensor and battery — were located in the back, inside a pock-
et. Two functional issues were found in this construction: the connections
between LED segments weren’t strong enough to allow movement and,
because the conducting yarns weren't isolated, it wasn’t possible to build all
the circuits necessary to connect the control unit to all the LED parts — back
and front torso, skirt, sleeves and hood multiplied by three colors — since
the yarns would touch each other.

Figure 1: Light intensity difference between hiding the
LEDs behind a black jersey fabric (left) and showing them
(three stronger dots in the left figure and right figure)

The experience earned before by working and learning with the ma-
terials and the problems encountered in the first system led to the design
and construction of a second prototype. The black dress was replaced by
a white male jacket and the white dot pattern was now covered by a textile
layer that would protect the LEDs from weather conditions (ex.: rain) and
diffuse the light.
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A polyester (PES) waterproof fabric was chosen as the outer shell and
a 100% polyamide (PA) fabric for the lining. Although not entirely textile,
a concept of a 3-layer interactive fabric was developed. The first layer is the
lining, where the LED strips where attached. The middle layer is the PES fab-
ric with holes cut, which are consistent with the LEDs positions. The outer
layer is a waterproof fabric that protects the LEDs from moisture whilst al-
lowing the light to pass through.

The jacket patterns were taken from the Gerber Technology book,
Méthode de trace de vétements masculine sportswear. The positions for each
single LED were marked in the PES fabric and holes were cut. For a better
finishing, ferrules were inserted in each LED hole (Figure 2). The conven-
tional sewing method was used to join the parts, although ultrasound sew-
ing would be preferable to make the garment truly waterproof.

The system includes a sound detector module from Sparkfun to
measure the environmental noise, an Arduino Nano microprocessor and
an EGLO 13532 RGB LED (light emitting diodes) strip set with infrared con-
troller and power driver. From this set, the IR control was eliminated and
wires were soldered to the power driver control inputs that were in turn con-
nected to the Arduino PWM outputs, allowing control of LED's color and in-
tensity. A pack of three Li-lon rechargeable batteries (3x3,7=11,1 V) was used
as the power supply. To carry the electronic system, a box was designed and
printed in 3D (Figure 3).

The LED strip was cut in several spots that were then reconnected
by soldering thin, isolated electric wire between them. This allowed the
creation of a matrix pattern on the front and the back of the jacket. For the
other electronic components, a pocket located in the back of the jacket was
provided.

The system was programmed so the colors and intensity would
change according to the intensity of the measured noise. A weak, slow white
fade represents total silence and rapid blinking intense red shows the high-
est noise levels. Between these two, a continuous intensity increase, as well
as a continuous color change from green to red, passing through blue, dis-
plays the measured noise level.
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Figure 2: Jacket's interior (Left: Overview, Right:
detail of ferrules and connections)

Figure 3: Electronic system inside a 3D printed box

To study how the garment would interact in different environments
and how people react to this new form of fashion, a field study was con-
ducted comprehending direct observation and video recording. Although
this kind of fashion is becoming popular in some places around the globe,
it is not much known in the small town of Guimaraes, Portugal.

RESULTS AND DISCUSSION

When the jacket was tested in different environments (Figures 4 to
8), one could see the colors changing the way that was expected most of
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the time. In silent places, the jacket kept the white color, but a vehicle pass-
ing nearby was enough to change the color of the jacket — it would go from
green to red, depending on the distance between the garment and the ve-
hicle. Inside a bar with loud music, the jacket hardly changed from red to
another color. When it changed, it would stay between blue and red, so the
image was purple.

Figure 4: Outside, in a silent place (left); Walking on the street
(right)

Figure 5: Near a bus, the LEDs turn to red and blink (left); The LEDs
turn to green when talking (right)

Figure 6: Inside “El Rock” bar; loud music; visual
effects: purple (right) and intermittent red (left)
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One of the problems detected was that in order to have more ac-
curate results, the person wearing the jacket had to be still. Motion or the
sound of the shoes when walking, for instance, was enough to produce a
significant effect on the display. Since the jacket wasn't tight to the body,
the system would move when the person moved, reacting to the noise of
the box rubbing against the fabric, producing a false indication of environ-
mental noise. Also, the connection between the LED strip and the control
system broke after sitting and lifting up a few times, since it was located in
the hip line.

The materials used in this first prototype are not suitable for a com-
mercial application. As said before, the connection between the LED strips
and the core system was broken. The changes between sitting and lifting up
caused enough fatigue in the material to break. Another problem is the lack
of flexibility of the materials, mainly the copper material. When bended, it
stays bended until one turns it into its original form. Metal is also known for
its plastic deformation. When bended, it forms cracks in the microstructure
that continue to grow the more a person bends and unbends the materials,
until it finally breaks. These are important aspects to take into consideration
in future work.

It is important to observe a significant point in the design method of
both prototypes.

For the first one, the shape of the garment was designed without a full
understanding of this new material (how it expresses and how to work with
it) which raised functional and aesthetical issues, as mentioned. However,
it created the knowledge necessary to redesign the new garment. Light was
explored again but not in the same way. The decision to replace the black
with a white textile attained a relevant change of the garment’s lighting ex-
pression. Only one RGB strip instead of several strips in different colors
was used, which required a new way of designing with LED strips.

Designing with interactive materials demands for new approaches
and design methods. Working with such new materials, the designer will
have to acquire new skills and background knowledge (Berglin, Ellwanger,
Hallnds, Worbin & Zetterblom, 2005), meaning that a new method must be
followed, as was observed in this project. Having a system that measures
noise levels, analyses the data received and uses light as an output to show
that information, changed the way the garment’s design and development
had to be thought. For instance, the same jacket could have been built with
only one layer of fabric, but the insertion of an interactive system adds two
more layers (although only in the areas where the LEDs are located). It
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changed the garment itself, but it also changed de process of making the
garment, which follows Mazé and Redstrém'’s (2010) idea that the designer
will have to rethink the design process.

As expected, it was possible to use light as a visual manifest of envi-
ronmental noise. As stated by other authors, transports and loud music are
primary noise agents and that was seen during the experiment. Although it
wasn'’t possible to watch its reaction in a factory or nearby a building under
construction, one can assume that it would react the same way, given the
previous results.

It was also interesting to observe the effects that the garment had on
people. Although it is not possible to state that the concept was consciously
understood, no one was indifferent to the light interaction. Surprise and
admiration for such a garment were stamped on people’s faces and many
comments were heard, pointing to the fact that it may well be “harder to
ignore what we see either what we hear”. Although specific colors were cho-
sen to express different noise levels, the ingredient that probably evoked
such emotions was the light and the way it changes with sounds.

CONCLUSIONS

Given the observations made during the experiment, it can be con-
cluded that sight is an important factor to understand the effect of noise on
people, as also discussed by other authors. People may ignore sound, but
they will hardly ignore an image, especially if it is changing.

A concept of a 3-layer fabric with LEDs was shown. The goal for the
project was not to pursue a higher level of integration, but inserting LEDs
and electric circuits in a fabric during the weaving process is desirable and
would be an interesting subject of study. A fabric with these components
using a jacquard textile machine was already proposed in (Schifferstein &
Hekkert, 2008), but the LEDs were soldered after the fabric was finished.

It was also possible to analyze that people were receptive to the ex-
perience created through the Noise jacket interaction. However, it cannot
truly be stated that they are culturally ready to start wearing such interactive
garments. The tests conducted to the garment were mainly technical and
related to the light's expression. These are not enough to fully understand
social variables. Future work will approach a survey research to further elab-
orate on this statement.

The issues detected were mainly design oriented, as well as the so-
lutions. For the problem of the broken connection, a simple solution is to
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move the core device to another part of the garment or to further protect
the connections mechanically. Besides that, the project requires a review of
the materials and construction decisions in order to optimize the garment
usability and interactive behavior. This will make possible the application of
similar systems in other context, such as in sports, rehabilitation, and other
areas, for example as a visual indication of danger, effort or accomplish-
ment of objectives.
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A LUZ NO CINEMA DE JoA0o CESAR MONTEIRO

REsumo

A luz presente e ausente no cinema de Jodo César Monteiro (1939-2003) in-
terage com o olhar sensorial e mental, mergulha nos espelhos borgesianos e
assoma a janela baudelairiana, visando o invisivel e instaurando a unido en-
tre diversos mundos. Estruturada em torno desta ideia, o presente texto visa
refletir sobre a natureza e o papel da luz na poética e na estética cesarianas.

PALAVRAS-CHAVE

Luz; cinema; imagindrio

A luz ou, na linguagem cinematografica, a fotografia, constitui uma
dimensdo fundamental da poética e da estética cesarianas. Fiel & ética do
respeito pelo real, herdada da Nouvelle Vague, Jodo César Monteiro (JCM)
privilegia a iluminagdo natural, preferindo aguardar pacientemente a hora
do diaem que a luz seja a pretendida em vez de recorrer a grandes artificios
luminotécnicos’.

A poética da luz cesariana parte de uma impossibilidade e de um
objetivo: “filmar o Sol éi f

é impossivel. Quem o fizer pode ficar cego. Mas em
contraluz é possivel ver e fazer ver a luz. (...) Filmar é fazer ver o que ndo
¢ uma realidade visivel”, afirma JCM numa entrevista a Manuela Paixdao
(1992); ou seja, para obter o que estd para |a do visivel, é necessério tra-
balhar, explorar e domesticar a luz solar. Neste processo, o nosso cineasta

' Para além da utilizacdo pontual de refletores e filtros, a grande excec¢do a utiliza¢do da luz natural
verifica-se no filme Silvestre, o qual, por problemas técnicos, foi rodado em estudio; contudo, ao invés
de criar a ilusdo de uma iluminagdo natural, denuncia a artificialidade da mesma.
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explora diversos tipos de luz, desde a ampla e clara luminosidade até a
cerrada escuriddo, passando pela luz crepuscular e pela luz noturna.

Ao longo da sua obra? JCM captou a luz diurna de diferentes am-
bientes e zonas de Portugal, desde a quente luz ocre e castanha do planalto
mirandés, a crua luz azul da costa algarvia, passando pela fria luz filtrada pela
neblina nas serras do Gerés e, sobretudo, pela peculiar luz da Lisboa antiga.

Para além de outras superficies refletoras de luz, JCM utiliza recor-
rentemente os espelhos. O rosto das jovens raparigas, personagens redun-
dantes no cinema cesariano, é vérias vezes refletido em espelhos ovais,
que transportam as jovens para uma concha maternal, para uma morada
celeste; sao também redundantes os jogos de espelhos, como, por exem-
plo, a primeira tomada de vista de uma personagem refletida num espelho
e sé depois diretamente, deixando frequentemente o espetador na duvida
acerca da localizaggo da personagem na passerelle entre o real e o espetro.
Como observdmos anteriormente (Muga, 2015), para além de uma reflexao
sobre o cinema enquanto jogo de espelhos, vemos nesta atitude a explora-
¢3o, inspirada na parabola dos espelhos de Jorge Luis Borges (recitada no
filme Quem espera por sapatos de defunto morre descalgo) da reversibilidade
entre o mundo dos espelhos e o mundo dos homens, entre o mundo aqua-
tico e o mundo terrestre, ou o reencontro do homem com as suas origens.
A natureza aquosa dos espelhos cesarianos ¢ reforcada pelo elemento
dgua: a superficie tranquila da dgua clara das ribeiras e dos rios que reflete
as ninfas constitui um meio de purificagdo e renascimento; especialmente
significativa é a imagem refletida no pequeno lago do hospital psiquidtrico
(no Bodas de Deus) — trata-se do Enviado de Deus, um ser que vive no céu
e é refletido no speculum original, instrumento da iluminagao e do conheci-
mento, que estabelece a ponte entre o mundo dos homens e o dos deuses.
Em suma, através da luz reflectida nos espelhos, JCM liga o homem ao seu
eu profundo, une o humano e o divino.

A luz solar é especialmente trabalhada por JCM ao nivel da sua entra-
da no interior da habitagado. Sao redundantes as tomadas de vista das per-
sonagens em contraluz, enquadradas pela moldura da janela ou da porta,
e por vezes semiocultas por detrds de transparentes cortinas; assim, o que
vemos s3o silhuetas, formas desprovidas de carne e osso, corpos trans-
formados em sombras, situadas num umbral inicidtico, no limite entre o
interior e o exterior da casa, entre o dentro e o fora. A desmaterializacdo dos
corpos criada pela contraluz é contraposta a sua materializagdo operada

2 A obra cinematogréfica de JCM é composta por vinte e um filmes, rodados entre 1969 e 2003.

310



HENRIQUE MuGA

A luz no cinema de Jodo César Monteiro

pela luz lateral, que cria espago e dd volume aos corpos; este jogo entre a
luz e a sombra, entre o corpo e o espirito, retine dois universos antagonis-
tas sem que cada um deles perca a sua individualidade, como na pintura
de George Braque, o qual, observa Rudolf Arnheim (1996), transforma a
obscuridade das sombras numa propriedade da personagem, criando um
conflito entre a unicidade e dualidade.

Figura 1: Fotograma 1 - Silvestre; Fotograma 2 - Bodas de Deus

Figura 2: Fotograma 3 - Comédia de Deus;
Fotograma 4 - Le Bassin de J. W.

Uma das horas que JCM explora recorrentemente é a transi¢ao entre
o dia e a noite. A luz crepuscular é procurada tanto ao anoitecer como na al-
vorada. No primeiro caso destacamos o por-do-sol no Veredas, ligando os
mundos separados pelo mar; o anoitecer no Silvestre, criando a ambiéncia
que conduz os soldados a ilha, ao cosmos sagrado; a cena crepuscular do
A flor do mar, em que Laura recolhe o estranho na praia. A luz da alvorada
¢ especialmente significativa no Passeio com Johnny Guitar, expressando o
fim da insénia e da fantasia de Jodo de Deus, e sobretudo na cena final do
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Recordagdes da casa amarela em que Jodo de Deus emerge da profundidade
dos abismos envolto numa nuvem de fumo, um ser renascido em dire¢do
ao espiritual. Assim, a permeabilidade entre o interior e o exterior operada
pela contraluz emoldurada pela janela e pela porta, junta-se, com o lusco-
-fusco, a unido entre o dia e a noite, entre o real e o imaginario, entre o
inferno e o céu.

Figura 3: Fotograma s - Silvestre; Fotograma
6 - Passeio com Johny Guitar

Mas é sobretudo a luz da noite que JCM gosta nao sé de explorar
como de povoar com a sua prépria luz. E ao luar do Verdo, no A flor do
mar, que se se libertam os fantasmas das personagens e tem lugar a trans-
formacdo dos corpos. Mais recorrente que a lunar é luz da Via Lactea: no
plano final do Silvestre, Silvia contempla e funde-se com o céu estrelado e
serpenteado pela Via Léctea, e diz “agora estou sozinha diante das estre-
las!”; e é com a Via Lactea que comega A comédia de Deus, anunciando o
paraiso do gelado, e As bodas de Deus; trata-se da procura de um lugar de
passagem entre o mundo terrestre e o mundo divino, e da unido entre o
mundo do movimento e a imével eternidade. A iluminagdo criada por JCM
explora simultaneamente a dimensao mais fisica e mais metafisica da luz.
Com efeito, utiliza frequentemente uma luz cujo foco é visivel, e portanto
material, o qual é colocado a baixa altura, criando um ambiente fantastico e
onirico: é a chama de fogueiras, de velas ou candeeiros que forma uma au-
réola em seu redor e cria tenebristas contrastes nos corpos por ela banha-
dos, e instaurando um clima intimo, quente, e de comunhao; trata-se de
uma luz baixa, que nos mostra aquilo que a luz alta oculta, criando assim
um mundo surreal, de pernas-para-o-ar. Edgar Morin (2011) escreve que a
noite, tal como a morte, liberta as sombras; também a noite cesariana liber-
ta as sombras ao projeta-las, duplicando assim a personagem, e evocando
as emocdes da sombra junguiana.
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Figura 4: Fotograma 7 - Silvestre; Fotograma 8 - Veredas

Para 14 da luz, JCM procura o escuro, o invisivel, isto é, mais do que
a luz fisica é a luz espiritual que ele persegue; se o poeta contemporéneo,
como propde Giorgio Agamben (2009, pp. 62-63), é “aquele que mantém
fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber n3o as luzes, mas o escuro”, JCM
€ um poeta do nosso tempo. Apandgio de toda a obra, a escrita com a
pena mergulhada nas trevas do presente é radicalmente metaforizada no
filme Branca de Neve, o qual foi rodado com a objetiva tapada, pelo que
somos confrontados com uma tela cinzenta e uma banda sonora com as
vozes dos atores e alguns trechos musicais. O escuro é apenas cortado
por breves planos de luz intercalados ao longo do filme; a semelhanca da
ritmada pancada sonora do shishi-o-doshi nos jardins tradicionais japone-
ses, visando acentuar o siléncio, estes breves e recorrentes planos de luz
constituem um fundo que enaltece e configura o escuro. Como outros, este
é um filme para se ouvir e ver com os olhos da mente, com a imaginagao;
romantico iconoclasta, JCM privilegia a imagem verbal, ndo ocular, a ima-
gem mental, a luz que instaura a imagem pura.

Mas o que instaura o escuro do Branca de Neve? Antes de mais, im-
porta ter em conta que, em termos fisiolégicos, o escuro ndo é a simples
auséncia de luz, uma espécie de n3o-visdo, mas um produto da nossa reti-
na, o resultado da atividade das off-cells (uma série de células periféricas da
retina que entram em ac¢3o quando nos encontramos num ambiente priva-
do de luz ou quando fechamos os olhos, produzindo aquela espécie par-
ticular de visao a que chamamos escuro); trata-se de células associadas a
visdo periférica, mais sensiveis ao movimento e ao contraste claro-escuro,
e mais relacionadas com a dimens3o afetiva da vis3o. Depois, o escuro do
Branca de Neve, considera Luis Oliveira (2005), é de uma sensualidade ex-
trema, é um escuro que acaricia e aconchega o espetador e que, a0 mesmo
tempo, lhe solicita a capacidade de se entregar a voz e a imaginacgao, que
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o desafia a repetir a experiéncia infantil da histéria antes de adormecer no
quarto escuro. Enfim, é um escuro que apela a audi¢do e a visdo interior, é
um escuro que ativa a imagem verbo — imagem originaria, porque, argumenta
Gilbert Durand (1993), a imagem assenta nos gestos reflexolégicos e o ver-
bo é acdo, ¢ drama, ¢ a esséncia do mito; e a esséncia do cinema é também o
verbo, escreve |CM (2005, p. 105): “o cinema é o verbo (...) e o verbo feito
cinema vira atestar, a la limite, na superficie negra de um ecr3, a morte do
cinema e o seu renascimento”.

Alimentada pela literatura e pela musica, e estruturada em rituais
ritmados pela palavra, a procura da luz espiritual, da visdo interior, é redun-
dante no cinema cesariano. No Quem espera por sapatos de defunto morre
descalgo, Livio expressa o poder da vis3o interior: “fecho os olhos e estou
no mar”. Branca de Neve, no filme homdénimo, resiste a ver com os olhos,
preferindo que o Principe |he descreva a paisagem por palavras, argumen-
tando “através dos teus labios deduzirei o bonito desenho desse quadro; se
o pintasses por certo atenuavas habilmente a intensidade da visdo.” Mas o
emblema maior da visdo interior é a cegueira fisica: o vidente cego Tirésias,
figura mitica da antiguidade grega, é evocado no Conserva Acabada; no Le
Bassin de J. W., o violinista cego aparenta ter também poderes de vidéncia,
pois é o primeiro a dar-se conta da ressurreicdo de Henrique; neste filme é
afirmado ironicamente (face ao provérbio cliché), ou talvez nao, que “o pior
cego é aquele que quer ver” e, como j4 havia sido dito no Bodas de Deus, é
repetida a ideia que “a moral dos cegos ¢é diferente da nossa”. E também
assinaldvel a representacdo, n’O tltimo mergulho, do olho tnico — o olho
sem sobrancelha inscrito num tridngulo e num sol, simbolo da vida e da
luz, do logos e do conhecimento divino — nos azulejos que revestem a pare-
de do café onde a muda Esperanca escreve uma carta a Samuel, simbolo do
encontro com a palavra e prentincio do reencontro com o amado no campo
de girassdis, amarelos como o sol que envolve o olho espiritual. Por fim,
o redundante enquadramento de costas das personagens, emblema maior
do romantismo, sugerindo que o que se vé é ao mesmo tempo algo exterior
e a projecao do seu inconsciente.
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Figura 5: Fotograma g - O dltimo mergulho

Os quadros cesarianos, observa Pierre Eugéne (2009), s3o janelas
baudelairianas; como escreve o poeta, “aquele que olha de fora através de
uma janela aberta, n3o vé tantas coisas quanto aquele que olha uma ja-
nela fechada. N3o hd objeto mais profundo, mais misterioso, mais fecun-
do, mais tenebroso, mais radiante do que uma janela iluminada por uma
candeia. O que se pode ver a luz do sol é sempre menos interessante do
que o que se passa por detrds de uma vidraga. Neste buraco negro ou lu-
minoso vive a vida, sonha a vida, sofre a vida” (Charles Baudelaire, s.d.).
Com efeito, os quadros de JCM sio janelas através das quais podemos ver com
os olhos da alma um complexo jogo de relagdes ocultas; o olho de JCM,
observa Bruno Roberti (2005, p. 589), ensina-nos “a ver ‘além’, a deslocar
o olhar na superficie do ecra ao ponto de deslizar 'para além’ deste, como
fez Alice ‘além do espelho’, até encontrar a fenda por onde passar”. A ima-
gem cesariana é, na terminologia de Gilles Deleuze (198s5), uma imagem-
-cristal; é uma imagem que conjuga o quotidiano e trivial com o metafisico
e o divino, o passado da lembranga de um acontecimento com o presente,
revelando o fundamento escondido do tempo, o dos presentes que passam
e dos passados que se conservam.

Em suma, através de multiplos e diversos confrontos entre a luz e o
escuro, entre a luz césmica e a luz terena, entre a luz sensorial e a luz espi-
ritual, o cinema de JCM faz coexistir o mundo dos homens com o mundo
da agua originaria, o mundo homens com o mundo dos deuses, o corpo
com o espirito, o real com o imagindrio. Visando o invisivel, a luz cesariana
articula o eterno retorno de uma intimista idade de ouro com o progresso
em direcdo ao império espiritual.
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SERA O VIDEOCLIPE AOS OLHOS DOS JOVENS
A “Luz” DA COMUNICAGCAO DA MUSICA?

REsumo

Com o presente artigo pretendemos refletir sobre o impacto das mensagens
assimiladas pelos jovens através da comunica¢do, nomeadamente na drea
da Arte e Cultura Visual (fotografia, pintura, video, arte digital...), incidindo
o nosso foco na andlise de videoclipes. O objetivo é procurar perceber como
o jovem interage com a arte digital e de que forma isso interfere na sua
conceptualizagdo da vida, nomeadamente no que respeita as conce¢des de
género.

O videoclipe é hoje um veiculo acessivel a qualquer jovem e a musica ja nao
estd separada da imagem que este veicula. Tendo em conta o facil acesso as
novas tecnologias, hd uma crescente tendéncia para nao se ouvir musica,
mas sim “ver” musica.

Esta “luz” na comunicag¢do musical — videoclipe — tem sido alvo de grande
exploragdo por parte das industrias criativas, fomentando a musica como
um produto mais venddvel e de acesso fécil a qualquer jovem. A questao que
se coloca é procurar compreender até que ponto este tipo de comunicagao
para os jovens constitui uma verdadeira “luz”, ou se, pelo contrario, ndo
passa de um “clardo” inebriante que entorpece o conhecimento e condiciona
negativamente o desenvolvimento de jovens livres, criticos e auténomos.
Consideramos a comunicagdo como um veiculo privilegiado do pensamen-
to, das emocdes, de vivéncias e experiéncias, que implicam partilha, dadiva
e aceitacdo. Tendo em conta este entendimento, decidimos aprofundar a
tematica, a partir da analise de um videoclipe. Escolhemos “Rolling in the
Deep”, de Adele.

PALAVRAS-CHAVE

Comunicagdo; jovens; videoclip; género

317



MARIA JOANA ALVES PEREIRA

Serd o videoclipe aos olhos dos jovens a “Luz” da comunicagdo da musica?

INTRODUCAO

Reverberante de luz, a imagem tecnoldgica simula a trans-
paréncia e a harmonia do mundo, ao projectar uma beleza
que n3o fana, uma juventude que ndo fenece e uma saude
que ndo é corruptivel. (Martins, 2011, p.74)

A imagem ¢é hoje a grande impulsionadora da comunicagdo. Cada vez
mais tecnoldgica, esta imagem é o vefculo de emogdes e sentidos dotados
de grande artificialidade. A preocupacao pelo alcance das massas traz a co-
municagdo contetdos pouco profundos que tendem a simular a realidade.
Claro esté que esta desvirtuagao dos acontecimentos é potenciada pela cons-
tante evolucdo tecnoldgica que permite precisamente manipular a imagem.

Entdo, a imagem que outrora era “nitida” passa a ser fragmentada
promovendo aquilo a que chamamos de “clardo”, ou seja, um contetdo
que transmite infinitas sensac¢des e emogdes e de dificil entendimento. Este
disfarce da realidade é hoje a preocupagdo de muitos investigadores e, ao
mesmo tempo, motivo de grande desassossego, pois julga-se que os jo-
vens podem ter o seu percurso formativo em causa, pelo facto de lhes ser
constantemente apresentada informacgdo potencialmente confusa.

[No videoclipe] tudo muda na passagem de um plano a
outro: a indumentdria dos intérpretes, o lugar onde se am-
bienta a cancdo, a luz que banha a cena, o suporte material
(filme ou video de bitolas distintas) e assim por diante. Os
planos de um videoclipe (...) sdo unidades mais ou menos
independentes, nas quais as ideias tradicionais de suces-
sdo e de linearidade j4 n3o sdo mais determinantes, subs-
tituidas que foram por conceitos mais flutuantes, como os
de fragmento e dispers3o. (Machado, 2000)

Assim, no sentido de chegar aos jovens de forma a que eles sejam
sensibilizados, é hoje estudado também o videoclipe, uma vez que este é
um dos veiculos de comunicagdo de grande importincia na vivéncia dos
jovens. Segundo um estudo elaborado por Ward, Hansbrough e Walker
(2005, citado em Alfonseca, 2010) os adolescentes americanos estdo cons-
tantemente expostos a videoclipes. Este mesmo estudo feito numa escola
secunddria, e a partir de uma amostra de alunos afro-americanos, revela
que estes passam em média 3,33h por dia a ver videoclipes.

Posto isto, e pensando que o resultado desta amostra poderd ser
vislumbrado em muitas partes do mundo, embora com nuances diversas,
iremos abordar a relagdo dos jovens com a comunicagdo; num segundo

318



MARIA JOANA ALVES PEREIRA

Serd o videoclipe aos olhos dos jovens a “Luz” da comunicagdo da musica?

momento, falaremos da arte digital contemporénea, com foco no video-
clipe, e ainda abordaremos algumas concec¢des subliminares relativas a
identidade de género, que possam ser percebidas no videoclipe. Serd feita
ainda uma breve andlise do videoclipe de Adele “Rolling in the Deep” para
depois terminar com um ponto conclusivo.

O JOVEM E A COMUNICAGAO

Todo o ser humano, com o passar do tempo, vai desenvolvendo as
suas capacidades de comunica¢do. Dessa forma, vai construindo a sua
identidade e evoluindo como ser humano. Quando falamos de comunica-
¢do, estamos a referir-nos a capacidade de utiliza¢do de sistemas simbdli-
cos, que permitam a partilha de informacgao entre pessoas, o que pressu-
pde processamento de intera¢do entre dois, ou mais, seres, por meio de
um cédigo simbdlico.

Ao longo de milhares de anos, a humanidade tem vindo a desenvol-
ver variadissimas técnicas de comunicagdo, manifestando mais preocupa-
¢do com o incremento da velocidade da mesma, do que com a qualidade
do seu contetido. E, logo que entramos numa nova era da comunicagdo
(cuja velocidade chega a ser alucinante, pois a sua evolucdo, através da
tecnologia, permite que estejamos a milhares de quilémetros de distancia a
comunicar com um delay de apenas milésimos de segundos) encurtam-se
as distancias e o tempo.

Tendo em conta esta realidade, ndo podemos deixar de nos questio-
nar sobre até que ponto este tipo de comunicagdo, muito utilizado pelos
jovens, pode ser considerado interagdo entre sujeitos, ou simplesmente
uma transmiss3o unilateral de algo, cuja perce¢ao do recetor é desconec-
tada do transmissor.

De facto, o que se verifica é a necessidade de transmitir uma mensa-
gem rapida e, a0 mesmo tempo, impactante, ja que é a tnica forma de ela
suscitar a atencdo devida. E por isso que, hoje, o apelo visual se sobrepde
a uma estética de novas linguagens de cardter expressivo desmesurado.
Dentro destas novas premissas, os jovens passaram a ser espectadores
assfiduos, sujeitos a uma ética de consumo e, por isso, com grande passi-
vidade perante as mensagens divulgadas pelos meios de comunicacio tra-
dicionais e, mais recentemente, pelas redes sociais que, em cada momento
que passa, se tornam mais atrativas e mais apelativas.

Esta realidade, de o jovem ter ao seu alcance através de um simples
clique na Internet, ou de um simples zapping na TV multiplas opg¢des de
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consumo de comunicagdo, permite as industrias massificarem a informa-
¢do de tal forma que o jovem ja n3o precisa de pensar, limitando-se a rece-
ber uma amalgama de simbolos sem significado explicito, a que podemos
chamar “clardo”. Este “clardo” serd para o jovem a tradugdo de uma postu-
ra inebriante perante tudo o que o rodeia, o que se repercutird na formagao
de um ser passivo, sem qualquer capacidade critica de si préprio ou da
sociedade. Assim, em pleno estadio de desenvolvimento, que se traduz na
afirmacdo da sua identidade, o jovem nao ficard imune a este forte contri-
buto para a modelagem da sua personalidade.

A ARTE DIGITAL CONTEMPORANEA: O VIDEOCLIPE

Com o avanco tecnoldgico, e consequentemente da arte digital, o
préprio videoclipe tem sofrido uma evolucdo constante, através das diver-
sas transformacdes (de concecio, realizagdo, produgido). Embora o fené-
meno videoclipe tenha j4 entrado nas nossas vidas de uma forma mais
permanente, e até aparentemente insubstituivel, sé nos anos 8o se tornou
numa realidade constante. Mas, em pouco mais de 30 anos, a sua natureza
transformou-se energicamente.

Foi a 1 de agosto de 1981 que, nos Estados Unidos da América, sur-
giu um canal de televisdo (MTV)' dedicado exclusivamente a disseminagao
ininterrupta de videoclips. Este novo conceito de televisdo estava focado
sobretudo no publico jovem como alvo. Em poucos anos, este canal a cabo
de televisdo sairia de Nova lorque, rumo a todos os Estados Unidos da
Ameérica e a muitos outros paises estrangeiros, nomeadamente da Europa,
tornando-se universal.

O surgimento deste canal foi, sem duvida, uma criagdo das chama-
das industrias criativas que, acima de tudo, procuravam disseminar a mu-
sica de uma forma massificada. A MTV estava destinada a criar uma nova
estética, propagando novos estilos e novos gostos musicais, integrando
um movimento cultural apelidado de pds-moderno. Estamos a falar de
tempos de grandes mudancgas e de um novo acesso a informacdo, atra-
vés de inovadoras formas de comunica¢do. Neste contexto, o videoclipe é

' MTV: “originalmente um acrénimo para Music Television, é um canal de televisdo a cabo e satélite
norte-americano pertencente a MTV Networks Music & Logo Group, uma unidade da Viacom Media
Networks, divisdo da Viacom. O canal é sediado na Cidade de Nova lorque, Nova lorque. Langado em
1° de agosto de 1981, o propésito original do canal era exibir videoclipes guiados por personalidades
conhecidas como “video jockeys”, ou V|'s. Em seus primeiros anos, o principal publico-alvo da MTV
eram os jovens adultos, mas hoje a programagdo da MTV ¢ primariamente segmentada para adoles-
centes, em adigdo aos jovens adultos” (Retirado de https://pt.wikipedia.org/wiki/MTV).
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veiculo musical, criador de novas tendéncias, nos vérios aspetos da indus-
tria cultural, de que é exemplo a moda de vestuario, e ainda modelador de
comportamentos e atitudes, estimulando os jovens a agir de acordo com
os seus idolos e bandas prediletas.

Um dos resultados desta aproximagdo dos jovens aos seus idolos
musicais conduziu também a uma maior proximidade entre o musico e
o espectador, ja que este passa a ter acesso a uma informacao detalhada
sobre os seus comportamentos, o que antes nao era possivel acontecer de
forma massificada. O videoclipe apresenta caracteristicas muito especifi-
cas, que transmitem a ideia de velocidade. Por outro lado, do ponto de vista
etimoldgico, a palavra “clipe” significa fragmento, o que na linguagem da
comunicagao pode significar pequenos pedagos, recortes de um qualquer
veiculo de informagdo, como jornais e revistas, entre outros. O videoclipe
serd entdo a montagem, em video, de imagens recortadas, e simultanea-
mente condensadas, num curto espago de tempo — o tempo que a musica/
cangdo, que lhe serve de base, estipular.

Pode-se facilmente, assim, gravar fragmentos curtos e mon-
té-los plano a plano, apagar cenas indesejéveis, reelaborar a
estrutura narrativa durante a edic¢do (iniciando o filme pelo
seu fim, por exemplo), incorporar um grande repertério de
efeitos visuais e sonoros, etc. (Mozdzenski, 2012)

Outra das conclusdes que tiramos deste fendmeno crescente — vi-
deoclipe — é que ele préprio é também utilizado como estratégia de marke-
ting, permitindo a industria fonogréfica promover a banda e ainda vender
mais e mais Cds, Dvds e merchadinsing. Independentemente da evolugao
estética do videoclipe, esta claro que este é financiado pela industria fono-
grafica, com o fim de atrair a aten¢do do publico, sobretudo jovens, com
vista a comercializagdo de cang¢des e CDs especificos.

Assim, percebemos que a imagem passa a ser indissocidvel da mu-
sica e que, com o aparecimento da World Wide Web (www), vulgo Internet,
e a existéncia de sitios como o Youtube, o Vimeo, o Facebook e outros, a
imagem, e consequentemente o videoclipe, passa a ser essencial para uma
industria em plena decadéncia, como ¢é a industria fonografica. Com esta
inclusdo das plataformas online, o videoclipe traz ainda mais uma dindmica
de massificagdo, estando quase desvinculado da televis3o.

A prépria MTV ja ndo se foca apenas em videoclipe, pois o acesso
a Internet é instantaneo e independente da programacdo de outrem, a te-
levisdo. Este canal, criado online, permite uma maior proximidade entre
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musicos e f3s, e permite também que se facam campanhas de marketing
especificas para as redes sociais, onde o alcance de cliques e visualiza¢des
tracam o sucesso do artista.

Podemos ainda realcar o facto de estarmos perante um produto hi-
brido, que agrega vdrias técnicas, que passam pelo cinema, a televisio e a
publicidade. A ideia de consumo no videoclipe esta tao arraigada que as
préprias imagens que o integram s3o construidas a medida do répido, se-
ndao mesmo instantaneo, consumo. A construgdo desta narrativa é também
caracterizada por uma nogao de ritmo, que se carateriza pela sua capacida-
de de impregnacao.

O ritmo serd entdo um fator determinante no conceito de videoclipe.
A forma como as imagens e a narrativa se adequam ao ritmo, ou vice-versa,
e a pouca duragdo da imagem narrada traz a tona uma sensagao de descon-
tinuidade, o que se pode traduzir num produto nao harmonioso.

Achamos, portanto, que esta desarmonia existente no videocli-
pe poderd promover uma realidade estéril, sem valores, sem principios,
promotora cuidadosa do “clarao” inebriante em que o mundo, e os jovens
em particular, se movem.

CONCEQ()ES SUBLIMINARES DAS IDENTIDADES
DE GENERO, EM VIDEOCLIPE

A adolescéncia é caraterizada por intensas vivéncias de socializag3o.
E neste estddio que o jovem, com toda a informacao que o rodeia, molda a
sua personalidade. Partindo deste pressuposto, julgamos ser necessaria a
sensibilizacdo dos jovens para a ado¢do de comportamentos que promo-
vam vivéncias intimas e sociais equilibradas, respeitadoras da igualdade de
género.

Desejamos pois, que o jovem, sendo portador dessa constante ne-
cessidade de “crescer”, e de atingir rapidamente a idade adulta, manifeste
abertura para o desenvolvimento de rela¢des saudaveis. Com o desenvol-
vimento da comunicagdo, parece-nos normal que busquem, e obtenham ai
a informac@o indispensdvel a tomada das decisdes mais acertadas na sua
vida, incluindo no que respeita as relagdes de intimidade e afetividade.

A promocgao de relagdes saudaveis, quer no plano da amizade, quer
no plano sexual e afetivo, devem constituir uma preocupagao dos agentes
educativos que, aproveitando a apeténcia dos jovens pelas novas tecnolo-
gias, poderiam, por exemplo, criar linhas de conversacio, para o apoio pes-
soal e social de jovens, que estes pudessem utilizar, sem constrangimentos.

322



MARIA JOANA ALVES PEREIRA

Serd o videoclipe aos olhos dos jovens a “Luz” da comunicagdo da musica?

Quando nos referirmos ao género, estamos a falar de papéis, estereétipos,
valores e modelos que ndo sao mais do que representacdes sociais que de-
terminam discriminacdes e relagdes desequilibradas de poder entre seres
humanos de diferentes sexos. O conceito de género é, portanto, construido
de acordo com as vdrias dimensdes socioculturais, estruturadas, através de
um conjunto de crengas e entendimentos, que definem comportamentos
sociais, quer do homem quer da mulher.

A conceptualizagdo de género, por parte dos jovens, ndo se forma
Unica e exclusivamente na adolescéncia. Todo o contexto familiar e social
que os envolve, desde a infancia, vai contribuir, positiva ou negativamente,
para a sua formagao, também no que respeita as suas concegdes de géne-
ro. Em todo o caso, conhecer e saber lidar com esta problematica, também
contribui para o desenvolvimento de uma identidade de género, que com-
porta crescimento, desenvolvimento e uma adequada sociabilidade.

Nesta interagdo dos jovens com a problematica do género é igual-
mente importante que eles compreendam e distingam as diferencas entre
género e sexo. Ou seja, quando falamos de sexo referimo-nos a questdes
biolégicas e quando falamos de género, referimo-nos ao grupo a que sao
atribuidas caracteristicas comuns, no que respeita aos diferentes papéis
que a sociedade atribui ao homem e a mulher.

Observamos a existéncia, hoje, de uma maior consciéncia coletiva no
sentido de n3o atribuir as questdes de género a dicotomia homem-mulher,
mas sim de transmitir valores que devem ser comuns ao ser humano, in-
dependentemente do seu sexo bioldgico. Estamos, portanto, em presenca
de uma significativa evolugdo de conceitos e mentalidades. Assim sendo, é
expectdvel que, quando surgem novas tecnologias, pelo seu impacto social
e cultural, elas contribuam positivamente para a construc¢ao da identidade
prépria de cada jovem.

Se considerarmos que a midia, hoje, é responsdvel por um
imenso volume de trocas simbdlicas e materiais em dimen-
soes globais, abre-se para a educagdo um novo conjunto
de problemas, numa dinamica social que exige nao s6 me-
didas urgentes por parte das politicas publicas educacio-
nais, mas igualmente uma reflexdo mais acurada sobre as
relagdes entre educacdo e cultura (...). (Fischer,1999)

Porém, ao contrdrio do que seria expectdvel, estas novas formas de
criacdo de identidade — em que os discursos veiculados pelos média con-
tém um enorme efeito de transmiss3o da verdade — estdo seguramente
a “interagir” de forma negativa, numa constru¢do desacompanhada da
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identidade do jovem. Poderemos, portanto, concluir que qualquer espago
dos média, de facil acesso aos jovens, seja a TV, a radio, ou a Internet, com
os seus multiplos portais de musica, pode ser considerado como um es-
paco educativo e, como tal, deveria ser alvo de regulamentacdo e inspegao
pelos agentes educativos.

Podemos, no entanto, realcar algumas referéncias positivas que tém
vindo a abrir o horizonte dos jovens, no que concerne as questdes de géne-
ro. Apesar de haver muito caminho a percorrer, e de, por norma, a influéncia
dos média ser negativa, é de realcar, como exemplo, que, desde que a série
televisiva “Glee”? chegou a Portugal, passou a haver uma maior tolerancia
em relacdo as opgdes sexuais de cada um. A agao desta série desenrola-se
num contexto escolar juvenil, onde o espectador é confrontado com rela-
¢des de amizade e relagdes amorosas que expdem varias tematicas, como
a homossexualidade, questdes raciais e outras.

Fazendo a ponte entre a problemética de género e o foco deste arti-
go, o videoclipe, podemos testemunhar uma construgao social baseada em
simbolos de abuso e violéncia de género, como por exemplo o constante
apelo ao erotismo e ainda a satisfacdo imediata do ser masculino, através
da utilizagdo exagerada, quase unica, de imagens representando o corpo
da mulher, completamento exposto, como se de um bibeld ou troféu se
tratasse. Os corpos femininos sao hiper-sexualizados em comparag¢do com
os corpos masculinos.

Ora, se pensarmos que muitos adolescentes estdao com acesso ilimi-
tado a este tipo de contetdo, no seu dia-a-dia, ndo serd de espantar que a
sua percecdo de sexo e género seja completamente adulterada e enviesada.
Em consequéncia, coloca-se uma questao pertinente, que tem a ver com a
formacdo dos jovens, ou seja, ao reverem-se naqueles idolos, e ao quere-
rem ser iguais a eles, podera acontecer que os jovens entrem num processo
de metamorfose, cujo alicerce seja a sexualidade e o sexo.

A demonstracdo do que é um ser desejdvel passa a ser primordial,
conduzindo ao tal “clardo”, que constitui um grande perigo para a persona-
lidade que estd em processo de formacgdo e desenvolvimento e que tenderd

2 De acordo com Bruna Rocha Silveira e Lucia Coutinho (2014, p. 104), “a série se propde a apresentar
os underdogs, os perdedores, os diferentes e, portanto, excluidos na sociedade escolar. Seus perso-
nagens compdem diversas minorias sociais, como étnicas, LGBT e pessoas com deficiéncia. A série
deu um novo angulo a categoria teen drama mesclando géneros como drama, comédia e musical,

e trazendo a tona ndo apenas temas tipicos dos dramas adolescentes na cultura midiatica (como a
descoberta da sexualidade, amor, amadurecimento, etc.), mas temas emergentes na atual sociedade
americana (e globalizada), tais como bullying, aceitagdo pessoal e social, cultura do fracasso versus
sucesso”.
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a confundir-se, no seu crescimento enquanto ser humano, com uma perso-
nagem idolatrada, portadora de grandes “clardes”.

Estupo pE CAso — ADELE, VIDEOCLIPE DE
“RoLLING IN THE DEEP” (2010/2011)

Para uma melhor compreensao da nossa andlise, este estudo de caso
vai ser exposto por partes, incidindo nao sé sobre a cantora mas sobretudo
nos componentes do videoclipe “Rolling in the Deep”: na letra/mensagem,
musica e imagem.

ADELE — A CANTORA

A cantora Adele, nascida em Londres precisa de poucas apresenta-
¢des. No entanto, daremos conta dos seus grandes feitos na histéria da
musica mundial. Adele, atualmente, com 27 anos é uma das maiores re-
cordistas da histéria da musica pop mundial chegando a igualar o feito
dos Beatles de 1964, tendo os seus dois dlbuns ao mesmo tempo, no Top
5 de Inglaterra. Adele é vencedora de dez Grammy Awards, de quatro Brit
Awards, um Globo de Ouro e um Oscar com a sua musica interpretada em
007, “Skyfall”.

A cang¢do com a qual iremos trabalhar, “Rolling in the Deep”, foi um
dos maiores sucessos do séc. XXI, batendo records quer nos Estados Uni-
dos, quer no Reino Unido. Ja em 2015, Adele langou a 23 de outubro o seu
mais recente single “Hello”, novamente batendo records, com mais de 23
milhdes de visualizagdes do videoclipe em apenas 24h. Por tudo isto e nao
s6, Adele destaca-se também de muitas outras cantoras internacionais pelo
facto de n3o ser o estereétipo de mulher da atualidade, aquela mulher de
estatura pequena e sobretudo magra, que a moda tenta impor aos idolos
pop. Desde o seu langamento como cantora internacional que Adele adota
um estilo muito préprio, na sua forma de vestir e de estar, que a faz desta-
car-se de uma forma positiva. Adele tem sobretudo um rosto marcante de
grande beleza e ultra-fotogénico, bem como uma postura muito elegante
nas suas apari¢des em publico, em contexto de trabalho.

VIDEOCLIPE — “ROLLING IN THE DEEP”

Serd importante perceber a ligagdo da letra/mensagem, musica e
imagem para percebermos o quanto a juncdo destes trés elementos tem
poder. Este videoclipe de Adele é na sua esséncia um curto filme de grande
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simplicidade, condizendo de certa forma com a postura da cantora. Con-
tudo, n3o deixa de ser uma encenacao arquitetada por uma super-equipa
que tem em suas m3os “ferramentas” de grande poder persuasivo perante
o espectador.

Logo no inicio do videoclipe, se prestarmos bem a atencao, é usa-
do como som algo parecido com os ponteiros de um relégio que prende
de imediato o espectador. Assim, é-nos apresentada uma imagem estética
com este som crescente (em fade in) feito por uma guitarra a tocar ritmi-
camente um som que nos é muito familiar. Desde o inicio até ao segundo
0'23" todas a imagens que aparecem, incluindo as de Adele, sao feitas tam-
bém com o recurso de fade in efeito que aproxima e leva a que o espectador
entre na narrativa. Ao segundo 0'23" do videoclipe entra em cena uma bate-
ria marcando com o bombo a pulsacdo humana, ao mesmo tempo que nos
¢ apresentada visualmente uma quantidade infinita de copos com agua.

Estamos em crer que, seguramente, até ao segundo 0'23"" o espec-
tador ja estd completamente embrenhado na ac¢do do videoclipe e que de
certa forma ja interage com a narrativa, pois o seu corpo fisico é de ime-
diato evocado a reagir perante o bater da pulsag3o e pela emocao transmi-
tida pela dgua que, no caso, estd confinada a movimentar-se dentro dos
copos. Percebemos, também, que todo o videoclipe, em comparagdao com
outros do mesmo ano, analisados através da lista dos “mtv music awards
de 2011”, é significativamente estatico. Isto até porque Adele, a cantora e
figura principal da narrativa, estd sempre sentada numa cadeira de bra-
cos, antiga, mas de grande elegincia. As vestes da cantora, bem como o
penteado sdo também escolhidos, a nosso ver, para parecerem datados e
representativos da década de 60, do séc. XX. Podemos, ainda, salientar que
em algumas cenas do videoclipe estamos perante um cendrio renascen-
tista, nomeadamente na imagem ao minuto 2'17”’, uma imagem de perfil
de Adele, das poucas cenas em que n3o canta. Ainda se verifica este estilo
renascentista através dos frescos e altos-relevos da sala em que a cantora
se encontra.

Se nos debrucarmos sobre a mensagem da letra, Adele estd com rai-
va porque a sua relagdo amorosa terminou. Estd bastante revoltada e chega
a enunciar uma vinganca e a existéncia de cicatrizes ao mesmo tempo que
dd a entender que, agora, é que esta a ‘sair da escuridao’. Tendo em conta
estes tragos gerais da mensagem trazida pela letra, observa-se que a men-
sagem trazida pela imagem principal do videoclipe se apresenta completa-
mente distorcida. Hd um enviesamento que é revelado pelo seguinte: Adele
permanece do inicio ao fim do videoclipe confinada a uma cadeira, com as
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pernas na mesma posic¢ao, havendo unicamente, a partir do minuto 1'52",
uma pequena mudanga que acontece quando a cangdo passa para o refrdo;
aqui a cantora ja se movimenta mas apenas com a parte superior do corpo,
continuando confinada a cadeira. Acreditamos que tal se d4 no desenrolar
do videoclipe pelo facto de a cantora ndo ter o perfil fisico de beleza impos-
to pela sociedade e, por sua vez, imposto pela industria discografica.

Apesar de a execugdo do videoclipe estar muito bem conseguida, e de
existirem elementos que possam demonstrar uma atitude de raiva, como é
o exemplo da louca a ser partida, estd claro o preconceito no que respeita
aos fcones impostos socialmente e que estd inevitavelmente relacionado
com as questdes de género, representado por uma mulher magoada, mas
apesar disso mantendo uma postura digna e destinada a sofrer.

Assim, julgamos que este videoclipe pode conferir um ato discrimi-
natério pois, em nenhum momento, se vé a cantora Adele numa imagem
clara de corpo inteiro com as curvas e postura do corpo que lhe s3o pré-
prias e naturais. Para nés este é mais um exemplo de videoclipe que “cla-
reia” a realidade através dos seus trés constituintes letra/mensagem, musi-
ca e imagem e que transmite subliminarmente aos jovens a idealiza¢do de
um ser que ndo existe, ou seja, uma Adele que esta altamente enraivecida
no que concerne a mensagem da letra, mas que se mantem “digna” e “em
pose”, completamente reprimida, do inicio ao fim do videoclipe, denun-
ciando a ineficdcia da palavra perante a imagem o que, no caso, é relevante
ja que, pela letra da cancdo se pode perscrutar um grito libertador e de
afirmacao da mulher.

CONCLUSAO

Em suma, podemos concluir que toda a vida do jovem se trata de
uma “trama” em que toda e qualquer informacdo veiculada pode ter vdrias
interpretacdes. Ao analisarmos, ainda que de forma ligeira o videoclipe de
Adele, percebemos que hd uma imagem construida pelas industrias criati-
vas e que isso podera veicular uma imagem destorcida da realidade.

O videoclipe materializa um artista no sentido de que este
semblante ao qual Andrew Goodwin se refere é uma cons-
trugdo mididtica enformada por uma série de discursos
que emergem no campo das midias e que criam um senso
de personalidade. O clipe é um dos constituintes do sem-
blante de um artista, juntamente a fotografias de divulga-
¢do, fragmentos de shows, antincios publicitarios, imagens
na internet, entrevistas em publicages, etc. (Soares, 2007)
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Um jovem em plena formagao tem que ser alertado para determina-
do tipo de construgdes sociais e nada melhor do que fazé-lo através dos
meios e linguagem que lhe sao préximas. Concluimos ainda e nao depre-
ciando as tecnologias, antes considerando-as vélidas para a humanidade,
importard reatar a importancia das relacdes humanas propriamente ditas,
diretas de olhos nos olhos, incrementando-as sempre que possivel por for-
ma a dar sentido humano a prépria vida, com o exercicio das capacidades
criticas, na aquisicao do conhecimento, na e com a vivéncia de sentimen-
tos. A visualizac¢do de vérias horas de videoclipes por dia requer uma ané-
lise cuidada dos seus contetidos sob pena de estes se tornarem banais e
sem importancia na formacgdo dos jovens.

Epilogamos também que o uso excessivo das tecnologias e dos pro-
dutos destas, conduz os jovens as amarras da dependéncia e, porque nao
liberta, n3o constituird a porta ou abertura para a mudancga, requisito este
indispensavel na evolucio.
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REsumo

Com a passagem do cinema mudo para o cinema sonoro, a associa-
¢3o entre imagem e som tornou-se cada vez mais vulgar e complexa
ao mesmo tempo. Decorrendo da revolugdo elétrica dos suportes de
comunicagdo, os média audiovisuais pressupdem o convivio de ele-
mentos visuais e elementos acusticos, numa simbiose que se reve-
lou fundamental para a producdo de sentido na era moderna. No en-
tanto, assentes na producgdo de imagem por via da luz, estes meios
de comunicagdo multimodais parecem ter conduzido a um exacerba-
mento do olhar que, com frequéncia, sobrepde o ver ao ouvir.

E hoje comum a descri¢do da contemporaneidade pela sua imersdo numa
cultura essencialmente visual. A introdugdo dos computadores nas
nossas rotinas didrias mudou definitivamente a relagdo que mante-
mos com as representa¢des imagéticas ao ponto de tudo se querer
convertido em imagem ou produzido a imagem de imagens. Focado
na relagdo entre a atragdo visual e a distra¢do acustica, este artigo
procura sustentar, do ponto de vista tedrico, a ideia de que o regime
de hipervisibilidade pés-tecnolégico em que nos inscrevemos estd a
promover uma sociedade dura de ouvido.

PALAVRAS-CHAVE

Imagem; som; hipervisibilidade; tecnologia; ruido

VER E OUVIR

Serd dificil, por natureza, definir uma hierarquia dos sentidos. Todos
sdo fonte de conhecimento e relacionamento com a realidade. Do tato a
visdo, passando pelo paladar, pelo olfato e pela audi¢do, cada sentido de
que somos dotados é uma janela de interagdo com o mundo que acolhe e
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interpreta sinais singulares da esséncia das coisas. Dai que definir a prio-
ridade de alguma destas cinco capacidades seja, no minimo, arriscado.
Compreender o modo como se relacionam entre si pode, no entanto, ser
um interessante exercicio para discutir o carater distrativo que pode ter a
percec¢ao visual.

E nalguns gestos do quotidiano que encontramos o fundamento
para uma, pelo menos aparente, relacdo de inversa proporcionalidade en-
tre a visdo e cada um dos outros quatro sentidos. Quem usa éculos tem,
por vezes, o habito de os tirar num momento em que parece ser necessa-
rio escutar com atencdo. E comum, por outro lado, fechar-se os olhos en-
quanto se degusta algo que sugere especiais sensagdes de sabor. Também
acontece com frequéncia cerrar-se os olhos quando se procura ouvir uma
musica, por exemplo, ou mesmo quando se inspira aromas particulares.
Assim vistos, estes comportamentos autorizardao uma leitura que distingue
a faculdade de ver como uma potencial perturbagdo de outras experiéncias
sensoriais. Ainda que possa ser tomado como um trejeito involuntério, ini-
bir a visdo — que € uma outra forma de dizer inibir o efeito da luz — parece
ser, numa apreciagao de senso comum, uma condigdo para procurar a ple-
nitude de outros sentidos.

A relagdo entre o ver e o ouvir é particularmente curiosa a este titulo.
Num livro sobre Sons e siléncios da paisagem sonora portuguesa, Carlos Al-
berto Augusto lembra que hoje “olhamos mais para o mundo a nossa volta
do que o escutamos” (Augusto, 2014, p. 16). No entanto, a origem e o fim
da nossa relagdo com a vida parece ser muito mais acustica do que visual.
Acredita-se que o sentido que domina todo o periodo da gravidez é a audi-
¢do. Durante o desenvolvimento intra-uterino, o feto ouve e reage a sons e
a vozes do exterior. O préprio corpo da mae constitui um ambiente acus-
tico que gera uma espécie de melodia. H4 também fortes indicadores de
que o ultimo sentido a extinguir-se sera igualmente o do ouvido. No estado
pré-morte ou em estados de inconsciéncia prolongada, acredita-se que o
paciente continua ligado ao mundo envolvente pelos estimulos sonoros.
Por outro lado, como assinala David Hendy (2013), o universo terd comeca-
do com uma explosdo que, sendo luz, terd sido também altamente sonora.

Embora cientificamente haja posi¢des diferenciadas a este respeito,
alguns estudos do Centro de Pesquisas em Neuropsicologia e Cognicdo da
Universidade de Montreal, no Canada, tém dado indicacdes de que os ce-
gos desenvolvem uma capacidade acustica superior a das pessoas que tém
também a capacidade da visdo (Gougoux, Lepore, Lassonde, Voss, & Belin,
2014). Aparentemente quem nao vé terd capacidade de ouvir frequéncias
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que serdo inaudiveis a quem vé. Pela mesma razdo, o modo como nos
orientamos no escuro, na auséncia de luz, é essencialmente aclstico. Sdo
as vibra¢des do espaco que nos dao coordenadas de localizagdo. Ao lem-
brar a vida nas cavernas, no primeiro capitulo do livro Noise: the human
history of sound and listening, sobre os “ecos do escuro”, David Hendy faz
precisamente esta analogia entre a nossa orientag3o na noite e a necessi-
dade que os nossos antepassados do Paleolitico tinham de interpretarem
sons para se movimentarem no espago.

No escuro de uma sala de cinema ou de uma “casa de terror” de
uma qualquer feira de diversdes, os sons s3o particularmente expressivos.
Quanto menor é, portanto, a intensidade da luz, maior parece ser a forca
significativa da matéria sonora. No entanto, embora seja particularmente
ruidosa, a modernidade é também vigorosamente luminosa. A noite é hoje
menos escura e os espagos interiores que habitamos sao muito mais pene-
trados pela luz, natural ou artifical, do que alguma vez o foram no passado.
A luz ¢é, alids, um elemento fundamental da arquitetura que elogia a cons-
trucdo de espagos no privilégio da claridade e, curiosamente, do rigoroso
isolamento sonoro.

O desenvolvimento das tecnologias da informagao tem concorrido
para uma valorizagdo n3o sé6 da luz mas também através dela de todas as
formas de representagdo visual. Gragas a estas tecnologias, o tempo que
vivemos define-se genericamente por processos de desmaterializagdo que
também deslocam a relagdo com o mundo do sentido tatil para modos de
visualizagdo cada vez mais penetrantes. Aquilo que o médico, por exemplo,
conhecia pelo toque, pela palpacdo e pela auscultacdo, estd cada vez mais
ao alcance do olho por processos de reconfiguragdo visual que permitem
ver para além das superficies. As tecnologias da imagiologia médica sao,
por isso, um dos indicadores da importincia que a imagem, ou seja, o ver
adquiriu para o conhecimento da realidade. Ao aperfeicoar os modos de
ver, portanto, o desenvolvimento da técnica reforcou a ideia de que ver é
mais credivel do que ouvir ou tocar.

Do EXCESSO DE LUZ A PREVALENCIA DAS IMAGENS

Com a revolugdo elétrica, isto é, com a inven¢do de maquinas basea-
das em correntes de eletricidade, a produ¢ao humana tornou-se indiscuti-
velmente mais veloz. Beneficiando do potencial elétrico e da possibilidade
de converter sinais humanos em impulsos de luz, também os processos
de comunicagdo se tornaram mais imediatos. Os efeitos da propagacdo
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da eletricidade s3o, no entanto, no campo da comunicacdo, extensiveis a
proliferacdo de imagens. Ainda que a reproducgdo de representacdes visuais
comece por ser mecénica e baseada em processos quimicos, é na capacida-
de de gerar imagens por feixes de luz produzida que se confirma uma certa
hegemonia da imagem como suporte de comunicagdo.

As sociedades contemporaneas definem-se, com efeito, frequen-
temente como civiliza¢gdes da imagem, devido a revolugdo visual que se
iniciou com a invengdo da fotografia. De acordo com Laurent Gervereau,
que descreve em livro a histéria do visual no século XX, “o que caracteriza a
nossa época e faz dela um momento singular na histéria da humanidade
é a acumulagdo. Acumulagdo de imagens em todos os suportes, de todas
as épocas, de todas as civilizagdes” (Gervereau, 2000, p. 30). H3, hoje, na
verdade, uma espécie de efeito de naturalizagdo da imagem, que se traduz
numa progressiva transicao da palavra para a imagem (Martins, 2011, p.
130), dado que a palavra parece cada vez mais subordinada ao visual. No
quadro daquilo que se convencionou chamar um pictorial turn, a imagem
tornou-se estruturante de todos os processos de comunica¢do humana. Se
se pode dizer que ela comegou por ser usada com o objetivo de cumprir es-
sencialmente uma funcao ilustrativa, hoje, no entanto, ela tem um carater
preponderante. Nao tem mais um papel secunddrio relativamente ao texto
que costumava acompanhar, tendo-se destacado progressivamente como
o elemento primaz dos processos de significagdo. Os elementos icénicos
sdo, alids, aqueles que hoje mais condicionam as estratégias de design, que
é por natureza, acima de tudo uma arte visual.

Num breve ensaio sobre a histéria da fotografia, publicado em 1931,
Walter Benjamin profetizava que “o analfabeto do futuro seria nao o inca-
paz de escrever mas o incapaz de fazer fotografias” (Benjamin, 1992, p.
135). E, de facto, impossivel ndo reconhecer que vemos e fazemos ima-
gens a todo o momento. A imagem tornou-se no modo de expressdo
por exceléncia, gragas a proliferacdo de suportes de comunicagdo que,
ao longo da histéria do século XX, Ihe deram, por efeito da luz, cada vez
mais visibilidade. Como sugere Anabela Gradim, a imagem “modela hoje
a perce¢do do mundo” (Gradim, 2007, p. 190). Num artigo publicado na
revista Comunicagdo & Sociedade, a autora explica que “nunca antes tantos
estimulos visuais — criados pelo Homem — atrairam a nossa aten¢do” (Gra-
dim, 2007, p. 189). Dos jornais aos outdoors, dos ecrds a Internet, a vida
parece hoje absolutamente traduzida para imagens que submetem o olhar
a efeitos de sobre-exposic3do.

De acordo com os novos modelos de comunicagdo, assentes numa
l6gica de multimodalidade, isto é, na conjugacdo de diversos modos de
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linguagem (Kress, 2010), as linguagens s3o hoje hibridas. Como sugere
Licia Santaella,

linguagens tidas como espaciais — imagens, diagramas,
fotos — fluidificam-se nas enxurradas e circunvolu¢des dos
fluxos [...]. Textos, imagem e som ja n3o sdo o que costu-
mavam ser. Deslizam uns para os outros, sobrepdem-se,
complementam-se confraternizam-se, unem-se, separam-
-se e entrecruzam-se. Tornaram-se leves, perambulantes.
Perderam a estabilidade que a forca de gravidade dos su-
portes fixos lhes emprestavam. Viraram apari¢des, presen-
cas fugidias que emergem e desaparecem ao toque deli-
cado da pontinha do dedo em minusculas teclas. Voam
pelos ares a velocidades que competem com a luz. (San-
taella, 2007, p. 24)

Nao obstante o principio de convergéncia que subjaz a este novo
paradigma de comunicagdo, a imagem adquiriu um estatuto de prevaléncia
que a sobrepde a todos os outros modos expressivos. Também a linguagem
ordindria, do quotidiano, interiorizou a precedéncia do ver relativamente,
por exemplo, ao ouvir. No prefacio que introduz o livro Rddio em Portugal
e no Brasil: trajetéria e cendrios, Moisés de Lemos Martins constata que “a
prépria linguagem espelha e alimenta este enviesamento de submetermos
o sonoro ao visual: vamos ao cinema ver um filme ou ficamos em casa a
ver televisdo, ndo tendo sequer consciéncia de que este ver inclui inevitavel-
mente o escutar” (Martins, 2015, pp. 5-6).

E verdade que as nossas interacdes com as maquinas s3o, em boa
medida, reguladas por sinais sonoros. Os sons manifestam o toque do te-
lefone, a chegada de uma mensagem, o funcionamento dos eletrodomésti-
cos... Estes efeitos de sonorizagdo nao dispensam, no entanto, os ecrds e os
mostradores dos dispositivos, onde parece reunir-se o comando de todas
as acdes. E ai que a informacdo nos chega mais uma vez sob a forma de luz.

Do “BARULHO DAS LUZES” A DUREZA DO OUVIDO

Em regime de hipervisibilidade, a cultura contemporanea requer o
olhar em excesso. Como sugere Norval Baitello, “vivemos, profundamen-
te, até a ultima das nossas fibras, dentro de um mundo de visualidade”
(Baitello, 2014, p. 134). Acontece, porém, que “a insisténcia crescente na
producdo de imagens e visibilidade é apenas um sinal de sua saturag@o.
Pois, como todos somos obrigados a ter imagens (...), vivemos na era da
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saturagdo da visibilidade e da imagem” (Baitello, 2014, p. 137). Mas o efeito
pernicioso do excesso do visual ndo se esgota na deterioracdo do olhar. Ele
propaga-se na fragilizagdo do ouvido, ao perturbar a capacidade de concen-
tracdo. Embora do ponto de vista seméantico n3o faca sentido, a expressao
popular “barulho das luzes” é-nos aqui conveniente para reafirmar a ideia
segundo a qual o alto nivel de exposic3o a luz e as imagens por ela produ-
zidas ¢é originador de uma espécie de erosao do ouvido.

No livro Pensatempos (2005), Mia Couto confessa que o entristece “o
quanto deixdmos de escutar”. Diz o escritor que “deixdmos de escutar as
vozes que s3o diferentes, os siléncios que sdo diversos”. E explica que “dei-
xdmos de escutar ndo porque nos rodeasse o siléncio. Ficdimos surdos pelo
excesso de palavras, ficdmos autistas pelo excesso de informagao” (Couto,
2005). Na perspetiva do que tem vindo a ser sustentado ao longo deste tex-
to, dir-se-ia também que deixdmos de escutar porque estamos ofuscados
por luz em demasia que ensurdece.

Numa andlise da migracdo da radio para a Internet, constata-se que
aquele que ¢ por definigdo um meio de comunicag3o sonora se transfigura
num suporte que esconde o som atrds de imagens e de texto'. Quando
hoje se acede ao site de uma estagdo tradicional, o som ¢, com frequéncia,
o ultimo recurso a que se chega, depois de se navegar por ilustracdes, gale-
rias de fotografias e de composicdes textuais. Por outro lado, pesquisar na
Internet é algo que se pode fazer para imagens, texto, videos, mapas... mas
que é ainda impossivel para o som. O ambiente virtual do ciberespaco con-
firma, por isso, a intuicdo de que “a assuncdo da imagem como produgio
primaz da comunicagdo moderna tem contribuido para substimar o som”
(Oliveira, 2014, p. 221).

A excecdo do contexto da musicologia, ndo somos, regra geral,
ensinados a ouvir. As ferramentas pedagégicas raramente incluem materiais
sonoros. E recorrente a utilizagdo de videos, de imagens e de recursos de
leitura na sala de aula, mas o recurso a registos exclusivamente acusticos
é praticamente inexistente. N3o somos, portanto, treinados para ouvir. E
num mundo que se tornou tao exigente do ponto de vista visual, o risco a
que estamos abandonados é o de progressivamente darmos corpo a uma
sociedade dura de ouvido. Serd, por isso, necessario “reaprender a expe-
riéncia acustica” (Oliveira, 2016, p. 43) para projetar luz no que n3o se vé.

' Esta € uma das principais conclusdes do projeto “Estagdo NET: moldar a rddio para ambiente web”,
desenvolvido entre 2012 e 2015 por um grupo de investigadores do Centro de Estudos de Comunica-
¢do e Sociedade, da Universidade do Minho, financiado pela Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia

(Ref* PTDC/CCI-COM/122384/2010).
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