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prefacio

a invencdo da
fotografia e do cinema
e a transformacao
contempordnea da
partilha do visivel

Moisés de Lemos Martins

Bem pode ser cientifico este livro, publicado por Maria de Luz Correia, que
nos propde uma estimulante leitura do quadro das mutagdes que a cultura
visual, os média, a arte e a tecnologia tém operado na identificacdo do
humano, nos tGltimos cento e cinquenta anos, a partir da maquina fotogra-
fica e do postal ilustrado. Qual saldo de jogos gigante nas cidades de Gulliver,
reconheco, todavia, em Imagens de Intervalo: o postal ilustrado e a cultura
visual contempordnea, tanto a autora, como todos os seus brinquedos.
Permito-me fazer esta glosa livre a um fragmento textual de Else Lasker-
-Schuller, que reli na abertura do livro de Maria da Luz Correia, e que ja
lhe servira de epigrafe na tese de doutoramento, por mim coorientada,
na Universidade do Minho, e por Michel Maffesoli, na Université Paris
Descartes — Sorbonne V. A tese foi defendida, em 2013, no emblematico
edificio da Sorbonne, em Paris. Esta tese também foi distinguida, em 2017,
com o Prémio de Exceléncia de Teses de Doutoramento em Ciéncias da
Comunicacdo e Estudos Culturais, do Centro de Estudos de Comunicacdo
e Sociedade (CECS) da Universidade do Minho. Por brinquedos, deve
entender-se, aqui, o imaginario, ou seja, o regime de sonhos que povoa o
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ser humano. E que nés somos aparentados aos caracéis. Deslocamo-nos,
por todos os caminhos que empreendemos, transportando connosco os
nossos sonhos, exatamente como os caracéis, que se deslocam carregando
a concha que trazem as costas. E Imagens de Intervalo: o postal ilustrado
e a cultura visual contempordnea, cuja publicacdo decorre precisamente
do prémio que acabo de assinalar, oferece-nos uma boa manifestacdo da
metafora dos brinquedos, com a sua cole¢do de imagens, citacdes e his-
torias. Refiro-me aos postais colecionados por Maria da Luz Correia, e de
igual modo as recorrentes referéncias a arte contemporanea, ao cinema e
a literatura.

Devo comegar por assinalar que, enquanto orientador cientifico, foram
raras as ocasides, ao longo da minha vida académica, em que tive a opor-
tunidade de avaliar uma tese de tdo grande qualidade, qualquer que seja o
ponto de vista: coeréncia e forca da estrutura; originalidade, luminosidade
e profundidade do pensamento; exaustiva capacidade de analise da infor-
macdo convocada, cobrindo completamente o campo da arte; e ainda, um
estilo singular e apelativo.

N&o poderia deixar de fazer este preladio elogioso, nem deixar de mani-
festar o qudo excecional considero o trabalho desenvolvido por Maria da
Luz Correia. Mas tendo sido seu professor de semidtica no primeiro ano
da Licenciatura de Comunicacdo Social, na Universidade do Minho, em
2002, a minha surpresa ndo é assim tdo grande. A publicacdo deste livro,
quase vinte anos mais tarde, é um importante momento no percurso de
Maria da Luz Correia, um marco na sua “aventura intelectual”, para falar
como Jacques Ranciére (1987)", que a autora cita amidade. Socorrendo-me,
ainda, do ideario que este fil6sofo francés propde em Le maitre Ignorant,
posso dizer que a publicacdo de Imagens de Intervalo: o postal ilustrado
e a cultura visual contempordnea é também um marco na nossa relacdo
pedagogica e cientifica, pautada pelo “método da igualdade”, da vontade
e daliberdade.

O trabalho aqui desenvolvido por Maria da Luz Correia ndo se limita a
esta relacdo. Integra-se, ainda, numa vasta rede de cumplicidades, explicitas

1 Rancieére,]. (1987). Le maitre ignorant. Cinq lecons sur 'émancipation intellectuelle. Paris: Fayard.
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na abundante pratica da citacdo, assim como no enquadramento institu-
cional da tese de doutoramento e da sua publicacdo em livro. Com efeito,
esta tese desenvolveu-se em articulacdo com o projeto de investigacdo
“Os Postais Ilustrados: para uma sdcio-semiotica da imagem e do ima-
ginario” financiado pela Fundacdo para a Ciéncia e Tecnologia (PTDC/
CClI/72770/2006), por mim coordenado, entre 2008 e 2012, e a cuja equipa
de investigacdo Maria da Luz Correia pertenceu, desde o primeiro momento
(Martins, 2011b; Martins & Oliveira, 2011).

Gostaria de chamar a atencdo para o facto de a tese de doutoramento
de Maria da Luz Correia, realizada numa cotutela, estabelecida entre a
Universidade do Minho e a Université Paris Descartes — Sorbonne V, ter
contado com a minha orientacdo, e também com a orientacdo do soci6logo
francés Michel Maffesoli, residindo nela a particularidade de se integrar
em so6lidas e muito antigas relacdes de cooperacdo e de amizade, entre o
Centro de Estudos de Comunicacéo e Sociedade e o Centre d’Etudes sur
I’Actuel et le Quotidien (La Rocca & Martins, 2009; Maffesoli & Martins,
2011). Permito-me assinalar, ainda, a coincidéncia de a tltima licdo de
Michel Maffesoli na Sorbonne ter decorrido precisamente na véspera da
defesa da tese de Maria da Luz Correia. Além de mim prdprio e de Michel
Maffesoli, as provas publicas contaram com a arguicao de Patrick Tacussel,
José Braganca de Miranda e Fabio La Rocca, o que contribuiu para fechar
com chave de ouro este ciclo de cooperacgdo entre a Universidade do Minho
e a Universidade Paris Descartes — Paris V.

0 enquadramento disciplinar do livro Imagens de Intervalo: o postal
ilustrado e a cultura visual contempordnea sdo os estudos visuais. Mas
ndo se trata de olhar as imagens do ponto de vista do caos produzido pela
técnica, nem de as encarar como o sintoma desse caos, como poderiamos
dizer, partindo do interior de uma teoria da cultura, como eu préprio o
fagco em Crise no Castelo da Cultura: Das Estrelas para os Ecrds (Martins,
2011a), e mais recentemente, em “Para uma nova teoria dos média, do
espaco publico e da opinido publica” (Martins, 2021)%. Também ndo se

2 Martins, M.L. (2021). Para uma nova teoria dos média, do espaco ptblico e da opinido publica.
A Liberdade por Principio: Estudos e testemunhos em homenagem a Mdrio Mesquita. Lisboa:
Tinta de China.
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trata de naturalizar a regulagdo da relacdo entre o sujeito e a cacofonia das
imagens. Como escreve Maria da Luz Correia, este livro interessa-se pelo
processo de profunda transformacao na partilha do visivel, empreendido
pela revolugdo 6tica do séc. XIX, com a invencdo da fotografia e do cinema.
Nesse sentido, comeca por cartografar inameras teorias da imagem: parti-
cularmente de Walter Benjamin, Marshal McLuhan, Gilles Deleuze, Jacques
Ranciére, Georges Didi-Huberman, Michel Maffesoli, Clément Chéroux,
Vilém Flusser, Rosalind Krauss, José Braganca de Miranda e de mim préprio.
Retoma, por outro lado, as andlises criticas da modernidade, relativas aos
média e a comunicacdo em geral, tanto socioldgicas, de que sdo exemplo
as analises de Michel de Certeau e de Michel Foucault, como filosoficas,
particularmente as andlises de Guy Debord, Jean-Francois Lyotard, Jacques
Derrida, Giorgio Agamben e Mario Perniola. Diria, enfim, no que diz res-
peito ao pensamento da imagem, que uma das principais novidades do
livro, e da tese que lhe deu origem, é o rompimento definitivo com o regime
da analogia e com o regime linguistico, que constituiu nos anos 60, por
exemplo em Roland Barthes, o modelo para pensar o visual.

Imagens de Intervalo: o postal ilustrado e a cultura visual contem-
pordnea procura pensar a imagem tecnoldgica segundo os seus proprios
termos, acomodando o pensamento a uma imagem, que se desprendeu da
matriz da representacdo e se desenvencilhou dos paradigmas da mimesis
e da correspondéncia, numa linha de pensamento que eu proério venho
perseguindo, hd muito anos (Martins, 2002; 2009)3. As representacdes do
humano nos média em geral jogam, é um facto, com alguns efeitos diagnos-
ticados pela andlise critica da modernidade. Estou a pensar, por um lado,
na transformacdo radical da nossa relacdo com a natureza e nas alteracdes
profundas no aparelho de percecdo, onde se misturam as aguas de fen6me-
nos simulacrais, quero dizer, a alienacdo e a expropriacdo da socialidade,
aimobilidade e a desterritorializagdo, a perda de consciéncia histérica e a
dissolucdo da memoria coletiva. E penso igualmente, por outro lado, nos

w

Martins, M. L. (2002). “De animais da promessa a animais em sofrimento de finalidade”. O Escritor,
18-20, pp. 351-354. Disponivel em http://hdl.handle.net/1822/1676; Martins, M. L. (2009). “Ce
que peuvent les images. Trajet de 1’'un au multiple”. Les Cahiers Européens de I'Imaginaire, 1,
pp- 158-162. Disponivel em http://hdl.handle.net/1822/24132

01k



imagens de intervalo

fendmenos opostos de naturalizacdo da cultura, intensificacdo dos lacos
sociais, localismo, tribalismo e hedonismo. Com efeito, no contexto da tec-
nologia, é hoje convocada a estética, tendo em atencdo o “apelo do objecto
técnico”, na formula de José Pinheiro Neves (2006), ou entdo, como diria
Mario Perniola (2004), o seu “sex-appeal™. Estética quer aqui dizer, sen-
sibilidade, emocdo, afecdo. E por essa razao, passamos a caraterizar como
hibrida a atual sensibilidade. Sdo as maquinas produzidas pela ciéncia que
mobilizam as afecdes. Além disso, a fusdo de técnica e estética da conta da
substituicdo progressiva de figuras planas como as de projeto, promessa,
historicidade e finalidade, que na modernidade identificam o humano, pelas
figuras concavas da dobra, da prega, do requebro e do fratal, onde uma
permanente hemorragia de sentido ndo para de declinar a tematica do fim,
seja do fim da histdria e da verdade, seja do fim do simbélico e da mediacao.

Tendo como enquadramento disciplinar os estudos visuais, Maria da
Luz Correia escolheu como objeto de estudo as imagens “pobres”, como lhes
chamaria Walter Benjamin, porventura o filésofo mais recorrentemente
citado pela autora. No caso, as imagens pobres sdo as do postal ilustrado.
Mas é preciso ter em conta que o postal ilustrado se tornou um simbolo da
contemporaneidade. Temo-lo entre nds, desde que a maquina fotografica
foi inventada, em meados do séc. XIX. No entanto, se considerarmos os
meios de comunicagdo do séc. XX, o postal ilustrado é certamente, a par do
cartoon, aquele que tem menor importancia. Antes do advento dos cultural
studies, nos anos 60 do séc. XX, dir-se-ia, com facilidade, que o postal ilus-
trado ndo tinha dignidade suficiente para ser estudado. Todavia, definido
hoje, por alguns teéricos, como uma técnica de comunica¢do multimo-
dal, comparavel ao post que publicamos num blogue, ou numa rede social
como o Facebook e o Twitter (Martins & Correia, 2014; Martins, Oliveira
& Correia, 20145), o postal é objeto de diversos projetos de investigacao,

Neves, ]. P. (2006). O apelo do objecto técnico. Porto: Campo das Letras; Perniola, M. (2004).
0 Sex Appeal do Inorgdnico. Coimbra: Ariadne Editora.

5 Martins, M. L. & Correia, M. L. (Org.) (2014). Do Post ao Postal. Famalicdo, Humus. https://doi.
0rg/10.3917/s0¢.111.0163. Disponivel em http://hdl.handle.net/1822/35295; Martins, M. L; Oliveira,
M.; Correia, M. L. (2014). “La carte postale et la représentation des espaces public et intime”.
Degrés: Revue de Synthése a orientation sémiologique, n. 156-157: 1-13. Disponivel em http://hdl.
handle.net/1822/41140 .

IS

015

Moisés de Lemos Martins

dcio

P

pref



Maria da Luz Correia

no Ambito da historia dos média, da histéria da arte, dos media studies e
dosvisual culture studies. E também na Universidade do Minho, o postal é
objeto de investigacdo, desde 2007 (Martins, 2011b), assim como o tem sido
no Reino Unido, nas Universidades de Lancaster e de Manchester (Gillen
& Hall, 2009), ou ainda nos Estados Unidos, nas Universidades de Nova
Iorque e Illinois (Prochaska & Mendelson, 2010), para citar apenas alguns
exemplos. Como Maria da Luz Correia nos dé a ver, e como o podemos com-
provar olhando para a profusdo de ilustra¢des do livro, o postal ilustrado é
hoje, umas vezes objeto de colecdo, outras matéria iconografica, e também
objeto reconsiderado por inumeros curadores, diretores artisticos e outros
agentes, de museus, galerias e centros de arte, moderna e contemporanea
(Chéroux & Eskildsen, 2007; Rosenheim, 2010).

Em Imagens de Intervalo: o postal ilustrado e a cultura visual contem-
pordnea, Maria da Luz Correia faz a demonstracgdo de que o postal ilustrado
nos permite compreender a prépria natureza dos meios de comunicagao,
0s quais, como ja o assinalara Marshall McLuhan, ndo se seguem nem se
destroem uns aos outros. E também ndo se dividem entre novos média e
velhos média. Porque é da natureza dos meios de comunicacdo interligarem-
-se e hibridar-se, misturando o antigo e o novo.

Um outro aspeto que este livro nos permite confirmar é que o postal
ilustrado constitui uma excelente chave para compreender a contempora-
neidade, assim como os processos tecnoldgicos e culturais, que lhe estdo
associados, com a subversdo da natureza das imagens, operada pela revo-
lucdo dtica da segunda metade do séc. XIX, e também com a saturacdo do
regime da representacdo e a exacerbacdo das emog¢des na nossa cultura.
O postal ilustrado é, de facto, um bom exemplo dessa passagem das imagens
originais, as imagens com “aura”, como as descreveria Walter Benjamin,
as imagens profanas, isto é, a cdpias de producdo tecnolédgica (Benjamin,
1955/2012). Neste sentido, o postal ilustrado é uma expressdo da atmosfera
cultural contemporénea, a de uma época das imagens de producao tecno-
légica e, além disso, a de uma época com a marca da cultura visual, em que
a técnica e a estética se fundem. O postal ilustrado constitui, pois, uma
metonimia da época do post, que hoje assinala o nosso quotidiano (Martins
& Correia, 2014), e reconverte, por outro lado, a experiéncia humana em
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emocao, ilustrando a tese, em situa¢des mais extremadas, de que a estética
constitui todo o conteudo da ética, como poderiamos dizer, lembrando
Maffesoli (1990).

O postal ilustrado permite-nos compreender, de facto, o contempora-
neo como um olhar tecnicamente orientado, indicando a condi¢do de quem
vive o quotidiano sob o signo da fragmentacdo e do sincretismo. As imagens
cartografadas por Maria da Luz Correia remetem para operacdes de “recrea-

13 2 <

¢d0”, “montagem”, “reinvencdo” e “remediacdo”. Sendo fragmentada a nossa
experiéncia atual, uma fragmentacdo que alias se estende a histéria e a
memoria, que ja ndo sdo contadas em “grandes narrativas” (Lyotard, 1979),
recrear imagens e refazer o real, na amalgama de “tecnologia e arcaismo”
(Maffesoli & Martins, 2011; Martins, Oliveira & Correia, 2011), é a “mito-
poética” que nos espera, para falarmos como Derrida (1967, pp. 418-419)°,
um oficio de artesdo, o oficio de quem pega nos instrumentos que tem a
mao e os utiliza com proporgao, equilibrio e justica, tal o deus gedmetra
que conhecemos em Timeu, um dos didlogos de Platdo.

julho de 2021

6  Derrida,]. (1967). La structure, le signe et le jeux. Lécriture de la différence (pp. 409-428). Paris:
Seuil.
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introducgado

O presente livro parte do trabalho de investigacdo realizado entre 2008 e
2013, no quadro da tese de doutoramento, com o titulo Intermiténcias na
cultura visual contempordnea: o postal ilustrado e a imagem recreativa
(Correia, 2013) 7. A edicdo ¢, assim, uma versdo condensada e revista desta
tese de doutoramento que foi orientada por Moisés de Lemos Martins e
por Michel Maffesoli, resultando de uma cotutela entre a Universidade de
Minho e a Université Paris Descartes — Sorbonne, Paris 5. Redigida e con-
cebida entre Paris e Braga, a tese, defendida em julho de 2013 no edificio
da Sorbonne, foi arguida por José Braganca de Miranda, Patrick Tacussel e
Fabio La Rocca. Enquadrado no projeto de investigacdo coletivo Os postais
ilustrados para uma socio-semiética da imagem e do imagindrio (PTDC/
CClI/72770/2006), este trabalho, que se inscreveu no dominio das Ciéncias
da Comunicacdo e no subdominio da Teoria da Cultura na Universidade

N

Correia, M. L. (2013). Intermiténcias na cultura visual contempordnea: o postal ilustrado e a
imagem recreativa./ Intermittences dans la culture visuelle contemporaine: la carte postale
illustrée et 'image récréative. Braga: Universidade do Minho. Paris: Université Paris Descartes
— Sorbonne. (tese de doutoramento em co-tutela internacional)
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do Minho e em Sociologia na Université Paris Descartes — Sorbonne Paris
5, recebeu em 2017 o Prémio de Exceléncia de Teses de Doutoramento do
Centro de Estudos de Comunicacio e Sociedade, no contexto do qual nos
foi proposta a sua publica¢do em formato de livro. Esta descri¢do sumaria
do enquadramento institucional da tese faz ja adivinhar o esforco de tradu-
cdo, ndo apenas entre a lingua portuguesa e a lingua francesa, mas também
entre areas de saber e campos de estudo, que marca de modo transversal
a presente publicacdo.

Reconhecendo a cultura visual contemporanea como resultante do
processo de dinamizacdo do comércio de imagens, desencadeado com o
advento da fotografia no séc. XIX e intensificado até ao séc. XXI em funcdo
de conjunturas socioecondémicas, tecnolégicas e artisticas particulares,
perguntamo-nos, ao longo da referida tese, de que modo este processo
determinava a relacdo entre os média e o real, entre a instituicdo estética e
o artista e entre a iconografia quotidiana e os seus consumidores. Esta vasta
problemdtica encontrava uma direcdo mais estreita na histéria do postal
ilustrado, popular suporte da fotografia e meio de comunicagdo interpessoal
usado quotidianamente durante as primeiras décadas do séc. XX, que desde
o seu aparecimento no final do séc. XIX até a atualidade é recorrentemente
objeto de apropriacdes artisticas, em dreas tdo diversas como a arte con-
temporanea, o cinema, o design grafico e a ilustracdo. O trabalho que se
apresenta nesta publicacdo é resultado de um esforco de sintese e de uma
tentativa de condensac¢do da referida tese de doutoramento, tendo sido
realizado um consideravel conjunto de cortes e de ajustes que procuramos
explicitar nesta nota introdutéria. Em todo o caso, diriamos que o texto
publicado conserva a alargada missdo de pensar a cultura visual contempo-
ranea nas suas dimensdes tecnoldgica, artistica e politica, nomeadamente
a partir da analise dos postais ilustrados circulados no inicio do séc. XX e
das apropriacdes artisticas que o tém reusado.

Com efeito, a dimens&o tecnoldgica das imagens foi pensada neste
trabalho, tendo em consideracdo, por um lado, o marco fundador que
nos media studies se atribui habitualmente ao final do séc. XIX, momento
de popularizacdo da fotografia e do advento da cidade moderna, e por
outro, 0o momento tecnolégico presente, caraterizado pela experiéncia do
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digital e pela proliferacdo das ligacdes virtuais do séc. XXI. Apoiando-nos
em pensadores dos média que vao dos fundadores contributos de Walter
Benjamin (1955/2012), Marshall McLuhan (1964/1994) e Friedrich Kittler
(1999) aos mais recentes estudos de Bolter & Grusin (2002), tivemos em
conta na nossa analise do postal ilustrado as caracteristicas materiais dos
média - do postal ilustrado a fotografia ao cinema e ao digital — os seus
impactos sensoriais e psiquicos, os seus contextos historicos e geograficos,
e ainda, muito especialmente, a rede de relacGes de continuidade e rutura,
solidariedade e rivalidade que estabelecem entre si. Igual preocupagdo foi
anossa com a dimensdo estética das imagens que passou por uma revisio
das categorias axiolégicas da arte e ndo arte, do high e low, do autor e do
espectador, do original e da copia que tém sido instabilizadas desde o final
do séc. XIX e que tém uma convincente expressdo na histéria do postal
ilustrado, cuja circulacdo social no inicio do séc. XX é caracterizada pelos
efeitos da encenacdo, da fotomontagem e da apropriacgdo, tdo valorizadas
pelos seus colecionadores como pelas vanguardas que os reusaram. Neste
ambito, inspirados no legado da “iconologia do intervalo” proposta pelo
historiador de arte Aby Warburg (Gombrich, 1970/1986; Didi-Huberman,
2002) ou pela mais recente proposta dos visual culture studies (Boehm,
1994; Mitchell, 1996; Mirzoeff, 1999), procuramos explorar os intervalos
entre a iconografia popular e a arte, as traducdes entre as operacdes da
arte e o comércio social de imagens (Ranciére, 2003). Finalmente, inspi-
radas no legado de Michel Foucault (1975), partimos do pressuposto do
estatuto politico das imagens, tendo-nos interessado especialmente pelas
“manhas”, “taticas” e “asttcias” (Certeau, 1980) que subvertem as violén-
cias da assimetria, da desigualdade e da opressdo que também permeiam
as imagens. O olhar irdnico de Agnés Varda sobre a pin-up dos postais
turisticos, a homenagem de Susan Hiller aos “artistas desconhecidos” e
outras gestos de desmontagem dos clichés do postal ilustrado, realizados
no contexto da arte e no contexto da sua circulacdo quotidiana, corres-
pondem a tais subversdes.

Uma nocdo, tdo fundamental para articular estas trés dimensdes
como para reiterar o desconfortavel mas inescapavel lugar entre linguas
a partir do qual foi realizado o presente trabalho, é a nocdo “recreacdo”.
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Esta nog¢do, que mantém a sua centralidade na presente publicag¢ao, foi
omitida do titulo da presente publicac¢do por dificilmente veicular, em lin-
gua portuguesa, o seu duplo sentido. Com efeito, o termo de “recreagdo”,
quer na lingua francesa (recréation), quer na lingua inglesa (recreation),
correponde a ideia de diversdo e jogo mas também ao significado de
reinvencado e reuso. Usado no contexto francéfono, no inicio do séc. XX,
para fazer referéncia ao divertimento fotografico e aos experimentos
fotograficos amadores, a terminologia da “recreacdo” faria para nos
alusdo a natureza paradoxal da imagem, dotada de propriedades sen-
siveis e estéticas, por um lado, e provida de potencialidades narrati-
vas e histoéricas, por outro. A ideia de “recreacdo” permite-nos pensar
o estatuto ludico da imagem, concebé-la como superficie de diversao,
dominada nomeadamente pelo exercicio imaginario do “simulacro” e
pelo jogo sensorial da “vertigem” (Caillois, 1958). O sentido de “recria-
¢do”, também implicito nesta noc¢do, corresponde ao esforco de pensar
a imagem enquanto entidade histdrica, fazendo-a corresponder as ati-
vidades de reinventar, de reusar, e enfim, de repor em jogo. A nocdo
de “recreacdo” tem ainda uma proximidade assinaldvel com a ideia de
“remediacdo” (Bolter & Grusin, 2002), remetendo-nos para o didlogo
lidico e a interacdo histdrica entre os média, independemente das suas
relagdes cronoldgicas, traduzidas recorrentemente nas categorias do
“novo” e do “velho”. Proxima da nocdo de “imagem malicia” proposta
por Georges Didi-Huberman (2000), a ideia de “recreacdo”, embora
aparentemente menos ambiciosa em termos politicos, detém, enfim,
uma estreita afinidade com a noc¢do de “montagem” em Walter Benjamin
(1936/1991; 1931/2012), cujo “carater excitante” é também compensado
pela natureza histérica de que a sintaxe das imagens técnicas se pode
igualmente revestir.

A nossa retrospetiva dificuldade com o termo “recreacdo” e com a apti-
dao deste termo para veicular a ressonanica histérica e a forca politica que
atribuimos ao jogo e a imaginacdo denuncia uma retrospetiva insatisfacdo
com o exercicio de cartografar as titicas que subvertem a assimetria opres-
siva que também constitui as imagens. Mesmo se tivemos como pressu-
postos “a forca subversiva e critica diante da ideologia” que é propria dos
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estudos da cultura visual (Stiegler, 2008?) ou a atencéo dispensada pelos
estudos dos média a “natureza construida e ideologicamente determinada”
do préprio conhecimento (Huhtamo & Parikka, 2011, p. 28°), parece-nos,
em retrospetiva, que, embora sendo transversal ao nosso estudo enquanto
fundamento tedrico, a dimensao politica ndo teve sempre uma expressao
satisfatoria, sobretudo no que toca a analise dos postais ilustrados. Ndo con-
sideramos em toda a sua extensdo “a malha de assimetrias — de género, mas
também de etnia, de idade, de geografia, de cultura e de sociedade” (Correia
& Cerqueira, 2017*°) que, estando desde logo implicita na arqueologia de
saberes refeita na tese, permeou a circulagdo quotidiana do postal ilustrado
no inicio do séc. XX e que trespassou até hoje as suas praticas de colecdo, os
seus sistemas de arquivo e as suas apropriacdes artisticas. Por exemplo, é
sintomatico que a obra de Mallek Alloula (1981/2001), Le Harem Colonial,
pioneira na andlise intersecional dos postais fotograficos de mulheres arge-
linas, ou o ensaio de Naomi Schor (1994), que a partir dos postais de Paris
do inicio do séc. XX elaborava uma reflexdo sobre a intersec¢do do género
com as praticas da flanerie e da colecdo, ndo tenham sido objeto de uma
mais vasta problematizacdo na tese. Os postais, décors por exceléncia “do
palco pequeno-burgués do sonho e da nostalgia” conforme os descreveu o
apatrida Walter Benjamin (citado por Schwarz, 2011, p. 172), beneficiriam
sem davida de uma andlise que questionasse a ambivaléncia das figuracdes
do género e da sexualidade, impressa nos postais fantasia e eréticos da
belle époque, ou ainda a oscilagdo entre a totalizacdo imperialista e a frag-
mentacdo diferenciadora das vistas do mundo e dos retratos do Ocidente
e do Oriente circuladas nos postais topograficos e turisticos circulados na
Europa e nos EUA na primeira metade do séc. XX.

©

Stiegler, B. (2008). « Iconic Turn » et réflexion sociétale », Trivium, 1. URL : http://journals.
openedition.org/trivium/308 ; DOI : https://doi.org/10.4000/trivium.308.

9  Huhtamo, E. & Parikka, ]J. (2011) (eds). Media Archaology: Approaches, Applications, and

Implications. Berkeley: University of California Press

10 Correia, M. L. & Cerqueira, C. (2017). Desarrumando o nosso album: fotografia e género.
Disarranging our album: photography and gender. Comunicag¢do e Sociedade, vol. 32: 9 — 17;
19 - 27. DOL: https://doi.org/10.17231/comsoc.32(2017).2747 (versdo em portugués) https://doi.
org/10.17231/comsoc.32(2017).2748 (versdo em inglés).
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Nao é por acaso que citamos Walter Benjamin: a obra do filésofo ale-
mao, autor de textos fundamentais sobre a fotografia, locutor radiofénico
de programas como Jogos de Rddio (Benjamin, 2014"), colecionador
de postais ilustrados (Benjamin, 1996; Schwarz, 2011), autor de breves
ensaios sobre os selos (Benjamin, 1928/2004a, pp. 56-59) e o telefone
(Benjamin, 2004, pp. 79,80), de comentarios dedicados a iluminacao
publica, aos panoramas e as exposi¢des universais (Benjamin, 2019),
havia ndo s6 de ser fundamental para a tese de doutoramento como nos
continua a parecer, e ndo é demais repeti-lo, de uma atualidade sur-
preendente e de uma releitura urgente quer no ambito dos estudos da
cultura visual quer no dmbito da histéria dos media. Com efeito, e inde-
pendemente dos comentdrios retrospetivos e dos ajustes prospetivos
aqui elencados, foi a possibilidade de contribuir para estas duas areas
de estudo que mais definitivamente pesou no nosso desejo de, sete anos
depois da sua defesa, publicar este estudo. Por um lado, o estudo da cul-
tura visual, iniciado ha séculos como o faz ver o trabalho de revisio da
french theory (Didi-Huberman, 2008) reforcado nos anos 90 pelos visual
cultural studies (Mitchell, 1996) ndo dispensa e, pelo contrario, torna
premente uma revisdo da teoria da imagem, que tenha em consideracdo
as suas dimensdes tecnoldgica e cultural, a partir do dominio das ciéncias
da comunicacdo. Por outro lado, o estudo do postal ilustrado, o mais
popular veiculo de difusdo da fotografia nas primeiras duas décadas do
séc. XX, reveste-se de particular importincia para a histéria dos média.
Este dominio, renovado por movimentos como a arqueologia dos média
(Huhtamo & Parikka, 2011) que, desde os anos 80, tém revalorizado
o legado de historiadores e/ou mediélogos como Walter Benjamin (ou
ainda como Aby Warburg, Siegfried Giedon e Marshall McLuhan), ndo
deve abdicar de, em permanéncia, rever as propriedades materiais, as
praticas culturais e condi¢des socio-econdmicas que caracterizam média
negligenciados como é o caso do postal ilustrado. Esta perspetiva da
cultura visual, da histéria dos media e, concomitantemente, da historia

11 Benjamin, W. (2014). Radio Benjamin. Londres: Verso.

024



imagens de intervalo

da fotografia, tém marcado o nosso trabalho desde entdo (Correia, 2015;
2016; 2017; 2019%).

Retomemos, pois, a problematica discutida na tese de doutoramento,

explicitando entdo doravante, os ajustes realizados na presente publica-

cdo. As duas hipoteses de partida da tese de doutoramento eram, assim,

as seguintes:

1)

2)

12

“a cultura visual contemporanea resulta de um conjunto de processos de
fratura, de natureza socioeconémica, tecnoldgica, e artistica, ocorridos
entre o final do séc. XIX e a atualidade, cujo impacto se faz sentir ao
nivel da saturagdo do regime representativo da imagem, da progressiva
dissolucdo das linhas de demarcacdo entre novos e velhos média, do
desgaste das categorias axioldgicas da institui¢do estética (arte e ndo
arte, high e low, autor e espectador/consumidor/fruidor, original e cpia)
e de um conjunto de perturbagdes sensoriais, afetivas, e mnemonicas
na experiéncia visual quotidiana que seriam acompanhadas por téticas
de reuso, de reapropria¢io, e de micro-narrag¢do.” (Correia, 2013, p. 18)
“o postal ilustrado, integrado na circulacdo iconografica diaria desde
o final do séc. XIX até a atualidade, através dos contextos sua pro-
ducdo comerecial, da sua utilizacdo quotidiana, e da sua apropriagao
artistica, proeminentes sobretudo nas primeiras trés décadas do séc.
XX como nos anos 80, 90 e 2000 - trechos cronoldgicos considera-
dos como as suas duas idades de ouro (Ripert & Frére, 1983; Malaurie,
2003; Hossard, 2005; Willoughby, 1993) -, reflete as complexidades
Correia, M. L. (2015). ‘Futurografia, as cidades imaginarias na fotomontagem’ in Leitdo, L. & Leite,
J. (org) (2015), Discutindo o imagindrio: olhares multidisciplinares. Recife: Universidade Federal
de Pernambuco.

Correia, M. L., (2016). No negativo: morte e fotografia. In Martins, M. de L., Correia, M. L., Vaz,
P. B. & Antunes, E. (ed), Figuracdes da morte nos média e na cultura: entre o estranho e o familiar
(pp. 207-226). Braga: Centro de Estudos de Comunicacdo e Sociedade. URL: http://www.lasics.
uminho.pt/ojs/index.php/cecs_ebooks/article/view/2474/2387

Correia, M. L. (2017). Contra-retratos: a subversado do grdo fotografico. Revista de Comunicacdo
e Linguagens | Journal of Communication and Languages, n°47, 137-156. URL: http://www.fcsh.
unl.pt/rcl/index.php/rcl/article/view/83/99

Correia, M. L. (2019). Machines a voler, machines a voir: intersections entre ’histoire de la pho-
tographie et I'histoire de 'aviation. In Dominique, Faria, Alan, Dobson, Antdnio, Monteiro & Luis

Nunes, Rodrigues, L’aviation et son impact sur le temps et 'espace (pp. 227-251). Paris: Editions
Le Manuscrit.
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detetadas na generalidade da cultura visual contemporanea, permi-
tindo, contudo, uma problematizacdo mais adequada, mais direcionada,
e mais concreta das mesmas.” (Correia, 2013, p. 18)

I I I I I I I
1880 1900 1920 1940 1960 1980 2000

Freecards, postais
publicitérios
gratuitos, distribuidos
nos museus

Colegdo Postais Walker Evans
(postais 1900-1920)
Fonte: Rosenheim (2009)

Colegéo Postais Paul Eluard Postais locais,
(postais antigos 1900-1920) fantasia e obras

Fonte: Musée de la Poste de arte, adquiridos

nas boutiques dos

Colegdes Postais Gérard Lévy e museus Pompidou,

Peter Weiss (postais 1900-1930) Serralves, Berardo

Fonte: Chéroux (2007) entre 2009 e 2010

Outros postais antigos Outros postais atuais

Fontes: Musée de la Poste, Base Fontes: Jacquillat e

de Dados Postal a Postal, outros; Vollauschek (2008),
pesquisa Internet,
outros;

(Entrevista, Observagdo N&o Participante, Andlise visual)
Postais locais, fantasia e obras de arte 1980-2010

(Entrevista, Observagdo N&o Participante, Andlise visual)
Postais locais, fantasia e obras de arte 1900-1930

Atlas (jii) Artes Plasticas, Fotografia, Instalagéo, Cinema,
Video, Performance, em torno do postal ilustrado

1900-2013

Blogue Postais llustrados (i), Hipermercados da Cultura(ii), Outros
Blogue Postais llustrados (i), Hipermercados da Cultura(ii), Outros

Diagrama 1. “Cruzamento das taticas metodoldgicas delimitagdo cronolégica
postais antigos, postais atuais e intervengdes artisticas que reusam o postal
ilustrado” (Correia, 2013, p. 67)

No capitulo reservado as explicacdes metodolégicas da tese, procurava-
-se sistematizar o complexo dispositivo que delimitava o quadro empirico
enunciado nesta segunda hipétese da tese e que assentava, grosso modo
em trés eixos: a participacdo num weblogue coletivo dedicado ao postal
ilustrado (http://postaisilustrados.blogspot.com), espécie de diario cola-
borativo de investigacdo; a producdo de um atlas, que reunia intervencdes
das artes plasticas, do design grafico, do cinema, instalacdes e videos,
realizadas entre o final do séc. XIX e os anos 2000, que, de algum modo,
reusavam o postal ilustrado; e por fim, a realizacdo de uma abordagem
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antroldgica nos centros de arte contemporanea de capitais europeias cuja
importdncia no séc. XXI era comparada no nosso estudo com o papel das
Exposi¢des Universais no séc. XIX (diagrama 1). No caso, foram selecio-
nados o Centre Pompidou em Paris, a Fundacdo de Serralves no Porto, e o
Museu Berardo em Lisboa. Nestes trés centros, através da observagao direta
ndo participante, da entrevista, do questionario e a da pesquisa documental,
atinhamo-nos a trés fendmenos diferentes: os postais e apropriagdes artis-
ticas presentes nas salas de exposicdo e/ou cole¢des dos museus; os postais
vendidos nas boutiques e livrarias dos museus; os postais publicitarios
recorrentemente distribuidos gratuitamente nas cafetarias destes museus.

Ora, o quadro empirico que vimos de descrever s6 parcialmente foi
mantido na presente publicacdo, tendo nds igualmente abdicado das pre-
cisdes metodoldgicas que acompanhavam a sua andlise. Servindo-nos de
uma dicotomia que presidiu as querelas fundadoras da area das ciéncias
da comunica¢do, nomeadamente entre a escola norte-americana da Mass
Communication Research e a alema Escola de Frankfurt, podemos dizer
que, sempre que a decisdo se colocou, preferimos, na presente publica-
cdo, sacrificar o desenho metodolégico a fragilizar o dispositivo critico.
Renunciamos, por exemplo, na presente edi¢do a andlise dos postais pro-
duzidos e usados entre os anos 80 e 0s anos 2000, fossem eles publicita-
rios, turisticos, fantasia ou com reproducdes de obras de arte. Abdicamos
dos cinco capitulos que, na tese de doutoramento, a partir de entrevistas,
de questionarios, e da pesquisa documental, se dedicavam a analise da
circulacdo social destes postais vendidos nas livrarias e distribuidos gra-
tuitamente nas cafetarias dos centros de arte contemporanea, nas suas trés
dimensdes: a producio, a rececdo e a composicido (Rose, 2007). Por isso
mesmo, a segunda hipétese da tese dificilmente poderia ser verificada na
presente edicdo. Em contrapartida, e recorrendo sobretudo a pesquisa
documental, foi conferida uma maior importancia aos postais dos tltimos
anos do séc. XIX e das primeiras décadas do séc. XX, circulados na Europa e
nos EUA. Esta alteracdo, motivada pela ja convocada necessidade de sintese,
ao restringir o periodo histérico dos postais estudados, diminuiu em certa
medida o risco de “naturalizacdo dos média” a que alude a historiadora Lisa
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Gitelman (2006, p. 8*), identificando um conjunto de imagens, em retros-
petiva, mais consentaneo com a direcdo geral do nosso quadro tedrico.
Os postais ilustrados produzidos e trocados entre os anos 1900 e 1930, que
passamos a colecionar, quando pensados na sua relacdo de continuidade e
de rutura com a fotografia, o cinema e o digital, parecem-nos, em retros-
petiva, determinantes para repensar a cultura visual contemporéanea e as
categorias da “novidade” e da “velhice” dos média.

Pelas caracteristicas particulares do ja explicitado desenho metodo-
légico, assim como gragas a um benevolente descuido com os direitos de
reproducdo, uma consideravel parte das imagens de postais das primeiras
trés décadas do séc. XX que apresentavamos na tese provinham da consulta
de catalogos de exposicdo tais como The Stamp of Fantasy/La Photographie
Timbrée, que reproduzia por exemplo postais fantasia da colecido de Gérard
Lévy e Peter Weiss e as paginas dos albuns da colecdo de postais de Paul
Eluard (Chéroux & Eskildsen, 2007), ou Walker Evans and the Picture
Postcard, que apresentava os postais de vistas colecionados pelo fotografo
Walker Evans (Rosenheim, 2009). Ora, na presente publicacdo, mesmo se
as colecdes e as exposicdes se mantém cruciais para o nosso estudo, abdi-
camos da reproducdo da quase totalidade destas imagens, tendo procurado
outras fontes, de que é exemplar o conjunto de postais ilustrados que desde
2008 até ao presente, fomos colecionando, através da aquisicdo em feiras,
antiquarios, e sites de venda on-line. Além dos ja consultados arquivos do
Musée de La Poste, em Paris, onde pudemos analisar a colecdo de postais
fantasia de Paul Eluard, e da Postal a Postal, uma base de dados de postais
criada pelo Centro de Estudos de Comunicacdo e Sociedade da Universidade
do Minho, em Braga, fizemos agora também recurso aos repositérios digi-
tais da Biblioteca Nacional de Portugal, do Arquivo Municipal de Lisboa, da
Hemeroteca Municipal de Lisboa, e ainda da Gallica, a Biblioteca Digital
da Biblioteca Nacional de Franca e dos seus parceiros.

Além de priveligiarem o postal ilustrado enquanto veiculo privilegiado
de difusdo da fotografia e meio de comunicacdo quotidiano do inicio do
séc. XX, os ajustes realizados procuraram conservar a importancia atribuida

13 Gitelman, L. (2006). Always Already New: Media, History and the Data of Culture. Cambridge,
Mass : MIT Press.
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as apropriagdes artisticas dos postais, cuja genealogia se fragmenta entre
os surrealistas, o movimento da mail-art e a generalidade da arte contem-
poranea. Estas apropriacdes interessavam-nos sobretudo na medida em
que nos colocavam numa posicdo fronteirica entre as operagdes da arte, as
imagens comerciais e os discursos criticos e teorias interpretativas, posicao
que o pensador Jacques Ranciére (2003) havia de definir a propésito da
nocdo de “imagem metamdrfica”. Embora o “atlas”, a ja referida colegdo de
descricdes e reproducdes das apropriagdes artisticas do postal ilustrado,
tenha sido sacrificado enquanto sec¢do autéonoma na presente edicdo, ele
manteve-se enquanto “mdaquina de leitura” (Didi-Huberman, 2009, p. 56)
operando ao longo do texto: por isso, houve o cuidado da reintegragdo
no corpo de texto de algumas das referéncias as apropria¢des artisticas
dos postais, até ai apenas explicitamente convocadas no referido “atlas”.
Mais uma vez, por motivos que se prendem com os direitos de reproducdo
e com os ajustes realizados, renunciamos a uma parte consideravel das
imagens destas apropriacdes artisticas. Ao mesmo tempo, e embora seja
um caso isolado no que diz respeito as intervencdes de arte contemporanea
convocadas, decidimos, pela importdncia de que se revestia, acrescentar
no capitulo 6 a referéncia ao projeto Wonder Beirut dos libaneses Joana
Hadjithomas e Khalil Joreiged, que apenas tivemos ocasido de conhecer
recentemente, a partir da exposicao Cartes postales, nouvelles d’un monde
revé, em exibicdo no Museu Departamental de Arles Antiga, entre julho e
agosto de 2019, comissariada por Magali Nachtergael e Anne Reverseau,
no quadro da altima edi¢do dos Rencontres d’Arles.

Resumimos de seguida a estrutura da presente publica¢do. O primeiro
capitulo, dedicado a consideragdes epistemoldgicas, identifica a tatica
da “indisciplina” (Mitchell, 1995; Ranciére, 2006) como o fio de Ariadne
que tece o nosso trabalho, reportando-se a um quadro de saberes que,
fixados em torno da imagem e do contemporaneo enquanto objetos de
pensamento, se fragmentam em dominios diversos como os estudos dos
média, a teoria da imagem, a sociologia, os estudos culturais, a histéria de
arte, a filosofia, a antropologia... O segundo capitulo dedica-se a pensar a
circulacdo quotidiana de imagens, tornada possivel a partir do séc.XIX, em
funcdo de variacdes da conjuntura social e econémica (dos processos de
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industrializacdo e de globalizac&o aos conflitos mundiais), mediante inte-
racdes tecnoldgicas entre média como a fotografia, o cinema, a televisao,
o video, o digital e a Internet, e ainda resultante do arquivo de operacdes
artisticas constituido ao longo dos tltimos dois séculos. E neste capitulo
que também se revé a historia do postal ilustrado, enquadrando este meio
de comunicacdo no fendmeno mais alargado do comércio de imagens, nas
suas dimensdes socioculturais, tecnoldgicas e artisticas. O terceiro capitulo
é dedicado a revisao sistemadtica de diferentes arqueologias da imagem.
A especificidade do paradigma fotografico e a sua afinidade com o postal
ilustrado, seu principal veiculo de difusdo durante as primeiras décadas do
séc. XX, as figuragdes dos postais de vistas, dos postais fantasia e dos pos-
tais com reproducdes de obras de arte, as colecdes e apropriacdes artisticas
que lhes tém sido dedicadas correspondem ao que nos ocupa no capitulo
4. No capitulo 5, a meio caminho entre a teoria da imagem e o pensamento
da técnica, desenvolvemos as nog¢des de “recreacdo” e de “montagem”,
explorando a afinidade do postal ilustrado com o paradigma cinemato-
grafico. As categorias estéticas binarias do high e do low, do original e da
copia, do autor e do espectador sado sujeitas, no capitulo 6, a uma revisdo
que tem em conta as subversdes e apropriacdes do postal ilustrado no con-
texto da arte contemporanea. O ultimo capitulo, inspirado pela nocdo de
“remediacdo” (Bolter & Grusin, 2002), é dedicado as interacbes entre os
média e nomeadamente dedica-se a pensar os usos e as imagens do velho
postal ilustrado do inicio do séc. XX a partir da novidade do digital e dos
seus mundos virtuais.

setembro de 2020
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01. notas prévias
sobre a indisciplina

“Os pensamentos sdo sem fronteiras,
livres de direitos de alfandega.”
Aby Warburg (citado por Didi-Huberman, 2002, p. 4+85)"

No filme Shadow of a Doubt de Alfred Hitchcock, Ann, a mais nova filha
dos Newton, uma crianca que era uma leitora voraz, ripostava que ndo
mentia, diante das objecdes que um detetive fazia as histérias que ela lhe
contava: “Eu nunca invento nada. Eu vou buscar tudo aos meus livros. E tudo
verdade”. Esta crianca, com o seu apetite de conhecimento e a sua imagi-
nacdo fértil, com a sua oscilagdo entre os ares sérios de quem defende as
invenc¢des da ciéncia e as sonhadoras frases de que de quem se perde nas
fic¢des da literatura, pode servir como uma caricatura da nossa postura
epistemoldgica; seja porque ela personifica a infincia com a sua oscilacdo
entre a curiosidade dos porqués e a imaginacdo dos talvez, seja porque na
sua ingénua observacdo de que todos os livros sdo verdade, Ann enuncia
de algum modo um outro principio que guiou a presente publicacdo: uma
perspetiva indisciplinar do conhecimento, que rompe com os esquemas
hierarquicos de legitimacdo dos saberes.

14  Didi-Huberman (2002, p. 485), por sua vez, cita a célebre maxima de Warburg a partir de um
texto de W.S. Heckscher: esta maxima, é, segundo o autor, de uma adapta¢do de uma conhecida
férmula de Cicero: liberae sunt enim nostrae cogitationes.
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Olhando em retrospetiva, os momentos-chave da nossa pesquisa foram
sobretudo aqueles em que nos abeiramos da infancia do conhecimento, isto
é, daignorancia que quer aprender e do saber que quer inventar, que contam
com o espirito endiabrado da crianca. O esforco da nossa investigacao foi
muitas vezes interrompido pelos riscos das aventuras infantis, pela desar-
rumacdo dos quartos de brincar, mas também pela malicia das piruetas e
pela astiicia das travessuras de crianca. Por outro lado, podemos dizer que
areflexdo epistemoldgica aqui empreendida foi de algum modo indiscipli-
nada, na medida em que o nosso olhar sobre a cultura visual contemporanea
se guiou muitas vezes pela maxima do ldcher-prise, abismando-se no inte-
rior de uma disciplina, para logo saltar para o seu exterior. Embrenhamo-
-nos muitas vezes neste estudo como quem seguisse um mapa que crescia
em diferentes sentidos cada vez que ddvamos um passo: os paises que se
iam multiplicando neste mapa ficticio ndo foram desencadeados, por uma
qualquer organizada lei de proximidade geografica, mas antes pela labirin-
tica “lei do bom vizinho”, que outrora orientou a disposicdo dos livros da
célebre biblioteca de Aby Warburg (Gombrich, 1970/1986, p. 327).

Frisamos: o nosso estudo foi, em boa medida, alimentado por um pueril
impeto traquina e por uma recorrente indisciplina — desde o célebre elogio
da “gaia ciéncia” por Nietzsche (1882/1998) até hoje, foram muitos os pen-
sadores a reconhecer no estilo de acdo infantil e na postura de indisciplina,
atitudes integrantes do processo de pesquisa e de reflexdo; admitimos, alias,
que é também por esta espécie de confortavel sustento tedrico, que hoje
compreendemos retrospetivamente e nos atrevemos a reconhecer que os
rompantes de entusiasmo e os mergulhos na desordem, que pontuaram o
nosso trabalho, ndo fizeram s6 parte deste trabalho, como foram prova-
velmente um dos seus mais fortes alicerces.

Jean-Francois Lyotard (2005), num texto em que se concentrava nas
dificeis tarefas de ensinar e de aprender filosofia, chamava a atencdo para
aurgéncia de procurar a infincia onde quer que esta estivesse, de continua-
mente nos religarmos a “estacdo da infancia”, figurando esta tltima como
sendo o “cimplice” e 0 “monstro” de todo o pensamento (2005, p. 148): 0
“camplice” porque pensar, como ser crianca, comeca com um desejo impe-
tuoso de enunciar os possiveis, num dialeto prematuro que balbucia, num
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gesto desajeitado que tateia o ndo consciente, o ndo sabido, o ndo pensado;
o “monstro” porque, para o pensador, esta lingua gaguejada que o assombra
ndo basta, este movimento trapalhdo que o persegue ndo é suficiente, sendo
necessario, em simultaneo, e como que para o sossegar, um dificil esforco
de tradugdo, um arduo exercicio de postura: nenhuma aprendizagem nem
nenhum trabalho seriam possiveis sem este cimplice e este monstro que
éainfancia. Giorgio Agamben ndo s6 fazia também corresponder o germe
do pensamento aos momentos em que o homem reconhece a sua eterna
pertenca a infancia (Agamben, 1985/1999, p. 95), como atribuia ao exercicio
do estudo o mesmo ritmo polarizado que Lyotard conferia a atividade do
pensamento: combate entre “estupefacao” e “lucidez”, entre “descoberta” e
“perda”, entre “paixdo” e “acdo”, entre inspiragdo e realizacdo (1985/1999,
p. 54). Também Michel Maffesoli, alertando para a necessidade de um recor-
rente regresso a infancia, de um perpétuo estatuto de aprendiz se refere ao
mito do puer aeternus, “essa eterna crianca brincalhona e maliciosa que
impregnaria os modos de ser e de pensar” (2000, p. 15), € que ndo pou-
paria o investigador contemporaneo. Georges Didi-Huberman (2000, p.
128), evocando o texto de Charles Baudelaire La morale du joujou, também
recorre a figura da crianca e a descricdo das suas brincadeiras, para dar
conta da alterndncia entre as forcas destrutivas e as forcas construtivas que
estdo em jogo na exploracdo do conhecimento: desejando conhecer o seu
brinquedo, a crianca que joga é animada pelo turbilhdo dos seus sentidos,
que a leva tantas vezes a partir irresistivelmente este brinquedo, mas ela é
também orientada por um desejo de conhecimento e uma aprendizagem
da malicia, que lhe permitem tirar partido dele.

Foram dois pensadores da circulacdo social de imagens que nos ins-
piraram uma concecdo positiva da indisciplina. W.].T. Mitchell (1995,
p- 541) define a “indisciplina” como sendo uma ocasido de turbuléncia ou
incongruéncia em que se rompem as fronteiras internas e externas de uma
disciplina pondo em questdo as suas praticas e rotinas, “o momento de
caos ou de perplexidade em que uma disciplina, uma maneira de fazer as
coisas, compulsivamente realiza a revelacdo da sua propria inadequacgao”
Enfim, a indisciplina é entdo consonante com a ideia de conflito, implicando
que ndo haja uma subordinacdo a um qualquer esquema estavel e muito
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menos hierdrquico que pacifique as disciplinas entre elas, uma aceitacdo
consensual de verdades absolutas... Neste sentido, podemos dizer que a
“indisciplina” se identifica com o “pensamento da diferenca”: o filésofo
italiano Mario Perniola (2000/2006, p. 33) e 0 soci6logo portugués Moisés
de Lemos Martins (2011a, p. 39) referem-se a esta tradi¢do representada
por Nietzsche, Freud e Heidegger, para quem o conhecimento e a verdade
estdo sujeitos as condicdes histdricas e intersubjetivas, e sdo contagiados
pela “impureza do sentir”, ndo havendo possivel consenso ou conciliagdo
sobre uma visdo do mundo (Perniola, 2000/2006, p. 34).

Jacques Ranciére (2006)%, num recente artigo publicado na revista
australiana Parrhesia, estabelece uma ligacdo entre a sua nocdo de dis-
cordia (“mésentente”) e a concecdo de indisciplina. As disciplinas, como o
observa Ranciére (2006, p. 9), sdo apaziguadoras, pois procuram, com 0s
seus métodos, ferramentas, categorias, hierarquias e conceitos, estancar a
hemorragia que é a experiéncia humana, regular as vivéncias sociais, orga-
nizar as suas inerentes desordens e tensdes, estabilizar a sua intrinseca e
constante transformacdo. Ora, a indisciplina vive precisamente, como nos
diz Ranciére, parafraseando uma célebre expressdo de Foucault, do “rumor
da batalha”, e por isso ndo reconhece as disciplinas enquanto territdrios,
mas revé-as como “armas numa disputa”, como armas de um combate sem
fim que se desenrola no espaco sem fronteiras do pensamento comum.

Aindisciplina é assim uma tética de “complexidade” — para fazer refe-
réncia ao conhecido paradigma de Edgar Morin (1990) — que prefere a
diferenca e o “mal-entendido” (Benjamin, 1927/2000)* a homogeneidade
€ ao consenso, este Gltimo outrora suportado pelas grandes “narrativas de
legitimacdo”, conforme assinala Jean-Francois Lyotard (1979). Recusando
a tradicional separacdo entre a dita “cultura cientifica” e a dita “cultura

|

literdrio-artistica”, a semelhanca do que é proposto por Susan Sontag

15  Veja-se a este propdsito o n° 17 da revista francesa Labyrinthe, publicada no primeiro trimestre
de 2004, com o titulo Jacques Ranciére, 'Indiscipliné. No mesmo sentido, uma revisdo dos textos
publicados no n° 27 da mesma revista, publicada no segundo trimestre de 2007, com o mote La
findes disciplines?, sera também til, especialmente no que se refere a contribuicdo de Pasquier
& Schreiber (2007).

16  “Porque o termo mal-entendido designa a ritmica através da qual a inica verdadeira realidade se
imiscui na conversa. Quanto mais um homem sabe realmente falar, mais ele é propenso a felizes
mal-entendidos” (Walter Benjamin, 1927/2000, p. 9).
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(1965/2004) a propdsito da sensibilidade contemporanea, a postura da
indisciplina toma as diferentes disciplinas enquanto relatos possiveis, o
que ndo as invalida, mas reinscreve a sua forca no alargado dominio da
linguagem comum, no horizonte aberto que é a capacidade de inventar
historias... Ora, é neste horizonte que perfilamos o presente trabalho.

Nao poderemos deixar de acrescentar que, no quadro desta reflexdo
sobre a cultura visual contemporanea, vimo-nos desde logo bifurcados
em duas linhas epistemoldgicas relativamente diferentes, curiosamente
representadas pelos dois proponentes da indisciplina aqui referidos: W.J.T
Mitchell é fundador de um vanguardista campo de saber de origem anglo-
-saxonica, os visual culture studies, enquanto Jacques Ranciére é um pen-
sador da imagem, da estética e da politica, que de algum modo representa
amais tradicional french theory: esta dicotomia é nomeadamente objeto de
reflexdo por parte de Georges Didi-Huberman (2008) num artigo publicado
na revista Trivium, no qual contrasta estas duas linhas de pensamento da
imagem: de um lado, a vanguarda anglo-saxénica dos visual culture stu-
dies, pensando coletivamente, em permanente comunicacdo, dedicada a
um refrescante antincio do novo; do outro lado, a tradicdo francesa, com
os seus pensadores dispersos, comunicando pouco entre si, dedicados a
uma ndo menos importante releitura do velho. Além disso, como se notara,
este trabalho ndo se ficou pelos dominios das ciéncias da comunicacéo e
da sociologia, disciplinas em que se enquadrou institucionalmente a tese
de doutoramento em cotutela que lhe deu origem, nem tampouco privile-
giou as divisdes entre elas, experimentando ainda as lentes da filosofia,
da histéria da arte, da antropologia, da semidtica, das artes plasticas, do
cinema, da literatura... Cientes da inevitavel impreparacdo para estudar a
circulacdo social de imagens no contemporaneo, dedicamo-nos, com as
ja referidas liberdade e indisciplina, a uma revisdo do “arquivo do saber”
(Foucault, 1969).
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1.1. a imagem e o conhecimento: saberes visuais

Em La Bibliothéque Fantastique A propos la tentation de St Antoine de
Gustave Flaubert, Michel Foucault (1995) refere-se a um “fantastico sin-
gularmente moderno”, patente sobretudo a partir do séc. XIX, e manifesto
nomeadamente na expressao literaria: uma fantasia que passa a estar depen-
dente do saber, e um conhecimento que passa a subordinar-se a imaginacdo.
Com efeito, o romance de Flaubert é bem ilustrativo deste paradoxo: cons-
truido pelo escritor a partir de uma paciente pesquisa e de uma rigorosa
erudicdo mas atingindo o leitor-espectador com uma efervescéncia fanta-
siosa e uma imaginacdo delirante, apresenta um Santo Anténio visionario
dedicado ao estudo da biblia e procurando refugiar-se nos signos impressos
do texto sagrado, mas assolado por alucinag¢des, fantasmagorias e delirios.

De Cervantes, a Gustave Flaubert, a Lewis Carrol, a Jorge Luis Borges,
aJules Michelet, sdo inameras as referéncias literarias, histdricas, cinema-
tograficas e artisticas quando pensamos no perfil do homem visionario,
que cultiva um conhecimento enciclopédico, meticuloso e exato, e que é
assombrado, nas entrelinhas, por uma prodigiosa imaginacdo, e que de
algum modo personificaria a ja referida erosdo da fronteira entre a cul-
tura cientifica e a cultura artistico-literaria conforme é descrita por Susan
Sontag (1965/2004). Esta figura é, por exemplo, reconhecivel no mordomo
que protagoniza Santiago, o documentario de Jodo Moreira Salles (2007):
o mordomo aposentado da familia Salles, que vive num pequeno aparta-
mento do Leblon, no Rio de Janeiro, é amante do cinema, da 6pera, da
danca lirica e do boxe, e dedica a sua vida a escrever a maquina 30 mil
paginas que narram os dramas e vidas de mais de 500 anos de nobrezas e
dinastias de todo o mundo. Levando uma vida solitaria, Santiago imagina
as grandes estrelas de Hollywood como Fred Astaire e Cyd Charisse, e as
grandes figuras da histéria como Lucrécia Borges como sendo as suas mais
fiéis companhias. Ora, esta figura cristaliza precisamente a contradicdo que
aqui nos interessa explanar.

Edgar Morin em Le cinéma ou ’homme imaginaire, lembrava como a
aparicdo da fotografia no séc. XIX passava a difundir um novo paradigma
de visdo do mundo, a que este atribuia a designacdo de “voyance”, termo
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muito usado pelo poeta Arthur Rimbaud, e que estava tdo perto da ideia
cientifica de visualiza¢do como da ideia supersticiosa de vidéncia (Morin,
1956, p. 24). O nosso estudo da circulacdo social de imagens, decorrente
do aparecimento das técnicas de reproducdo e de comunicacdo nos finais
do séc. XIX e do desenvolvimento de outros artefactos de visualizacdo e de
conexdo nos séculos XX e XXI - de que viria a resultar a proposta da nocdo
de imagem recreativa - enredou-se também ele nesta cronica tensdo entre
aforca construtiva, potenciadora de saber, e a forca destrutiva, portadora
da desordem e do desvario, que atravessa as imagens e que tem sido cer-
tamente o grande motor das polémicas entre iconoéfilos e iconoclastas,
ao longo da histéria da imagem. Na viragem do séc. XIX para o séc. XX,
nas mais diferentes areas do conhecimento e nos mais distintos domi-
nios da imaginacdo, pode constatar-se uma progressiva imbricacdo entre
o conhecimento racional do mundo e a imaginacdo fantasiosa de mundos.
Braganca de Miranda associa este encontro paradoxal da imaginacdo com
o conhecimento ao séc. XIX:

0 séc. XIX é ambivalente: por um lado, esta marcado pela racio-
nalizacdo e pela tentativa de conferir exatiddo e perfeicdo ao
mundo (...) e por outro pelo “fantastico”: “marionetas”, “sombras”,
“duplos”, sésias”, “fantasmas”, que comecam a vaguear, primei-
ramente pela literatura, depois pelo cinema, e depois por toda a

experiéncia. (Miranda, 2002/2007, pp. 166, 167).

Tendo o presente trabalho apoiado grande parte da sua pesquisa na
recolha de imagens, é com a intencdo de rever alguns dos mais impor-
tantes contributos para esta valorizacdo epistemoldgica da imagem que
aqui nos detemos. Com efeito, como veremos, a admitir a existéncia de um
ikonische wende (Boehm, 1994, 2008), ou de um pictorial turn (Mitchell,
1994) enquanto momento de rutura na arqueologia do saber visual, ndo
seria nos anos 90 mas sim entre os séculos XIX e XX que, com as devidas
precaucdes, o fixariamos.

Na histéria de arte, Aby Warburg, proponente de uma iconologia do
intervalo, é um dos autores que contribui, na primeira metade do séc. XX,
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de uma maneira decisiva para a restauracdo da ligagdo privilegiada entre
a imagem e o conhecimento. Desde logo, o pensamento de Warburg é
contaminado por um paradigma figural, procedendo por analogias e cor-
respondéncias: a sua famosa biblioteca ainda hoje instalada no Instituto
Warburg esta organizada, ndo por ordem alfabética nem tematica, mas
sim em funcdo de uma rede de afinidades que o historiador designava por
“lei de boa vizinhang¢a”; por seu lado, o inacabado atlas Mnemosyne, que
segundo Didi-Huberman (2002, p. 452) pde a vista “um pensamento por
imagens”, retine na mesma pagina reproducdes de imagens tdo diversas
como os seus temas favoritos da histdria de arte, antncios publicitarios,
selos, recortes de imprensa, mapas astrolégicos da Antiguidade Oriental,
fotografias de dancas sagradas dos indios americanos... Pioneiro autor a
confrontar a historia da arte com a antropologia, Warburg interessou-se
tanto pela pintura renascentista como pelo ritual da serpente dos indios
Hopi, visando ao longo da sua obra, ndo tanto o estudo da arte, mas sim
o estudo da imagem, enquanto “poténcia mitopoética” que atravessava
toda a histéria da humanidade. A imagem é para Warburg, como o refere
G. Didi-Huberman (2002, p. 48), um “fenémeno antropoldgico total”: 6rgdo
dos residuos mnémonicos de uma sociedade e recetaculo das suas tensdes
espirituais, a imagem seria para Warburg uma condensacdo “daquilo que
é uma cultura num dado momento da sua histdria”. Ao longo da sua vida,
Warburg procura empreender uma “genealogia das semelhancas” (Didi-
-Huberman, 2002, p. 173), que se dedica sobretudo a cultura visual no oci-
dente. Com uma espécie de vida propria, as imagens seriam, segundo ele,
os elementos-chave para compreender dois aspetos fundamentais desta
cultura: o anacronismo dos processos de transmissao cultural - marcada
por sobrevivéncias, metamorfoses e sedimentacdes — e a ambivaléncia, a
conflitualidade, e a dialética, que caraterizam ao longo da histéria a relacdo
com essa mesma cultura visual.

O filésofo Walter Benjamin, contemporaneo de Warburg, olhador das
passagens, dos cartazes publicitarios, dos objetos de infancia, das cidades,
ndo sé apresentou muitas similitudes com o referido historiador de arte,
como foi juntamente com ele um dos primeiros a refletir e a expor a proprie-
dade epistemoldgica da imagem. Desde logo em Origem do Drama Trdgico
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Alemdo, Benjamin ja problematizava a necessidade de um projeto filosofico
recorrer a contemplacdo e a apresentacdo — “representacdo contemplativa”,
é a expressdo que usa (1928/2004b, p. 15) — de fragmentos de pensamento,
de detalhes do real, comparando tal tarefa a constru¢do de um mosaico.
As “ideias” que formam tal projeto teriam um carater “monadico” — no
sentido leibniziano - e seriam semelhantes a constelacdes, comparacdo
que seria mais tarde igualmente aplicada as imagens dialéticas.

Esta tltima nocdo é desenvolvida no texto Questdes Epistemoldgicas:
Teoria do Progresso, no qual Walter Benjamin se propde a “dar as datas
a sua fisionomia” (2019, p. 606, N11,2), e em que explora o papel da ima-
gem no conhecimento histérico. Escolhendo a montagem como método,
Benjamin pretende ver a historia com um “olhar estereoscépico “, mostran-
do-a mais do que dizendo-a, desagregando-o a reagregando-a em imagens
(Benjamin, 2019, p. 586, N1,8). A imagem dialética, elemento central do
método benjaminiano, é por ele assim definida: “a imagem é antes aquilo
em que o que ja foi converge com o agora numa constelacdo fulminante.
Por outras palavras, a imagem é a dialética em repouso.” (Benjamin, 2019,
p- 592, N3,1). Como se concedesse uma vida e um movimento proprios as
imagens, Walter Benjamin nota que a marca histérica das imagens ndo tem
aver com a época em que estas se inscrevem cronologicamente mas antes
com o momento em que elas alcan¢am a sua legibilidade, espécie de ponto
critico em que a verdade destas explode, instante perigoso em que o seu
fulgor se manifesta. Comparando esse momento com o intervalo entre o
sono e a vigilia, e abrindo um paralelismo entre a tarefa do historiador e a
tarefa do intérprete dos sonhos, Walter Benjamin fez ainda do inconsciente
um objeto da histéria convocando assim outra figura central dos séc. XIX e
XX, no que respeita a reabilitacdo epistemoldgica da imagem.

Referimo-nos, claro, a Sigmund Freud, que fundou a psicanalise,
especializando-se na interpretacdo das memorias e dos sonhos descritos
pelos pacientes em estado de hipnose. Inventor da ideia de inconsciente,
Freud concedeu importancia a esse continente negro das imagens, que
serviriam de mediagdo entre o ego, o superego e o id. Atento ao carater
paradoxal da imagem na psicologia humana, Freud dedicou atenc¢do ao sin-
toma, e nomeadamente ao sintoma histérico (com que estava familiarizado
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através da iconografia dos ataques de histeria realizada pelo neurologista
Jean-Martin Charcot, de quem Freud foi um discipulo), cujos movimentos
ilégicos se manifestariam sob a forma de repeti¢des, de derivacdes, e de
antiteses (Georges Didi-Huberman, 2002, pp. 295-296). De igual modo,
Freud refletiu ainda sobre o conflito entre a pulsdo de vida, que associou ao
principio de realidade e a figura de Eros, e a pulsdo de morte (destruicdo,
agressdo), que ligou ao principio de prazer e a figura de Thanatos (Freud,
1920/2009), distinguindo a imagem como vestigio do afrontamento destas
pulsdes, que se relacionariam de modo ambivalente. Enfim, conforme o cor-
robora Gilbert Durand (1994), a psicanalise, desde logo com Freud, e mais
tarde com Carl Jung e Jacques Lacan, contribui de modo fundamental para
uma “reavaliagdo positiva do sonho, da fantasia, ou mesmo da alucinacio”
(veja-se particularmente, no que a isto diz respeito, Lacan, 1949/1966).

Por outro lado, também a antropologia, ciéncia igualmente explorada
a partir do séc. XIX, (e que como ja vimos interveio de modo determinante
no corpus teérico do historiador de arte Aby Warburg) teve um papel-chave
na valorizagdo da imagem enquanto fonte de conhecimento, ao dedicar-se
ao pensamento magico, as figuracdes supersticiosas, aos estados de transe,
aos objetos encantados de comunidades ndo ocidentais e ditas primitivas: de
Lévi-Strauss a Marcel Mauss a Roger Caillois e a Michel Leiris, sdo varios os
exemplos de antropélogos que se fizeram exploradores das terrae incognita
das perturbacdes e dos fantasmas, constitutivas da complexidade humana.
Antropoélogos como Lévi-Strauss e Marcel Mauss foram pioneiros na defesa
do procedimento fotografico como modo de recolha de dados no ambito de
pesquisas etnograficas e forneceram ainda algumas das primeiras grelhas
de andlise destes documentos visuais.

Roger Caillois e Michel Leiris, ambos dissidentes do movimento sur-
realista, associar-se-iam a um grupo de poetas, escritores, fotografos e
pensadores da época, no qual se inscrevia nomeadamente Georges Bataille,
que teriam em comum o interesse pela etnografia, pelo primitivismo, e que
manteriam um didlogo permanente com a obra de Marcel Mauss. Desta
corrente contra-surrealista resultariam diferentes iniciativas tais como
a revista Documents (1929), que fazia amplo uso de reprodugdes fotogra-
ficas, o Collége de Sociologie (1937) e ainda a revista e sociedade secreta
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Acéphale (1936). Este movimento coletivo, embora de breve duracéo, teve
um grande impacto na esfera intelectual (sendo os seus semindarios fre-
quentados por exemplo por Walter Benjamin), propondo-se, conforme o
seu proprio programa enunciava, a usar os prometedores resultados dos
estudos das estruturas sociais ditas primitivas na descoberta dos “elemen-
tos vitais” da sociedade moderna, das suas “camadas profundas” (Bataille,
Leiris & Caillois, 1938, p. 6), tdo presentes nos “instantes raros, fugitivos
e violentos” da experiéncia intima de cada um (Bataille, Leiris & Caillois,
1938, p. 7), nas obsessdes e fantasmas da psicologia individual, como na
organizacdo social da vida coletiva. Georges Bataille, voz preponderante
do movimento, e tomando nomeadamente um papel central na “montagem
de repulsdes” experimentada na revista Documents, exerce e difunde “uma
gaia ciéncia da imagem pressentida como indefinidamente labil, nova,
provocadora e afirmativa®, conforme o descreve Georges Didi-Huberman
(1995/2003, p. 13).

A fenomenologia, fundada por Edmond Husserl, e prolongada pelo
trabalho de pensadores como Maurice Merleau-Ponty e Martin Heidegger,
também teve uma influéncia consideravel na reflexdo sobre a imagem
enquanto fonte de conhecimento, contribuindo em dados momentos para
uma definicdo mais completa desta tltima. De um modo geral, esta dis-
ciplina reabilita a experiéncia como instrumento de conhecimento, e a
descricdo desta como método: a complexidade do mundo imprimir-se-ia
ndo apenas na visdo, mas também no tato, no movimento, na imaginacdo...
Neste contexto, e inspirado nomeadamente pela arte de Cézanne, Maurice
Merleau-Ponty (1964), em particular, contestou a compreensao da ima-
gem como uma entidade abstrata, dependente do espaco cartesiano e da
perspetiva renascentista, e passou a integra-la na experiéncia, conside-
rando-a como cristalizacdo do exercicio da visdo, do tato, do movimento,
e da imaginacdo, e como resultado do didlogo reciproco entre aquele que
sente e o sensivel. A sua célebre ideia de imagem enquanto parte integrante
da “carne do mundo” é um contraponto ao entendimento representacio-
nista de imagem, fortemente criticado por Martin Heidegger em A época
das imagens do mundo (no original, Die Zeit des Weltbildes e The Age of
the World Picture na versado traduzida consultada; Heidegger, 1938/1977).
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Neste ensaio, Heidegger refere-se a imagem enquanto produto (Gebild)
do produzir representacional, e reprova a conquista do mundo como ima-
gem e a permanente luta entre visdes do mundo, que seriam inerentes a
modernidade e ao fendmeno do progresso cientifico. O filésofo conclui
que a verdade do incalculavel e do invisivel, vedada a toda a imagem deste
tipo, s6 seria aproximavel através de um questionamento criativo, de uma
postura de estranhamento do mundo e de uma abertura ao nada, enfim,
de toda a reflexdo que gira em torno de uma espécie de olho de ciclone.
Ainda segundo o filésofo, esta tltima estaria, em contrapartida, presente
nas imagens cegas, compostas por poetas como Holderlin e artistas como
Van Gogh.

A tradicdo da sociologia do imaginario, que teve no soci6logo alemao
Georg Simmel uma das suas principais inspiracdes, inscreve-se igualmente
na reabilitacdo da imagem como fonte de conhecimento. Gilbert Durand,
Gaston Bachelard e Michel Maffesoli, juntamente ainda com Georges
Balandier e Pierre Sansot, seriam reconhecidos pelo primeiro (Durand,
1994, p. 37) ndo s6 somo representantes desta tradi¢do da sociologia do
imagindrio, mas também como elementos de uma coletiva corrente de
pensamento, dita Escola de Grenoble (entretanto fragmentada em labo-
ratérios de investigacdo como o Centre de Recherches sur 'Imaginaire, o
Centre d’Etudes sur 'Actuel et le Quotidien...). Com efeito, Michel Maffesoli
insiste ao longo de toda a sua obra no estatuto epistemoldgico da imagem,
entendendo-a como vetor de conhecimento, elogiando procedimentos
alegoricos que concorrem para uma “sociologia da pele” (1990, p. 108).

Inspirado na ideia de “forma” do soci6logo Georg Simmel, Michel
Maffesoli (1996/2005) propde nomeadamente o neologismo de “formismo”,
para designar uma démarche epistemoldgica que passa pela atencdo as
aparéncias e aos fenémenos estéticos para compreender o social. Esta
proposta epistemoldgica propde a “forma” como objeto de uma socio-
logia que pretende deter-se sobre os limites da aparéncia, da coisa, do
fenomeno, da situacdo, partindo do principio simples segundo o qual “o
que é, ”(1996/2005, p. 107). A “forma” é ainda, segundo Michel Mafesoli
(1996/2005, pp. 109, 110) o tinico objeto socioldgico que ndo pretende apa-
gar as contradicdes, os paradoxos, as heterogeneidades, as singularidades,
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reunindo-as no todo orgdnico e complexo da socialidade contemporanea:
a forma “permite a conjuncio, ela favorece o curto-circuito”. Por outro
lado, a “forma” (que o sociélogo contrapde a férmula), ndo impde verdades
absolutas, ela vive das duvidas, das incertezas, das ambivaléncias e das
potencialidades (Maffesoli, 1996/2005, p. 113). Acrescente-se ainda que
a “forma” vive do excesso, isto é, para descrever o social, ela procede sob
o modo caricatura, exagerando a fisionomia, intensificando a tendéncia,
reforcando a forca (1996/2005, p. 116). Finalmente, a “forma” é “formante”
e “informante” segundo as expressdes de Michel Maffesoli (1996/2005,
pp- 110, 130): por um lado, a forma, nas suas diferencas, faz o laco social,
gera a sociedade; por outro lado, ela ndo s6 revela em si mesma os tragos da
socialidade estudada como se constitui como uma espécie de intuicdo que
permite saber qual a boa solugdo para cada contexto e cada situacdo social.

Michel Maffesoli (1996/2005) faz ainda o elogio do recurso episte-
mologico a “descri¢do”, a “intuicdo” e a “metafora”, procedimentos que
seriam préprios do olhar fenomenoldgico, todos constituindo parte de
uma abordagem intelectual atenta as empatias, as afinidades e as analogias,
que intencionaria contemplar o mundo na sua complexidade, abrir-se a
realidade na sua instabilidade, acariciar o existente nas suas contradi¢des,
e, enfim, elaborar um conhecimento alusivo ao mundo que, como ele, se
quer movel, provisdrio, inacabado. Discipulo de Maffesoli, Fabio La Rocca
(2007) faz apelo a “sociologia visual como paradigma fenomenoldgico do
conhecimento”. A este prop6sito, devemos ainda referir a apologia da “ana-
lise figural” feita por Braganca de Miranda (2002/2007, p. 54) que convoca
ainda a este proposito a ideia de “metaforologia” de Hans Blumenberg: para
o autor a andlise da experiéncia e da cultura contemporanea passam por um
pensamento “atento as analogias e correspondéncias, aos tracos, que nos
permite interrogar as formas e os tipos que configuram os ‘fragmentos’ (e
mundos-miniatura que as ‘obras’ enquanto miniaturas-do-mundo sdo) den-
tro de ‘figuras’ que constituem a experiéncia” (Miranda, 2002/2007, p. 55).

A semidtica interveio também favoravelmente em determinados
momentos para o reconhecimento do estatuto epistemolégico da ima-
gem. Neste contexto, é oportuno explicitar que ndo nos identificamos com
uma concecdo da semidtica puramente linguista. Chamamos a atencdo
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para os trabalhos de Charles Peirce (1897/1955), que reconhece os sig-
nos nao linguisticos e que estaria na origem nomeadamente do discurso
da indicialidade a propdsito da fotografia. Salientamos ainda a obra de
Roland Barthes que sobretudo na sua fase final se rendeu ao exercicio de
uma “semiotica leve” das imagens, como a descreveram Gervereau (1994,
pp- 26, 29), Ranciére (2003, p. 38) ou ainda Mourdo & Babo (2007), dei-
xando progressivamente de se basear nas estruturas da linguagem e no
trabalho de classificacdo e desencriptacdo de uma suposta linguagem ico-
nica, para dedicar aos fragmentos visuais um olhar mais livre, que vai em
busca do prazer das imagens, percurso que culminaria de modo evidente
em La Chambre Claire”. Poderemos ainda referir a abordagem semidtica de
Julia Kristeva, que também sai do reino do dizivel para se dedicar a temas
como a abjecdo, e, a refletir sobre a imagem, a partir do mito de Medusa,
da “verdadeira imagem” do Santo Sudario, como acontece no texto que
comenta a exposi¢do Visions Capitales: Partis pris, que organizou no Museé
du Louvre em 1998. Em sintese, parece-nos justa e licida a observagado de
Mourdo & Babo (2007) quanto ao legado da semidtica:

Ao contrario daquilo que a critica salientou desde entdo para
cd, a semiologia, devedora embora da linguistica estruturalista,
confere a imagem um estatuto que lhe permite, pela primeira vez,
sair das malhas da iconografia, de uma dimensdo interpretativa
hermenéutica de cariz textual onde desde sempre havia estado.

(Mourio & Babo, 2007, p. 127)

Também Moisés de Lemos Martins (2011a, pp. 42, 72, 73), Se pronuncia
relativamente a esta area das ciéncias da comunicag¢do, dedicadas ao “con-
sumo dos media” e as “culturas do ecrd”, ao denotar uma viragem do para-
digma da semiotica da lingua para o paradigma da semiotica da imagem.

17 “Osemidlogo arrepende-se de ter passado uma boa parte da sua vida a dizer ‘Atencao! Isso que vos
parece uma evidéncia visivel é de facto uma mensagem encriptada através da qual uma sociedade
ou um poder se legitima através da sua naturalizacdo, fundando-se na evidéncia sem frase do
visivel’ Ele muda de direcdo, valorizando, através da nogdo de “punctum”, a evidéncia sem frase
da fotografia para rejeitar, na platitude do studium, a decifragem das mensagens” (Ranciére,
2003, p. 38).
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Posicionando-se entre as ciéncias da comunicag¢do e os estudos culturais,
o sociblogo, semidlogo e medidlogo insiste na passagem do modelo da
palavra ao modelo da imagem na construcdo do conhecimento, admitindo
que o paradigma linguistico deixou de servir os frames do cinema com a
sua “densidade carnal” e as imagens eletrénicas com a sua multiplicacdo
alucinatoria. A propriedade epistemolégica da imagem seria reconhecida
na obra deste autor de dois modos. Por um lado, o recente hermeneuta das
imagens guia-nos no seu tltimo livro A Crise no Castelo da Cultura através
da cacofonia da cultura visual quotidiana (da televisdo, aos videoclips ao
cinema...), reconhecendo a relevancia da imagem na percecdo da sensibi-
lidade contemporanea. Por outro lado, como o notamos numa recensdo a
este mesmo livro (Correia, 2011b), é preferencialmente com uma linguagem
metaférica, um estilo figurativo, e uma prosa imagética, que Moisés de
Lemos Martins exprime o estado da cultura contemporanea, apropriando-
-se da alegoria como um recurso metodolégico:

as metaforas do castelo e das estrelas resumem de modo figurado
o ambito geral do ensaio. Mas ndo sdo as tnicas. Ao longo do
texto, Moisés de Lemos Martins cultiva persistentemente esse
“amor da metafora” que para Robert Musil (2008, p. 257) é uma
espécie de emanacio da ‘alma’. E preferencialmente apresen-
tando visdes e descrevendo gestos que Moisés de Lemos Martins
exprime o estado da cultura contemporanea. No lancamento
do livro na Biblioteca Lucio Craveiro da Silva, em Braga, José
Braganca de Miranda e Jodo Caraga que o apresentaram, seriam
undnimes na constatacdo e no elogio ao recorrente recurso a
metafora pelo autor. Por sua vez, o autor faria notar que esta
linguagem imagética ndo é ‘apenas forma’ mas é fundo’ no seu

modo de pensar. (Correia, 2011b, p. 175).

Por fim, os visual culture studies, formacdo disciplinar vanguardista
surgida nos anos 90, tem trazido inameros contributos para consolidar a
valoracdo epistemolégica da imagem, mas também suscitado algumas polé-
micas. As ja referidas palavras de ordem que os lancaram, anunciando um

oub5

ina

iscipl

ind

bre a

evias so

2z

01. notas pr



Maria da Luz Correia

ikonische wende (Boehm, 1994, 2008), ou um pictorial turn (JW.T. Mitchell,
1994), tinham sobretudo dois intuitos. Primeiramente, com esta expressao,
os proponentes dos estudos da cultura visual, pretendiam, por um lado,
descrever uma cultura popular e um debate cientifico doravante domi-
nados pelas imagens (Mitchell, 1994, p. 15), fendmeno despoletado pelo
desenvolvimento das técnicas de reproducdo e pela emergéncia de média
como a fotografia, o cinema, o video, a televisdo e a Internet. Em segundo
lugar, o visual turn opunha-se a ideia de linguistic turn, lancada por Richard
Rorty (1979) nos anos 60, e constituia-se assim como uma reivindica¢do
contra o paradigma linguistico que segundo estes autores teria orientado
o pensamento da imagem, em disciplinas como a semiotica, a psicanalise,
aretorica, e até a historia da arte e os estudos culturais. Os visual culture
studies rejeitavam decifrar as imagens enquanto linguagem, recusavam-se a
1é-las como textos, e alertavam para a urgéncia de estuda-las, de acordo com
a sua natureza e a sua légica préprias, marcadas pelo “seu denso mutismo
e sua evidente plenitude” (Boehm, 2008, p. 8).

Embora se compreenda em boa medida a exigéncia do conhecimento
da imagem através da imagem, a ideia de um visual turn, inevitavelmente
ressoando a uma negacdo do linguistic turn, e parecendo por entre parén-
teses pelo menos dois séculos de estudo da imagem, acabou por revelar
evidentes deficiéncias, aos olhos de muitos autores. Em primeiro lugar,
como o observam Jessica Evans e Stuart Hall (1999, p. 2), ao contrario do
que a polarizacdo linguistic turn vs visual turn parece refletir, a emergéncia
da cultura visual deveria ser contextualizada em continuidade e ndo em
oposicdo com o linguistic turn, que seria, segundo os autores, um sind-
nimo de cultural turn, isto é, de uma generalizada tendéncia nas ciéncias
sociais e humanas para compreender as praticas sociais enquanto prati-
cas de significacdo. Mesmo se era importante refletir sobre as diferencas
entre o textual e o visual, renegar esta ideia seria para Evans & Hall (1999)
equivalente a “recuar as assuncdes pré-semidticas de reflexionismo”. E tam-
bém neste sentido que Rosalind Krauss (1996, p. 83) critica a rejei¢do da
semiotica enquanto recurso de andlise da imagem. Em segundo lugar, como
o proprio JW.T. Mitchell (2002, p. 173) posteriormente o reviu, o diagnos-
tico um visual turn sugere facilmente um esquema temporal binario, que
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distingue de modo simplista uma era da palavra de uma era da imagem,
e que acaba, além de tudo, por ser modesto, se considerarmos os muitos
séculos e momentos durante os quais o estatuto epistemolégico da ima-
gem foi menosprezado (Krauss, 1996, p. 84). Por tltimo, como chama a
atencdo Georges Didi-Huberman (2008), o antincio do visual turn nos
aos 90 é proposto enquanto uma novidade epistemoldgica e uma rutura
cientifica, o que implica a desconsideracdo pela linhagem de pensadores
que contribuiram pelo menos desde o séc. XIX para o reconhecimento da
imagem enquanto fonte de conhecimento (provenientes da histéria de
arte, da filosofia, da antropologia, da fenomenologia, da psicanalise, da
sociologia). Neste sentido seria, segundo o fil6sofo, mais legitimo refletir
sobre a reabilitacdo cognitiva da imagem empreendida pelos estudos da
cultura visual enquanto um “iconic return”.

De qualquer modo, os estudos da cultura visual tém evidentemente
tido um importante papel na redefini¢do do funcionamento do visual e
da logica da imagem, e prosseguido o trabalho de alargamento do leque
de experiéncias oticas e de objetos iconicos estudados. Nao deixando de
relacionar os elementos icdnicos com os elementos verbais e de articular a
experiéncia visual com outros modos de percecdo (o tato, o hdptico, a audi-
¢do, o olfato), esta formacdo disciplinar tem ainda colaborado no sentido da
recontextualizacdo da visdo relativamente a pandplia de artefactos mate-
riais e de mediac¢des técnicas que a servem, assim como tem contribuido
pararelancar a discussdo em torno dos regimes escépicos dominantes em

que esta se inscreve.

1.2. o contempordneo: referéncias histéricas

No filme Hugo de Martin Scorsese (2011), uma adaptagdo da fic¢do histdrica
escrita e ilustrada por Brian Selznick, Hugo é um menino 6rfao, que na
década de 1930 vive secretamente na estacdao de Montparnasse e substitui
as fun¢des do seu tio relojoeiro sempre embriagado e entretanto desapa-
recido, acertando incansavelmente os ponteiros dos relégios da estagdo.
Durante a sua estadia na estacdo, Hugo vai roubando algumas pecas dos
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relégios para, no seu esconderijo, consertar um fascinante autémato ava-
riado, que o seu pai, entretanto morto, havia recuperado em Londres, e que
se descobrira mais tarde, pertence a George Méliés, uma espécie de étoile
déchue, cineasta falido, cujos filmes estavam na altura “ultrapassados”
para o gosto da época. Com uma presenca ostensiva no filme, a imagem do
reldgio figura o tempo cronolégico da modernidade, tao implacavel quanto
o policia que vigia a estacdo e persegue as criancas vadias, tdo imparavel
quanto os comboios que chegam e partem da estacdo, tdo inelutavel quanto
a rapida evolucdo da industria cinematografica a que o cineasta Georges
Méliés ndo se teria sabido adaptar — tratam-se todos eles de imagens do
progresso: a cena em que Hugo, fugindo ao policia, fica pendurado nos
ponteiros do gigantesco reldgio da estacdo é por isso ndo s6 um remake da
célebre cena de Safety Last! de Harold Lloyd mas também uma reinterpre-
tacdo do classico plano de Tempos Modernos, em que Charlie Chaplin fica
preso nas rodas da engrenagem das maquinas da fabrica onde trabalha.
Mas outras imagens do filme remetem-nos para uma diferente espécie de
tempo, como se fossem armadilhas na marcha deste progresso, pontos
de fuga ao curso desta histéria que a enviesam e lhe ddo outro ritmo, um
ritmo que escapa a modernidade enquanto projeto que supde a linearidade
dos ponteiros, que inventou a sequencial sucessao das épocas, enfim, que
acreditou na continuidade invencivel das linhas férreas. Os momentos em
que Hugo no seu esconderijo procura arranjar o autdmato avariado que per-
tencera a Méliés, os planos de filmes como Voyage vers ’Impossible do hoje
reconhecido percursor do cinema fantéstico, os sonhos de Hugo que numa
mistura de reminiscéncias e pressentimentos incluem o descarrilamento
do comboio que em 1895 destruiu a fachada da Gare de Montparnasse, o
momento em que Hugo com o seu autémato nos bracos esta prestes a ser
atropelado por um comboio, sdo algumas destas imagens. Este filme é por
isso uma boa metafora da modernidade e da sua crise, e é ainda uma impar
alegoria de dois modelos temporais que aqui gostariamos de distinguir: o
historicismo moderno e o anacronismo contempordneo.

N3o é acidental termos escolhido uma obra cinematografica recente,
que simula a década de 1930, para ilustrar a modernidade e a sua crise, e
em especial, para fazer referéncia a substituicdo do paradigma historicista
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moderno pelo paradigma anacrdnico proéprio da cultura visual contempora-
nea. Antes de mais, o cinema, e em especial o cinema de Georges Méliés, por
si s6, abalou a nocdo de tempo, como o indica de modo explicito Edgar Morin:

0 tempo do cinematégrafo é exatamente o tempo cronolégico
real. O cinema, pelo contrario, expurga e retalha a cronologia; ele
poe em acordo e em “raccord” os fragmentos temporais segundo
um ritmo particular que ndo é o da acdo mas sim o das imagens
da acdo. A montagem une e ordena num continuo a sucessao
descontinua e heterogénea dos planos. E esse ritmo que, a partir
de séries temporais partidas em pequenos pedacos, reconstituira

um tempo novo, fluido. (Morin, 1956, p. 64).

Mas além disso, é precisamente nos anos 30 que um sentimento de crise
e de mal-estar, muito associado ao incremento da técnica na existéncia, se
comeca a generalizar entre os intelectuais da época.

Neste ambito, serdo de lembrar os famosos diagndsticos de uma crise da
aura da obra de arte, precipitada pelas técnicas de reproducdo da imagem,
pela vanguarda e por média como o cinema, e de uma crise da experiéncia
quotidiana, desencadeada pelo incremento técnico e pela guerra, ambos
tracados por Walter Benjamin (1936/1991; 1933/2010) na década de 1930.
Admitamos que, desde ai até ao séc. XXI, as mutacdes se multiplicaram e
se sucederam rapidamente, no ambito cientifico, tecnolégico, econémico,
artistico, social e politico, encontrando-nos em permanéncia despreveni-
dos, como que obrigados a arranjar mil improvisos para de algum modo “ler
o que nunca foi escrito” nas palavras de Hofmannsthal citadas amitide por
Benjamin (1942/1991, p. 453), ou dar mil jeitos para “dizer o que [a nossa
lingua] ndo sabe dizer” , para desta vez parafrasear Jean Francois Lyotard
(2005, p. 134). Prova disso € a catadupa de certiddes de 6bito que foram
sendo perentoriamente emitidas — a morte de Deus (Nietzsche), a morte da
arte (Hegel), a morte da filosofia (Heidegger), o fim das grandes narrativas
(Lyotard), o fim da histdria (Fukuyama), a morte da imagem (Debray), a
morte do real (Baudrillard), a morte do autor (Barthes), o adeus ao corpo
(Le Breton) - ou ainda a miriade de grandes nomes com que se procurou
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designar a época, miriade na qual a dupla mais debatida se mantém ainda
indubitavelmente a modernidade e a pds-modernidade. Ap6s quase cem
anos, o ponto de vista de Walter Benjamin permanece atual, e a sua critica
ao modelo temporal que orientou a modernidade sera por nos retomada,
propondo um paradigma histérico que aqui identificamos como contem-
poraneidade. Recusando tanto as figuras da linha como do circulo para
definir a historicidade, Benjamin aderiu a sua época tanto quanto a criticou,
encarou o presente ora com uma apreensao critica e persistente ora com
um otimismo licido e resistente, fazendo-se ora detrator do determinismo
do novo ora combatente da nostalgia do velho.

A modernidade é “a época das épocas”, escreveu algures Hans Blumenberg
(citado por Braganca de Miranda, 2002/2007, p. 67). O moderno tem sido
perspetivado como o patamar posterior a época medieval, pressupondo uma
cissura na continuidade da tradicao, estando relacionado com a revolucdo
industrial, a laicizacdo dos estados, a implementacdo do capitalismo, a
difusdo dos credos positivistas, dos ideais iluministas, dos valores huma-
nistas, dos sonhos revoluciondrios, que se baseavam numa confianca no
progresso tecnoldgico, cientifico, econdémico, social, cultural, artistico e
politico. Se a modernidade estabilizou o espaco através do positivismo, ela
também harmonizou o tempo através do historicismo. Este tiltimo consistiu
na visdo da Histdria enquanto sucessao linear de acontecimentos com uma
determinada origem e um certo destino, enquanto sequéncia cronolégica de
periodos, de patamares e de épocas, conce¢des que partiriam da tradi¢do
filosdfica ocidental e que estariam também, apesar do suposto processo de
secularizacdo moderno, ainda enraizadas na tradicdo cristd, como o nota
Moisés de Lemos Martins (2011a, p. 43).

O historicismo, contaminado pelo modelo evolucionista e teleologico,
acompanha a linha cronoldgica dos grandes acontecimentos, protagoni-
zados pelas herdis e pelos vildes de cada época, uma linha que, se numa
primeira fase da modernidade parece avancar gloriosamente em direcdo
ao horizonte do progresso (do conhecimento como da politica...), numa
segunda fase desta parece catastroficamente abismar-se na perspetiva
do fim (com as guerras, os totalitarismos, as crises financeiras, a bomba
atdémica). Se as extremarmos, uma perspetiva é como que o reverso da
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medalha da outra e o modelo de temporalidade historicista parecia ja ditar
que o homem moderno se viesse a encontrar no fio da navalha, ora Dédalo
que voa, ora fcaro que cai, algures entre o cume e 0 abismo, tanto erguido
pelo progresso cientifico e tecnoldgico, que formaria uma sociedade mais
justa e mais livre, como arruinado por este, que afinal contribuiria para
uma sociedade injusta e menos livre.

O moderno adota, como o sugere Georges Didi-Huberman (2000,
p. 244), o paradigma da “historia-esquecimento”: a modernidade é o tempo
que passa inexoravelmente, a mudanca que avanca irreversivelmente, ou
ainda nas palavras de Michel Maffesoli (2000, p. 77), “a tirania do tempo
acelerado, do tempo progressista, do tempo racional e orientado em dire-
¢do a uma meta a atingir”. Inevitavelmente, diante da pagina em branco do
presente, o sujeito moderno ora se compraz com otimismo porque julga
ter apagado uma rasura, ora se angustia com pessimismo porque descobre
que se tratava afinal de uma palavra essencial, perdida agora para sempre,
ndo saindo dessa “oposicdo dicotomica entre um presente esquecido (que
triunfa) e um passado longinquo (que perdeu ou que se perdeu)” (Didi-
-Huberman, 2000, p. 237).

Estas duas posi¢des extremas, que oscilam entre o sonho do happy ending
e o pesadelo do sad ending, correspondem ambas aos efeitos nocivos do
modelo historicista que Nietzsche (1874/2017) ja reconhecia na segunda
das suas quatro consideracdes intempestivas, intitulada Sobre a utilidade
e a desvantagem da historia para a vida. Por um lado, a ideia de que os
acontecimentos de que somos contemporaneos concorrem para uma civi-
lizagdo que se aperfeicoa, que é mais democratica e livre ndo deixa de lem-
brar a frequente ilusdo proépria ao historicista de que a época em que vive
possui “a mais rara virtude, a justica, em maior grau do que outras épocas”
(Nietzsche, 1874/2017, p. 46) Por outro lado, o generalizado sentimento
de crise da época de que somos contemporaneos e as predi¢des de tom
apocaliptico que ela suscita, ndo deixam de testemunhar “a crenca nociva
na velhice da humanidade, a crenca de ser tardio e epigono” (1874/2017,
p- 46), crenca que Nietzsche igualmente consideraria efeito de uma socie-
dade sobressaturada de histdria. Walter Benjamin (2019, p. 589, N 2, 5), na
sua critica da modernidade, referir-se-ia igualmente a estes dois extremos
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da modernidade: “A superacdo do conceito de ‘progresso’ e do conceito de
‘épocas de decadéncia’ — apenas duas faces da mesma moeda”.

Alinha da argumentacdo pds-modernista que refuta habitualmente os
diferentes tracos da retérica modernista que acabamos de descrever ndo
é tampouco para nos satisfatoria. O pés-moderno tem sido perspetivado
como o patamar posterior a época moderna, pressupondo uma rutura com
esta e com os seus ideais, denunciados ora como ilusérios, diante das catas-
trofes das duas guerras mundiais, da bomba atémica, dos totalitarismos
fascista e comunista, do crash financeiro, ora como desnecessarios, diante
de uma aparente consolidacdo da democracia nas sociedades capitalistas
ocidentais durante os anos que seguiram estes acontecimentos (e que teriam
supostamente apaziguado as suas contradi¢des, ultrapassado as questdes
de desigualdade de raca, de género, de classe, de religido, e até mesmo a
velha dicotomia entre o grupo dominante e o grupo dominado). O pos-
-modernismo, ao decretar a morte do moderno, sentencia a ressurreicdo
datradicdo, dos arcaismos, dos mitos, das religiosidades, dos misticismos e
dos localismos, trocando o paradigma temporal da “histdria-esquecimento”
pelo esquema de “histéria-renascimento” (2000, p. 244) como os designaria
Georges Didi-Huberman.

Pacificando o progresso do novo com o regresso do velho, satisfazendo
o desejo de viver o presente com a necessidade de reviver o passado, o p6s-
-moderno consola progressistas e nostalgicos, oferecendo aos hedonistas
o0 que é juntamente com o que foi. O sujeito do discurso pés-modernista
ndo festeja nem lamenta a folha em branco do presente; ele aceita todas as
palavras ja escritas, como uma sopa de letras, que pode combinar e misturar
aleatoriamente: uma boa imagem disso sdo alguns dos mais exagerados
edificios arquiteténicos do pés-modernismo, que citam aqui e ali, e de
modo um tanto arbitrario, elementos arquiteténicos do passado. Apesar
da sua pertinéncia diante de certos fendmenos contemporaneos, a férmula
com que Michel Maffesoli (2000) define a pés-modernidade - a sinergia
do arcaismo com o desenvolvimento tecnoldgico - partilha de algum modo
de uma tal sensibilidade.

Algumas concecdes do pds-moderno tém o mérito de se fundar na dife-
renca, e, enfim, na limitacdo e na finitude da natureza humana, na impureza
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e complexidade desta, propugnando uma concecdo tragica da existéncia
(Maffesoli, 2000; Martins, 2011a): as produgdes da ciéncia, da técnica, da
arte, e da politica ja ndo sdo endeusadas, julgadas capazes de formar uma
sociedade do bem, mas também ndo sdo tidas como demoniacas, projetadas
como instrumentos de uma sociedade do mal, ao contrario do que frequen-
temente acontece nas extremadas posicdes do modernismo. Neste con-
texto, entre outros, o texto de Jean-Frangois Lyotard (1979) La Condition
Postmoderne Rapport sur le savoir permanece um notavel contributo, com
o diagndstico da famosa crise das grandes meta-narrativas, que durante
a modernidade puderam legitimar o que era verdadeiro, justo ou belo. No
entanto, estas conce¢des também tém também o defeito de generalizar um
niilismo epistemoldgico, uma indiferenca politica, e um relativismo estético,
que resvalam na aceitacdo do existente, na aquiescéncia do instituido, na
adesdo ao estabelecido (Martins, 2011a, p. 124).

Fazendo ruir o esquema narrativo tradicional que se lanc¢a com o era
uma vez e que acaba no foram (in)felizes para sempre e preferindo muitas
vezes os figurantes aos herdis, a ideia de contemporaneidade supde um
modelo temporal alternativo quer ao paradigma histoérico que orientou
os discursos modernistas, quer ao modelo temporal que predomina nos
argumentos pds-modernistas. Desencadeado por ruturas cientificas e téc-
nicas, o contemporaneo revé-se numa espécie de pirata que segue com
as artimanhas de um fugitivo experimentado, sabendo-se em movedicas
aguas, e camuflando-se em cada porto que para, em cada ilha em que se
perde, arriscando-se nas diferencas das terras, das linguas, dos costumes, e
sujeitando-se as imprevisiveis metamorfoses que o atravessam a si e a estas
a cada ancoragem, constantemente no limiar do naufragio.

Substituindo ao cronémetro da histéria uma espécie de sismdgrafo
do tempo, o contemporaneo é sentido como o abalo do presente que nele
abre um palimpsesto de temporalidades (histdricas e ndo histdricas). Este

18 A metéafora da navegacdo para ilustrar a experiéncia contemporanea ndo deixa de lembrar a
relacdo que Paul Virilio (1988, pp. 66, 67, 68) estabelece entre a histéria das técnicas da imagem
na sociedade ocidental, o barco e a loucura. Esta metéfora seria retomada também por Martins
(2011a). Com efeito, desde a Odisseia de Homero até Moby Dick de Herman Melville (1851/2003),
para apenas referir dois dos mais canénicos exemplos literarios, o marinheiro é correntemente
retratado como sujeito a um continuo “despaisamento”, capaz de fazer tremer o real.
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sismografo reage certamente aos sentimentos de crise e de mal-estar gene-
ralizados que dominam a contemporaneidade (ja pressentidos por Walter
Benjamin no inicio do séc. XX), mas ele é ainda mais sensivel as titicas de
resisténcia, as intervencdes mintsculas, as pequenas narrativas, as acées
marginais, as invencdes insignificantes, que renovam a dialética entre a
tradicdo, a heranca, o passado, a rememoracao, por um lado, e a mudanca,
arutura, o presente, o esquecimento, situando-se algures entre o fio con-
dutor do “ontem”, o passado recente e o fio disjuntor do “hoje”, o futuro
préximo. Mais do que na arte do connaisseur, no conhecimento do sabio, na
revolucdo do politico, estes gestos vao ser procurados na cultura do sujeito
ordinario, no quotidiano do homem sem qualidades para citar Musil, na
socialidade da multiddo sem nome.

Num texto intitulado O que é o contempordneo?, Giorgio Agamben
sintetiza alguns dos tracos deste modelo temporal e paradigma histérico,
citando autores como Friedrich Nietzsche, Walter Benjamin e Michel
Foucault. E com base neste e noutros textos que procuraremos resumir
as trés carateristicas daquilo que entendemos por contemporaneidade
e que designamos assim: o sentido diferencial, o sentido anacronico, € o
sentido marginal.

1.2.1. o sentido da diferenca

O contemporaneo ignora o consenso das substancias, das esséncias, dos
estados de coisas, das moralidades, preferindo estar atento ao conflito que
reside nas irregularidades da histdria, nas diferencas de linguagens, nas
heterogeneidades das vozes, nas fronteiras dos paises que reclamam em
simultdneo: “aqui é o mundo™. O contemporaneo assenta nomeadamente
na rutura de uma categoria fundamental da modernidade que é a “identi-
dade”, apenas reconhecivel nas figuras da alteridade e da labilidade, do
movimento e da fluidez: conforme nota Moisés de Lemos Martins (1996,
p. 49): “a nossa atual experiéncia de identidade ndo se revé na imagem de

19  Aexpressdo é retirada do sugestivo titulo da tese de doutoramento de José Miguel Braga (2012),
Aqui é o mundo! Teatro e Técnicas de Expressdo, defendida em 2012 na Universidade do Minho.
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uma realidade estavel, fixa ou permanente”; também para Braganca de
Miranda (2002/2007, p. 141), a identidade funcionaria doravante “atra-
vés de uma cadeia de relagdes bindrias, organizando o espaco onde nos
relacionamos com o ‘outro’, com a ‘multiplicidade’ ou até a “fluidez’, etc”.
E o sentido da diferenca, ou 0 “pensamento da diferenca”, nomeadamente
representado por Nietzsche, Freud e Heidegger, conforme assinalam Mario
Perniola (2000/2006) e Moisés de Lemos Martins (2011a), que marca assim,
em primeiro lugar, o nosso entendimento de contemporaneo.

Nietzsche teria sido um dos mais célebres detratores das referidas
categorias estaticas: um bom exemplo disso, é a sua Genealogia da Moral,
na qual o filésofo critica os estudos modernos das origens da moral no
ambito da psicologia e da filosofia, contrapondo a redoma de cor “azul”
em que estas ciéncias colocam ideias como bom ou mau, ao fundo de docu-
mentos da histdria de tom “cinzento” no qual o fildsofo pretende retracar
a proveniéncia destas expressdes, revendo os plurais usos delas e as suas
transformacdes. Passado quase um século, Michel Foucault (1971/2001,
p. 1005) faria o elogio da genealogia nietzschiana, que criticava a perse-
guicdo de uma identidade primeira (contra a diferenca que n6s somos), a
procura da perfeicdo do comeco (contra a impureza destrutiva que gera e
cria), e ademanda da verdade (contra a propagacdo milenéria do erro que
nos acompanha). Para Michel Foucault, o “sentido histérico” defendido
por Nietzsche na sua ideia de genealogia, oposto ao sentido supra-histérico
do historiador tradicional, teria trés usos: “o uso parodico e destrutor de
realidade”, “o uso dissociativo e destrutor da identidade”, e por fim, “o uso
sacrificial e destrutor da verdade”.

Também Sigmund Freud teria um papel fundamental nesta prevaléncia
da ideia de diferenca, ao rebater a ideia de um sujeito consciente, mestre
de si proprio, trabalhando a ideia de inconsciente (cuja primeira e mais
significativa abordagem se mantém A Interpretacdo dos Sonhos), assim
como refletindo sobre os paradoxos da memdria e do esquecimento (espe-
cialmente na obra Para além do principio do prazer). Finalmente Heidegger
teria sido responsavel, sobretudo nas suas obras finais, pela demoli¢do da
metafisica, da ontologia, e daideia de verdade em que estas estavam assen-
tes (trabalho que foi relido e prosseguido por Jacques Derrida). Também
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Jean-Francois Lyotard (1979) faz corresponder o contemporaneo (embora
o designe por p6s-moderno) as consequéncias epistemoldgicas, politicas e
estéticas da rutura com o racionalismo, o positivismo e o iluminismo moder-
nos, enumerando as “transformacdes que afetaram as regras dos jogos da
ciéncia, da literatura e da arte a partir do séc. XIX”, nas sociedades ditas
desenvolvidas. Segundo o autor, a homogeneidade de substancias como a
verdade, ajustica, e a beleza, teriam sucedido a “heterogeneidade dos jogos
de linguagem” a “sensibilidade as diferencas” e a “capacidade de suportar o
incomensuravel” (Lyotard, 1979, p. 9). Dai, a preferéncia do contemporaneo
pelas reflexdes sobre a técnica, os estados patoldgicos, as perturbacdes da
identidade, as contradicdes do sentir, as condicdes alucinatérias...

1.2.2. o sentido da anacronia

Em segundo lugar, o contemporaneo alimenta-se dessa “forca diagonal”
que abre um “hiato entre o passado e o futuro” (Arendt, 1961/2006, p. 25,
p- 27). E essa fissura no curso da histéria que o une ao presente ao mesmo
tempo que ndo o arranca ao passado, aspeto que, a nosso ver, o distingue
do “atual”. Com efeito, embora o entendimento a este respeito ndo seja, é
certo, undnime - veja-se a este propdsito a distin¢do entre “atual” e “con-
temporaneo” feita por Braganca de Miranda*® -, o termo “contemporaneo”,
que da por exemplo titulo ao inspirador ensaio de Giorgio Agamben O que
€ o contempordneo?, contém na sua literalidade a referéncia a coexisténcia

20 Com efeito, Braganc¢a de Miranda (2002/2007, p. 19) prefere o termo “atual” ao termo de “con-
temporaneo”: “é preciso distinguir contemporaneidade e atualidade. Enquanto a atualidade é
o processo dindmico no qual cada pormenor, ou particular, pde em jogo uma certa imagem da
“histdria” a qual se torna decisiva, a contemporaneidade é a reunido heteroclita dos fragmentos
ou particulares, enquanto particulares”. A nosso ver, no entanto, a no¢do de atualidade seria
mais restritiva por poder ser facilmente confundida com uma fixacdo exclusiva no presente,
em detrimento da articulacdo desta com o estudo do arquivo e do passado. Alids, J. Braganca de
Miranda (2002/2007, p. 10) admite a possibilidade de uma tal confusio: “Nada mais ilusério do que
confundir a atualidade com o presente, pois é no arco do tempo que vai da instaura¢do metafisica
e teoldgica do mundo a atualidade qye podemos intuir os tracos do que estd em curso”. Moisés de
Lemos Martins (2011a, p. 41), por sua vez, resolve o problema assimilando os dois termos, dando
origem a uma ideia de presente histdrico que se assemelha com a conce¢ao aqui explorada de
contemporaneidade: “as Ciéncias da Comunica¢do vao insistir no atual e no contemporaneo”.

056



imagens de intervalo

de um momento histérico com uma pluralidade de dimensdes temporais,
que nos faz preferi-lo a outras terminologias.

A contemporaneidade pressupde, a nosso ver, uma estratégia de anacro-
nismo que recusa quer o determinismo do novo, quer a nostalgia do velho:
a histéria das tecnologias e a reflexdo sobre sobre as suas potencialidades e
perigos, sobre a as linhas de continuidade e de rutura entre os ditos velhos
média e novos média, enfim, a histéria da imagem sdo por isso alguns dos
seus problemas eletivos. O contemporaneo exprimiria entdo esse senti-
mento de jet lag entre a tradicdo e a mudanca, e ainda o curto-circuito das
muitas ligacdes temporais da vida humana... A contemporaneidade segue
como o viram Benjamin (1942/2010, p. 18) e Agamben (2008, p. 30), 0
kairos da moda, combinando tendéncias presentes com detalhes outrora
démodsés, citando antigos costumes no corag¢do do novo.

O contempordneo é neste sentido o inatual, o intempestivo ou o extem-
pordneo, como os entendeu Nietzsche: segundo o fildsofo, a ciéncia histo-
rica apenas podia dar algum contributo aos seus contemporaneos se fossem
atualizada, vivida, se conduzisse a acdo (1874/2017, p. 15): por exemplo o
estudo da filologia classica s6 seria titil ao sujeito moderno ao “intervir
extemporaneamente, isto é, contra a época, sobre a época e a favor de uma
época futura” (1874/2017, p. 15). O contemporaneo poderia também servir
de adjetivo aos objetos de estudo de Michel Foucault, que Gilles Deleuze
(1989) elogiou com o epiteto de “historiador do presente” por ter sabido
cruzar os movimentos de sedimenta¢do com os movimentos de atualizacio,
as linhas de estratificacdo e as linhas de criatividade, enfim, por ter pro-
curado na histéria e no arquivo, isto é no desenho d”’o que que n6s somos
(o que nds ja ndo somos mais)” o atual e o novo, ou seja “aquilo em que nos
estamos prestes a tornar”. As consideracdes de Michel Foucault sobre a
especial vocacdo da arqueologia para captar as as falhas, as ruturas, os cor-
tes, a sua “insisténcia sobre as descontinuidades” (Foucault, 1969, p. 231),
ou ainda os seus elogios a genealogia nietzschiana (Foucault. 1971/2001,
p. 1006) seriam a confirmacdo do seu entendimento da histéria como um
leque de “diferentes palcos”, de diferentes tempos.

Walter Benjamin em textos como Sobre o conceito de histdoria e o
Livro das Passagens (nomeadamente o capitulo intitulado Questdes
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Epistemoldgicas, Teoria do Progresso) esboca uma concecdo semelhante
de contemporaneidade. Para o fil6sofo alemio, o tecido da histdria ndo
seria um “tempo vazio e homogéneo” mas sim um “tempo preenchido
pelo Agora” (Benjamin, 1942/2010, p. 17). O historiador sujeitaria as fisio-
nomias revolutas e os fragmentos do passado a uma “telescopagem (...)
pelo presente” (Benjamin, 2019, p. 600; N7a, 3). Como o anjo de Klee, que
avanca numa determinada direcdo enquanto os seus olhos ficam retidos
na direcdo contraria (Benjamin, 1942/1991, p. 438), o historiador seria um
“profeta que olha para tras” (Benjamin, 1942/1991, p. 448). O desenrola-
mento histdrico seria ndo um fio mas “uma corda muito desfiada em mil
mechas, que pende como trancas desfeitas, nenhuma destas mechas tem
um lugar determinado, até que elas sejam todas retomadas e entrancadas
num penteado” (Benjamin, 1942/1991, p. 445). O contemporaneo corres-
ponderia ao penteado feito pelo historiador em funcdo do presente, tendo
este desembaragado e entrancado as diferentes mechas de tempo, conforme
as suas relagdes figurativas (bildlich)... Com efeito, em Benjamin, este pen-
teado é uma metafora equivalente as constelacdes, as imagens dialéticas ou
modnadas em que a histéria se desagregaria. Relembramos a este propdsito
a definicdo de “imagem dialética”

Nao se pode dizer que o passado lanca luz sobre o presente, nem
que o presente lanca a sua luz sobre o passado; a imagem é antes
aquilo em que o que ja foi converge com o0 agora numa constelacdo
fulminante. (...) De facto, enquanto que a relagdo do presente com
o passado é puramente temporal e continua, a do que ja foi com
o0 agora ¢ dialética: ndo é decurso temporal, mas imagem, surge

abruptamente. (Benjamin, 2019, p. 591; N2a, 3).

Embora ndo corroborando por inteiro a concecdo historica de
Benjamin, também Kracauer (1966, p. 69) se aproximaria desta, ao admi-
tir que o tempo “envolve os acontecimentos numa diversidade de areas
e dimensdes “ e que ndo se deveria por isso falar em “marcha do tempo”
mas sim em “marcha dos tempos”. Area intermediaria, antecAmara como a
veria Siegfried Kracauer (1969), a histéria do contempordneo é uma ciéncia

058



imagens de intervalo

provisoria que, vivendo para a urgéncia do presente, lida com a impureza
dos “tempos moldados” da memoria. Com efeito, Siegfried Kracauer no
ensaio Time and History (que viria a ser incluida sem grandes alteracdes na
obra p6stuma History: Last Things before the Last sob o titulo Ahasuerus,
or the Riddle of Time), considera que ha um paradoxo fundamental, uma
tensdo irredutivel, uma antitese inextrincavel entre, por um lado, o tempo
anacronico da memoria que forma os ditos “tempos moldados”, e por outro
lado, o tempo irreversivel da historia. Para ele a figura que personificaria
melhor um tal antagonismo insoltvel seria Ahasuerus, a mitica figura do
judeu errante: este judeu teria muitas caras que se iriam sucessivamente
sobrepondo e metamorfoseando e transformando ao ritmo dos seus passos:
na sua deambulacdo, Ahasuerus s6 pode seguir, avancar, sem avistar nunca
o destino, e sem jamais ver o caminho que ficou para tras, sem vislumbrar
o ponto de partida (1966, p. 77). Como Ahasuerus que avanca com os seus
rostos provisorios, o historiador também s6 pode aceder a uma antecamara,
a uma “drea intermediaria”, exercitando o seu “olhar provisoério sobre as
ultimas coisas antes das ultimas” (1969, p. 16).

Finalmente, assentando a sua postura numa releitura das noc¢des de
Walter Benjamin, da ideia de Nachleben em Aby Warburg, assim como
na démarche de Carl Einstein que por exemplo ndo pdde descrever a arte
africana sem fazer uso das experiéncias cubistas, Georges Didi-Huberman
(2000) descreve igualmente uma temporalidade que se aproxima desta
ideia de contemporaneo, comparando-a com a exuberancia do complexo
enredo da memoria (com as suas reminiscéncias e os seus esquecimentos),
contra a simplicidade das figuracdes tradicionais da histdria.

1.2.3. o sentido da margem

Em terceiro lugar, no meio das grandes linhas orientadoras de uma época,
o contempordneo esta atento de algum modo as margens, as excecdes,
aos desvios, as derivacdes, as desfasagens. Neste sentido, a nossa abor-
dagem declara-se herdeira da postura de Walter Benjamin (2019, p. 585,
N1,2) anunciada no capitulo dedicado a Teoria do Progresso: “O que para
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os outros sdo desvios sdo para mim os dados que definem a minha rota”.
Como também o alertam Ella Shohat e Robert Stam (2002, p. 55), é para nés
importante explorar as “cegueiras” daquilo que é a visdo hegemdnica de uma
época. Também Giorgio Agamben (2008, p. 22) designa por contemporaneo
aquele que ndo coincide perfeitamente com o seu tempo, que no meio da
intensidade da luz, presta atencdo a parte da sombra: “Contemporaneo
é aquele que recebe em pleno rosto o feixe de trevas que provém do seu
tempo”. Assim, a atmosfera hegemdnica de um tempo, ao olhar que domina
os discursos acerca de uma cultura e de uma época, o contemporaneo quer
contrapor os pontos cegos.

Ao sentimento de mal-estar e a constatacdo de uma crise da cultura,
que se generalizaram na primeira metade do séc. XX (com origem nas duas
guerras mundiais e no crash financeiro, mas também no aparecimento da
fotografia, do cinema, no desenvolvimento das técnicas de reprodutibili-
dade e dos transportes, e na conseguinte exploracdo da industria cultural
criticada pela Escola de Frankfurt) e que tém regressado em forca com a
omnipresenca dos dispositivos digitais e das redes sociais na vida quoti-
diana, a promiscuidade entre a arte e e 0 mercado, os paradoxos da biotec-
nologia, os acidentes nucleares, as crises monetarias, a desestruturacdo do
mercado de trabalho, entre muitas outras complexidades, o contemporaneo
opde os intervalos de resisténcia.

No que toca a cultura visual em especifico, varios tém sido os diagndsti-
cos que se deixam abater por uma impressdo de apocalipse latente: as sen-
tencas da sociedade de controlo panéptico (Michel Foucault), da sociedade
do espetaculo (Guy Debord), da sociedade do simulacro (Jean Baudrillard),
sdo disto exemplares. Em La Survivance des Lucioles , contra o desanimo de
Agamben, Pasolini, ou Debord, que de algum modo se prostram diante da
requisicdo da experiéncia pela “bolsa de valores modernos™ e pela “bolsa
de valores p6s-modernos” (2009, p. 104), Georges-Didi Huberman pro-
pde que ndo se aposte nessas bolsas, defendendo que se projete menos
“a comunidade que vem”, e se atente mais nas “comunidades que ficam”
(Didi-Huberman, 2009, p. 128), por mais marginais, clandestinas, passa-
geiras, ndmadas, que estas sejam. Inspirado em Walter Benjamin, o fil6sofo
lembra a postura deste filésofo como exemplar de uma tal démarche. Com
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efeito, apesar de afetado mais do que qualquer outro pelas vicissitudes
do seu tempo, Benjamin subscreve, citando Pierre Naville, a necessidade
de organizacdo do pessimismo através da experiéncia contemporanea do
visual, do exercicio atual da imaginacdo:

Organizar o pessimismo significa... no espaco da conduta
politica... descobrir um espaco de imagens. Mas este espacgo
de imagens ndo pode ser medido de forma contemplativa.
Este espago de imagens (Bildraum) que nés procuramos... é o
mundo de uma atualidade integral, e de todos os lados, aberta
(die Welt allsitiger und integraler Aktualitat). (Naville citado por
Benjamin,1942/1991, p. 447)

Visado em cheio pelas crises do seu tempo (que o viriam a levar ao suici-
dio, na fronteira entre a Espanha e a Franca, durante a I Guerra Mundial),
este fildsofo percorre as passagens parisienses, as ruas, olha as montras,
os espelhos da cidade, os edificios como a Biblioteca Nacional, os rostos
da multiddo, com uma atencdo fisionomista, descreve as suas experiéncias
com haxixe em Marselha, conta as suas historias de infancia, coleciona
postais, livros e brinquedos e dedica-se ainda a arte narrativa num tempo
em que teria declinado a faculdade de contar histérias®.

Propondo ainda uma concecdo positiva de barbarie em Experiéncia e
Indigéncia, o filésofo propde que a sobrevivéncia a crise da experiéncia e a
crise da histdria passa pelo riso e pela derisdo (Benjamin, 1933/2010, pp. 77,
78). Para Benjamin, os melhores espiritos da sua época, como por exemplo
Bertolt Brecht, seriam tdo criticos em relacdo a esta quanto recetivos a ela,
vivendo “uma existéncia cheia de milagres, que ndo se limitam a superar os
prodigios da técnica, mas ainda se riem deles”; diante da crise econdmica,
da guerra, os seus contemporaneos deveriam procurar sobreviver nem
que fosse através do riso (Benjamin, 1933/2010, pp. 77,78). Em O Autor

21  Lembramos os escritos autobiograficos e de carater narrativo do filésofo alemdo, como os Escritos
Autobiograficos (Benjamin, 1996), os ensaios Infancia Berlinense 1900 (Benjamin, 2004) e Rua
de Sentido Unico (1928/2004a) ou ainda a compilagio de contos e histérias de Walter Benjamin
reunidas e traduzidas em portugués e editadas pela Teorema em 1992 (Benjamin, 1992).
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enquanto Produtor, Benjamin volta a descrever a postura de Brecht e o seu
teatro épico, dirigindo um elogio a capacidade de rir: “diga-se que ndo ha
melhor comeco para o pensar do que o riso. E, particularmente, a vibracdo
do diafragma oferece melhores oportunidades ao pensamento do que a
vibracdo da alma” (Benjamin, 1934/2012, p. 128).

O contemporaneo privilegia os pequenos acontecimentos aos grandes,
as micronarrativas as macronarrativas, embora ndo possa dispensar um
trabalho de correlagio de ambas. A semelhanc¢a de Walter Benjamin, o
historiador do contemporaneo é um fisionomista dos “pequenos momen-
tos”, dos “farrapos” e dos “residuos” do tempo, dos “restos da historia”
(Benjamin, 2019, p. 589, N1a, 8; Benjamin, 2019, p. 590, N2, 6) que ndo dei-
xam de ser contrapostos, e compostos numa visdo mais geral do seu tempo.
E certamente por ser um olhador do mindsculo no meio da maitiscula crise
da sua época, que Benjamin constata que os seus contemporaneos tém de
(1933/2010, p. 78) “se arranjar, de maneira diferente e com muito pouco”.
Também Kracauer (1969), pela mesma altura, no livro péstumo History: last
things before the last, ja aqui referido, propunha uma continua intercecdo
entre a micro e a macro-histdria, ou seja, entre aquilo que na linguagem
cinematografica ele entendia por close-ups e long shots (dando preferéncia
aos primeiros sobre os segundos).

Na esteira de Georg Simmel, Michel Maffesoli (2000, p. 83) faria mais
recentemente também o elogio desta abordagem microssociolégica, que
privilegia “o detalhe, o aneddtico, o instante”. Para o socidlogo, apesar de
ndo poder ignorar os valores e as instituicdes que dominam a um dado
momento uma sociedade, o contemporaneo esta sobretudo atento aos
“mintsculos desvios da vida corrente” (Maffesoli, 1979/1998, p. 118). A con-
di¢do histérica contemporanea basear-se-ia cada vez mais nos episodios do
quotidiano: “Estas pequenas histérias que partilhamos com os outros e que
constituiam o cimento social das geracdes de outrora, vamos reencontra-las
na base da socialidade contemporanea” (Maffesoli, 2000, p. 123).

Finalmente, mais do que aos génios, aos reconhecidos e aos protago-
nistas, o contemporaneo pertence aos sujeitos “anénimos” e sem nome: a
histéria que lhes é dedicada contribuiria para a “humanizacdo da humani-
dade” (Walter Benjamin, 1937/2010, p. 144). Do mesmo modo que o cinema
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de Eisenstein ou de Makhmalbaf da voz e expressdo e gestos aos “figuran-
tes” como o observa Georges Didi-Huberman (2012), também o estudo
do contemporaneo e a sua histéria se ocupa com a fisionomia dos “rostos
perdidos”, com as a¢des heroicas do sujeito andnimo, com “a qualidade dos
homens sem qualidades”, nas palavras de Jacques Ranciére (2008, p. 55).
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02. a cultura visual
contempordnea

“As imagens contaminaram, para
o bem e para o mal, a integralidade
da vida quotidiana.”

Michel Maffesoli (1993, p. 107)

Numa sala de estar iluminada, com uma janela que filtra a cidade noturna,
as silhuetas seminuas de um casal misturam-se a um amontoado de objetos
e imagens. Ambos com um corpo insuflado de sensualidade e de olhos vol-
tados para nos, o homem esta a esquerda, junto a um gira-discos enquanto
segura um gigante chupa-chupa, e a mulher, do lado oposto, permanece
sentada no sofa diante de uma pequena mesa onde esta pousada uma emba-
lagem de fiambre e uma chavena de café. Do seu lado, esté a televisdo, onde
brilha o rosto de uma qualquer star, enquanto na parede estdo suspen-
sos um retrato antigo e um poster anunciando a banda desenhada Young
Romance; no abat-jour do candeeiro vé-se um antigo logotipo publicitario
da marca de carros Ford. Do outro lado da sala, hd um jornal esquecido em
cima de um outro sofd, e ao fundo vislumbra-se ainda uma segunda mulher
de vestido vermelho que segura um aspirador no cume das escadas. Pela
grande janela, transparecendo nitidamente a rua a preto e branco, assome
a fachada abrilhantada pelos reclames luminosos da sala de cinema da
Warner, onde se pode ver o cartaz de The Jazz Singer, aquele que fica para
a histéria do cinema como o primeiro filme sonoro.
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Poucas serdo as imagens que, como a colagem de Richard Hamilton,
datada de 1956 e intitulada Just what is it that makes todays homes so dife-
rent so appealing?, descreverao tdo bem a cacofonia de visdes que nas nossas
casas como nas nossas ruas compdem a cultura visual contemporanea. Hoje
a essa convulsdo visual figurada por Hamilton através diferentes recortes da
sua colagem — que nos remetem para o cinema, a publicidade, a fotografia, os
jornais e revistas e a banda desenhada - acrescentariamos apenas imagens
dos nossos telemdveis e tablets, dos nossos computadores e consolas de
jogos de video, e pela janela, das nossas ruas percorridas por luzes ofuscantes
e ininterruptas, tal como as apresenta Chantal Akerman no documentario
0 Estado do Mundo (2007), onde o cair da noite em Xangai se reduz a uns
melancélicos minutos durante os quais um enxame de reclames luminosos
percorre imovelmente a cidade. Desde o séc. XIX até a atualidade, a densa
malha social de imagens, em grande parte engendrada pelo desenvolvi-
mento das técnicas da imagem e da comunicacdo, da fotografia ao cinema
atelevisdo e mais tarde ao digital e a Internet, enredaria progressivamente
as nossas casas, as nossas cidades, as nossas maquinas e as nossas cabecas.

Temos identificado a cultura visual contemporanea com a troca cole-
tiva de imagens realizada a partir do séc. XIX até a atualidade. N&o é por
acaso que escolhemos um emblematico exemplar de colagem para ilustrar
este periodo de tempo e introduzir a profunda rutura cultural ocorrida no
final do séc. XIX, detetada por autores como Walter Benjamin, cujo visio-
nério programa tedrico da ainda respostas, e passado quase dois séculos,
as questdes lancadas pela circulacdo iconografica atual. Com efeito, apesar
de constata¢des como as de Jessica Evans & Stuart Hall (1999, p. 5) sobre
o excesso de reciclagens do pensamento de Walter Benjamin no dmbito
dos estudos da cultura visual, reiteramos a nossa intencdo de desenvolver
uma reapreciacdo do pensamento deste filésofo, cuja complexidade e cuja
vastiddo, que tendem a ser minimizadas por leituras mais superficiais, nos
asseguram um inesgotavel recurso de explora¢ao, no contexto especifico
da nossa problematica. A cesura cultural a que nos referimos teria sido,
para Walter Benjamin, perpetrada por fatores técnicos, como a emergéncia
da fotografia e do cinema, por ruturas artisticas, e, enfim, por mudancas
sociais, conforme explicita:
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De facto, qualquer forma de arte desenvolvida situa-se no ponto
de intersecdo de trés linhas de desenvolvimento. A técnica, em
primeiro lugar, trabalha no sentido de uma determinada forma
de arte. Antes de surgir o filme, havia aqueles livrinhos de foto-
grafias cujas imagens, através da pressdo do polegar, passavam
muito depressa, para o observador, um combate de boxe (...);
havia as maquinas de bazares que, dando uma volta a manivela,
mostravam sequéncias de imagens. Em segundo lugar, as for-
mas de arte tradicionais em determinadas fases do seu desen-
volvimento, esforcaram-se por obter efeitos que posteriormente,
foram facilmente obtidos por novas formas de arte. Antes de
o cinema se impor, os dadaistas procuraram através dos seus
espetaculos, levar ao ptblico um movimento que Chaplin pro-
vocou com toda a naturalidade. Em terceiro lugar, mudancas
sociais, que frequentemente passam despercebidas, suscitam
uma mudanca na rececdo, que beneficia novas formas de arte.
Antes do cinema ter comecado a criar o seu publico, ja o pblico
se reunia no Kaiserpanorama para a rece¢do de imagens (que

tinham deixado de ser iméveis). (Benjamin, 1955/2012, p. 87).

Enfim, o advento da cultura visual, dependente destas variaveis téc-
nicas, artisticas e sociais, seria, segundo o filésofo alem&o, acompanhado
pela generalizacdo de um regime de representacdo préprio as imagens
técnicas, a “montagem”, processo de confecdo visual a partir de fragmentos
multiplos, popularizado pelo cinema, mas cujo principio seria coextensivel
a outros média. E tendo em conta a atualidade deste diagnéstico do filésofo
alemado, nas dimensdes aqui elencadas, que identificamos a cultura visual
contemporanea com o intervalo de tempo alargado que se desenrola entre
a segunda metade do séc. XIX e a primeira metade do séc. XXI.

Baseamo-nos, entdo, num complexo de condices sociais, de dispositi-
vos tecnolégicos, de acdes artisticas e de discursos teéricos, circunscrito em
grande parte ao Ocidente moderno, determinantes para definir a imagem
na contemporaneidade. O hiato, que se encetou com a revolucdo industrial
europeia no séc. XIX e que culminaria no mercado global do séc. XXI, tem
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sido acompanhado por um inédito incremento da técnica, nomeadamente
no que toca as tecnologias da imagem e da comunicacdo — da fotografia ao
cinema a televisdo e a Internet — que alimentam um cada vez mais volumoso
comércio social iconografico. Estes dois séculos tém ainda sido marcados
por decisivas ruturas na histéria da imagem e na histéria da arte, nas quais
afragmentacdo visual e a hibridacdo mediatica tém sido constantes, postas
em pratica quer pelas vanguardas como o dadaismo e o surrealismo, quer
por artes marginais como o design, a banda desenhada, o cinema, entre
outros, e cuja repercussao se reconheceria ainda no panorama visual eclé-
tico, policéntrico, centrifugo e prolixo do séc. XXI.

Finalmente, a cultura visual contemporanea é acompanhada pela emer-
géncia de novas areas do saber mais sensiveis a importdncia do estudo da
imagem como a antropologia, a fenomenologia e a psicanalise, de movi-
mentos como a Escola de Frankfurt que empreende uma teoria critica da
inddstria cultural e na qual se destaca o pensamento de Walter Benjamin,
de formacdes epistemoldgicas como a iconologia fundada por Aby Warburg
e desenvolvida pelo ciclo de pensadores que o rodearam (Erwin Panowsky,
Fritz Saxl, Ernst Gombrich...), ou mais recentemente pela afirmacdo de
correntes de pensamento e abordagens disciplinares como a sociologia do
imaginario, a semidtica, e finalmente ainda, pela ainda ‘fresca’ implanta¢ado
dos visual culture studies.

0 sex-appeal do universo de formas, cores, brilhos e luzes que Richard
Hamilton montou nos anos 50 com fragmentos de revistas atraia, como uma
vitrine, para o interior de uma loja de imagens, cujo stock ja teria comecado
no séc. XIX a exceder a sua area... Além da experiéncia visual da natureza,
da contemplacdo e do uso da arquitetura, e do culto dos icones religiosos,
ha muito exercidos pela multiddo, é na segunda metade do séc. XIX que
uma densa nuvem iconica comeca a pairar sobre o quotidiano europeu,
turvando os seus meios mais populares como os seus meios mais eruditos.

E nesta época que se pdem a proliferar as montras e vitrines das passa-
gens e dos grandes armazéns, os letreiros e reclames, os guias de viagens e
souvenirs, os calendarios, as capas de romances, os dicionarios ilustrados,
as brochuras e as estampas, que se lanc¢a a moda do papel de parede, con-
forme assinala Michel Melot (2007). E ainda no séc. XIX que se fundam,
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conforme também refere o autor de Une Une Breve Histoire de I’Image, os
primeiros museus de cera, onde os visitantes contemplam com espanto
as efigies quase vivas das celebridades. E nas metrépoles da viragem do
século que se difunde uma pandplia de espetaculos e diversées populares
(das fantasmagorias aos panoramas, dioramas, e teatros 6ticos) e que se
organizam as primeiras exposicdes universais, festas do nacionalismo e do
capitalismo, feiras mundiais de produtos e tecnologias que se constituiam
como espetaculos arquitetonicos, teatrais, musicais, plasticos, e que pre-
tendiam exibir o progresso industrial, econémico e cultural de um dado
pais. E, enfim, logo depois, no inicio do séc. XX, que as ruas se enchem de
estudios fotograficos e de salas de espetaculos mostrando os primeiros fil-
mes, que se espalham pela cidade os cartazes, que se trocam e se colecionam
postais ilustrados e que a imprensa passa a ser ilustrada com fotografias.

Ainda antes do aparecimento da fotografia, nas vésperas do séc. XIX,
em 1796, Aloys Senerfeld inventa a litografia, processo de reprodugdo e
impressdo, caraterizado pela sua rapidez de execucdo e pela acuidade dos
seus resultados (primeiro gravados a preto e branco e depois a cores) e
que Gilles-Louis Chrétien concebe, por sua vez, o mecanismo 6tico do
“fisionotrago”, um aparelho mecanico de retratos. Encontramos no ensaio
Photographie et Société de Giséle Freund uma descricdo do funcionamento
deste aparelho, espécie de photomaton avant la lettre:

O fisionotraco foi fundado sobre o principio bem conhecido do
pantégrafo, tratava-se de um sistema de paralelogramos arti-
culados suscetiveis de se deslocar num plano horizontal. Com
recurso a um estilete seco, o operador seguia os contornos de
um desenho. Um estilete com tinta seguia os deslocamentos do
primeiro estilete e reproduzia o desenho a uma escala determi-
nada pela sua posi¢do relativa. Dois pontos principais distin-
guiam o fisionotraco (...) ele deslocava-se num plano vertical
e era provido de um visor (...) que substituindo a ponta seca,
permitia reproduzir as linhas de um objeto ja ndo a partir de um
plano mas sim a partir do espago. Depois de ter posicionado o

seu modelo, o operador, em cima de um banco atras do aparelho,
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manobrava visando os tracos a reproduzir, dai a designagdo de
visor. (Freund, 1974, p. 15).

Por seu lado, o cinema é precedido por muitas tentativas para con-
ferir movimento a imagem, que vdo desde pequenos objetos ludicos e de
pendor individual como o taumatropo, o fenacistoscopio, o zootropo, o
praxinoscdpio, o caleidoscdpio, e o estereoscopio, a grandes espetaculos de
carater coletivo, como as exibi¢cdes de lanterna magica e fantasmagorias, os
panoramas - edificios circulares cujo décor e os efeitos de sombra e de luz
reconstituiam, por exemplo, acontecimentos histdricos - e os dioramas,
semelhantes aos primeiros mas onde a sala era mdvel, dispositivos que de
algum modo sonharam a sétima arte, que viria, como de resto a fotogra-
fia, a aparecer no mesmo século. Estes artefactos pré-cinematograficos,
alguns dos quais foram, como é conhecido, objeto de interesse por parte de
Walter Benjamin, encontram-se, na sua maioria, elencados e sinteticamente
descritos no ensaio Techniques of the observer de Jonathan Crary (1988).

Ainvencdo da fotografia, protagonizada por Nicéphore Niépce, Jacques-
-Mandé Daguerre e William Henry Fox Talbot, que a torna reprodutivel por
volta de 1840, conhece uma evolucdo nos seus processos de reproducado e
impressao, ao longo de todo o séc. XX. Estes processos, progressivamente
aperfeicoados — da tiragem artesanal a fototipia ao offset - acompanham
a rapida vulgarizacdo dos aparelhos fotograficos destinados ao utilizador
comum. Desde o fascinio e o entusiasmo iniciais desencadeados pelo inven-
cdo do “espelho capaz de recordac¢io”, conforme o epiteto de Montesquiou
citado por Walter Benjamin (2019, p. 823; Y 8a,3), a emergéncia de manuais
e revistas dedicadas a pratica fotografica amadora, de maquinas como o
photomaton, a proliferagdo de fotégrafos ambulantes com as suas maquinas
a la minute, a intrusdo da fotografia nas festas populares e nos parques
de diversao, a sua intervencao sistematica em todos os momentos rituais
familiares e ao recurso amador a mecanismos de fotografia instantdnea
como a poloroid — sdo inimeros os acontecimentos que impuseram este
meio como um dos momentos mais fraturantes da histéria da imagem, e que
lhe conferiram um papel dianteiro na compreensao da circulacdo social de
imagens, na contemporaneidade... Imagem conectada fisicamente ao seu

070



imagens de intervalo

referente, com acdo de duplo e de corte no espaco e no tempo, a imagem
fotografica rompe com o regime da representacdo, e, conforma uma visao
que oscila entre o atual e o virtual, o empirico e o onirico, o arquivo e o
souvenir (ver cap. 3). Os processos de reproducao fotomecanicos permitem
a multiplicacdo e circulacdo de diferentes obras de arte outrora tnicas, e
alargam a divulgacao de todo o tipo de representacdes visuais. Ao mesmo
tempo, o uso do aparelho fotografico e a experimentagdo de procedimentos
de revelagdo e de manipulacdo fotograficos pelas vanguardas do inicio do
séc. XX que foi apanagio do grupo dadaista, do movimento surrealista e
dos seus dissidentes, assim como o impacto deste meio na generalidade
das praticas artisticas modernas e contemporaneas, sdo outros fatores
que explicam a necessidade anunciada por Walter Benjamin de abandonar
a discussdo da “fotografia enquanto arte”, para abracar o debate da “arte
enquanto fotografia” (Benjamin, 1931/2012, p. 109).

Por sua vez, o cinematdgrafo é apresentado pelos irmdos Lumiére em
1895: sdo estes dois irmaos, proprietarios de uma fabrica de material foto-
grafico em Lyon, que imprimem movimento as imagens captadas pelos
olhos mecanicos... Divertimento visual que se inscrevia na continuidade
dos brinquedos dticos e dos espetaculos coletivos, o cinema de Lumiére
reunia o ptublico numa sala escura, onde misteriosamente desfilavam as
cidades, os rostos humanos, as fabricas, os transportes que os espectadores
surpresos reconheciam como reais. Nas salas de Georges Méliés, o publico
podia ainda assistir a epopeias fantasticas como viagens ao sol e a lua, ver a
tela a preto e branco agora dotada de cores, assistir a encenacdes, a truques
visuais como a sobreimpressado, a multipla exposi¢do, o grande plano, a
desfocagem e outras manipulacdes, formando as primeiras “vistas ditas
em transformacdo”, que para Edgar Morin (1956, pp. 62, 63) teriam tido o
mérito de juntar ao génio fotografico do “duplo”, o génio cinematografico
da “metamorfose”, e de, enfim, transformar o cinematdgrafo em cinema,
a sétima arte. Finalmente, para Walter Benjamin (1936/1991, p. 184), se a
fotografia é “o primeiro meio de reproducdo verdadeiramente revoluciona-
rio”, o cinema impde-se na sua continuidade, assumindo-se, para o autor,
como o meio que melhor representa a arte da sua época.
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A televisdo, a caixinha mdgica que se foi abrindo no séc. XX, desde os
anos 30, no interior das casas, interrompida no seu progresso pelas duas
guerras, conheceria os seus anos de maior sucesso apenas por volta de 1950.
Inicialmente atracdo visual que reunia multiddes em volta dela, a televisdo
depressa se torna o solitario centro de mesa de todos os lares europeus e
norte-americanos. A retransmissdo de filmes, a publicidade, as séries, os
noticiarios, os concursos, os talkshows — os contetdos da televisao, pri-
meiro a preto e branco e mais tarde a cores, concederiam progressivamente
ao homem ordinario os 5 minutos de fama prometidos pela célebre profecia
de Andy Warhol. Associada ao aparecimento do video, cuja vulgarizacdo se
consolidaria na segunda metade do séc. XX, a televisdo assegurou a projecdo
dos videos familiares dos amadores, e serviu ainda, em conjugacdo com
este, de ferramenta de experimentacdo a vanguardas como a pop art, assim
como aos trabalhos de artistas contemporaneos. Mdquina de zapping, a
televisdo, inicialmente com um tinico canal, é hoje TV por cabo e acolhe na
sua programacao uma cacofonia indiferenciada de imagens: no seu sofa, o
telespectador assiste a publicidade que intervala ora a redifusdo do dltimo
filme de Robert Bresson, ora um episddio de concursos como Quem quer
ser miliondrio?, ora a série televisiva Twin Peaks de David Lynch, ora os
programas de telerrealidade como Big Brother.

A emergéncia do computador e da Internet e o desenvolvimento da
tecnologia digital, processo que se iniciou nos anos 80, constituiram a
mais recente revolucdo da histéria dos média, sendo que hoje dificilmente
alguma porcao de real escapa a trama do digital e a rede de conexdes da Web
2.0 (de que se anuncia ja a passagem para Web 3.0). A infografia, imagem
resultante de tais tecnologias, é uma figura produzida a partir de operacdes
matematicas, sendo visualizada no ecrd a partir da sua conversdo em pixéis:
rica em possibilidades ludicas e cientificas, ela traduz-se em ambientes
virtuais, mundos simulados, que permitem experimentar prototipos, testar
realidades... Como afirma Debray (1992, p. 387), na videosfera podemos:
“visitar um edificio que ainda ndo esta construido, (...) andar num carro que
apenas existe no papel, (...) pilotar um avido falso num verdadeiro cockpit™.
A tecnologia digital e a Internet ndo conformam apenas um novo meio de
comunicac¢do como tém vindo a reconfigurar todo o complexo mediatico
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contemporaneo, convertendo o tecido das velhas imagens analégicas na
textura das novas imagens digitais, e multiplicando os seus suportes de
difusdo através de um fluxo de informacgado imaterial e de um sistema de
conexdes planetario, o ciberespaco... Absorvendo os antigos dispositivos
como introduzindo os mais recentes meios — computadores, smartpho-
nes, tablets, consolas, molduras digitais, e outros gadgets multimédia — a
informacdo digital é uma espécie de maquina total que absorve contetidos
fotograficos, televisivos, cinematograficos, videograficos, infograficos,
que facilita a reproducdo, o armazenamento, a manipulacdo, e a partilha
de imagens, estendo-a e transformando-a constante e infinitamente. Aos
olhos de muitos, a historia da imagem e a historia de arte ndo sairiam ilesas
da rutura do numérico e ha quem reconheca no paradigma da “interativi-
dade” préprio aos ambientes digitais uma “nova mimesis tecnoldgica”, que
estaria a modelar boa parte das atuais intervencdes artisticas (Braganca de
Miranda, 1998).

Como ja adiantamos, esta dilatacdo do comércio social de imagens
técnicas desencadeada no séc. XIX é acompanhada por uma série de con-
turbacdes na cultura e na arte... Estas manifestar-se-iam desde o definitivo
abandono da perspetiva renascentista com o cubismo, aos primeiros ges-
tos anti-arte do dadaismo e do surrealismo, que teriam ambos em Marcel
Duchamp um exemplar mestre, ao cada vez mais vasto cendrio da arte atual,
que o filosofo italiano Mario Perniola qualificaria recentemente com o
desdenhoso titulo de “super-estética” (1990/1994), e cuja dispersdo teria
um bom espelho na diversidade dos seus formatos: pinturas, esculturas,
fotografias, colagens, videos, ready-mades, instalacdes, happenings, per-
formances, land art, streetart, videos, artefactos eletrénicos, jogos intera-
tivos, e enfim, construcdes hibridas de todo género. Apesar da fisionomia
aparentemente heterdclita da arte destes dois séculos, esta seria, a nosso
ver, atravessada por uma carateristica geral, uma tendéncia comum, que
teria desde logo a sua raiz na perda da autonomia da arte, tal como esta
nos tinha sido legada pela disciplina estética do séc. XVIII (Burke, 1757;
Kant, 1790/1998; Hegel, 1835/1992). Adotando a mimesis das imagens
técnicas, as praticas da arte seriam desde o séc. XIX progressivamente con-
taminadas pela iconografia coletiva, passariam a servir-se dos dispositivos
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tecnolégicos mais variados — sobretudo de média como a fotografia, o
cinema, a televisio, o video, a Internet, a realidade virtual... —, tornar-se-
-iam na sua grande maioria artes montdveis, para retomar a expressao
de Walter Benjamin (1936/1991) e tomariam parte, por outro lado, nos
discursos tedricos e no pensamento critico, convocando a historia de arte,
a filosofia, a sociologia, a politica, e outros dominios epistemoldgicos...
Neste contexto, serd oportuno convocar Jacques Ranciére, para quem o
regime contemporaneo da arte, a seu ver inaugurado no séc. XIX, se define
precisamente pela instabiliza¢do, solidarizacdo, transacdo e mistura entre
os dominios das operacdes da arte, do comércio iconografico e dos discur-
sos criticos e modelos tedricos (2003, p. 25). Podemos ainda sustentar este
mesmo ponto de vista, ao constatar que na pluralidade da producdo artistica
que se acumula desde o dealbar do séc. XX até a atualidade, e retomando
os termos de Susan Sontag (1965/2004, p. 337), se vem desenhando uma
idéntica inclinacdo para o esmorecimento do limite que separava a “cultura
artistica-literaria” da “cultura técnico-cientifica”, processo de erosdo que,
na nossa perspetiva, para o bem e para o mal, encontrou a sua alavanca no
séc. XIX, nomeadamente com acontecimentos como a invenc¢ao da foto-
grafia e do cinema e com a constituicdo do mercado da arte e a sua institu-
cionalizacdo. Finalmente note-se ainda neste campo, a complexificacdo de
outras dicotomias como original/cépia, autor/recetor, low/high, decorrente
nomeadamente da afirmacdo de dominios culturais antes considerados
menores ou excluidos das honras da arte sob a etiqueta do popular ou do
decorativo, como o design, o artesanato, o graffiti, a moda, a publicidade...

Embora ja tenhamos limitado a ideia de cultura visual de modo con-
textual, subscrevemos a observacdo de Jessica Evans & Stuart Hall (1999,
p. 4) segundo a qual a expressdo de cultura visual é tdo grandiloquente
quanto falaciosa: o seu uso abusivo nem sempre tem sido acompanhado
de uma problematizac3o a altura da complexidade de que o termo é reves-
tido. Assim, propomo-nos empreender uma reflexdo critica, que, por um
lado, tenha em conta o contexto em que a expressao é introduzida, e que,
por outro lado, explicite a natureza da apropriacdo que aqui realizamos
da mesma, assim como do entendimento particular que a fundamenta.
Deve entdo assinalar-se que a ideia de cultura visual estd conotada com um
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campo de saber recente, os ditos visual culture studies, que, embora nio
ocupando um lugar de destaque no corpus tedrico explorado na presente
tese, nos oferecerdo, como veremos mais a frente, recursos de pensamento
que convergirao em dados momentos com as questdes por nos trabalhadas.
Apesar da referida corrente epistemolégica apenas se ter afirmado sobre-
tudo nos anos 90, com autores como J.W.T. Mitchell, Martin Jay, Chris Jenks,
Nicholas Mirzoeff, Jessica Evans e Stuart Hall, o termo “cultura visual” tera
sido introduzido ja nos anos 70 pelos historiadores de arte Svetlana Alpers
e Michael Baxandall, altura em que eram alids também lancadas duas das
obras fundadoras deste dominio, Ways of Seeing de John Berger (1972/2002)
e Visual Pleasure and Narrative Cinema de Laura Mulvey(1975/2008):

Quando, hd uns anos atras, eu observei que nio estava a estudar
a pintura holandesa, mas sim a pintura como parte da cultura
visual holandesa, eu pretendia algo especifico. A minha intencado
era focar nogdes sobre a visdo (o mecanismo do olho), sobre os
instrumentos de visdo (o microscopio, a camara obscura) e sobre
competéncias visuais (mapeamento, mas também experimenta-
¢do) como recursos culturais relacionados com a prdtica da pin-
tura. (...) O termo cultura visual eu devo-o a Michael Baxandall.

(Alpers, Visual Culture Questionnaire, 1996, p. 26)

As muitas polémicas que envolveram esta formacdo disciplinar teriam
tido o seu auge no célebre questionario da revista October, lancado em
1996 a diferentes historiadores de arte, tedricos de cinema, artistas. Nesta
revista, eram postas a consideracdo dos respondentes, quatro afirmacdes.
Na primeira, sustentava-se que os visual culture studies privilegiavam um
modelo antropolégico em detrimento de um paradigma histérico, tornando-
-se antagonistas dos estudos que tinham em conta os imperativos semidti-
cos e socio-historicos. Na segunda, defendia-se que a cultura visual tiraria
a sua inspiracdo de uma antiga geracdo de historiadores de arte como Aby
Warburg e Alois Riegl, e que levaria outras formacdes disciplinares, como a
histéria de arte, a arquitetura e os estudos cinematograficos, a regressar a
estas referéncias. A terceira afirmacdo sustentava que a experiéncia visual
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considerada neste dominio privilegiava uma “imagem desencarnada, re-
-criada nos espacos virtuais da troca de signos e da projecdo fantasmatica”,
favorecendo assim as l6gicas do mundo globalizado e do mercado mundial.
Por fim, na quarta afirmacdo, observava-se que os visual culture studies
originavam pressdes noutros dominios da academia, como a histdria de
arte, a arquitetura e os estudos cinematograficos, no sentido de uma subor-
dinacdo a um semelhante modelo de interdisciplinaridade, sobretudo no
que dizia respeito a sua vertente antropolégica. A vintena de respostas a
este questionario foi bastante dispar, congregando defensores e detratores
da cultura visual, e tendo dai resultado dois célebres ensaios, representati-
vos das diferencas em jogo nesta guerrilha epistemolégica: referimo-nos a
What Do Pictures “Really” Want? de JW.T. Mitchell (Mitchell, 1996) , adepto
e fundador dos estudos da cultura visual, e An Archive without Museums
de Hal Foster (Foster, 1996), historiador de arte, que ai empreendeu uma
vigorosa critica desta area de estudo, que segundo ele seria orientada pelo
paradigma cibernético e que seria de algum modo cumplice de uma feti-
chista e consumista subordina¢do as imagens, quer no dominio mediatico
quer no dominio artistico.

Um dos pontos sensiveis do debate em torno desta formacéo discipli-
nar, conforme assinala Mirzoeff (1999, p. 22), e conforme esta patente no
inquérito da October, ndo se prende tanto com a énfase que estes autores
conferem ao visual, mas antes com o privilégio que atribuem ao cultural no
que se refere a histéria da imagem: acusar-se-iam os visual culture studies
de diluir a histéria na cultura, e de privilegiar um modelo antropolégico
em detrimento de um paradigma histérico. Ora, a disseminacdo do termo
cultura remonta ao séc. XIX, tendo na altura sucedido de algum modo a
palavra civilizacdo. A ideia de civilizacdo provém do esforco de restaurar
a unidade perdida, de reorganizar o tempo e o espago, esforco que até ali
teria sido dispensado pela visdo unificadora de Deus. A civilizagdo, em certo
sentido, ndo faz mais do que trocar o horizonte do absoluto divino pelo
horizonte do progresso total: foi o seu espirito universalista que legitimou
as guerras coloniais, o seu ideario racionalista que amarrou os impulsos
e as paixdes e neutralizou a espontaneidade, e a sua vocacgao historicista
que subordinou o destino humano ao imperativo do progresso. Tendo em
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conta estas circunstancias, compreendemos que o termo cultura, conforme
observa Braganca de Miranda (2002/2007, p. 63), se tenha imposto “como
categoria do particular”, e que o seu uso correspondesse de algum modo a
uma reacdo contra a modernidade positivista, no seu intuito imperialista de
globalizar o mundo em torno dos ideais da razdo e do progresso. A defesa
do valor da cultura contra o valor da civilizacdo, de iniciativa romantica,
constitui-se em duas frentes, que correspondem ainda hoje a uma dupla ace-
cdo que a palavra cultura conserva, e que tém sido ambas objeto de critica.

Por um lado, podemos distinguir uma firente antropolégica: como con-
traponto a ideia de civilizagdo, a proposta da cultura é essencialmente
plural e designa por consequéncia particularismos locais de origem histo-
rica, mais ou menos institucionalizados. De acordo com Moisés de Lemos
Martins (1996, p. 55), esta concecdo antropoldgica faria entdo referéncia a
partilha dindmica de “uma histdria ou uma lingua, porventura uma religido,
ou entdo um habitat, certo modo de vida, determinadas artes e tradi¢des”,
que, na sociedade mediatica contemporanea, seria doravante acompanhada
de relativismo, tolerancia e didlogo no que toca a outras culturas, numa
espécie de simbiose entre resisténcia e abertura, que o sociélogo, inspirado
em Brassand, reconheceria nas figuras da transcultura e da translocalidade.
Também Mirzoeff (1999, p. 23) faz mencao a transcultura, ao explicitar que
a ideia de cultura trabalhada pelos visual culture studies, embora inspi-
rada pelo modelo antropoldgico e maioritariamente centrada no Ocidente
moderno, ndo tem a rigidez espacial e temporal que fundou o paradigma
antropolégico, tendo em conta “a permeabilidade transcultural das culturas
e ainstabilidade da identidade”.

Podemos igualmente reportar-nos a uma concecdo estética da cultura,
mais restrita: como contraponto a ideia de civilizacdo, a proposta da cultura
evidenciou o desejo romantico de uma inversdo de prioridades que, com
a revolugdo industrial, teriam privilegiado a esfera da producéo técnico-
-cientifica em detrimento da esfera da producio artistico-literaria. Esta
acecdo de cultura, de origem renascentista, corresponde a constituicdo
da estética e a admiracdo da arte nas suas diversas formas (artes plasti-
cas, musica, teatro, danca, literatura...) enquanto “objetos que cada civi-
lizacdo deixa atras de si como quintesséncia e perduravel testemunho do
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espirito que a animava” (Arendt, 1961/2006, p. 210). Esta cultura, que retine
“o melhor que foi pensado e conhecido” (Arnold, citado por Mirzoeff, 1999,
p. 23), corresponde a um entendimento mais restrito da cultura que a faz
corresponder a “um conjunto de praticas e de experiéncias associadas a
arte e aum interesse humanistico, ou gravitando em torno deles”, conforme
explicita Maria Teresa Cruz (1992, pp. 45, 46), que acrescenta ainda que
um tal entendimento “remonta ao humanismo renascentista e sobretudo
i elevacio romantica das coisas do espirito”. E o grandioso significado
destas “coisas do espirito” que é exemplarmente posto em causa no inicio
do séc. XX por Ulrich, o her6i de O Homem sem Qualidades de Musil:

Poderia perfeitamente dizer-se que ele proprio teria gostado de
vir a ser um principe e senhor do espirito — e quem ndo gostaria
do ser, se o espirito é naturalmente o que ha de mais elevado e
poderoso? E o que nos ensinam. Quem pode, adorna-se de espi-
rito, enfeita-se com ele. (...) Podem ler-se os poetas, estudar os
filésofos, comprar quadros e conversar pela noite adentro: mas
sera espirito o que se ganha com isso? E se o for, sera que com isso
o0 possuimos? (...) Que faremos nés com todo esse espirito? Vai
sendo produzido continuamente numa escala verdadeiramente
astronomica sobre enormes quantidades de papel, de pedra, de
tela, e também ndo paramos de o receber e consumir, com um
tremendo dispéndio de energia nervosa. Mas, para onde vai ele

depois? (Musil, 1943/2008, p. 217).

Embora genealogicamente oposta a civilizacdo, a cultura sofre de fra-
quezas semelhantes as que caraterizavam esta primeira ideia: a cultura é
o novo lugar onde a contemporaneidade busca a unidade perdida, como
assinala Guy Debord (1967/2006, p. 843), mantendo a mesma tendéncia
generalizadora e conciliadora da ideia de civilizacdo, que se reflete numa
estratégia de ordenagdo do espaco, e a mesma inclinacdo estabilizadora e
substancializadora, que se traduz numa estratégia de disposicdo do tempo.
A cultura, enquanto substantivo, tem em si implicita uma tendéncia para
a naturalizacdo e a totalizacdo, como o assinalam Braganca de Miranda e
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Moisés de Lemos Martins (2011a, p. 212) que se manifesta, em primeiro
lugar, na sua inclinacdo para suavizar o carater artificial e tornar opacos
os processos de mapeamento, circunscri¢do, ordenacao e divisdo opera-
dos (cultura ocidental/cultura periférica; cultura erudita/cultura popular;
cultura técnico-cientifica/cultura artistico-literaria; ficgao/documentario;
real/imaginario...) e em segundo lugar, na sua vocacdo para abarcar e dar
unidade a experiéncia contemporanea, que apenas se reconheceria nas
figuras do caos, do fractal, do desagregado, do disperso, do policéntrico, do
fluxo (Martins, 2011a, p. 23) e do mével, e que teria nesta frase de Braganca
de Miranda (2002/2007, p. 8) a sua expressao radical: “Apenas é seguro que
estamos em movimento”.

Cada vez mais atrelada ao complexo mediatico da informacao e do
entretenimento, e sujeita aos processos de institucionalizacdo e normali-
zacdo, circunscritos pelo mercado global e pelos seus imperativos, tanto a
cultura no seu sentido antropoldgico, como a cultura no seu sentido esté-
tico, foram progressivamente ganhando uma conotagao negativa. A teoria
critica da cultura sugere uma liquidacdo progressiva das multiplas e idios-
sincréticas culturas ditas periféricas (culturas nio ocidentais, populares,
marginais, dialetos menores, mimicas tradicionais, artesanatos locais...) a
partir da sua absorcdo na producdo de uma cultura global, onde predomina
o modelo ocidental, os seus valores estéticos e os seus suportes técnicos
dominantes, através de processos de nivelamento, de indiferenciacdo, de
falsificacao e folclorizacdo, proprios aos procedimentos de institucionali-
zacdo e de mediatiza¢do a que a cultura esté sujeita. E por exemplo contra
esta cultura que se insurge o cineasta Pier Paolo Pasolini que, nos anos 60
a acusaria de se ter transformado numa “forma inteligente de barbarie”,
conforme narra Georges Didi-Huberman (2009, pp. 28-29). E também,
partindo deste contexto que, como assinala Hannah Arendt em A crise da
cultura, desde as primeiras décadas do séc. XX, a ideia de cultura tende a
provocar mal-estar “precisamente entre aqueles que sdo os seus principais
representantes.” (Arendt, 1961/2006, p. 208). Horkheimer & Adorno, por
sua vez, também observam: “Falar em cultura sempre foi contrario a cul-
tura” (Horkheimer & Adorno, 1944/1985, p. 123).
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Contudo, inspirando-nos na proposta de Hannah Arendt (1961/2006,
p-228) ou ainda na visdo de Antonin Artaud (1938/1964), defendemos uma
concegdo positiva de cultura, que a transfigure numa terceira frente, numa
frente histdrica, numa frente politica, admitindo em simultineo os seus
paradoxos. Por um lado, aceitamos que a cultura possa funcionar como um
fardo na mdo diante do presente, correspondendo a uma espécie de reserva
de conhecimentos, nog¢des, tradicdes, imagens, teorias e narrativas, que
encarada como uma formacdo natural e como uma realidade dada, identifi-
cada espontaneamente com o mundo, se propicia a apagar as diferencas das
nossas experiéncias do mundo, passando estas tltimas a ser controladas,
estabilizadas, uniformizadas e falsificadas pela primeira, neutralizando por
consequéncia o pensamento, a imaginacdo e a acdo individuais e coletivos:
neste sentido, a cultura opde-se claramente a historia e a politica, e o dia-
logo entre ambas as esferas resulta nesse terreno de producao dos “pseudo-
-acontecimentos” descrito por Daniel J. Boorstin (1961/2012) nos anos 60.
Por outro lado, a cultura pode trabalhar como uma for¢a @ méo diante do
presente, disponibilizando um arquivo de conhecimentos, no¢des, tradicoes,
teorias e narrativas, que, reconhecido como construcao histdrica e artificio
de representa¢do do mundo (dependente de processos de regulacdo, institu-
cionalizacdo, mediatiza¢do, e aparelhamento técnico), pode ser por nés con-
frontado com as nossas “varias experiéncias do mundo” (Cruz, 1992, p. 46),
suscitando a sua dindmica redefinicdo e critica atualizacdo, e potenciando o
pensamento, a imaginacdo e a acdo individuais e coletivos na esfera publica.
“tudo o que estd ai no arquivo geral a que temos o habito de chamar cultura”
deve ser utilizado conforme indica Braganca de Miranda (2002/2007, p. 21).
E esta maxima tanto se aplica ao pensamento como a acdo.

Articular a esfera da cultura com a esfera da politica assemelha-se entdo
ao dificil, mas desafiante jogo de articular pensamento e acio, critica e
experimentacdo, tradicdo e acontecimento, exercicio que segundo Hannah
Arendt (1961/2006) decorreria nesse infimo “hiato entre o passado e o
futuro”, intervalo infimamente estreito mas infinitamente aberto, de que a
fil6sofa faria o elogio. Hannah Arendt (1961/2006) no admiravel prefacio
do livro Entre o Passado e o Futuro Oito Exercicios sobre o Pensamento
Politico, reflete precisamente sobre a urgéncia de articular o pensamento
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e a acdo, tomando em consideracdo duas situagdes tipicas que afetaram
os intelectuais da sua época (Arendt, 1961/2006, pp. 22-23). Por um lado,
intelectuais como o caso de René Char foram confrontados com a sensagao
angustiante dos acontecimentos em que se viram compelidos a participar
e que se viram repentinamente constrangidos a abandonar, ndo terem
tido a sua realizacdo cabal, uma vez que o seu pensamento ndo estivera,
de certo modo, a altura da sua acdo, dissipando-se esta tltima no tempo,
desarticulada de qualquer narrativa e desconetada de qualquer tradigdo.
Por outro lado, intelectuais um pouco mais velhos como o caso de Jean-Paul
Sartre, foram acometidos pela sensacdo frustrante de os conceitos, teorias
e nocdes que trabalhavam terem perdido a sua capacidade explicativa face
a experiéncia, compelindo-os, como por compensagdo, ao abandono do
campo do pensamento em favor do campo da acdo, e a uma participacdo
comprometida nos acontecimentos da sua época.

Esta segunda concecdo, este entendimento positivo de cultura acorda-se
plenamente com a proposta de Antonin Artaud de uma “cultura em acdo”,
de uma cultura-o6rgdo de onde seria passivel extrair “ideias cuja for¢a viva
é idéntica a da fome™:

podemos comecar a formar uma ideia da cultura, uma ideia que é
também um protesto. (...) Protesto contra a ideia que nos temos
da cultura, como se houvesse a cultura de um lado e a vida do
outro; e como se a verdadeira cultura ndo fosse um meio refinado

de compreender e exercer a vida. (Artaud, 1938/1964, p. 13)

Ora, a ideia de cultura visual herda os mesmos paradoxos da ideia de
cultura, concentrando-se nos modos sob os quais a imagem a integra: como
assinala G. Rose (2001/2007, p. 4), trata-se em grande parte de compreen-
der “a pletora de maneiras através das quais o visual toma parte da vida
social”. Esta preocupacdo ndo é contudo, reafirmamos, uma novidade ou
uma invencdo dos visual culture studies, movimento com que a expressao
‘cultura visual’ ficou irremediavelmente conotada. Com efeito, como ja
mencionamos, o desenvolvimento das tecnologias da imagem e da comuni-
cacdo encetado no séc. XIX e a densidade do fluxo iconografico quotidiano
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dai decorrente, assim como a gradual erosdo das fronteiras entreaarte e a
sociedade lancada com os movimentos de vanguarda foram acompanhados
por uma producdo tedrica centrada nas relacdes entre o homem e a imagem,
e o papel destas na sua cultura, cuja energia e vigor se manifestam desde
logo no dealbar do séc. XX. E partindo de um tal arquivo, que nos propo-
mos analisar as complexidades da cultura visual contemporanea, estando
sobretudo atentos aos seus momentos de rutura, que exigem a reelaboracdo
e redefinicdo do discurso em torno desta, através do questionamento das
suas habituais categorias. Tendo assim em conta as ruturas operadas desde
o0 séc. XIX no campo do discurso hermenéutico das imagens, na esfera das
tecnologias da imagem e da iconografia social, o programa da nossa con-
tribuicdo para a redefinicdo da cultura visual pressupde a revisdo de cinco
aspetos que nos parecem fundamentais e que consubstanciam a relacdo da
imagem com os regimes de significacdo, os dispositivos tecnolégicos, os
modos de consumo, os exercicios de apropriagdo e as praticas artisticas.
O primeiro aspeto é a preocupacdo com a defini¢do do modo de referen-
cialidade da imagem. Neste ambito, subscrevemos a rejeicdo do paradigma
da semelhanca e da representacdo que durante séculos orientou a histéria
daimagem e a histdria da arte e que, segundo inameros pensadores, teria
entrado em decadéncia no séc. XIX. Segundo Walter Benjamin, a fratura
do modelo referencial traduzir-se-ia na passagem do regime representa-
tivo da imagem aquilo que podemos entender como o seu regime ladico:
a imagem reprodutivel seria dotada de um novo estatuto, baseado num
“definhamento da aparéncia” e num “ganho formidavel para o espaco do
jogo” (1936/1991, p. 243). Georges Didi-Huberman refere-se ao abalo que
a imagem teria sofrido por esta altura, no quadro de um certo “mal-estar
na representacdo” (2000, p. 125). Também segundo Moisés de Lemos
Martins (2011a), com a imagem tecnoldgica, saimos dos modelos da cor-
respondéncia e da analogia, que traduziam uma relacdo na qual a imagem
estava ainda subordinada a palavra e ao real, para entrarmos no regime da
autotelia préoprio a nossa cultura de ecras. Finalmente, Michel Maffesoli
(2004, p. 183) também chama a atencdo para o deslize operado do modelo
da “representacdo”, traduzido numa imagem una e distante, ao paradigma
da “apresentacdo”, refletido numa visdo plural e préxima. Partindo do
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principio de que as “imagens tém elas mesmas a sua prépria a¢do” (Rose,
2001/2007, p. 11), alinhamo-nos neste sentido com a démarche dos visual
culture studies que tém procurado compreender o modo de funcionamento
particular do visual, “alégica das imagens” (Boehm, 2008), reivindicando
que as imagens ndo podem ser estudadas se as submetermos exclusivamente
ao modelo da palavra e do texto. Contudo, isto ndo significa omitir o valor
incontornavel da legenda, de acordo com a maxima de Walter Benjamin
(Evans & Hall, 1999, p. 7), nem sequer minimizar a importante tarefa de
estudar as complexas relacdes que podem reunir e separar a imagem e a
palavra, os processos de experiéncia visual quotidiana e os processos de
elaboracdo de micronarrativas dai decorrentes, ou nos termos de Jacques
Ranciére (2003, p. 23) as duas fun¢des-imagens com que doravante nos
confrontamos: uma imagem que é presenca sensivel, muda, suspensiva e
uma imagem que € inscricdo historica, falante, decifravel.

Num segundo eixo, o estudo da cultura visual contemporanea é redefi-
nido pelo progressivo interesse pelos artefactos tecnoldgicos e os média, na
sua materialidade e o trabalho de revisdo da dicotomia velhos média e novos
média, num momento em que a técnica, como observa Michel Maffesoli
(1990, p. 111), passou de “iconoclasta” a “iconofila”. Neste sentido destaque-
mos novamente o papel percursor do pensamento de Walter Benjamin que
se debrucou sobre as propriedades materiais das tecnologias da reproducdo
e dos média como a fotografia e o cinema e a sua repercussdo na cultura,
propondo que a redefini¢do politica desta tltima passasse pelo reuso das
técnicas que lhe eram contemporaneas: segundo Benjamin (1934/2012,
p. 130) o “autor” dever-se-ia converter em “engenheiro”, servindo-se do
“aparelho produtivo” da sua época mas alterando-o, através de processos
técnicos como a “montagem”, a “refundicdo”. Conforme aponta Braganca
de Miranda (2002/2007, p. 88), esta perspetiva aponta para a necessidade
de “colocar questdes tecnoldgicas a cultura”, subscrevendo Kittler quando
este afirma que “nos estudos culturais, a forma de pensar de um engenheiro
de estruturas é mais titil do que uma adaptacdo que se mantém inteiramente
a superficie, como a da Escola de Frankfurt”.

Salienta-se, evidentemente, neste Ambito, o trabalho de Friedrich
Kittler (1999), mas também de outros medi6logos como Marshall McLuhan
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(1964/1994), e Régis Debray (1992), ou ainda de especialistas da técnica
como Gilbert Simondon (1989). Neste contexto, Moisés de Lemos Martins
(20114, p. 166) chama, num sentido semelhante, a atencdo para a importan-
cia de “debater a técnica e o papel que as novas tecnologias, que incluem os
média, tém na redefini¢do da cultura, ou seja na delimitacdo do humano”,
alertando para a novidade que constituem os dispositivos de comunicacdo
e de informacdo na experiéncia contemporanea. Assim, igualmente nos
acordamos neste ponto com uma das prioridades dos visual culture stu-
dies, que no contexto do ocidente modernizado e tecnolégico — que, como
alertariam Mitchell (2002) e Shohat & Stam (2002), é um dos objetos do
estudo da cultura visual, e ndo o seu exclusivo objeto — se ocupam com o
estudo das técnicas de reproducdo e de comunicacgdo, e de toda a pandplia
de artefactos mediaticos hibridos como a fotografia, a televisdo, o cinema, o
video, a Internet, e outras mediacdes mais marginais (Mirzoeff, 1999, p. 28).

A atencdo privilegiada concedida a rece¢do e ao impacto sensorial,
psiquico e social das imagens técnicas é o terceiro aspeto deste projeto de
estudo da cultura visual contemporanea. Neste ponto, ser-nos-ao indispen-
saveis as reflexdes de Aby Warburg sobre as forcas passionais e dionisiacas
da imagem (Didi-Huberman, 2002), ainda que ndo relacionadas direta-
mente pelo historiador de arte com a questdo da técnica. Mais uma vez,
serd também a este proposito relembrada a abordagem de Walter Benjamin
(1936/1991, p. 217), que foi um dos primeiros autores a procurar estudar
as “profundas transformagoes da percecdo” desencadeadas pelas artes
de massa como a fotografia e o cinema, através das nocdes de choque, de
inconsciente ético, entre outras...

Indo ao encontro da observacdo de Braganca de Miranda (2002/2007,
p. 12) que alerta para a necessidade de uma mudanca de rumo na teoria cri-
tica das “tecnologias da cultura que arrancam definitivamente no séc. XIX”,
cuja acdo se faz sentir menos ao nivel das falsas ideias, e mais ao nivel do
complexo sensorial humano, preocupamo-nos com as afecdes despoletadas
pelo ambiente sensorial contemporaneo. Também Moisés de Lemos Martins
(20114, p. 80), convocando McLuhan, alerta para o impacto dos artefactos
técnicos, que ndo se faria sentir ao “ao nivel das ideias e dos conceitos”
mas antes nas “relacdes dos sentidos e modelos de percecdo”: neste ponto
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de vista, os média e os dispositivos tecnoldgicos contemporaneos na sua
generalidade, seriam “maquinetas que modelam em nds uma sensibilidade
puxada a manivela”, fundindo a técnica com a estética; segundo o soci6-
logo, os novos média, que teriam um efeito aditivo, estariam na origem
de um estado alucinatério, esgazeado, efervescente, que culminaria num
imagindrio melancélico.

Serd ainda fundamental neste contexto uma reflexdo sobre o pendor
emocional e o sentido tatil que Michel Maffesoli atribuiria aos dispositivos
de comunicacdo pds-modernos que na sua 6tica ndo pretenderiam transmi-
tir mensagens, definindo-se pelo “grau zero de contetido”, e apenas se des-
tinariam a “tocar o outro, estar simplesmente em contacto” (1993, p. 112).
Finalmente, na esteira dos estudos da cultura visual, ndo nos centraremos
apenas no impacto visual, mas também no ambiente tatil, hdptico, auditivo,
olfativo (Mitchell, 2002) que envolve a experiéncia das imagens técnicas, e
estaremos particularmente atentos as perturbag¢des do sentir que trespas-
sam o nosso confronto quotidiano com o visual: fascinio, desejo, vertigem,
prazer, aversao, repulsa, fétichismo, escopofilia, voyeurismo, exibicionismo.

Num quarto eixo, destaca-se no nosso estudo a atencdo a relacdo entre
aimagem e as estratégias de apropriagdo e recriagdo. Trata-se da oscilacdo
da imagem entre os polos da dicotomia produtor/consumidor, técnica e
contra-técnica. Neste sentido, acordamo-nos com a visdo ambivalente de
Walter Benjamin que, se por um lado, diagnostica os efeitos traumaticos
datécnica sobre a experiéncia humana (1936/1991; 1933/2010), por outro
lado, propde, como referimos, re-usos do “aparelho produtivo” que per-
mitam dinamitar as hierarquias entre autor/recetor, produtor/consumidor
(Benjamin, 1934/2012)*2. Do mesmo modo, podemos colocar a hipétese
de que no apelo a “filosofia do acontecimento”, com que Moisés de Lemos
Martins (2011a, p. 207) concluia o seu mais recente livro, estaria implicita
aideia de que o naufragio da cultura na experiéncia tecnoldgica espera por
quem saiba “construir o barco ‘a partir dos destrocos™ e “aprender a ‘arte

299

de sobreviver’™ (2011a, p. 196). A ideia de um “espectador emancipado”

introduzida por Jacques Ranciére (2008) poder-nos-a igualmente servir de

22  Estes exercicios foram elogiados e relancados por Braganca de Miranda (1998, p. 220) no seu
ensaio Da interactividade. Critica da nova mimesis tecnoldgica.
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recurso teérico nesta dimensdo do nosso estudo. As propostas situacionis-
tas de “desvio” e “construcdo de situacdes” introduzidas por Guy Debord
(Debord & Wolman, 1956/2006; Debord, 1953/2006; Debord, 1957/2006)
serdo igualmente convocadas na perspetiva de uma redefinicdo da cultura
visual, através de ac¢des que se confrontem com a experiéncia tecnoldgica
contemporanea, através do reuso dessas mesmas tecnologias. Neste con-
texto, chamemos ainda a atengdo para as “artes de fazer” de Michel de
Certeau (1980), que alerta para os processos de reapropriacdo e as taticas
de escape do utilizador dos dispositivos técnicos e do consumidor de cul-
tura, que aliariam o pensamento a a¢do, numa espécie de politica furtiva,
exercida no quotidiano. Finalmente, facamos ainda referéncia aos estudos
da cultura visual, que, herdando as inquieta¢des do movimento social e
politico dos estudos culturais, dos estudos de género e feministas, dos
estudos pds-colonialistas, e bastante influenciados pela teoria da vigilancia
foucaultiana, se, por um lado, se concentraram sobre as relaces de poder
e de dominacdo entre aquele que olha e aquele que é olhado e entre os pro-
dutores de imagens e os seus consumidores (Berger, 1972/2002; Mulvey,
1975/2008), por outro, tém procurado concentrar-se sobre as praticas de
rececdo como potenciais espacos de resisténcia. Neste sentido, a dimensao
politica dos estudos da cultura visual tem-se direcionado também no sen-
tido de cartografar as tdticas do consumidor de imagens, isto é, as micro-
narrativas que constréi quotidianamente a partir da sua experiéncia visual.
Nicholas Mirzoeff (1999) menciona precisamente uma tal preocupagao:

Exatamente como anteriores abordagens a vida quotidiana pro-
curaram dar prioridade as formas através das quais os consumi-
dores criavam para si diferentes significados a partir da cultura
de massas, também a cultura visual explora as ambivaléncias, os
intersticios e os lugares de resisténcia na vida quotidiana pos-

-moderna do ponto de vista do consumidor. (Mirzoeff, 1999, p. 9)
Por fim, e como quinto problema orientador do estudo, é nosso objeto

a particular relacdo da imagem com a instituicdo artistica, ou seja o traba-
lho em torno da arte enquanto instituicdo, e das dicotomias estéticas high
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art/low art, original/cdpia, autor/recetor, a partir de um questionamento
da autonomia da arte, tal como esta nos foi legada pela disciplina estética
fundada no séc. XVIII (Burke, 1757; Kant, 1790/1998; Hegel, 1835/1992).
Georges Didi-Huberman (2000), no contexto dos seus estudos sobre Walter
Benjamin, Aby Warburg, Carl Einstein, assinalaria o contributo destes fil4-
sofos e historiadores para a refutacdo da arte estética, a constituicdo pro-
gressiva de uma antropologia das imagens e o alargamento das fronteiras
dos objetos da historia de arte.

Walter Benjamin (1936/1991; 1955/2012) da-se conta nos anos 30 da
decrepitude da imagem auratica, até ali separada da sociedade pela esfera
auténoma da estética, assim como da progressiva erosdo das dicotomias que
lhe estavam associadas: original/cdpia; autor/recetor; trabalho intelectual/
trabalho manual; artes de vanguarda/artes de massa... Jacques Ranciéere
(2003, p. 25) daria também conta que no séc. XIX ndo sé se baralham as
classes sociais e se abala a ordem dominante, como se misturam e soli-
darizam as fronteiras que outrora isolavam firmemente as operacdes da
arte, das formas visuais coletivas, e dos discursos criticos em torno destas.
Rosalind Krauss (1982/1986;1981/1986) tem-se igualmente destacado pelo
seu trabalho de critica a arte enquanto instituicio, que ndo sé insiste em
fundar-se nas mais classicas categorias da histéria de arte (autor, original,
estilo...) como as pretende aplicar a objetos alheios a sua esfera, como é o
caso da fotografia.

Mais do que os “momentos de olhar formalmente estruturados”
(Mirzoeff, 1999, p. 7), os visual culture studies tém privilegiado a expe-
riéncia visual quotidiana e o panorama iconografico assimilado de modo
espontaneo as nossas vivéncias diarias: conforme assinalam Lister, Dovey,
Giddings, Grant & Kelly (2003/2007, p. 101), “o estudo da cultura visual ndo
pode ser confinado ao estudo das imagens, devendo dar conta da centrali-
dade da pratica ativa da visdo na experiéncia quotidiana”. Neste contexto,
tém defendido um alargamento das praticas visuais estudadas, e proposto
uma reflexdo acerca das relacdes complexas, caraterizadas por constantes
fenomenos de confronto e de contaminacdo, mantidas entre os dominios
da arte e da ndo-arte, e registando assim “as transacdes e traducdes entre
eles” (Mitchell, 2002, pp. 173, 203). Moisés de Lemos Martins (2011a, p. 33)
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aprova esta proposta epistemologica, partilhada pelos estudos culturais,
de “desessencializar os territdrios culturais” e de deslocar “os estudos da
cultura” para as “artes menores como a fotografia, a banda desenhada, o
cartoon, a literatura popular e a literatura de cordel, a arte e a musica pop,
os graffitis, o design grafico”.

2.1. o postal ilustrado e a cultura visual
contempordnea

“Curiosamente, 0 modo de expressao
tido como o mais vulgar é muitas
vezes 0 mais inovador de uma

época. E ai onde comunicamos
melhor que inventamos mais (...)

as ruturas estéticas decisivas intervém
geralmente no dominio menos esteta
do presente.”

Régis Debray (1992, p. 399)

Conta-se que no cerco de Strasbourg, durante a guerra franco-prussiana,
postais ainda sem ilustracdo foram autorizados a circular em baldes de ar
quente: o primeiro baldo-correio que os transporta, o Neptuno, pilotado
por Duruof, descola da praca Saint-Pierre em Paris no dia 20 de Setembro de
1870, e é fotografado por Nadar, célebre amante da avia¢do e da fotografia.
Se tivéssemos de escolher um episédio da histéria do postal ilustrado que
melhor figurasse o contexto em que este é acolhido, ndo teriamos duvidas
em evocar este momento em que, durante uma guerra, um baldo carregado
de mensagens sem envelope levanta voo diante da deslumbrada objetiva
de Nadar. O fascinio pela fotografia e o entusiasmo pela aviacdo, que eram
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apanagio deste admirador das duas maquinas que revolucionariam o séc.
XIX (Morin, 1956, p. 13), prenunciavam quais seriam as duas fundamen-
tais vocacgoes do postal ilustrado: a reproducdo fotografica do mundo e a
supressao das distancias, através da comunicacdo. Numa época de desen-
volvimento de transportes e onde se viria a impor uma inddstria do lazer
e do turismo, Neptuno, deus dos mares e da navegacdo, dava nome a este
baldo de postais que se fazia assim um avatar do navio, que, como lembra
Michel Foucault (1984/2001, p. 1581), condensa uma contradi¢do essencial
da civilizacdo ocidental: instrumento das conquistas imperialistas e apare-
lho técnico fundamental do desenvolvimento econdmico, ele foi também
desde sempre a sua “maior reserva de imaginac¢ao” (figura 1).

Embora frequentemente marginalizado na histéria dos média, o pos-
tal ilustrado afirmou-se na viragem do séc. XIX para o séc. XX como um
incomparavel agitador da cultura visual e um meio de comunicacdo impar,
ao permitir trocar quotidianamente pequenas gravuras, coloridas lito-
grafias e simples fotografias, e oferecendo as suas liliputianas vistas de
lugares e os seus miniaturais retratos de pessoas as mensagens privadas
que circulavam a vista de todos no espaco publico: uma boa imagem desta
circulagdo iconografica quotidiana é-nos precisamente dada por postais
ilustrados da época que enfatizavam a saturacdo do espago urbano por
transportes, transeuntes, mas sobretudo por reclames publicitarios e
andncios comerciais dos novos meios de comunicacao (figura 5). Tendo
sido um dos primeiros meios de comunicacao interpessoais a assentar na
partilha de imagens, o postal afirmou-se desde logo como uma “imagem-
-mensagem”, de acordo com a feliz expressdo de Enrico Sturani (1992),
ou ainda como um “mandato 0tico”, conforme se lhe refere nio menos
legitimamente Jacques Derrida (1980, p. 246). Consequéncia de progressos
nos Correios, de novos processos de reproducdo e de inovagdes nos proce-
dimentos de impressdo, o postal ilustrado tem a sua histéria encoberta pela

9 ¢¢

mesma “bruma” “espessa” que segundo Walter Benjamin (1931/2012, p. 97)
turvava os comecos da fotografia e as origens das técnicas de impressao:
emaranhado de diferentes narrativas, de inimeras variantes, a historia
deste meio apenas nos permite concordar com Frank Staff (1966, p. 8)

quando este afirma que o postal ilustrado ndo foi inventado, e que foi, sim,
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o resultado de sucessivas contribui¢des, ajustes, e mudancas, cujo tragado
ndo é facil de reconstituir.

A parte mais consensual da histéria é a de que foi o conselheiro prus-
siano do Império Alemdo, Heinrich von Stephan — eventualmente inspirado
em iniciativas privadas ja realizadas anteriormente (Carline, 1959, p. 21;
Ripert & Frére, 1938, p. 38) — que inventou o postal em 1865, na confe-
réncia da Unido Austriaca-Alema dos Correios realizada em Karlsruhe,
ao propor ai um formato epistolar alternativo a carta, com as dimensdes
de um envelope, que viria ja com um selo pré-impresso e que dispensaria
qualquer invélucro, apenas exigindo do remetente uma mensagem sucinta
e 0 pagamento da respetiva taxa postal. Os argumentos de von Stephan em
favor da folha de correspondéncia aberta — offenes Postblatt — foram grosso
modo a simplicidade e a brevidade:

A forma da carta foi sujeita, como muitas outras institui¢cdes
humanas, a uma série de transformacdes ao longo do tempo (...)
A forma atual da carta ndo proporciona suficiente simplicidade ou
brevidade para um niimero substancial de comunicados. Nio pro-
porciona simplicidade porque selecionar e dobrar folhas de papel,
usar envelopes e adesivos, colar selos, etc, é um inconveniente;
Nao proporciona brevidade porque quando escrevemos uma carta
normal, a tradicdo obriga a que ndo nos limitemos aos simples

factos. (von Stephan citado por Siegert, 1993/1999, p. 147).

O postal ndo foi imediatamente aceite: a proposta foi rejeitada pelo
diretor dos correios alemdes devido a ndo confidencialidade da mensagem,
aspeto que seria considerado por este “indecente” e “imoral” (Siegert,
1993/1999, p. 148). Paradoxalmente a ndo confidencialidade do postal, que
esteve na origem deste fracasso, ditaria passado quatro anos o seu triunfo:
segundo Siegert (1993/1999, p. 152), N. Hossard (2005, p. 17) € G. L. Ulmer
(1985, p. 128), sobretudo na Alemanha e na Franga, a rece¢do positiva do
postal ndo terd sido alheia a instabilidade sociopolitica na Europa que cul-
minaria com a guerra franco-prussiana de 1870: através de um modo de
correspondéncia sem envelope, a censura e o controle das mensagens dos
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soldados tornar-se-iam mais simples e mais eficazes. Em 1969, o vienense
Emmanuel Hermann relanca a ideia de von Stephan com sucesso: em outu-
bro do mesmo ano o cartio de correspondéncia — Correspondentz Karte —
circula pela primeira vez na Austria. No prazo de trés meses, comercializam-
-se cerca de trés milhGes de exemplares (Basto, 1994, p. 204), e ao longo da
década de 70 o postal instala-se em quase todos os cantos do mundo: em
1870, a Alemanha, o Reino Unido e a Sui¢a introduzem também o postal. Um
ano mais tarde, segue-se a Bélgica e a Dinamarca. Em 1872, a Russia, a Suécia
e a Noruega adotam o cartdo postal. Finalmente, a Roménia, a Espanha, os
EUA e a Franca incluem o formato em 1873. Em 1874, a Italia adere ao cartdo
de correspondéncia e em 1877, a Turquia. Em Portugal, o primeiro postal
oficial é, por sua vez, emitido em janeiro de 1878 (Vasconcelos, 1985, p. 6;
Ventura, 2009, p. 9). Estas datas sdo alvo de algumas contradicdes entre
os diferentes historiadores; em todo o caso, tivemos em conta as precisdes
de L. Wolowski (1873, janeiro/mar¢o), de Carline (1959, p. 21), de Ripert &
Frére (1983, p. 17) e de Chéroux (2007b, p. 194).

Em 1975, sdo 22 os paises que fundam em Berna a Unido Geral dos
Correios, mais tarde nomeada Unido Postal Universal, liberalizando a cir-
culacdo internacional dos postais emitidos por cada pais — os primeiros
postais oficiais ndo eram autorizados a atravessar as fronteiras nacionais
— e atribuindo uma taxa de envio fixa para a mesma, bastante inferior a
da carta. Conhecidos por postcard na Inglaterra, correspondentz karte
na Alemanbha, carte postale em Franga, bilhete postal em Portugal, os pri-
meiros postais sdo um cartdo monocromatico, que circula sem envelope e
cujo formato é de 12 centimetros por 8 (Wolowski, 1873, janeiro/margo, p.
90). A face, além do selo pré-estampado no canto superior direito, conti-
nha uma moldura onde se inscrevia o nome e o endere¢o do destinatario,
e um cabecalho, onde figurava a seguinte mencao informativa na lingua
de origem e no idioma oficial, o francés: “Carte Postale — Union Postale
Universelle — Coté reservé a 'addresse” (Basto, 1994, p. 206). O verso, em
branco, era preenchido com a mensagem pessoal.

Se os acontecimentos que se prendem com a introducdo do bilhete-
-postal no final do séc. XIX usufruem, como referimos, de uma certa
unanimidade, menos consensuais sdo os episodios que dizem respeito a
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conversdo da superficie em branco do cartdo de correspondéncia numa
catadupa de desenhos, ilustracdes, grafismos, caricaturas, fotografias,
recebidos com um inédito entusiasmo na maioria das metrépoles euro-
peias. Uma vista de olhos as revistas especializadas de cartofilia e aos
manuais de histéria deste meio de comunica¢ao depara-se de imediato com
o efeito Rashomon?® que a compilacdo dos varios relatos produz. Como o
narram Carline (1959, p. 23) e Chéroux (2007b, p. 194), aimprensa da época
debatia-se, envolvia-se em intermindaveis querelas e até lancava concursos
no sentido de determinar quem teria pela primeira vez inserido uma ima-
gem no cartdo de correspondéncia... Contudo é provavel que, dependente
de iniciativas individuais, o postal ilustrado tenha surgido em simultdneo
em diferentes cidades e em diferentes paises: ndo contando sequer com as
acdes espontaneas dos remetentes e com as possiveis infracdes a lei, deve
recordar-se que se, num primeiro momento, as administracdes postais de
cada pais restringiam o uso dos cartdes de correspondéncia as suas emis-
soes oficiais, rapidamente a producdo de postais é liberalizada e entregue
as maos dos diferentes editores e comerciantes. Na Alemanha, a iniciativa
privada é liberalizada em 1972 (Staff, 1966, p. 50) em Franca, esta so é legis-
lada por volta de 1875 (Ripert & Frére, 1983, p. 19; Malaurie, 2003, p. 28;
Hossard, 2005, p. 19;); no Reino Unido, a producdo apenas é liberalizada
em 1895 (Carline, 1959, p. 28; Schor, 1992, p. 212); nos EUA, isto acontece
apenas em 1898 (Carline, 1959, p. 28). Em Portugal, a primeira emissdo
nao oficial data de 1895, e foi publicada pela Companhia Nacional Editora
(Basto, 1994, p. 208). E também referida por Teixeira de Carvalho (1901,
13 de julho) como pioneira - “os primeiros que apareceram no pais” - uma
série de postais editada pela Tipografia Auxiliar d’Escritério da familia
Caetano da Silva - ilustrada com imagens dos “costumes, monumentos
ou paisagens de Coimbra”.

Ora, numa época de intenso progresso nos processos de reprodu-
cdo e de impressdo de imagens, “ndo foi preciso muita imaginacdo” para

23 Retomamos aqui a expressdo que tem origem no célebre filme Rashomon (1950) de Akira
Kurosawa, em que um mesmo crime é contado por diferentes personagens, cada uma a partir da
sua perspetiva. O termo, que designa basicamente a perceg¢do subjetiva de um acontecimento e
a particular construcdo da memdria deste, ficou associado ao cinema e a producdo audiovisual
mas também a psicologia.
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aplicar ao postal os motivos iconicos que, como assinala Georges Guyonnet
(1947, p. 9), ja decoravam desde ha um século os cartdes de boas festas.
E, alias, neste sentido que alguns historiadores nio deixam de na histéria
do postal ilustrado aludir a linhagem de objetos visuais que de algum modo
prenunciavam a sua fisionomia: desde as remotas folhas decoradas que
serviam para mandar recados no Oriente no séc. X, as cartas de jogar, aos
cartdes de visita e comerciais, aos cartdes de boas festas de Demaison, e,
claro, as célebres cartes devisite de Disderi (Carline, 1959, pp. 10, 23; Staff,
1966; Milne, 2010, pp. 94-102)

Em todo o caso, é mais ou menos undnime que os pioneiros postais
ilustrados tenham circulado a partir da década de 70 e que as suas primor-
diais vocag¢des tenham sido propagandisticas, publicitarias e/ou turisticas.
Os postais comemorativos e propagandisticos, “suporte de alegorias a gloria
da patria ou de acontecimentos excecionais” (Hossard, 2005, p. 22), ape-
lavam ao nacionalismo e assinalavam guerras, aniversarios, exposicdes
universais e outras efemérides (figura 2). Além das pioneiras emissdes
dos correios — de que é exemplar aquele que é tido como o primeiro pos-
tal ilustrado portugués, um postal comemorativo dos 500 anos do nas-
cimentos do Infante D. Henrique, com um desenho de Francisco Pastor,
publicado pelos Correios em 1894 - as iniciativas ndo oficiais, reportadas
por numerosos historiadores (Carline, 1959; Staff, 1966; Ripert & Frere,
1983; Malaurie, 2003), remontam ao ano de 1870, em que o alemao André
Schwartz e o francés Léon Besnardeau, no contexto da guerra franco-
-prussiana, teriam feito circular postais com pequenas gravuras de cariz
militar e patridtico: no segundo niimero da revista de cartofilia francesa,
La Carte Postale Illustrée, Emile Strauss atribui a invencdo do postal ilus-
trado ao livreiro alemao de nome André Schwartz, que em 1870 teria posto
ao dispor dos soldados alemdes postais com uma pequena gravura de um
soldado e de um canhdo, simbolo do estado de guerra (Carline, 1959, p. 23;
Staff, 1966, p. 50; Ripert & Frére, 1983, p. 22). Por outro lado, um artigo
do Petit Journal des Grandes Expositions (Réunion des Musées Nationaux,
1978, novembro) reclama a primazia do livreiro francés Léon Besnardeau
que teria comercializado no mesmo ano postais com desenhos de armas e
a inscri¢do “Lembranca da Defesa Nacional, Guerra de 1870, Exército da
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Bretanha, Campo de Conlie, Familia, Honra, Liberdade, Patria” (Malaurie,
2003, p. 24; Hossard, 2005, p. 17).

Numerosos autores acordam-se também sobre a primazia dos postais
publicitdrios (figura 3). Quando o postal é introduzido, ja se tinha genera-
lizado a pratica de enviar cart6es comerciais com ilustra¢des (Willoughby,
1993, p. 33) e antes ainda da producao dos postais ser liberalizada, os
comerciantes logo carimbam e imprimem reclames nos cartdes emitidos
pelos correios (Hossard, 2005, p. 19; Willoughby, 1993, p. 39) (figura 4).
Teixeira de Carvalho (1901, 13 de julho, p. 52) considera este facto por
si s0 suficiente para atribuir a “origem” do postal ilustrado as “préticas
comerciais”:

O bilhete postal ilustrado tem a sua origem nas praticas comer-
ciais; (...) Naturalmente as casas comerciais lembraram-se de
carimbar os seus bilhetes postais para os autenticar e com a neces-
sidade moderna do reclamo. Quando a simples menc¢do da firma
comercial se substituiu primeiro o desenho do edificio que ia
dizer longe a grandeza da casa e mais tarde o emblema e a divisa,
estes passaram a carimbar o bilhete-postal. O emblema e a divisa
mostraram a conveniéncia da decoracdo, e assim vimos aparecer
os bilhetes postais profusamente ilustrados, como um reclamo

facil e de efeito. (Teixeira de Carvalho, 1901, 13 de julho, p. 52).

Ripert & Frére (1983, p. 19), por sua vez, relatam que o primeiro cartdo
reclame, que anunciava os armazéns parisienses La Belle Jardiniére, data de
1873. Alias, os grandes armazéns, “templos dedicados” ao extase em que o
consumidor estd em direto contacto com a mercadoria e tem conhecimento
imediato do seu preco (Benjamin, 2019, p. 168, A12 5; p. 169, A13), vao obter
nos postais ilustrados um pratico e atrativo veiculo publicitario.

Tidos entre os percursores, estdo igualmente os postais Gruss aus,
de vocacdo turistica: estes postais, que ndo estavam também isentos de
apelos nacionalistas e de intuitos comerciais, impressos com litografia a
cores, apresentavam diminutas vistas das cidades, motivos decorativos, a
mencdo Gruss Aus (Souvenir de.../Greetings from.../Recordacdo de...) e o
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nome da cidade (figuras 4 e 9). Comecando a ser produzidos na década de
80 e 90 na Austria e na Alemanha, e tendo sido introduzidos em Portugal,
por volta de 1896, nas cidades de Lisboa, do Porto e de Coimbra, segundo
Neudin (1987, p. 16), estes postais turisticos disseminaram-se rapidamente
nos centros urbanos e nas localidades balneares, obtendo grande popula-
ridade na Europa e nos Estados Unidos (Willoughby, 1993, p. 42; Malaurie,
2003, p. 29).

Desde os primeiros postais ilustrados com gravuras mindsculas e bagas,
passando pelos postais que misturam o brilho da cromolitografia ao lado
reservado a correspondéncia, até aos postais fotograficos em que o cliché
a preto e branco, colorido manual ou industrialmente, enche uma face
de maiores dimensdes e com um verso dividido, torna-se evidente que
foram, por um lado, o desenvolvimento da fotografia, dos processos de
reproducdo e de impressdo e, por outro, o progresso dos correios e das
normas da Unido Postal Universal, que fizeram do postal ilustrado um dos
mais populares vetores da iconomania do nosso tempo. A litografia, e em
especial a impressdo litografica a cores, dita cromolitografia, na altura ja
usada noutras publicag¢des ilustradas e bastante desenvolvida nas oficinas
de impressao alemas, impulsionou a comercializacdo dos postais ilustra-
dos, ampliando as dimensdes da imagem, sofisticando os seus motivos e
refinando as suas cores. Por seu lado, a fotografia, inicialmente revelada
artesanalmente, passa no final do séc. XIX a usufruir de um leque de pro-
cessos fotomecanicos, dos quais se destaca, no contexto da producado de
postais, a fototipia. Muito mais econémica do que a impressao litografica,
afototipia, desenvolvida por Alphonse Louis Poitevin, respeita a qualidade
da tiragem fotografica tradicional a0 mesmo tempo que permite a sua pro-
ducdo em massa: este procedimento, que desencadeia a industrializacdo
do postal ilustrado, s¢ viria a ser abandonado nos anos do pds-guerra, a
favor da impressdo offset. Quanto aos correios, a Unido Postal Universal
em 1878 uniformiza o tamanho do postal ilustrado nos 9cmx14cm, formato
que manteria uma grande consensualidade durante décadas: apenas a partir
dos anos 40 se substituem estas dimensées — 9cmxi4cm — pelo postal de
10cmx15cm, que € hoje o formato mais unanime. Por outro lado, foi no inicio
do séc. XX que se trocaram as faces ao duplo cartdo de correspondéncia:
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afrente, que antes era reservada ao endereco, passa a ser preenchida com
uma imagem, e o verso, onde se inscrevia a mensagem e a imagem, passa
a ser dividido a meio e a conter, de um lado, a mensagem do remetente, e
do outro, a morada do destinatario. A sugestdo partiu do inglés Frederick
Hartmann por volta de 1900 e, entre 1902 e 1907, diversos paises aderem
a este modelo que, com evidéncia, conferia uma dimens&o central a ima-
gem impressa, em detrimento da mensagem escrita (Carline, 1959, p. 29;
Willoughby, 1993, p. 67, 68; Hossard, 2005, p. 23). Embora esta mudanca
tenha feito do elemento visual o rosto do postal, para autores e coleciona-
dores de postais como Sturani (1992, p. 79), a alteracdo traduziu-se num
empobrecimento da arte grafica que até ai se exercia nos cartdes ilustrados,
pois a mensagem manuscrita deixou, a seu ver, de criativamente interagir
com o texto. Sturani (1992, p. 79) comenta assim o formato antigo dos
postais, em que a imagem se encontrava na mesma face que a mensagem:

os ilustradores mais originais criaram imagens que se articu-
lavam com o suporte de modo a deixar espacos vazios ndo ape-
nas nas margens mas também no proprio interior. Esta cons-
trucdo sincopada da imagem decorria da licao da arte japonesa
direcionando-se para uma estilizacdo anti-naturalista. Atingimos
entdo um extremismo grafico que se diverte a fraturar a figura

humana (Sturani, 1992, p. 79).

E nas duas primeiras décadas do séc. XX, ao longo das quais se popula-
riza o postal de pequenas dimensdes coberto por uma imagem fotografica,
que muitos historiadores reconhecem a idade de ouro do postal ilustrado.
Se para uns, este titulo ndo passa de um mito (Phillips, 2000, p. 10), para
outros, ele é exaustivamente corroborado por informacdo estatistica, de
que nos limitamos a reproduzir uma parte. Segundo Carline (1959) e Ripert
& Frére (1983), estima-se que apenas em 1905 circularam pelos postos dos
correios de todo o mundo cerca de sete bilides de postais. O centro da indds-
tria de postais é nesta altura a Alemanha (Staff, 1966, p. 58) mas também
em Franca a producdo atinge grande proporcdo, empregando em 1910, 33
mil pessoas neste negocio. Mesmo se se encontrava em quarto lugar no que
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respeita a fabricacdo mundial de postais — atras da Alemanha, dos EUA, e
da Gra-Bretanha —, este pais produzia na primeira década do séc. XX cerca
de 300 milhdes por ano, segundo os dados avancados por Ripert & Frére
(1983, p. 42). Mito ou ndo, é certo que a voga deste modo de comunicacdo
residia quer na popularidade dos correios quer no fascinio dos seus usuarios
pelas atraentes ilustracdes. No inicio do séc. XX, os Correios sdo, como o
observa Lista (1979, p. 5), “uma espécie de perpetuum mobile proliferante
e gigantesco, fazendo corpo com a estrutura topografica do préprio corpo
social”. A troca de correspondéncia através do sistema postal acompanha
a existéncia quotidiana, e é provavelmente a pratica de comunicacdo mais
generalizada nesta altura: trata-se de um modo de contacto dindmico com
uma preponderdncia inigualavel nos lacos sociais. Com uma mensagem
breve, baixos portes de envio e uma distribuicdo rapida - em algumas cida-
des europeias faziam-se segundo Tom Phillips (2000, p. 12) e Gillen & Hall
(2009, p. 2) 5210 entregas de postais por dia — os postais eram nos centros
urbanos um meio de comunicacdo didrio e terdo certamente um papel con-
sideravel na dinamizacdo da cultura visual. Espécie de “correspondéncia
em estampas™*, o postal ilustrado é no fim do séc. XIX um elemento recém
chegado ao comércio das imagens coletivas, que contava até ali com as
imagens religiosas, os cartazes e as estampas, e as gravuras de alguns livros
e de alguns jornais... Surgidas ao mesmo tempo que a banda desenhada, as
miniaturas de imagens vao de encontro a um publico ja familiarizado com
as “pinturas idiotas, painéis de portas, cenarios, telas de saltimbancos,
letreiros, gravuras populares” que Arthur Rimbaud elogia em Une saison
en enfer (Rimbaud, 1873, p. 29) mas que ainda nio conhecia o cinemat6-
grafo (Carline, 1959, xv) e que acolhe a fotografia com o fascinio préprio
dos primeiros anos da sua histoéria (Benjamin, 1931/2012). Ora, o postal
ilustrado, acessivel a maioria da populacdo e passivel de ser comentado
e trocado com uma vasta rede de familiares e amigos, compde no inicio
do séc. XX um universo visual de uma diversidade inédita, produzido por
ilustradores de imprensa e de publicidade (como era o caso de Raphael
Kirchner, Alphonse Mucha e outros nomes hoje reconhecidos entre o pddio

24  Retomamos aqui a célebre defini¢do da banda desenhada dada por Rodolphe Topfler, “literatura
em estampas”.
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da art nouveau), caricaturistas e fotografos e autores de banda desenhada,
segundo Ripert & Frére (1983).

Muitos destes artistas [criadores americanos de postais ilustra-
dos] tinham comec¢ado na banda desenhada. A reproduc¢do em
postais dos heréis de banda denhada nasceu, no inicio do século,
de uma preocupacao comercial: o Chicago Tribune junta a sua
edicdo de domingo, aquela que assegurava trés quartos do lucro
deste jornal didrio, um painel de postais para recortar. Em 1906,
o Sunday, que pertencia a Hearst, imita-o com folhas de postais
ilustrados destacaveis, desenhados por Outcault e Opper, ambos

autores de comics (Ripert & Frére, 1983, p. 119).

Vistas e retratos, documentario e fic¢do, arte e ndo arte, o postal ilus-
trado é pelo menos durante as primeiras duas décadas do séc. XX o mais
importante meio de comunicacdo, no que toca a circulacdo social de ima-
gens. Chegando assiduamente as caixas de correio, os postais invadem o
interior das casas do inicio do século, com o fulgor de imagens mecénicas e
o brilho sintético das suas cores: menos dispendiosos que as estampas e que
os retratos fotograficos, as miniaturas seladas sdo coladas como souvenirs
nos albuns, tiradas e folheadas distraidamente de uma gaveta, ou arrumadas
na caixa de sapatos, assumindo-se como uma distracdo verdadeiramente
popular. Se a acumulacdo de postais comeca por ser um hobby principal-
mente feminino e doméstico, destinado ao prazer visual em contexto pri-
vado (Staff, 1966, p. 81; Schor, 1992, p. 211; Rogan, 2005), rapidamente
este passa a interessar igualmente o publico masculino e se estabelece no
contexto publico de modo organizado, sob a forma da cartofilia, com a
sua rede de de lojas, sociedades, clubes e revistas especializadas: para um
panorama dos clubes e revistas fundados nas duas primeiras décadas do
séc. XX, veja-se Malaurie (2003, pp. 20-21). Difundindo imagens e vencendo
distancias, o postal ilustrado, exposto nas vitrines e empilhado nas estantes
das lojas de imagens, junta-se ao frenesim das grandes cidades, doravante
erigidas em altura, religadas pelos muitos transportes e meios de comuni-
cacdo de massa, e preenchidas com letreiros que tudo anunciam (figura 5).
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Quer na Europa quer nos Estados Unidos, das lojas, as feiras, aos mer-
cados, ndo houve universo comercial que mais contribuisse para a mania
dos postais do que as exposicdes universais. Um postal ilustrado frequen-
temente apontado como o primeiro postal comercializado em Franca é o
célebre postal Libonis ou Tour Eiffel, editado por ocasido da Exposicdo
Universal de 1889 em Paris (figura 6). Nesta exposicdo, a grande atracio
era a subida a Tour Eiffel e decidiu entdo vender-se ai postais de tom acas-
tanhado com uma vinheta da Torre Eiffel, desenhada por Léon-Charles
Libonis. Estes postais, que podiam ser expedidos a partir do primeiro andar
da torre, obtiveram um enorme éxito junto do publico - sdo tirados 300
mil exemplares e vendidos quase todos. Carline comenta muito oportuna-

mente este sucesso:

Ninguém nesta altura se deu conta que esta era a ideia que tor-
naria o postal ilustrado tdo universalmente popular — a opor-
tunidade para escrever para casa com uma cruz na imagem e
as palavras: ‘E aqui precisamente que eu estou agora’ (Carline,

1959, p. 25).

A exposicdo Naval Real em 1891 em Londres reproduz o modelo do
postal Libonis, e faz os seus visitantes subir o farol Eddystone e a partir dai
expedir o seu bilhete postal. A Exposicdo Universal de 1900 publica milhdes
de postais de Paris (Ripert & Fréere, 1983, p. 26). Por sua vez, na World
Columbian Exposition em Chicago em 1893 sdo publicados os primeiros
postais ilustrados norte-americanos: tratavam-se de litografias a cores
produzidos por Charles W. Goldsmith, onde se podiam ver os diferentes
edificios da exposi¢do (Carline, 1959, p. 28; Ripert & Frére, 1983, p. 39;
Sloan, 2010, p. 178).

Questionando-nos porque é que os postais ilustrados e as exposi¢des
universais formaram, sobretudo na belle époque, um fendmeno de eficaz
simbiose, a resposta parece intuitivamente passar pela simetria das contra-
dicdes que atravessavam estes cartdes com simbolos nacionais, reclames
publicitérios e turisticos, vistas do mundo e estas exposicdes que exibiam o
progresso da patria, expondo as suas industrias, os seus produtos, as suas

099

02. a cultura visual contempordnea



Maria da Luz Correia

cidades e edificios (figuras 6 e 7). Walter Benjamin, que era um dedicado
colecionador de postais ilustrados, redige um breve texto a proposito das
exposicdes universais do inicio do século, que apelida de centros de ado-
racdo da “mercadoria-fétiche” (Benjamin, 2019, p. 114). Segundo o fil6sofo
alemao, a semelhanca dos mundos ilustrados por Grandville, as feiras mun-
diais continham também um “elemento utépico” e um “elemento cinico”.
Por um lado, haveria um “esplendor das distracdes”: os visitantes poderiam
evadir-se, divertir-se e comprazer-se nas montanhas russas e outros jogos
e atracdes disponibilizados para a ocasido. Por outro lado, haveria uma
“entronizacdo da mercadoria”: os visitantes acabariam por sujeitar-se a
propaganda industrial, comercial e politica destas festas. Também Johanne
Sloan (2010), a propdsito da Expo 67, em Montreal, no Canada, nota, pas-
sado quase um século 0 mesmo paradoxo: se as exposicdes universais com-
portam “imperativos imperialistas, tecnocraticos e comerciais”, ha algo
nelas que também apela a um salto escapista, uma fuga imaginaria, uma
deslocacdo onirica para fora deste paradigma ideoldgico. Esta oscilacdo
entre a celebracdo do progresso técnico, a afirmagdo comercial e a auto-
promocdo nacionalista (Martins, Oliveira & Bandeira, 2010), e a voca¢do
para a distracdo sonhadora e o exercicio lidico era comum a maioria das
exposi¢des universais, como era também carateristica dos postais ilustra-
dos. Refletindo um pouco este antagonismo, inclua-se também a observagado
de Carline (1959, p. 26) que nota a curiosidade do facto de na Exposicdo
Universal de 1889 em Paris e na Exposicdo Naval de Londres se ter associado
a pratica de escrever e enviar os postais que publicitavam a monumenta-
lidade de edificios como a Tour Eiffel e o farol Eddystone, a ocasido da
chegada ao topo destas construcdes, a vertigem da subida em altura e ao
prazer da vista panoramica: de resto, depois destas experiéncias, o gesto de
escrever um postal quando se assomava ao cume de uma montanha, de um
vulcdo, de um monumento, tornar-se-ia durante muito tempo um habito
popular. Albalat citado por Schor (1992, p. 215) da também de algum modo
conta desta tensdo entre imperialismo comercial e escapismo onirico que
envolvia postais e exposi¢des universais, quando, no contexto da exposicdo
de 1900, se refere aos postais como “quadrados de papel manchados de
tinta que ingenuamente irradiavam uma infantil gléria da patria”. Por seu
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lado, Johanne Sloan (2010, p. 178) reafirma-o, quando, referindo-se aos
postais litograficos da World Columbian Exposition, descreve os desenhos
dos pavilhdes desta exposicdo, que pretenderia claramente celebrar a supe-
rioridade do Ocidente, como lembrando “o estilo das aguarelas romanticas
e atmosféricas de Veneza de JW.Turner”.

Numerosos historiadores do postal ilustrado (Ripert & Frére, 1983;
Malaurie, 2003; Hossard, 2005; Willoughby, 1993) consideram que apds um
periodo de declinio, viver-se-ia desde os anos 70 do séc. XXI uma nova voga
de postais ilustrados, que alguns deles designam mesmo por “segunda idade
de ouro do postal ilustrado”. Evidentemente, o postal ilustrado deixou de ser
um meio de comunicacdo utilizado quotidianamente como o era no inicio do
séc. XX, mas é certo que assume hoje outras formas e outras funcdes, sendo
reinventando no quadro da arte, da publicidade e da comunicacdo. Esta
espécie de nova vaga do postal ilustrado acorda-se com uma visdo ndo linear
da histéria dos média, relembrando ainda o prazer acrescido que um objeto
pode proporcionar logo que é alienado da sua funcdo original, conforme
Giorgio Agamben resume nesta sugestiva maxima: “Tudo aquilo que é velho
(...) é susceptivel de virar brinquedo.” (Agamben (2008, p. 85). Também na
sua obra Le systéeme des objets, Baudrillard (1968, p. 165) observa que todo o
objeto é simultaneamente “real” e “sonhado”, sendo que quando se liberta da
sua pratica concreta, ndo se extingue necessariamente a sua pratica mental.
Georg Simmel é ainda mais claro quando, nas suas reflexdes sobre estética,
menciona uma beleza irreal que nos atrairia nos objetos desusados: “Talvez
achemos belo isso que a espécie experimentou como util e que, na medida
em que vive em nos, nos da prazer, sem que, individualmente sintamos ainda
autilidade do objeto” (Simmel, 1896/1988, p. 137).

Assim, nas ultimas décadas do séc. XX, varios fendmenos tém rea-
proximado este meio de comunicacdo novecentista do nosso quotidiano.
Resumimo-los aqui:

i) oaparecimento dos freecards, postais publicitarios gratuitos distribui-
dos em rede, nos anos 80, cuja forma foi adotada internacionalmente,
foram uma das primeiras operagdes que trouxeram de volta ao quoti-
diano o velho formato de correspondéncia. Segundo o site da Postalfiee,
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é em 1985 mais exatamente, que nasce em Espanha a primeira empresa
especializada na veiculacdo deste suporte como meio publicitario.

A emergéncia do movimento da mail art nos anos 70 que, ndo envol-
vendo sempre a confecdo ou apropriacdo de postais ilustrados, a pra-
ticou frequentemente, foi talvez também um modo de reaparicdo do
antigo meio de comunicac¢do, nem que mascarado sob a forma de uma
recriacdo artistica (Held Jr, 1991). Ainda no quadro da arte, o postal
tem ainda sido usado mais recentemente como obra de arte lowcost
através das edicOes de autor e em leildes como o RCA Secret, e o Linden
Postcard Show, entre outras iniciativas.

Também no quadro da arte, uma renovada atencdo concedida a icono-
grafia popular e uma consideracdo do papel de curadoria dessa icono-
grafia que o artista contemporaneo e a instituicdo da arte, através das
suas galerias e museus, assumem: o postal ilustrado enquanto objeto
visual banal produzido em massa é desde o inicio do séc. XX colecio-
nado por vanguardas artisticas como o surrealismo e o dadaismo, por
fotégrafos como Walker Evans, continuando hoje a ser acumulado por
artistas contemporaneos como Martin Parr, cuja colecdo ascende aos
20 mil exemplares (Parr & Weski, 2008) e sendo objeto de exposicdes
em museus europeus e norte-americanos de arte moderna e contempo-
ranea; vejam-se neste quadro as exposi¢des The Stamp of Fantasy/La
photographie timbrée exibida em 2007 no Jeu de Paume que mostrou as
colecdes de postais de Gérard Lévy e Peter Weiss (Chéroux, & Eskildsen,
2007); a exposicdo La Subversion des Images no Centre Pompidou em
Paris em 2009 que, entre outros objetos, exibiu ao publico a colecdo
de postais de Paul Eluard, pertencente ao Musée de la Poste (Bajac,
Chéroux, Le Gall & Poivert, 2009); veja-se igualmente a exposicdo
Walker Evans and the picture postcard no Metropolitan Museum of
Art em Nova Iorque, em 2008 (Rosenheim, 2009).

A diversificacdo e aumento do investimento por parte de museus e gale-
rias em postais ilustrados, com fotografias do museu, reprodugdes das
pecas da sua colecdo e das pecas expostas temporariamente, vendidos
nas suas boutiques e livrarias, nos seus portais on-line e websites. O pos-
tal ilustrado junta-se aqui aos souvenirs, objetos de merchandise que
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proliferam nos lugares da arte moderna e contemporanea das grandes
capitais mundiais.

v) O surgimento de novas editoras e novos ilustradores de postais por
volta dos anos 80,

vi) que reinventam os seus formatos e as suas ilustra¢des: uma boa imagem
da renovacido operada é-nos fornecida pela antologia Cartes Postales
elaborada porJacquillat & Vollauschek (2008), ambos criativos da agén-
cialondrina FI@33. Veja-se também neste quadro trabalhos como o do
designer grafico Alan Fletcher com os seus Maverick Postcards editados
pela Phaidon (Fletcher, 2004).

vii) Os diferentes processos de hibridacdo do postal ilustrado com o digital,
o on-line e os dispositivos moveis, que adquiriram em muitos casos

contornos ludicos.

No ponto anterior, tinhamos chegado a conclusdo que a ideia de cultura
visual privilegia uma consideracdo da experiéncia quotidiana de olhar e de
ver, em detrimento daquilo que Mirzoeff (1997, p. 7) designa por “momen-
tos de olhar formalmente estruturados”, que correspondem por exem-
plo a uma ida ao cinema, a uma visita ao museu, ou ainda a uma sessao
caseira de televisdo. Ora, o postal ilustrado corresponde precisamente a
um objeto icdnico marginal, que se no inicio do séc. XX se trocava dia-
riamente e ocupava o espaco doméstico e ptblico, no séc. XXI continua
a distrair os nossos olhares, afixado nos mil recantos das nossas casas e
locais de trabalho, presente nos expositores rotativos, geralmente colo-
cados no exterior das lojas, e ainda a mao nos cafés, nos restaurantes, nos
cinemas, e nos museus, sob a sua forma publicitaria. Invadindo as salas
dos museus e as galerias de exposicdes, o postal é ainda vendido nas suas
boutiques, deixando os visitantes deambular entre as reproducdes das
obras ai expostas, ou simplesmente serem atraidos por um fluxo de imagens
dispares, que ora sdo tidas como souvenir turistico, ora como antiguidade,
brinquedo, maxima, talisma, lembrete. Veremos que o postal ilustrado,
enquanto meio menor da cultura visual contemporanea, e tendo em conta
o contexto socio-histdrico que o acolheu, e as propriedades materiais que o
caraterizam, se inscreve, nos impactos fraturantes que se exerceram sobre
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a praxis vital contemporanea para usar uma expressdo de Peter Burger
(1974/1993), doravante confrontada com os paradoxos da omnipresenca
daimagem e da infiltragdo da técnica nos mais diversos dominios da expe-
riéncia, assim como tentaremos compreender de que modo este tende a
real¢ar ou a esbater as dicotomias proéprias a cultura ocidental, que dividem
real e imaginario, produtor e consumidor, autor e recetor, original e cépia,
arte e ndo arte, novos e velhos média.
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ESTNUM- 2040 ¥
Figura 1. Praca St Pierre (Montmartre) durante o cerco de Paris em 1870

(com o baldo de observagdo “Neptuno”): observagdes militares aeronduticas.
Félix Nadar. Fonte: gallica.bnf.fr / Biblioteca Nacional de Franga.
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Figura 2. Postal comemorativo do Centendrio da Tndia. 1498-1898. 1898, Sé de Lisboa,
Carlos Reis. Fonte: Biblioteca Nacional de Portugal.

Figura 3. Postal publicitério Braga. Almeida Martins, Fabrica Social Bracarense -
Rua Nova de Santa Cruz - Braga. Circulado a 28 de dezembro de 1903. Fonte:
Colegdo Pessoal de Olga Carneiro, Postal a Postal, Repositério de Postais llustrados
(postaisilustrados.uminho.pt/).
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Figura k. Postal de tipo Gruss Aus Recordagdo de Cintra: Castello da Pena, Monserat.
Litografia/Gravura A.L. Freire, Lisboa. C.a. 1902. Fonte: Biblioteca Nacional de Portugal.

W PAPTE R MES
o,

Figura 5. Postal com fotomontagem En Gros messe Leipzig, c.a. 1900. N&o circulado.
Fonte: Colegdo pessoal da autora.
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Figura 6. Postal Libonis Tour Eiffel, Exposi¢cdo Universal de Paris, 1889. Circulado em
setembro de 1889. Fonte: Biblioteca Forney, Paris.

Figura 7. Postal ilustrado dirigido a Jilio Jaobetty Rosa por Jodo Zagalo,
representando a Exposi¢do Internacional de Ghent. Circulado a 11 de abril de 1913.
Fonte: Arquivo Municipal de Lisboa.
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03. das histoérias da
imagem a imagem
recreativa

“o0 arquivo é (...) isso que faz com

as coisas ditas ndo se amontoem
indefinidamente numa multitude
amorfa, (...); isto faz com que elas
ndo recuem com o passar do tempo,
mas que umas que brilham muito
como estrelas préoximas nos venham
de muito longe, enquanto que outras
muito contemporaneas sejam ja de
uma extrema palidez”

Michel Foucault (1969, p. 178)

Uma histoéria da imagem aventura-se frequentemente no tracado genealo-
gico dos contextos sécio-histdricos que a circunscrevem, das relagdes que
se foram estabelecendo ao longo do tempo entre esta e um dado dominio
da cultura (religido, arte, comunicacdo...), dos artefactos técnicos que a vei-
culam, dos seus regimes de referencialidade, dos seus modos de producdo
e das suas formas de rececdo. O esforco de esbocar as fraturas do processo
histérico que culminou na circulacdo social de imagens contemporanea é,
pelo menos desde o inicio do séc. XX, comum a indmeros historiadores
de arte, medio6logos, semio6logos, sociélogos e fildsofos: os critérios em
que baseiam as suas arqueologias da imagem sdo heterogéneos, havendo
quem privilegie ora o impacto do contexto sécio-histérico e o elo que liga
a imagem a um determinado ambito da cultura, ora o papel dos recursos
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tecnoldgicos que intervém na producdo e na rececdo, ora o modelo de refe-
rencialidade da imagem, que traduz a relacdo desta com a linguagem e com
o real. Estes critérios foram identificados nos graficos explicativos que se
seguem, no lado superior esquerdo, de acordo com a tipologia previamente
selecionada. Propomo-nos aqui um exercicio de revisdo destas historias,
procurando delimitar um arquivo, que as disponha num esquema comum,
adaptando-as na sua integralidade a categorias por nds arranjadas: média/
técnica, referencialidade/mimesis, producédo/rececdo, espaco e tempo, area
do conhecimento/experiéncia e funcdo social, objecto-simbolo.

Este esfor¢o de reconsideracdo do modo como diferentes autores foram
narrando a histéria da imagem reafirma a nossa concecdo da cultura visual
contemporanea, enquanto objeto de estudo inatual que se confronta com
as ruturas, mas persegue também as continuidades, que se debate com a
mudanca recorrendo a tradicdo. Nas exposicdes e graficos que se seguem,
procurou-se conciliar o desejo de conservar as profundas diferencas e sin-
gularidades que separam cada uma destas arqueologias da imagem, com a
sua releitura e reatualizacdo de acordo com a diferenca e a singularidade do
nosso proprio problema. Devemos acrescentar que, sendo a imagem dotada
de um poder de camaledo nos seus jogos quotidianos com o sujeito contem-
poraneo, cujo complexo sensorial, o tecido afetivo, a trama mnemonica e
o potencial cognitivo, entre outros aspetos, seriam diariamente afetados,
consideramos que os estadios demarcados nestas histérias do visual ndo
podem ser reduzidos a simples sucessdes cronolégicas, podendo conviver
entre si, seja no amplo ambito de uma cultura policéntrica e mundial, seja
mesmo no restrito contexto da cultura ocidental, que privilegiaria os con-
tornos europeus da histéria da imagem.

3.1. arqueologias do saber visual
i. daimagem aurdtica a imagem estética a imagem técnica

Walter Benjamin, nomeadamente em artigos como A obra de arte na era da
sua reprodutibilidade técnica, expde a passagem do regime representativo
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da imagem aquilo que poderiamos entender como o seu regime lidico.
Sugerimos esta designac¢ao, baseados numa das notas de rodapé (nota 10)
daquela hoje que é hoje tida como a segunda versdo deste ensaio, na qual
Walter Benjamin decompde a mimesis em duas vertentes: a aparéncia e
o0 jogo. Segundo o fil6sofo alemdo, a perda da aura, essa manifestacdo
tinica de uma lonjura por mais préxima que esteja, traduzir-se-ia num
novo estatuto da imagem, baseado num “definhamento da aparéncia” e num
ganho para o “espaco do jogo” (Benjamin, 1936/1991, p. 243): a distancia
transcendental da obra de arte teria sido substituida por uma proximidade
ludica. Esta constatacdo de uma rutura na histéria da imagem teria entdo
base num diagndstico de uma crise da “representagdo” e da “bela aparéncia”
(1936/1991, pp. 235, 237) e da decadéncia de formatos como a escultura e
a pintura (1936/1991, pp. 192, 244). Pretendemos entdo aqui resumir bre-
vemente as diferencas entre o regime representativo da imagem e o seu
regime ladico, tais como estas foram expostas por Walter Benjamin nos
referidos ensaios.

Quanto ao modo de producdo da imagem (que afeta certamente o seu
modelo referencial), enquanto que no regime tradicional, a imagem arte-
sanal usufruia de um laco superficial, total, Gnico e eterno com o real, no
seu regime contemporaneo, a imagem técnica relaciona-se de modo pro-
fundo, parcial, repetido e perfetivel, com o seu referente. Conferindo um
papel central a técnica, Benjamin considera que um dos méritos sociais
do cinema - e, por conseguinte, da fotografia, depreendemos nés - é ter
permitido um encontro equilibrado entre “o humano e o equipamento
técnico” (1936/1991, p. 208), através da montagem (ver cap. 5). Segundo
o fil6sofo, enquanto que o pintor estd a uma certa distancia do real que
representa, o fotografo e o operador de cimara penetram o tecido do real
que reproduzem, decompondo-o e recompondo-o (Benjamin, 1936/1991,
p. 207). O confronto entre o homem e a maquina faz-se na fotografia atra-
vés da experimentacdo de diferentes dngulos e de dimensdes, e no cinema,
através dos continuos testes da cimara sobre os atores, na repeticdo cons-
tante de takes, e, claro, na desmontagem do real em fragmentos mdaltiplos
operada pelo cameraman e na sua posterior remontagem, assentando na
manipulacdo de uma imagem perfetivel e resultando paradoxalmente na
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visdo de uma realidade isenta de aparelhos, uma realidade “ilusionista”.
Esta natureza de segundo grau revelada pelos olhos mecanicos permitir-
-nos-ia ndo sé compreender mais detalhadamente as “mil determinacdes
das quais depende a nossa existéncia”, como identificar um campo de acdo
até aqui ignorado, ou seja, o vasto mundo do nosso “inconsciente 6tico”
(Benjamin, 1936/1991, pp. 204, 208, 210).

Relativamente a rececdo, no regime representativo da arte a rececdo
da obra de arte tomava a forma de “recolhimento” e na atenc¢do individual,
préprio de um “comportamento associal”: o espectador era seduzido e a sua
postura era contemplativa ; o sentido dominante era a visdo (1936/1991, p.
213). No regime lidico da arte, a rececdo traduz-se numa postura de distra-
¢do coletiva, s6 comparavel a relacdo das massas com a arquitetura: esta
postura de distracdo traduziria um modo de “inicia¢do a novos modos de
atitude social” (Benjamin, 1936/1991, p. 213). A obra de arte, tome ela forma
nas colagens dos dadaistas que provocam o escandalo, na fotografia que
assalta o espectador com as suas mudancas de dimensao, ou no cinema que
o surpreende com as suas mudangas de planos, tem uma qualidade trauma-
tica; os sentidos dominantes sdo o tato e o movimento. O espectador é, em
suma, agredido através da estratégia do choque que Benjamin define assim:

o processo de associacdo daquele que contempla estas imagens
¢ desde logo interrompido pelas suas transformacées. E isto
que constitui o choque traumatizante do filme que, como todo
o traumatismo, exige ser atenuado através de uma especial aten-
cdo. Pelo seu proprio mecanismo, o cinema concedeu aos trau-
matismos morais praticados pelo dadaismo o seu carater fisico

(Benjamin, 1936/1991, p. 214)

Finalmente, enquanto que no regime representativo da imagem, domi-
nava a funcdo ritual da obra de arte — funcdo presente tanto no culto magico
e religioso da beleza, isto é na arte antiga e na arte religiosa, como no seu
culto profano, isto é, na arte secularizada — no regime lidico da imagem,
onde a arte é finalmente reconduzida as massas, este “fundo ritual” deve-
ria ser substituido por “um fundo constituido por uma outra pratica: a
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politica” (1936/1991, p. 186). Note-se, em todo o caso, que, na arte secu-
larizada, que intervala a arte religiosa e a arte de massas, o culto ritual e
a singularidade auratica tornar-se-iam ja, segundo Walter Benjamin, cada
vez mais ambiguos. Conforme podemos ler numa nota da segunda versao
de A Obra de Arte:

Na medida em que o valor de culto da imagem se seculariza, as
nocdes de substrato da sua singularidade tornam-se mais indefi-
nidas. Cada vez mais a singularidade da manifestacdo dominante
na figura de culto é suplantada pela singularidade empirica do
artista, ou da sua realizacdo plastica, na concecdo do observador.
(...) Apesar de tudo isto, a funcdo do conceito do auténtico na
observacdo da arte mantém-se inequivoca: com a secularizacdo
daarte, a autenticidade toma o lugar do valor de culto. (Benjamin,

1955/2012, p. 69)

Sera assim a fotografia, o cinema, mas também a vanguarda, e ainda a
arte magica da pré-historia que permitirdo a Walter Benjamin empreender
uma “critica revolucionaria das concecdes tradicionais da arte” (1955/2012,
p. 79), das suas categorias abstratas, nao histéricas que nos teriam sido
legadas pela estética do séc. XIX, nomeadamente proposta por Hegel, e
que ja ndo se adequariam a natureza contemporanea da arte e da imagem,
entretanto profundamente alteradas pela possibilidade da sua reproduti-
bilidade técnica®. A constatacdo da degradacdo da aura é acompanhada
em Benjamin pela ideia da extin¢do da “autonomia” da arte (Benjamin,
1936/1991, p. 193) e pela eliminac¢do de velhas dicotomias como cdpia/
original (1936/1991, p. 186), autor/espectador (1934/2012, p. 126), cultura
cientifica/cultura artistica (1934/2012, p. 119), trabalho fisico/trabalho
intelectual (Benjamin, 1936/1991, p. 238).

A recusa da arte enquanto esfera independente é manifesta em
Walter Benjamin quer através da sua preferéncia pelas artes populares,
como a fotografia, o cinema, o desenho e a caricatura, quer através da sua

25  Estaleitura contraria a interpretacdo de Peter Burger (1974/1993, p. 62) que reconhece em Walter
Benjamin uma auséncia de rutura entre a “arte medieval, sagrada” e a “arte moderna, profana”.
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admiracdo pelas intervencdes dadaistas e surrealistas, quer ainda através
da sua constatagdo das relagdes ambiguas entre as artes mais fecundas e
revoluciondrias e o mercado. No seu texto sobre Eduard Fuchs, colecionador
e historiador de géneros ditos menores como a caricatura, a arte erdtica
e os quadros de costumes, Benjamin elogia-o como tendo sido “um dos
primeiros a desenvolver as caracteristicas da arte de massas” e explicita
assim, ainda que veladamente, a razdo do seu proprio interesse pela arte
de massas, ao notar que, se a obra de arte teria estado durante tanto tempo
separada da sociedade, o inico modo de “ restituir a obra de arte a existén-
cia na sociedade* teria sido, por um lado, procurando-a num “mercado em
que ela(...) sobrevivia reduzida a sua condi¢do de mercadoria” (Benjamin,
1937/2010, pp. 141, 142) e, por outro, libertando a histéria da arte do “fétiche
do nome do mestre”. A sua admiracdo pelas colagens dos dadaistas, que
teriam provocado o escandalo do seu publico ao integrar materiais degrada-
dos e elementos reprodutiveis nas suas composic¢des pictdricas (1936/1991,
p-212), o seu elogio das agressdes a arte perpetradas por Marcel Duchamp
através dos ready-mades que ndo eram no seu dizer “obras acreditadas
para desempenhar esse papel” mas antes simples “objetos tirados do seu
contexto funcional” (1936/1991, p. 231), e ainda o seu reconhecimento das
intervencdes surrealistas, que se faziam dependentes do acaso e que culti-
vavam o gosto por objetos caducos, decadentes, “antiquados” (1936/1991,
p-231;1929/2016b, p. 298), demonstram o modo como Benjamin aprova o
ataque do vanguardismo a autonomizacdo e a institucionaliza¢do da arte.
Finalmente, o seu olhar critico constatou uma colisdo crescente entre “os
elementos importantes da arte e os interesses do capital” que se manifestava
nomeadamente nas artes mais promissoras, aparentadas a arquitetura, pela
sua funcdo social e pela rececdo coletiva que pressupunham: a publicidade,
espalhada nos edificios das metréopoles modernas, seria segundo o autor
exemplar desta colisdo (Benjamin, 1936/1991, p. 230) e ndo deveria ser
demarcada rigidamente da arte.

114



imagens de intervalo

tabela 1. Walter Benjamin, da imagem aurdtica & imagem estética a
imagem técnica

Imagem religiosa/
magica e arte
auratica

Imagem estética/
artistica e arte
secularizada

Imagem técnica/montavel e
arte de massas

Média/Técnica

Pintura rupestre,
Arquitetura, Mosaico,
Fresco, Escultura;

Pintura, Escultura,
Gravura, Estampa,
Litografia, Imprensa;

Fotografia, Cinema, Colagem
e Montagem;

Materialidade e

Materialidade e

Imaterialidade e Ubiquidade.

Imobilidade; Mobilidade Restrita;
Referencialidade/ Magia; Aparéncia; Jogo;
Mimesis
Representagdo; Montagem/Découpage/
Criagdo como um Angulo;

todo (Totalidade e

Criagdo como jungdo

Continuidade); de fragmentos e partes
montaveis (Parcialidade e
Descontinuidade);

Belo; Crise do Belo (extravagancia,

barbarismo, escéndalo);

Produgdo/
Recegdo

Primeira técnica:
humana;

Primeira técnica:
humana;

Segunda técnica: humano e
méquina (hibrida);

Artesanal/Manual;
Uma vez;

Artesanal/Manual;
Uma vez;

Industrial/Mecanizada;
Muitas vezes;

Eternidade; Imortalidade; Perfetibilidade;

Aura; Bela Aparéncia; Choque;

Coletivo; Individual; Coletivo;

Recolhimento/ Recolhimento/ Distragao/Riso/Hostilidade/
Devogdo; Contemplagéo; Habito;

(“tutela clerical”,
Benjamin, 1936/1991,
p. 213)

(“degradagdo da
burguesia”, Benjamin,

1936/1991, p. 213; “escola

de comportamento
associal”, Benjamin,
1955/2012, p. 88)

(“iniciag@o a novos modos
de atitude social”, Benjamin,
1936/1991, p. 213; “espécie
de jogo de comportamento
social”, Benjamin, 1955/2012,
p. 88)

Valor Ritual, de Culto;
Tradicdo;

Valor de Exposigdo;

Valor de Uso; Proximidade na
vida quotidiana;

llusdo/Experiéncia de um

real aparelhado, de uma
“natureza de segundo grau”
(Benjamin, 1936/1991, p. 204),
de um espago penetrado pelo
inconsciente 6tico;
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Ir 1 religiosa/

gem estética/

<] 9
maégica e arte
auratica

artistica e arte
secularizada

Imagem técnica/montavel e
arte de massas

Percegdo magica;

Percecdo ética;

N

Percecdo semelhante & “do
psicopata e do sonhador” ;

Visdo e tato;

Visdo;

Tato ; Forcas
Sensério-motrizes;

Espago Tempo Unicidade (no tempo  Unicidade (no tempo Multiplicidade (no tempo e no
e no espago) e e no espago) e espago) e Acessibilidade;
Autenticidade; Autenticidade;
Tradigdo/Histéria; Nd&o Historicidade/ Atualizagdo (risco de
Duragdo; Misticismo; liquidagdo da heranga

cultural); Fugacidade;

Areas do Religido Estética Politica

Conhecimento/

Experiéncia e

Func¢do social

Relagdo Arte e Estavel Instavel (“colisdo crescente

Ndo Arte

entre os elementos
importantes da arte e os
interesses do capital (...)
daqui se segue que ndo é
fecundo querer fixar uma
demarcagdo de principio
entre a publicidade e a arte”,
Benjamin, 1936/1991, p. 229)

Autor vs Pablico;
Original vs Copia;

Autor-Plblico;
Original-Cbpia;

ii. média ‘quentes’ e ‘frios’: a era ‘mecanica’ e a era ‘elétrica’ da imagem

Mcluhan (1964/1994) distingue dois tipos de média, média quentes e média
frios. Os primeiros estariam, segundo o autor, associados a era mecanica e
incluiriam a fotografia, o cinema, a radio, a imprensa, a literatura e a tipo-
grafia: o seu paradigma rever-se-ia nas sociedades ocidentais, modernas,
e de tradi¢do textual. Por outro lado, os média frios associar-se-iam a era
elétrica e incluiriam a luz elétrica, o telefone, a televisdo, o cartoon, os
contos, os provérbios, anedotas, o hieroglifo, entre outros: o seu modelo
poderia ser reconhecido nas sociedades ndo ocidentais, primitivas e de
tradicado oral.
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Analisando a imagem a partir desta distinc¢do, a imagem quente, na
sua fragmentacdo, define-se pelo elevado significado e alto teor informa-
tivo. A imagem fria, impondo-se na sua unidade, distingue-se pelo elevado
impacto sensorial e intensa estimulacdo sensivel, sobre um putblico que
dispde de pouca informagdo. Assim, no ambito da producdo / rececdo, na
imagem fria ha uma maior abertura a criatividade das estruturas e das
configuragdes. Acolhendo contradi¢des, a imagem fria é mais complexa,
e possibilita assim uma maior participacao, inclusdo e interdependéncia
dos recetores. Seria ainda mais propicia ao fortalecimento do coletivismo
e das relacdes tribais, privilegiando sentidos como a audicdo e o tato. Ja a
imagem quente, mais plana, pressupde a extin¢do de tensdes, fomentando
o individualismo e estruturacdo normativa das relacdes sociais: o sentido
predominante é a visdo. Enquanto que a primeira tem tendéncia a fundar
universos ladicos, de diferenca e de improvisagao, a segunda s6 vive do

mundo do sério, com a sua mesmidade e previsibilidade.

tabela 2. Marshall McLuhan, a era ‘mecdnica’ e a era ‘elétrica’ da

imagem

*média
técnica

Imagem Quente, Mecénica
Média Quentes e Era Mecéni

Imagem Fria, Elétrica
Média Frios e Era Elétrica

Média/Técnica

fotografia, cinema, rédio, imprensa,
literatura e tipografia;

luz elétrica, telefone, televisdo,
cartoon, contos, provérbios, anedotas,
caligrafia, hierdglifo e ideograma;

Referencialidade/
Mimesis

Significado (alto teor informativo);
Fragmentacéo (1964/1994, pp. 12,13);
Superficie, Fracionamento, Explosdo;

Efeito (baixo teor informativo);
Unidade (19614/1994, pp. 12,13);
Profundidade, Integralidade, Implosdo;

Produgdo/
Recegdo

Centralizagdo;

Linearidade das conexdes e das
sequéncias;

Especializagdo de segmentos;
Simplicidade: unidirecionalidade do
homem prético e eficiente (1964/1994,
p. 50);

Baixo grau de participagdo;

Exclusdo e Independéncia;

Descentralizagdo;

Criatividade das estruturas e das
configuragdes;

Totalidade do campo;

Complexidade: miltiplas dire¢des do
homem afetivo e emocional (1964/1994,
p. 50);

Alto grau de participagdo;

Incluséo e Interdependéncia;
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*média Imagem Quente, Mecénica Imagem Fria, Elétrica
técnica Média Quentes e Era Mecéanica Média Frios e Era Elétrica
Produgéo/ Enfraquecimento dos lagos tribais Fortalecimento das relagdes tribais
Rececdo (individualismo); (coletivismo);
Visdo; Audigdo e Tato;
Hipnose/Entorpecimento; Alucinagdo/Frenesim;
Hard; Soft;
“Méquina (no original, “Machine”); “Automatismo® (no original,
“Automation”);
Literacia, Erudigdo, Cultura, lliteracia, Intuicdo, Barbarismo,
Racionalidade; Irracionalidade;
Espago/Tempo Repeti¢dio, Homogeneidade, Singularidade, Heterogeneidade,
Uniformidade, Continuidade, Diferenga, Descontinuidade,
Previsibilidade (1964/1994, pp. 14, 15);  Imprevisibilidade (19614/1994, pp. 14, 15);
Vida e sério; Jogo e humor;
Culturas literdrias e ocidentais; Culturas orais e ndo ocidentais;

iii. teoria critica da cultura: imagem ‘operacio’, ‘afecio’, ‘ligacio’

A critica de Braganca de Miranda (2002/2007, p. 120) a cultura traduz-se
num ataque a dimensdo estética da existéncia, que segundo o autor, teria
aparelhado por inteiro o mundo moderno. Para o analista da “atualidade”,
na modernidade o esteticismo proprio dos romdnticos que procurariam
o belo e o sublime conjugar-se-ia com o racionalismo dos iluministas que
procurariam a verdade. Razao e paixdo teriam contribuido para uma domi-
nancia da cultura, para um primado do sujeito, e enfim, e para uma primazia
da experiéncia vivida e presente (Erlebnis) sobre a experiéncia transmissivel
e histérica (Erfahrung) (Miranda, 2002/2007, pp. 116, 117).

O autor da conta que o aparelhamento estético da existéncia se apre-
sentaria sob duas formas: por um lado, na sua primeira versao, a fundacgio
disciplinar da estética estaria associada a constitui¢cdo de uma institui-
cdo (conjunto de artistas, museus, colecionadores, comissarios, escolas,
imprensa especializada, criticos, ptblico e profissionais) que através de
um dado canone exerceria um controlo racionalista sobre o que seria ou
ndo seria arte; por outro lado, na sua segunda versao, a disciplina esté-
tica seria também responsavel por um duplo processo de esteticizacdo
da vida e desestetizacdo da arte, fendmenos que implicariam a perda do
canone, ativando uma a postura niilista do “vale tudo”, fenémeno facilmente
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reconhecivel nas préticas do vanguardismo moderno. Inspirado em Walter
Benjamin, Braganca de Miranda admite ainda que seria sobretudo a técnica,
sob a forma das tecnologias de reproducdo como a fotografia, a litografia, e
o cinema, que permitiria a passagem do primeiro momento de estetizacdo
da arte a fase de estetiza¢do da experiéncia (2002/2007, p. 110). De acordo
com o seu ponto de vista (2002/2007, p. 120), o regime metafisico da esté-
tica em que assentaria a cultura visual moderna fundar-se-ia nos constan-
tes processos de reversibilidade entre mimesis e anti-mimesis, visivel e
invisivel, sensibilidade e indiferenca, semelhanca e ndo semelhancga, obra
e anti-obra, arte e anti-arte, estetizacdo e desestetizacao.

Para o autor, a “realizacdo historica” deste regime teria base na conver-
géncia de trés principais procedimentos, que se sucederiam, tanto quanto se
exerceriam em simultdneo. O primeiro seria o “procedimento de operacdo”,
generalizado no séc. XIX, que rodaria em torno da obra: serd certamente
equivalente ao que Walter Benjamin descrevia como regime de distancia
da aparéncia. O segundo, o “procedimento de afecdo”, generalizado no
séc. XX, teria como centro a sensibilidade, transformando os modos de
percecdo, intensificando a vida emotiva, agredindo o complexo sensorial,
nomeadamente através de processos de esteticizacdo da vida e de deses-
tetizacdo da arte: trata-se certamente, no léxico de Walter Benjamin, do
regime da proximidade do jogo, caraterizado pelo “choque”. Finalmente, o
terceiro seria o “procedimento da ligacdo”, que giraria em torno do espec-
tador e dos mecanismos de interatividade, “fazendo convergir todos os
elementos do dispositivo estético num tinico espaco, o ‘espaco de controlo’
ou cyberspace”.

No artigo Da Interatividade. Critica da Nova Mimesis Tecnolégica, o
autor concentra-se sobre a rutura suscitada pela passagem do procedimento
de afecdo manifesto nas imagens produzidas pelas vanguardas ao procedi-
mento de ligacdo presente nas artes interativas (1998, p. 187). As primei-
ras seriam produzidas, segundo Braganca de Miranda, no quadro de uma
“mimesis reprodutiva e representativa” e os seus produtores orientar-se-
-iam ainda segundo o paradoxo “do visivel e do invisivel”, optando frequen-
temente por taticas de “desestetizacdo” da arte e “desnaturalizacdo” da
cultura, que favoreceriam ainda o dialogo humano (1998, p. 195). Por seu
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lado, as segundas seriam o resultado de uma “mimesis produtiva, imagina-
ria e perfeita” que se ocuparia apenas da “visualizacdo”: nestas, as taticas
dominantes seriam a “esteticizacdo” da vida e a “naturalizacdo” da cultura,
levando a uma fus3o tecnoldgica entre a vida e a arte, a cultura e a natureza,
e limitando a experiéncia a um “didlogo entre o programa e o utilizador”
realizado num espaco de controlo. Enfim, dever-se-a acrescentar que a
intensificacdo dos procedimentos de esteticizacdo, fendmeno transversal
a cultura moderna, seria para o sociélogo acompanhada pela complexifi-
cacdo crescente de um manancial de maquinas e maquinarias, de técnica
e tecnologias da imagem e da comunicacdo.

tabela 3. José Braganga de Miranda: Imagem Operagdo, Imagem
Afegdo, Imagem Ligagdo

*Média/Técnica Dispositivo Estético

Imagem Operacgdo Imagem Afegdo Imagem Ligagdo

Média/Técnica Pintura a 6leo; Tecnologia de Tecnologias de

Reproducgdo
Fotogréfica;

“Técnica Dissolutiva,
Desmaterializadora,
Indiferenciadora”
(2002/2007, p. 145);

Técnica
Materializadora;

Mediagdo material; Mediagdo técnica;

Comunicagdo e
Informagdo Digitais;

Técnica Constituidora do
Real, onde se extinguem
as distingdes entre matéria
e imagem, espago digital e
espago historico;

Mediagdo friendly, etérea;

Referencialidade/
Mimesis

Procedimento Operagdo; Procedimento Afegdo;

Contra o cdnone
estético: choque;

Canone estético: belo,
sublime;

Sensibilidade;

Representagdo/Repeticdo;

Mimesis Reprodutiva;

Procedimento Ligagdo;

Novo cdnone estético:
interativo;

Espectador;

Apresentacdo;

Mimesis Produtiva;
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Dispositivo Estético

Imagem Operacgdo

Imagem Afegdo

Imagem Ligagdo

Produgédo/
Recegdo

Distéincia;
Consciente;

Ligagdes Livres
e Voluntdrias,
Contratualismo; Técnica;

Proximidade;
Inconsciente Otico;

Ligagdes Involuntarias,
Estranhas, Imprevisiveis,
Perigosas; Paixdes;
Imagens;

Espectador Passivo vs Ativo no Exterior
Tensdo Ligagdo vs Desligagdo

Internamento;
Inconsciente Erdtico;

“a ligagdo livre do
contratualismo moderno
e as ligagdes atrativas do
romantismo”; Imagens

e Técnica; Controlo das
ligagdes através da
Imagem (2002/2007,

pp. 148-150);

Espectador Ativo-Passivo
no Interior
Ligagdo-Desligagdo

Espacgo e Tempo

Tempo Diferido

Espago Visivel/Invisivel

Tempo Real

Visualizagdo do Espago

Relagdo Arte
Ndo Arte

A favor da
autonomizagdo,
institucionalizagdo;

Estetizag¢do da
arte (Positivismo e
Racionalismo);

Contraa
autonomizagdo, contra
a institucionalizagdo;

Estetizagdo da vida e
Desestetizagdo da arte
(Negativismo e Niilismo);

Autonomia/Instituicdo
- N&o Autonomia/
Ciberespago;

Estetizagdo total, Fusdo
da vida e da arte, do real
e do virtual no espago de
controlo (Positivismo feliz
Racionalismo/Esteticismo);

iv. a triade dos ‘regimes escopicos’

Martin Jay (1988), apropriando-se da ideia de regime escopico em Christian

Metz, diferencia trés regimes de olhar contemporaneos.

O primeiro regime escdpico corresponderia ao modelo de visao domi-

nante no Ocidente; assente na representacgdo e designado como “perspeti-
vismo cartesiano”, este modelo tomaria tanto forma no aspeto geométrico
e tridimensional da perspetiva renascentista descrito pela famosa ideia da
janela de Alberti, como no carater positivista e matematico do espaco de
visdo descrito por René Descartes, nomeadamente no Diéptrico, no qual o
filésofo procurou estabelecer uma simetria exata entre a coisa e a visdo dela,
baseando-se esta na perce¢do sensorial e em operacdes intelectuais. Como
o lembra Jay (1988, p. 5), se um dos primeiros praticantes da perspetiva
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renascentista foi Brunelleschi, o sistema piramidal deste esquema espacial
teria sido teorizado por Leon Battiata Alberti. O teérico de arte italiano con-
cebia o suporte pictural como uma espécie de janela através da qual o pintor
projetaria e o espectador veria uma cena do mundo: “Antes de mais onde eu
desenho eu inscrevo um quadrangulo de angulos retos, tdo grande quanto
eu desejar, que eu considero ser uma janela aberta através da qual eu vejo
o0 que quero pintar” (Alberti, 1450/1966, p. 56). O espago cartesiano como
a perspetiva renascentista apresentariam o contexto da visdo como um
espaco abstrato, linear, uniforme, e estatico, de onde estava erradicado toda
avida e toda a dindmica, de onde estavam ausentes o pintor e o espectador,
substituidos por esse ponto de vista imaterial que era o centro do quadro,
o seu “olho absoluto” (Jay, 1988, p. 8). Como o sugere Jay (1988), a obra de
Richard Rorty Philosophy and the Mirror of Nature (1979), seria uma critica
exemplar da supremacia da visdo e do pensamento, concebidos enquanto
modos de acesso direto ao mundo por René Descartes. E impossivel ndo
convocar igualmente, a este proposito, a critica de Maurice Merleau-Ponty
(1964, pp. 36-60) ao espaco visivel descrito por Descartes, que segundo ele
procuraria conjurar os espectros, as ilusdes, e enfim as complexidades da
relacdo do espaco com a visdo.

0 segundo regime escdpico referido por Martin Jay corresponde a uma
estética realista, assente num espaco de visdo bidimensional caraterizado
pela descricdo fragmentaria e pela materialidade da superficie: este modelo,
inspirado nomeadamente na obra de Svetlana Alpers The Art of Describing,
seria exemplificado pela pintura holandesa, pelo impressionismo e pela
fotografia (1988, pp. 14, 15).

O terceiro modo de visdo alternativo seria a estética barroca: esta ndo
estaria confinada ao séc. XVII mas seria uma “possibilidade visual perma-
nente ao longo de toda a arte moderna”. Caraterizado pela exuberancia
material e pelo frenesim visual, o barroco, cujo sentido dominante é o tato,
prefere o vidro deformador dos espelhos concavos e convexos a lisura do
espelho tradicional, mostrando a sua predilecdo por formas como a curva,
adobra, a espiral e o0 puzzle, em detrimento das linhas retas do classicismo.
Jay (1988, p. 16) convoca a obra de Christinne Bucci-Gluckman (1984/2002)
La Folie du voir para sublinhar o modo como a estética barroca definiria
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melhor a complexidade da experiéncia visual contemporanea, propor-
cionada pela fotografia (como esta é por exemplo descrita a propésito do
surrealismo por Rosalind Krauss) e pelo digital.

tabela 4. Martin Jay, Regime escopico dominante e alternativas

*Referencialidade/ Regime Escépi Regi Escopicos Alternativos
Mimesis Subcultura visual Outras subculturas visuais
dominante no
ocidente moderno

Média/Técnica Pintura a 6leo; Impressionismo, Fotografia Surrealista,
Fotografia; Ambientes Multimédia e
Digitais;
Pintura Renascentista, Pintura Holandesa, Arte barroca (séc. XVII),
Estética Classica Estética Realista Estética Barroca (curvas,
(linhas retas); (trago, pinceladal; dobras, espirais, puzzles);
Referencialidade/ Representagdo; Apresentagdo; Presenca;
Mimesis
Semelhanga Analégica Reprodugdo Imagens excessivas,
com o mundo; fragmentaria do mundo; desorientadas,

extasiantes, que ndo
pretendem ter qualquer
relagdo com o mundo
(opaco, ilegivel,
indecifravel);

Primazia da visdo na Primazia da coisa; Primazia da imagem na
sua abstragdo; sua materialidade;

Perspetiva Geométrica Descrigdo Superficial e  Exibigdo Extravagante e

e Linear Detalhada Vertiginosa
(6tica de Descartese  (as cores, as texturas, as (as matérias, as
janela de Alberti) sombras e a luz...) deformagdes...)
Enquadramento Enquadramento Desenquadramento;
Totalizante; Fragmentario;
Producdo Razdo Geométrica e Sensibilidade visual Sensibilidade estética
Rececgdo técnica pictural que e técnica pictural e técnica que permite
permite criar formas, e que permite fabricar multiplicar imagens, exibir
ordenar os objetos no  texturas, criar matérias, e jogar com
espago; superficies e jogar com formas complexas;
as cores, a luz e as
sombras;
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*Referencialidade/ Regime Escdpico Regi Escdpicos Alternativos
Mimesis Subcultura visual Outras subculturas visuais
dominante no
ocidente moderno
Producdo Primazia de um olho Primazia do visivel; Primazia do estético, do
Rececdo céntrico, absoluto, sensivel;

singular, estatico e
abstrato sobre o visivel
ou invisivel;

Pintor/Espectador
como entidades sem
corpo;

Olho céntrico, absoluto,

singular, estatico e
abstrato;

Visdo;
Exercicio 6tica e
geometria;

Pintor/espectador
como entidades com
corpo (capazes de
reproduzir/perceber as
cores, as texturas do, a
materialidade do real);

Olhar ndo localizado
sobre uma superficie
onde se encontra
reproduzido um
fragmento de mundo
pré-existente;

Visdo/Tato;
Observagdo;

Pintor/Espectador
melancélicos (capaz
de produzir o informe e
sujeito & sua forga);

Olhar desorientado,
experiéncia visual
vertiginosa de imagens
ambiguas, opacas,
complexas;

Tato/Movimento;
Prazer visual;

Espago e Tempo

Tridimensional, Total,
Abstrato, Cartesiano,
Estatico, Tempo imbvel;

Bidimensional,
Fragmentario, Concreto,
Ptolemaico, Instavel,
Tempo mbvel;

Pluridimensional,
Excessivo, Material,
Frenético; Tempo
acelerado;

Area de
conhecimento/

Filosofia racionalista/

Geometria; (Descartes,

Filosofia empirista/
Geografia; (Bacon,

Filosofia metafisica/Fisica;
(Leibniz, Pascal)

experiéncia e Alberti) Ptolomeu)
fungdo social
Objeto-simbolo Janela e Espelho Mapa Espelho Anamérfico

v. maquinas de visdo: légicas ‘formal’, ‘dialética’ e ‘paradoxal’

Em La machine de Vision, Paul Virilio reflete sobre o impacto da técnica e
da multiplicacdo de proteses de percecdo visual, definindo trés légicas da
imagem (1988, p. 133). A primeira logica da imagem, que duraria apenas
até ao séc. XVIII, é a “logica formal”, que tem base na ligacdo entre esta
e a realidade, materializando-se nas técnicas da pintura, da gravura e da
arquitetura. A segunda, que nasce no séc. XIX, com o aparecimento da
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fotografia e do cinema, é a “l6gica dialética”, assente no elo da imagem com
aatualidade. A terceira, a “l6gica paradoxal”, arranca com o digital, a holo-
grafia e ainfografia, e é fundada na relacdo entre a imagem e a virtualidade.
A distin¢do entre estas trés 16gicas ndo é rigida. Por exemplo, Paul Virilio
(1988, p. 40) considera que aimagem fdtica, propagandista ou publicitaria,
assim como a imagem puiblica, promovida pela iluminagdo elétrica, pela
fotografia, pelo cinema e por outros dispositivos técnicos, por promoverem
o controlo pandptico, concorrerem para uma percecdo artificial do mundo,
e difundirem uma representacdo deste em fun¢do de poderes totalitarios
e de interesses mercantilistas das industrias mediaticas, embora préprias
da era dialética, seriam precursoras da “visdo sem olhar” da paradoxal
maquina da era virtual (1988, p. 125).

Um outro exemplo é sugerido por Virilio logo que esta deteta dois
momentos da histéria do cinema, que sugerem linhas de continuidade e
de rutura entre as logicas formal e dialética da imagem do séc. XVIII e dos
ecras do final do séc. XX. Numa primeira fase, haveria uma vertente estética
do cinema-espetdculo, na qual a imagem seria ainda “solitaria” (Virilio,
1988, p. 114) isto é, destinada a subjetividade de um espectador proveniente
de uma elite intelectual, que seria confrontado com uma obra de fic¢dao
artesanal, percebida em funcdo das suas experiéncias artisticas, memorias
e imaginacdo. Numa segunda fase, com os conflitos mundiais, suceder-
-se-ia a esta uma vertente documental na qual a imagem é essencialmente
“solidaria”, isto é, acessivel democraticamente, produzida industrialmente,
antiestética, realista e objetiva, fundada no automatismo das técnicas de
captacdo da imagem e do movimento. Virilio (1988, pp. 112, 113) cita um
leque de frases de cineastas da época para atestar esta tltima tendéncia:
“Captar e ndo reconstituir” diz Stroheim, “A observacéo no cinema (...) ndo
é antes, é a0 mesmo tempo” diz Rohmer, o realizador deve “filmar friamente
para tornar os espectadores iguais diante da imagem” diz Rosselini...

Da imagem formal, a imagem dialética, a imagem paradoxal, a nossa
sociedade de imagens laboraria para uma maquina de visdo, o “perceptron”
segundo a sua expressdo, em que as percecdes sintéticas, artificiais e indus-
triais captadas pela cimara seriam automaticamente tratadas pelo computa-
dor, colapsando a presenca humana e os seus modos de representacdo neste
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processo, e precipitando fendmenos como a perda paulatina da memoria
ou amnésia, o enfraquecimento progressivo da imaginacdo, o desdobra-
mento do ponto de vista, a inversdo da percecdo e o chamado efeito de
real (1988, p. 128).

0 “desdobramento do ponto de vista” teria a ver com o estranho hiato
que surge na partilha da percec¢do visual entre os objetos e os sujeitos, o inu-
mano e o humano, o inorganico e organico, o inanimado e o animado, as coi-
sas e os homens, a maquina de visdo e 0 homem que vé: um novo intervalo se
estenderia entre o olho nu humano e o olho vestido da maquina, tendo este
ultimo em muitos contextos mais minticia e mais rapidez, fazendo-se ndo
s6 um melhor observador como também um melhor vidente (1988, p. 129).
Estaideia de um desdobramento do ponto de vista, no qual as maquinas de
visdo assumiriam poderes de previsdo por serem mais rapidas que os olhos
humanos, teria o seu cimulo no retrato esbocado pelo escritor Don DeLillo
no seu romance Cosmdpolis, em que Eric vé os factos desenrolando-se no
écran de vigilancia da sua limusina e no mostrador do seu reldgio, antes de
estes se sucederem na realidade. Isto acontece com a sua prépria morte:

Quando olhou para o relégio viu o interior de uma ambuldncia,
com dispositivos gota a gota e cabecas sacudidas pelos solavancos
do veiculo. A imagem durou menos de um segundo, mas aquela
cena, aquelas circunstancias eram-lhe familiares, de qualquer
forma sobrenatural. Tapou o reldgio e olhou para Benno (...)
Olhou para o mostrador do relégio. Viu uma série de criptas,
uma parede coberta de criptas ou compartimentos, todos fecha-
dos. Em seguida, viu uma das criptas abrir-se, num movimento
deslizante (...) Quando olhou outra vez para o reldgio, viu uma
etiqueta identificativa (...) leu o que 14 estava escrito. Homem
Z.(...) Tapou o relégio com a mdo s3. Sabia que Homem Z era a
designacdo atribuida nas morgues aos cadaveres masculinos ndo
identificados. (...) Nao é o fim. Estd morto dentro do mostrador
do seu relégio mas ainda vivo no espaco original, a espera do

som do tiro. (DeLillo, 2003, pp. 212, 215)
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A inversdo da percegdo, que ocorre nomeadamente no caso da ima-
gem fotografica publicitaria - “o cartaz impde-se a mim, a sua imagem
apercebe-me” (1988, p. 131) - seria ainda mais intensa na era paradoxal.
Este fenomeno de inversdo é, alids, também diagnosticado por Martins
(20114, p. 24) naquilo que descreve como a era dos ecras: “através dessa
inversdo, os seres humanos sdo percebidos como coisas e as coisas por
sua vez sdo vistas como seres vivos”. Finalmente, e seguindo a intuicdo de
Baudrillard, também para Virilio (1988), a maquina de visdo concorreria
parauma indistin¢do progressiva entre o factual e o virtual e levaria a uma
“desrealizacdo generalizada”, que afetaria todos os dominios da experiéncia.

tabela 5. Paul Virilio, Légicas formal, dialética e paradoxal

da imagem

*contexto
sdcio-histdrico

Légica Formal
da Imagem
Séc. Xlll/Séc. XIX

Légica Dialética
da Imagem
Séc. XIX/Séc. XX

Légica Paradoxal
da Imagem
Séc. XX/Séc. XX

Média/ Técnica

Pintura, Gravura,
Arquitetura;

Superficie material
pouco duréavel;

Mensagem inesquecivel,
Membéria viva;

lluminagdo Piblica,
Fotografia, Cinema,
Televisdo, Telégrafo,
Carro, Avido;

Superficie material
mais durdvel;

Mensagem duravel,
Arquivo;

Videografia, Holografia,
Infografia;

Fluxo imaterial
substituivel;

Mensagem atualizével,
Banco de dados;

Referencialidade
Mimesis

Imagem e Realidade;

Imagem que transfigura
o real;

Representagdo;
Visdo Subjetiva;

Realidade # Ficgdo;

Imagem e Atualidade;

Imagem que repete
o real;

Apresentagdo;
Visdo Substancial;

Atual # Potencial;

Imagem e Virtualidade;

Imagem que reconhece
o real;

Simulagdo (presenga);
Visdo Acidental;

Virtual = Real;
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Légica Formal
da Imagem
Séc. Xlll/Séc. XIX

Légica Dialética
da Imagem
Séc. XIX/Séc. XX

Légica Paradoxal
da Imagem
Séc. XX/Séc. XX

Produgdo/
Rececgdo

Artista;

Elite Intelectual;

Espacgo Piblico;

Humano;
Estético;

Ficgdo (llusério);
Subjetivo;
Intencionalidade;
Visdo Subjetiva;
Vision;

Otica Natural: olhar
relativo e imagens
mentais; Sentidos;
Artesanato de uma visdo
com olhar;

Ser do sujeito;

Contemplagéo Solitaria,
Subjetiva (dependente
da instrugdo artistica,
da imaginagdo e das
membrias pessoais,);

Propriedade, Apreciagdo
instruida;

Amador, Curioso,
Cientista;
Massas/Espectador;

Imagem Piblica que
se restringe ao espago
puablico;

Humano + Maquinico;
Anti-estético;
Documentério (Atual);
Objetivo;

Improviso;

Visdo Substancial;
Prise de vue;

Otica Foto-
-cinematogrdafica;
Otica Passiva: proteses
sensoriais; Indistria de
uma visdo sem olhar;

Ser do objeto;

Visdo Solidaria, Objetiva
(fundada no automatismo
das técnicas de captagdo
daimagem e do
movimento);

Comunicacdo,
Tele-Espetaculo;

Perceptron (inversdo,
percegdo/desdobramento
ponto de vista);

Imagem Publica que
se infiltra no espago
domeéstico;

Inumano;
Performante;
Informagdo (Virtual);
Subjetivo/Objetivo;
Inteligéncia Artificial;
Visdo Acidental;
Surprise de vue;

Otica Eletrdnica,
Numérica, Estatistica;
Otica Ativa: érgdos
sensoriais sintéticos;
Indastria do ndo-olhar;

Ser do trajeto;

Visualizagdo Sintética
(as méquinas produzem
imagens de sintese para
serem lidas por outras
méquinas);

Comutacdo, Tele-acgdo;

Espago e Tempo

Distancia, Lentiddo;

Espago; Negativo; Sujeito;
Energia Potencial;

Passado, Presente,
Futuro;

Lugar Vivido;

“Grande Movimento”
(2009:69);

Velocidade transtextual e
transvisual;

Tempo; Positivo; Objeto;
Energia Cinética;

Tempo diferido e
extensivo;

Lugar Reproduzido;

“Grande Velocidade”
(2009, p. 69)

Ubiquidade instanténea
audiovisual;

Luz; Neutro; Imagem;
Energia Cinematica;

Tempo real, intensivo;
Previsdo, Antecipagdo;

Ndo-lugar;

“Instantaneidade” (2009,
p. 69)
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vi. paradigmas da imagem, do ‘pré’ ao ‘pos-fotografico’

Lucia Santaella & Winfried Noth (2001/2008) destacam trés paradigmas
de producdo da imagem: o “paradigma pré-fotografico, fotografico e pos-
-fotografico”. Tecendo algumas criticas a logistica de imagens de Paul Virilio
(1988) assim como a dualidade entre representacdo e simulacdo estabe-
lecida por Edmond Couchot (1998), e alertando para as limita¢6es da sua
propria classificacdo, os autores explicitam que o critério usado na divisdo
tripartida dos paradigmas por eles delineado é um “critério materialista”,
preocupando-se em distinguir as fases da imagem a partir do modo como
sdo “materialmente produzidas, com que materiais, instrumentos técnicos,
meios e midias” (2008, p. 162). Utilizando uma série de categorias proprias,
os autores procuram salientar o carater absolutamente revolucionario das
imagens digitais relativamente aos modos de representacdo artesanais e
analdgicos, uma vez que estes ultimos (imagem pré-fotografica e imagem
fotografica) correspondem ainda ao primado da imagem dtica, baseando-se
nas leis da fisica, ao contrario do que acontece os modos de representacdo
numéricos, baseadas no primado de uma matriz algoritmica, e dominadas
pelas leis da matematica.

O “paradigma pré-fotografico” diz assim respeito as imagens produzidas
artesanalmente, usando uma superficie material e as habilidades manuais
do artista, que representam o visivel e o imaginavel, através da pintura, da
escultura, do desenho e da gravura. Trata-se de uma imagem monadica,
implicando a fusdo do sujeito criador com o mundo: o seu suporte de arma-
zenamento é pouco duravel, sujeito a erosdo do tempo; o seu agente pro-
dutor assume-se como um criador que exerce o seu olhar subjetivo sobre
o mundo, o seu “pensamento figurado”; a natureza da imagem reside na
representacdo, na figuracdo por imitacdo, mimesis ou copia; a relacdo da
imagem com o mundo é metafdrica e por isso na classificacdo dos signos de
Peirce esta imagem seria considerada um “simbolo™; os seus meios de trans-
missdo exigem que o espectador se desloque ao local em que se encontra
conservada esta imagem; o papel do recetor é nesta imagem a contemplacao,
a experiéncia do sagrado, o culto do divino, que exige o distanciamento; o
tempo desta imagem assume-se enquanto perenidade, duracdo e repouso.

129

tiva

a imagem recrea

da imagem

drias

2

03. das hist



Maria da Luz Correia

O “paradigma fotografico” identifica as imagens produzidas por capta-
¢do e por conexdo automaticas de fragmentos do visivel, como a fotografia, o
cinema, a televisdo, o video e até a holografia: todas fazendo uso de proteses
oticas, “dependem de uma maquina de registo, implicando necessariamente
apresenca de objetos reais pré-existentes” (2008, p. 157). Imagem didatica,
estaimagem implica a colisdo e o confronto entre o olhar do sujeito e o olhar
da maquina, o real e o seu duplo. O suporte de armazenamento, quimico
ou eletrénico, embora também sujeito a deterioracdo, é mais duravel uma
vez que é reprodutivel. O papel do agente produtor tem base nas suas facul-
dades percetivas e na rapidez da sua capacidade de reacdo, assumindo-se
este como um voyeur, que exerce um “pensamento performativo”, e que se
desloca e se move no espago e no tempo: o seu olhar subjetivo confronta-se
com o olhar da objetiva. A natureza da imagem assenta na reproducao e
no reflexo: tratam-se de vestigios e indicios fragmentarios do real. Quanto
arelacdo da imagem com o mundo, esta impde-se como metonimica e na
classificacdo semiotica tripartida de Charles Peirce, o paradigma fotogra-
fico corresponde ao indice. Relativamente aos meios de transmissdo, estes
sdo maioritariamente ptblicos e coletivos, identificando-se com todos os
meios de comunicagdo de massa: da imprensa, a publicidade, ao cinema a
televisdo... O recetor desta imagem dedica-se a “observa¢do”, reconhecendo,
identificando e enfim tecendo constantes relacdes com a memoria. Pode
dizer-se que o tempo é aqui da ordem do relampago, uma vez que ele se
situa no instantineo, na interrupcio abrupta do fluxo temporal.

Por fim, o “paradigma pds-fotografico” é lancado pelas imagens digi-
tais ou numéricas, que sdo calculadas através de técnicas computacionais.
Triddica, a producdo desta imagem é baseada na comunicacdo entre o
computador e o ecrd, por sua vez mediada pelas operacdes abstratas do
programador. Os meios de armazenamento, ndo sujeitos as condicionantes
do espaco e do tempo, estdo eternamente disponiveis. O agente produtor
exerce um “pensamento logico e experimental”, definindo-se pelas suas
capacidades de calculo, de manipulacdo e de controlo: o olhar ubiquo e
antecipador daqui resultante, espécie de olho de ciclone, é “de todos e de
ninguém”. A natureza da imagem define-se pelas simulacdes, pelas mode-
lizacBes, pela experimentacdo. A relacdo desta imagem com o mundo é
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metamorfica, uma vez que ela nos guia até um mundo virtual onde o real é
experimentado, calculado, controlado, e visualizado através de operacdes
abstratas: na triade de Peirce, a imagem numérica corresponde entdo ao
“icone”. A transmissdo de informacdo é individual e planetaria, ndo sendo
tanto da ordem da comunicacdo mas mais da ordem da “comutacdo”. O rece-
tor que pode interagir, respondendo a instrucdes, reagindo a comandos, e
transformando assim as imagens, estando porém internado nas “circun-
valacdes da imagem”, num clima de imersdo, mergulho, navegacdo sem

bussola. O tempo é aqui “puro, manipulavel, reversivel, reiniciavel” como

se estivesse amarrado ao horizonte abstrato do devir.

tabela 6. Lucia Santaella, pré-fotografico, fotografico e
pos-fotografico

*Média/Técnica

Paradigma
Pré-Fotografico

Paradigma Fotogréfico

Paradigma
Pés-Fotografico

Média/Técnica

Pintura, Escultura,
Desenho, Gravura;

Sujeitos &
deterioragdo;

Fotografia, Cinema,
Televisdo, Video,
Holografia;

Menos sujeitos &
deterioragdo porque
reprodutiveis;

Imagens numéricas ou
infograficas;

Ndo sujeitos aos
condicionalismos do tempo e
do espago;

Referencialidade/
Mimesis

Representagdo,
Imitagdo, Copia do
real e do imagindrio;

Metéafora (imagem
como janela para o
mundo);

Simbolo (triade de
Charles Peirce);

Reprodugdo, Captagdo,
Reflexo, Vestigio
fragmentario do real;

Metonimia (imagem
como fragmento do
mundo);

indice(triade de Charles
Peirce);

Simulag¢do, Modelagdo,
Experimentagdo;

Metamorfose (imagem
como calculo refinado,
manipulagdo funcional,
experimentagdo simulada,
controlo eficaz do mundo);

Icone(triade de Charles

Peirce);

Produgdio/
Rececdo

Criagdo Artesanal,
Imaginagdo Visual;

Captagdo Automdtica e
Conexdo Dindmica;

Célculo através de
operagdes informaticas,
baseadas numa matriz
algoritmica;
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*Média/Técnica Paradigma Paradigma Fotografico Paradigma
Pré-Fotografico Pés-Fotografico
Produgéo/ Habilidade Manual, Proteses ()ticos, Olhar Técnicas Computacionais
Recegdo Olhar do Sujeito; do sujeito vs Olhar da Olhar de todos e de
cdmara; ninguém, ubiquo e

antecipador;

Pensamento Figurado; Pensamento Performante; Pensamento Loégico,
Experimental;

Criador; Voyeur em movimento; Manipulador;
Contemplagdo; Observagdo; Interatividade;
Espago e Tempo  Perene; Instantdnea; Pura;
Area do Fisica (primado da imagem &tica); Matemaética (primado da
conhecimento, imagem numérica);

experiéncia e
fungdo social

2 ¢,

vii. aimagem mediolodgica: ‘logoesfera’, ‘grafoesfera’, ‘videoesfera’

Para Régis Debray (1992) a histéria da imagem confunde-se com a histéria
dos média. Alertando para o carater ndo evolutivo e linear do seu esquema,
o autor distingue no seu livro Vie et Mort de I’Image, trés mediasferas, as
“trés cesuras mediolégicas da humanidade”, como as designa, correspon-
dem a trés idades do olhar, mas que poderiam segundo o autor conviver em
simultdneo, comunicar entre si. A logoesfera estender-se-ia da invencdo da
escrita a revolucdo de Gutenberg, e corresponderia a era da imagem-idolo:
o seu regime de referencialidade é a presenca. Imagem eterna e divina,
fabricada pelo artesdo anénimo e votada ao culto coletivo, a imagem-idolo
esta profundamente ligada ao tempo ciclico das celebracdes religiosas de
um local e da sua comunidade; o idolo é uma imagem “enraizada num solo
étnico” (1992, p. 289), fundada na crenca. O sentido dominante é o tato.
A grafoesfera seria desencadeada pelo desenvolvimento das técnicas
de impressdo e de reproducio, e seria pelo socidlogo identificada com o
tempo da imagem-arte: o seu modo de referencialidade é a representacao.
Imagem séria e laica, que se destina a contemplacdo estética e a edificacdo
cultural mas que também contribui para o prestigio social, aimagem-arte é
criada pelo artista inspirado e destina-se ao gosto instruido dos individuos
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privilegiados da sociedade ocidental, que reconhecem o homem no centro
de um movimento linear e de um esquema evolutivo da histéria... Imagem
do museu, do teatro, da 6pera, a imagem estética é ainda a fotografia e o
cinema que, sendo inicialmente instrumentos de reproducao ou distracdes
populares, rapidamente se veem elevadas ao estatuto de arte. A imagem-
-arte pertence ainda segundo Debray (1992, p. 383) a sociedade do espetd-
culo tal como a descreveu Guy Debord: diante de um quadro, de uma foto-
grafia, de uma tela de cinema, nés ainda estariamos diante de uma imagem.
O sentido predominante é nestes contextos a visdo: “ o olho posiciona-se
fora de campo (...) vemos de longe (...) o olhar é livre (...) Ha um principio
(...) de autonomia na visdo”; a imagem é ainda “idea” (1992, pp. 383, 384).

Avideoesfera estaria ligada ao aparecimento da televisdo a cores e
culminaria com a emergéncia da Internet e da tecnologia digital; esta seria
considerada por Debray a era da imagem-visual: o seu sistema de refe-
rencialidade é a simulacdo. Imagem irdnica e interessante, destinada a
distracdo, ao jogo, a surpresa, a informacao, aimagem-visual é produzida
por um artista que é também um investigador com “iniciativa”, e destina-se
a uma sociedade mundial, cujas escolhas ja ndo dependem do gosto mas
sim do “poder de compra” (1992, p. 294). O seu tempo é o tempo acelerado
e comprimido (“pontual”, como o designa Debray), a-histdrico, com que
a nova geragdo tecnoldgica regista e produz os acontecimentos. E a seu
ver com a imagem-visual que culmina “a longa fase de transicdo das artes
plasticas as industrias visuais”. Jad ndo estamos diante da imagem mas nela,
pois que esta é auto-referente, conciliadora, autotélica, pacificadora, ndo
pressupondo qualquer alteridade... Na era da imagem-visual, que denotaria
uma certa estética barroca para Debray, a supremacia sensorial da visdo
suceder-se-ia a supremacia sensorial do ouvido - como ja o tinha intuido
McLuhan (1964/1994) — , preferindo o pathos e o afeto em detrimento da
ideia: “a orelha imerge-se no campo sonoro (...) ouvimos de perto. O espaco
sonoro absorve, bebe, penetra (...) o ouvido é servo (...) Ha um principio de
passividade na audi¢do.” (1992, pp. 383, 384). Também Moisés de Lemos
Martins (2011a, pp. 23, 24) descreve a contemporaneidade com a figura do
fluxo, que coincidiria com a figura do som:
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0 som também é fluxo ou seja, ndo tem centro e participa do

ser ilimitado para que remete a intransividade dos verbos fluir

e ressoar. Viver sob o signo do fluxo, seja este luz, som ou sen-

sibilidade, significa viver segundo o paradigma do tempo e da

audicdo, e ndo do espaco, nem da visdo. (...) Para falarmos como

McLuhan, o paradigma visual projeta um espaco euclidiano: um

espaco enclausurado, controlado, linear e estatico, abstraido do

mundo que o rodeia. Em contrapartida, o paradigma acdstico é

o paradigma do objeto técnico (...), um regime de fluxos que ndo

se fixam em nenhum territorio.

Aimagem-visual, que segundo o Debray partilha muitas carateristicas

com a primitiva e arcaica imagem-idolo, desencadeia em tltima instancia

a morte da imagem: “o triunfo iconico engendrou assim a sobre-imagem,

forma acabada da ndo-imagem, uma vez que a imagem absoluta ndo é ima-

gem de mais nada (...) o hiper-icone explodiu. E por isso que ha cada vez

menos imagens na civiliza¢do de ecras (dita da imagem por antifrase).”
(1992, pp. 420, 421, 455, 456).

tabela 7. Régis Debray, logoesfera, grafoesfera, videoesfera

*Média/Técnica

Imagem-idolo
Logoesfera

Imagem-Arte
Grafoesfera

Imagem-Visual
Videoesfera

Média/Técnica

da invengdo da escrita &
revolugdo de Gutenberg
(imagens e objetos

das técnicas de
impressdo e de
reprodugdo 4 televisdo

da televisdo a cores a
Internet, a realidade
virtual, & infografia...

religiosos); a cores (artes plasticas,  (televisdo, video,
fotografia, cinema); Internet...);
Tesouro; Colegdo; Banco de dados;
Referencialidade/ Presenca Representagdo Simulagdo
Mimesis (natural e sobrenatural); (real e ilusério); (virtual);

Arquétipo;
Com a imagem;
indice (Charles Peirce);

Imagem Viva;

Protétipo;
Diante da imagem;
icone (Charles Peirce);

Imagem Fisica;

Esterebtipo;
Na imagem;
Simbolo (Charles Peirce);

Imagem virtual;
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*Média/Técnica Imagem-idolo Imagem-Arte Imagem-Visual
Logoesfera Grafoesfera Videoesfera

Produgdo/ ArtesGo, Representante  Artista, Génio; Empreendedor, Inovador;

Recegdo religioso ou méagico;
Andénimos; Grupos Elites intelectuais rivais;  Grupos econémicos
religiosos intolerantes; concorrentes;
Celebragdo, Réplica, Criagdo, Inspiragdo; Produgdo, Informagdo,
Fidelidade; Difusdo, Iniciativa;
Divino; Santo; Humano; Belo; Mercado; Novo;
Culto; Contemplagdo; Surpresa, Distragdo,

Imersdo;

Coletivo (Pertenga e Individual (Instrugdo e Individual e Coletivo
Crenca); Gosto) (Poder de compra)
Idolo tragico, Arte heroica e Visual interessante,
endeusado, solene; edificante; ladico e irbnico;
Pablico; Privado; Pablico e Privado;
Protegdo e Salvagdo; Prestigio; Performance e Eficacia;
Crenga; Ideia; Afeto e Emogdo;
Tato Visdo Audicdo

Espago e Tempo  Comunidade local Sociedade Ocidental Sociedade Planetéria
(igrejas, mosteiros, (museus, cinemas, (meios de comunicagdo
templos, paldcios); bibliotecas, média...) de massa e ciberespaco);
Ciclico - Tempo Imével;  Linear - Movimento Lento; Instanté@neo - Velocidade;
Eternidade; Imortalidade; Atualidade;
Repeticdo; Tradicdo; Inovacdo;

Area do Teologia; Estética; Economia;

conhecimento

Objeto-simbolo

Auréola e Raio;

Espelho e Compasso;

Tesoura e Cola;

viii. do regime representativo ao regime estético das artes

Jacques Ranciére (2003, p. 26) insurge-se contra a perspetiva mediolo-
gica de Régis Debray que segundo ele pretenderia determinar e o que é e
0 que ndo é imagem, exclusivamente a luz das carateristicas técnicas dos
dispositivos de producio e de comunicacio visuais. A trilogia de Debray,
Ranciére opde uma dualidade: “o regime representativo das artes” e “o
regime estético das artes”, considerando que este tltimo se implanta no
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séc. XIX (2003, pp. 20, 21). O primeiro supunha um sistema de relacées
estaveis entre o visivel e o dizivel: como as palavras, as imagens descreve-
riam qualquer coisa visivel ou exprimiriam ainda qualquer coisa invisivel,
como uma ideia ou um sentimento: o seu regime de referencialidade é a
“semelhanca”. O segundo é desencadeado por uma instabilizacdo destas
relacdes, uma rutura nos procedimentos que imbricavam visivel e dizivel:

No regime novo, o regime estético das artes, que se constitui no
séc. XIX, a imagem ndo é mais do que a expressao codificada de
um pensamento ou de um sentimento. Ela ja ndo é um duplo ou
uma tradu¢do, mas uma maneira através da qual as coisas falam

e se calam (Ranciere, 2003, p. 21)

O seu sistema de referencialidade é a “arqui-semelhanca”. A este novo
regime, corresponde entdo uma imagem com duas forgas, duas formas :
por um lado, trata-se de uma imagem obstinadamente calada, esplendoro-
samente muda, uma imagem que é presenca sensivel impermeavel ao sen-
tido, um bloco de visibilidade em bruto que ndo permite qualquer narracdo
(2003, pp- 19, 20); por outro lado, trata-se de uma imagem insistentemente
sugestiva, persistentemente eloquente, uma imagem falante, no sentido em
que é indicio de uma histéria, pista de uma narrativa, testemunho legivel
de uma intriga escrita nas coisas (2003, p. 20). Segundo Ranciére, o regime
estético é contemporaneo do relacionamento complexo, e da solidariedade
tensa, do instavel jogo entre as acGes artisticas, o comércio social de ima-
gens, e a hermenéutica e exegese das imagens, enfim, nas suas préprias
palavras, entre “as imagens da arte, as formas sociais da iconografia e os
procedimentos tedricos da critica da iconografia” (2003, p. 24).

Segundo Ranciére, o fim das imagens é apenas uma espécie de passa-
geiro parénteses entre o regime representativo e o regime estético, parén-
teses que procurou exorcizar as tensdes inerentes a este tltimo regime:
ao contrario do que considera Régis Debray, a suposta morte das imagens
nada teria a ver com a “catastrofe mediatica” por este descrita ; ele corres-
pondeu, sim, a um momento da arte, correspondente as primeiras duas
décadas do séc. XX, um periodo em que correntes como o simbolismo, o
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construtivismo e o futurismo engendraram o projeto comum de “uma arte
libertada de imagens”. Este projeto teria tomado duas formas : “a arte pura”,
que queria que a sua obra nao fosse mais do que uma ideia, e “o tornar-se
vida da arte”, que pretendia que a sua obra ndo fosse mais do que a pré-
pria vida (exercendo-se e simultaneamente suprimindo-se no quotidiano,
no trabalho, na acdo politica). Este momento foi, lembre-se, descrito por
Walter Benjamin como “teologia negativa da arte”:

aarte experimenta uma aproximacao da crise (...) E dela que pro-
vém posteriormente uma teologia negativa da arte sob a forma da
ideia da arte pura, que ndo so recusa qualquer fun¢do social, mas
também toda a determinacdo por qualquer assunto concreto. (Em
poesia, Mallarmé foi o primeiro a atingir esta posicao. (Walter

Benjamin, 1936/1991, pp. 184, 185)

Por outro lado, a semiologia que procurava decifrar as mensagens
escondidas atras das imagens, ou “a critica marxista das aparéncias” teriam
feito ainda parte do trabalho de luto desta morte das imagens (2003, p. 30).
Mas o trabalho de luto cansa, como o escreve metaforicamente Ranciére:
rapidamente, a critica deixa de se queixar que as imagens ocultam o real
para passar a constatar que as imagens ja ndo ocultam mais nada... O cami-
nho seguido por Debray quando, com um diagndstico equivoco, deplora o
fim das imagens (um pouco a semelhanca de Baudrillard, que dita o fim do
real), e o trajeto de Roland Barthes (1980) quando em La Chambre Claire
se deixa tentar pelo reencontro com o prazer da imagem, ao percorrer o
velho album de fotografias, marcariam de modos diferentes o esgotamento
deste luto.

Do regime estético contemporaneo, que ndo se livra das tensdes entre
aarte, o comércio social de imagens e o discurso critico, resultariam assim
trés tipos de imagens expostas nos museus contemporaneos, segundo

2

Ranciére: “a imagem nua”,

2 &

a imagem ostensiva”, “a imagem metamor-
fica” (2003, p. 31, 32). A primeira corresponderia a imagem ndo artistica:
exposicdes de imagens documentais, enquanto testemunhos histéricos,

enquanto fragmentos da narrativa coletiva. A segunda é a imagem artistica,
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que privilegia o regime da “arqui-semelhanca” : exposicdes de imagens que
privilegiam obras de arte capazes de chocar com a sua apresentacdo bruta
e muda, com a sua “ poténcia obtusa”. A terceira é uma espécie de imagem
entre-trés uma vez que recusa “a possibilidade de circunscrever uma esfera
especifica de presenca que isolaria as operagdes e os produtos da arte das
formas da circulacdo da iconografia social e mercantil e das operacdes de
interpretacgdo desta iconografia” (2003, pp. 32, 33): esta imagem, que é tam-
bém designada por “frase-imagem” no léxico de Ranciére, exposta amitade
nos museus de arte contemporanea funda-se entdo na impossibilidade de
distinguir uma natureza exclusiva as imagens da arte e joga precisamente no
intervalo instdvel que se cria entre a arte e a ndo arte, a imagem e a palavra,
apropriando-se do trabalho de problematizacdo tedrica.
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ix. das estrelas para os ecrds’: imagem eterna, historica, atual, virtual

Também segundo Moisés de Lemos Martins (2011a), as imagens produzidas
tecnicamente — da fotografia ao cinema a televisdo e a Internet — romperiam
progressivamente a sua relacdo com a palavra, com o mundo, com o corpo e
com o outro, sendo mediadas por uma técnica que se teria tornado progres-
sivamente autotélica, abandonando o seu esquema instrumental, que a fazia
depender do “dominio estrito do trabalho” para “penetrar a totalidade da
cultura” (Martins, 2002, p. 186). Este processo, que se exprimiria em termos
epistemologicos no declinio de uma semiética fundada no modelo da lingua
e da estrutura (2011a, p. 72), tendo sido desencadeado pela “revolucio das
maquinas opticas” culminaria hoje com a imposicdo da imagem digital,
enredada nas conexdes da Internet, alojada nas consolas de videojogos, nos
ecrds de computador, e circulando de interface em interface sob a forma
de um cadtico fluxo (20114, p. 23). A imagem numérica deitaria definitiva-
mente por terra os modelos de referencialidade da correspondéncia e da
analogia, que traduziam outrora uma equacdo entre a imagem e o real, ora
regulada pela materialidade das coisas, ora controlada pelo significado das
palavras: “Os ecras exprimem a rebelido (...) de uma imagem produzida
numericamente (informaticamente). Os ecras sdo dispositivos de imagens
separadas, de imagens autotélicas, auténomas” (Martins, 2011a, p. 73).
Esta imagem sintetizada ja ndo refletiria qualquer visdo do mundo,
sendo simplesmente capaz de ecoar o barulho dos olhos para glosar Régis
Debray (1992): a semelhanca deste mediélogo, e de McLuhan, Moisés de
Lemos Martins considera que a experiéncia do ecrd ja ndo se revé no para-
digma da visdo, ainda conotado com um espaco abstrato, geométrico, esta-
tico, delimitavel, mas antes no modelo da audi¢do, que define um espaco
sensivel, vago, movimentado, impregnavel. As imagens costuradas pela
tecnologia digital, pelos média e pelos ambientes virtuais seriam marcadas
pelo seu impacto alucinatério sobre os nossos sentidos, pelos estados de
excitacdo e efervescéncia, pelo seu efeito aditivo, e enfim, pela sua reper-
cussdo melancolica (2011a, p. 187), que se definiriam nas figuras do tragico,
do barroco e do grotesco. No que respeita a relacdo entre arte e ndo arte,
o socidlogo considera que na contemporaneidade (2009, p. 2) a arte que ja
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ndo procura um universal estético e que vagueia antes “pelas convulsdes da
experiéncia moderna”, atrelada que esta aos média, aos objetos quotidianos,
as “técnicas da fotografia, da publicidade e do design grafico”. Finalmente,
se Moisés de Lemos Martins tende a fraturar a histéria da cultura em dois
segmentos, dispondo a pré-modernidade religiosa e a modernidade logo-
céntrica de um lado e a modernidade tardia e a p6s-modernidade do outro
- cesura que exprime na transicdo da “palavra para o nimero , do logos
para o icone, da ideia para a emocdo, do uno para o mdaltiplo, enfim, das
estrelas para os ecrds”, ou ainda do “paradigma industrial” para o “para-
digma informacional” (2011a, p. 21, 24) -, é em quatro fases que o socidlogo
(20114, p. 49) divide a histéria dos média, configuracdo que aqui adotare-
mos parcialmente para dar conta das diferentes ruturas que atravessam a
histéria da imagem.

tabela 9. Moisés de Lemos Martins, Imagens da pré-modernidade,
modernidade, modernidade tardia e pés-modernidade

*Média/  Pré-modernidade Modernidade Modernidade Tardia P&s-Modernidade

Técnica Imagem Imagem Média In Médiade Imagem Médi
Artesanato Classi M Numéricos

Média/ Oralidade, Imprensa e Média de massas: Tecnologia digital;

Técnica Imagem Manual, Publicidade; cinema, televisGo; Ciberespago;
Manuscrito; Média individuali- Média classicos, média

zantes: fotografia, de massas e média indi-
postal llustrado, vidualizantes adaptados
video; ao digital;
Artes Interativas; Design;
Redes sociais; Jogos
Eletrénicos;

Da Teoria da Da Teoria da llocugdo
Analogia & Teoria da & Tese do Simulacro:

Referencia- Teoria da Teoria da
lidade/ Correspondéncia: Analogia:

Mimesis imagem-palavra
que diz as coisas;

imagem-palavra llocugdo: imagem

que representa

as coisas;

que representa e faz
as coisas;

Imagem faz as coisas;
nds e as coisas passamos
a imitar e a representar a
imagem;

Regime do Virtual: ima-
gem autotélica, alucina-
toria, sem relagdo com a
palavra;
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*Média/  Pré-modernidade Modernidad Modernidade Tardia P&s-Modernidade
Técnica Imagem Imagem Média Imagem Médiade Imagem Média
Artesanato Classi M Numéricos
Producdo Comunicagdo Comunicagdo Comunicagdo Comunicagdo
Recegdo Espontdnea; Piablica; Medidtica; Convergente e Hibrida
(média classicos e
modernos migram para
o digital, para a Web e o
digital)
Paradigma da  Paradigma da Paradigma do som e da
imagem e da imagem e da visdo,  audigdo (perspetiva sen-
visdo (pers- paradigma do tato  sivel, espago concreto);
petiva abs- (“sensibilidade (...)  Fusdo Técnica e Estética
trata, espago penetrada pela apa-  (sensagdes, emogdes,
euclidiano); relhagem técnica ligagdes afetivas
de um modo simul- maquinadas e simula-
taneamente 6tico das); Reagdo Aditiva;
e téctil” Martins, Melancolia;
2011a, p. 80)
Espagoe  Espago miticoe  Espago piiblico Espago medidtico, Espago mercado
Tempo religioso: Rituais  critico, modelo  modelo indus- global, modelo infor-
e Ceriménias, Fé; industrial: trial: Individuo e macional: Tribos e
Individuo e Felicidade, Lazer; Consumo, Mobilidade e
Cidadania; Produtividade;
O acento cir- O acento grave O acento agudo da  Perda dos acentos do
cunflexo da da historicidade atualidade (Paul tempo e das coordena-
eternidade (Paul  (Paul Celan). Celan) “o tempodo  das do espago: virtuali-
Celan). “o tempo  “o tempo da nosso confronto com dade, instantaneidade,
de promessa nossa respon- o outro e com as coi- ubiquidade, omnipre-
que nos arranca  sabilidade pela  sas” (2011a, p. 65) senga; (2011a, p. 90)
& imanéncia” permanéncia
(2011a, p. 65) do sentido da
comunidade”
(20Ma, p. 65)
Espago religioso  Espago pablico  Espago plblico-privado sensolégico
(cléssico, sublime ideoldgico (barroco, grotesco, trégico)
e dramético). (classico,
sublime,
dramaético).
Area do Teologia; Sociologia Filosofia, Ciéncias Ciéncias da
Conhe- Tradigdes religio-  Cléassica; da Comunicagdo, Comunicagdo, Cultural
cimento sas e populares  Literatura; Semibtica Studies;
(icones e textos);  Jornalismo. Linguistica; Biotecnologia,
Artesanato. Jornalismo, Engenharia Genética,
Publicidade, Ciéncias da Computagdo
Marketing, Relagdes e da Programagdo,
Pablicas, Produgdo  Informética, Produgdo
audiovisual; Artes do  Multimédia...
Espetdculo...
Relagdo Estavel Instavel
Arte/NGo
Arte
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x. sociologia do imaginario: da ‘representacido’ a ‘apresentacao’

Por sua vez, Michel Maffesoli (2004, p. 183) denota igualmente a deslocag¢do
do paradigma da “representacdo”, que corresponderia a postura moderna
de distanciamento apoiado no cardcter tinico, consistente e estavel das
substdncias, ao modelo da “apresentacdo”, que residiria na postura pos-
-moderna de proximidade assente no carater plural, contraditério e instavel
davida, de que a sociologia do imagindrio deveria dar conta: “deixar parecer
enquanto tal a propria realidade. Ver, fazer ver. Descrever, metaforizar o
plural das formas” (2004, p. 184).

Para Maffesoli, esta imagem arruina as dicotomias modernas entre
o contetdo e a forma que seriam oriundas do paradigma logocéntrico da
representacdo, para fazer valer a pluralidade introduzida pelo paradigma
estético da apresentacdo: isto é, passamos da homogeneidade séria de uma
mensagem e de um significado transmitidos a heterogeneidade ladica das
emocdes, afetos, prazeres, paixdes partilhados socialmente (1993, p. 83).
Com uma fungdo de “co-presenca” (1993, p. 116), a imagem fusiona o pra-
zer sensorial (associada a sentidos como o tato, o movimento, o olfato) e
a comunhio social (orquestrada doravante nos transitérios feelings e nas
fugidias identificacdes), favorecendo a existéncia coletiva (ao contrario da
imagem representativa, que solicitaria a razdo e se basearia numa perspe-
tiva dtica do espaco, expondo uma estrutura social de identidades fixas,
que se liga a uma existéncia individual). A apresentacdo propria aos média
tribais distingue-se da representacdo propria aos média de massas, até ao
nivel da esfera espacio-temporal que ocupam: se a primeira é tempo que se
condensou em espaco e vive do instante presente que se faz eternidade, a
segunda corresponde a um espaco ordenado pelo tempo e nela, o instante
presente é apenas mais um ponto no tracado cronoldgico do progresso.

Tratada ao longo de toda a sua obra como forma primordial do laco
social, esta imagem apresentativa corresponde ainda no pensamento de
Michel Maffesoli a ideia de “imagem vida”, isto é a uma entidade dotada
de oximoros constitutivos e atravessada por tensdes internas: a “imagem
viva” é imagem-objeto e objeto-imagem, material e imaterial (Maffesoli,
1993, p. 107), detentora de forma e contetido, de aparéncia e esséncia, de
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real e irreal, abrigando em si a vigilia e o sonho (Maffesoli, 1993, p. 94),

o documentario e a fic¢do, o quotidiano e o fantéstico, e tendo, por isso,

afinidades com a ideia de simulacro proposta por Jean Baudrillard (1981) e
Mario Perniola (1978), conforme Maffesoli o constata (1979/1998, p. 154).

tabela 10. Michel Maffesoli, Imagem Moderna e Imagem Pés-Moderna

*contexto
sdcio-histdrico

Imagem Moderna
(Séc. XV-Séc. XX)

Imagem Pés-Moderna
(Séc. XX-Séc. XXI)

Média
Técnica

Média de Massas (Imprensa, Rédio,
Televisdo...);

Comunicagdo Verbal;
Tradigdo Religiosa, Profana,
Politica, Cultura-civilizagdo;
Contetido vs Forma;
Aparéncia vs Esséncia;
Objeto vs Imagem, Material vs
Imaterial;

Média de Tribos (Teleméveis,
Computadores, Internet, Jogos
Eletrénicos...), Gadgets, Design,
Publicidade, Video-clips;

Comunicagdo Ndo Verbal;

Manifestagées Comunicacionais, Ladicas,
Artisticas, Cultura-Imaginario;
Conteado-Forma;

Aparéncia-Esséncia;

Objeto-Imagem, Material-Imaterial;

Referencialidade/
Mimesis

Representagdo;
Unicidade e Harmonia Interna;

Apresentagdo;
Pluralidade e Contradigédo Interna;

Produgdo/ Razdo, Inspiragdo apolinea; Imaginagdo, Inspiragdo dionisiaca;
Recegdo Ideia; Feeling;
Sério; Jogo;
Identidade; Identificagdes Sucessivas;
Disténcia; Proximidade;
Mensagem, significados, Emogoes, afetos, paixdes, prazeres parti-
informagdes, comunicados; Ihados socialmente - “estilo comunicacio-
nal” (Maffesoli, 1993, p. 108); “grau zero de
conteldo” (Maffesoli, 1993, p. 112);
Apatia, Ativismo (Passivo vs Ativo);  Impassibilidade, Participagdo
Individual (Erlebnis); (Passivo-Ativo);
Coletivo (Erfahrung);
Experiéncia &tica; Experiéncia tétil, haptica, olfativa;
Espago e Tempo  Espago Temporalizado (sequéncias Tempo Espacializado (sequéncias de
de tempo longas, futuro, espago tempo reduzidas, presente, tempo
esquadrilhado pelo tempo); contraido espontaneamente em espaco);
Espago politico (1993, p. 118); Espago doméstico (1993, p. 118);
Histéria (Chronos); Acontecimento (Kairos);
Estabilidade; Efemeridade;
Dramatico; Tragico;
Real vs Irreal; Real-Irreal;
Area do Sociologia Cléssica e Positivista; Sociologia do Imagindrio, Fenomenologia;

conhecimento

Légica;

Estética;
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Xi. a tese do simulacro em Baudrillard

Jean Baudrillard (1981, p. 17) no seu célebre texto La precéssion des simu-
lacres (publicado originalmente em 1978 no n°10 da revista Traverses)
distingue quatro fases da imagem. Na primeira, aimagem é “boa aparéncia”,
isto é, ela reflete a realidade e é da ordem do sacramento. Na segunda, pré-
pria a postura iconoclasta, a imagem é “ma aparéncia”, isto é, ela esconde
e deturpa a realidade, e por isso a da ordem do maleficio. Na terceira, a
imagem faz de conta que é uma aparéncia, mascarando a auséncia de rea-
lidade e por isso é da ordem do feitico. Finalmente, na sua quarta fase, a
imagem ja ndo se declina como aparéncia, mas como simulacdo: “ela ndo
tem relacdo com qualquer realidade que exista: ela é o seu simulacro puro”.

E sobre esta tltima fase que o filésofo se debruga, lan¢ando a partir
daqui a famosa teoria do simulacro. O simulacro ter-se-ia afastado do
regime de representacdo, do mecanismo da imitacdo, da figura do reflexo,
do paradigma do duplo: até mesmo a parddia se teria eclipsado (1981, p. 11).
A era da simulagdo seria uma era de nostalgia do real, que o reproduziria e o
produziria por isso sem cessar: “estratégia do real, do neorreal e do hiper-
real”. Mas esta producdo é de algum modo contra-produtiva, uma vez que
se tornaria impossivel isolar o real do irreal, o fatual do ilusdrio, o atual do
virtual: “por todo o lado nés vivemos num universo estranhamente parecido
com o original — as coisas sdo ai duplicadas pelo seu préprio cenario”. Qual
ilha de Morel, a contemporaneidade teria reduzido tudo a um simulacro
flutuante, a um modelo gravitante, a uma banda de Moebius reversivel, de

que seria impossivel sair.
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tabela 11. Jean Baudrillard, da mimesis a dissimulagdo & simulagdo

*Referen- Imagem Boa Imagem Ma Imagem Dissimula¢do Imagem Simulagdo
cialidade/ Mimesis do Real Mimesis doReal do Real (séc. XIX) (hipersimulagdo)
Mimesis (séc. XX)
Média/ Pintura, Escultura, Imprensa llustrada... Média de Massa Ciberespago;
Técnica (imprensa, rédio,
fotografia, cinema,
televisdo, video);
Referen-  Representagdo/  Representagdo/ Representagdo/ Auséncia de
cialidade/ Espelho /Imitagdo: Espelho/Imitagdo:  Espelho/Imitagdo: Real; Liquidagdo
Mimesis forma simbélica  forma simbélica forma simbélica que do referente;
verdadeira do falsificadora do esconde a auséncia Implantagdo do
real; real; de real; Hiperreal;
Distingdo entre Distingdo entre Crise da distingdo entre Indistingdo entre
verdadeiro e falso, verdadeiro e falso, verdadeiro e falso, real verdadeiro e falso,
real e imagindrio, real e imagindrio, e imagindrio, bom e real e imaginario,
bom e mau... bom e mau... mau... bom e mau...
Iconolatria Iconoclastia Iconofilia (nostalgia  Histeria
(imagem-rosto (imagem-méscara  do real e do ilusbério, (impossibilidade de
com profundeza  sem profundeza de comprazimento no contactar o real e de
de sentido, sentido, mentira);  fantéstico...); sentir o ilusério);
verdade);
Produgdo/ Sacramento Maleficio Sortilégio, Feitigo Sortilégio, Feitigo
Rececdo (Controlo Panéptico)  (Controlo
Manipulador)
Espagoe  Distdncia e Projegdo Maximas; Distancia e Projegdo Supressdo de
Tempo Minimas; Distancia e de
Projegdo; Implosdo;
Utopia; Ficgdo Cientifica; Modelo;
Esfera do transcendente imagindrio, Esfera do antecedente Esfera do imanente
do opératique: o universo existente ficcional, do opératoire: hiperreal, do
& oposto um universo alternativo do o universo existente, opérationnel:
mesmo modo que ao estado de vigilia  universo da produgdo  os modelos
se opde o estado de sonho; Irreal/Ideal e da tecnologia, impde- substituem o real, e
por contraposi¢do com o real; -se na continuidade de cumprem fungdes
um universo possivel,  de antecipagdo,
antevisto virtualidades manipulagdo,
ilimitadas do primeiro;  simulagdo; nada
irreal/ficcional no distingue a
prolongamento do real; operagdo de gestdo
do real da agdo do
real; o ficcional &
banido;
Area do Religido e Arte, Criagdo (Teologia e Indstria, Produgdo, Pos-indstria;
conheci- Estética); Tecnologia; Informatica;
mento
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xii. da ‘imagem-movimento’ a ‘imagem-tempo’

Gilles Deleuze (1983, 1985) distingue, no contexto cinematografico, dois
tipos de imagens: a “imagem-movimento”, propria do cinema classico, e a
“imagem tempo”, propria do cinema moderno. O deslize de um paradigma
ao outro seria desencadeado por varios fatores segundo Deleuze (1983,
p. 278): as duas guerras mundiais, a crise do sonho americano, a tomada
de consciéncia das minorias, a inflacdo da circulacdo social de imagens, a
influéncia das experimentagdes literarias, a crise de Hollywood e de antigos
géneros cinematograficos.

Deleuze (1983, pp. 279, 280) descreve os cinco tracos da crise da
imagem-movimento. Esta crise envolve uma “situacdo dispersiva”, isto é,
a imagem reenvia doravante a uma realidade dispersa, a uma cidade hori-
zontal a altura de um homem sem qualidades, ora protagonista, ora perso-
nagem secundario, ora figurante. Implica ainda um “enfraquecimento das
ligacdes”: da-se uma rutura no fio que ligava os acontecimentos, as pessoas
e as coisas, e aimagem passa a reenviar a uma realidade lacunar, dominada
pelos tempos mortos, pelo tempo em direto e pelo tempo sem histéria
(é assim que entendemos a ideia de “acontecimento nio pertencente”).
Usa-se a “forma-errancia”: o terceiro traco da crise é assim a deambula-
cdo perpétua, o ato de vaguear continuo, o vaivém constante num espaco
desfeito, em lugares banais, como um armazém, uma plataforma abando-
nada, enfim, em ndo-lugares. Em quarto lugar, consolida-se a “tomada de
consciéncia dos clichés”: a imagem-movimento em fase terminal inclui
o “cliché” como modo de ligar o mundo de acontecimentos, de pessoas
e de coisas doravante fraturado: os clichés, “slogans sonoros e visuais”
(1983, p. 281), exprimem-se no mundo interior dos personagens (clichés
psiquicos) e no seu mundo exterior (clichés 6ticos e sonoros): os néons, 0s
jornais, a radio... Finalmente, procede-se a “dentncia do complot™: a crise
da imagem-movimento exprime-se na dentincia do controlo panéptico,
através das técnicas de registo e de reproducdo.

Feita de “opsignos”, de “sonsignos”, e até de “tactisignos” (Deleuze,
1985, p. 22), a imagem tempo vai assumir-se pela sua crueza, pela sua nudez,
pelo carater insuportavel do quotidiano: a grande mudanca é que o cinema
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vai agora procurar tornar “o tempo e o pensamento” (1985, p. 29) visiveis,

sonoros, e até tocaveis. Sistematizamos neste quadro as principais dife-

rencas entre os dois paradigmas de imagem.

tabela 12. Gilles Deleuze, Imagem Movimento e Imagem Tempo

*Contexto
sdcio-histdrico

Imagem Movimento
(primeira metade do séc. XX)

Imagem Tempo
(segunda metade do séc. XX)

Média Cinema Cinema
Técnica
Referen- Real Representado; Real Visado;
cialidade/ Montage (montagem vs plano) Montrage (montagem-plano)
Mimesis
Produgdo/ Situagdo sensério-motriz: imagem- Situagdo btica, sonora e tatil pura
Recegdo -percegdo, imagem-afegdo, (opsignos, sonsignos, tactisignos)
imagem-agdo; que, reusando clichés, tem doravante
de escapar ao mundo deles para se
tornar imagem-tempo, imagem legfvel
e imagem pensante (cronosignos,
lectosignos, noosignos);
Personagem entregue a uma agdo; Personagem-espectador entregue a uma
visGo;
Adulto capaz de agdo; Crianga apta a ver, ouvir, tocar;
Movimento; Visdo, Audigdo, Tato;
Espago e Imagem indireta do tempo; Imagem-tempo direta;
Tempo

O tempo depende do movimento;

“Movimento Aberrante”: & de algum
modo conjurado, procurando através
dos intervalos entre as imagens ndo
abalar a proporgdo do esquema
sensdrio-motor. Mesmo quando se torna
absoluto, era ainda sob a forma do
sublime (Deleuze, 1985, pp. 57/58);

Atual;

Subjetivo vs Objetivo;
Banal vs Extremo;
Fisico vs Mental;

O movimento depende do tempo;

“Movimento Aberrante”: est& presente
na experiéncia intoleravel do quotidiano;
hé& agora no filme uma aberragdo que
vale por si mesma, cuja causa direta é o
proprio tempo;

Virtual-Real;
Subjetivo-Objetivo;
Banal-Extremo;
Fisico-Mental;

Relagdo Arte
Ndo Arte

Estavel;

Instével (Imagem-Cliché);
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3.2. repensando as arqueologias da imagem:
da imagem representativa & imagem recreativa

Ap6s esta exposicdo de algumas arqueologias da imagem, passamos a apre-
sentar aquilo que consideramos ser o estadio contemporaneo do visual, que
designamos por imagem recreativa, e que a nosso ver se teria generalizado
apartir do séc. XIX. Embora se trate apenas de uma introdutéria exposicdo
de uma nocdo que serd mais adiante devidamente explorada (cap. 4), esta
deixa claro que, embora reconhecamos as devidas diferencas que separam
os média tradicionais dos ditos novos média, preferimos debrucar-nos
sobre essa fina linha que como em filigrana une a revolucdo 6tica do séc. XIX
arevolucao digital do séc. XXI.

A designagdo de imagem recreativa (que pretende aludir a recreacdo
mas também a recriacdo) traduz uma influéncia inegéavel da oposicdo do
regime representativo da imagem ao seu regime ludico, empreendida por
Walter Benjamin (1936/1991), e baseia-se ainda numa terminologia asso-
ciada a producdo fotografica do inicio do séc. XX. Veremos que a fotografia,
na sua vertente documental como ficcional, sera a imagem técnica que, pelas
suas propriedades materiais e pelas suas apropriacdes sociais, melhor per-
mitira redefinir as formas do encontro e da hibrida¢do entre velhos e novos
média. A fotografia, apresentando o duplo paradigma de referencialidade
que é comum a a estas duas categorias, por um lado, origina o impacto
sensorial e psiquico dos restantes dispositivos tecnolégicos (que se tera
certamente vindo a agravar ao longo destes dois séculos mas que descreve
uma certa continuidade, podendo ser reconhecido no paradigma analégico
como no paradigma digital nas sensacdes de vertigem e nos exercicios de
simulacro, para convocar duas categorias de Roger Caillois, 1958), e por
outro lado, suscita igualmente as taticas de acdo, reuso e apropriacdo do
produtor e do recetor de imagens na contemporaneidade (titicas que como
veremos serdo exercidas quer nos primérdios da histéria da fotografia quer
no presente momento da histéria dos jogos de video).

Finalmente, a ideia de imagem recreativa traduz ainda a instabilidade
das relagdes entre arte e ndo arte e o fracasso de distin¢des como original/
cdpia, autor/recetor, pois baseia-se precisamente nos processos de livre
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migracdo das imagens, remetendo para o carater coletivo do puzzle ico-

nografico contemporaneo.

tabela 13. Imagem Recreativa

Imagem Recreativa (séc. XIX - séc. XXI)

Média/Técnica

Fotografia, cinema, televisdo, video, tecnologia digital e Internet.

Referencialidade/Mimesis

Jogo (Walter Benjamin, 1936/1991).

Desmontagem e Remontagem.

Recreagdo/Metonimia: imagem enquanto vestigio, com impacto
sensorial, efeito fascinante de presenga, mébil de souvenir. (Ranciére.
2003)

Recriagdo/Metamorfose: imagem enquanto fragmento de uma
histéria, pega de um puzzle, elemento combinatério de uma possivel
narrativa. (Ranciére, 2003)

Produgdo e Recegdo

llusdo, Alienagdo, Loucura, Maldigdo, Esquizofrenia, Irreal, Sensagdo
Experiéncia, Histdria, Conhecimento, Graga, Intui¢do, Real,
Pensamento

Coletivas

Tatil, Sonoro, Haptico, Visual, Olfativo...

Relagdo Arte/Ndo Arte

Instavel
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“A fotografia constituiu tdo grande
revolucdo quanto a maquina a vapor
ou a tipografia.”

José Bragancga de Miranda (2002/2007, p. 169)

Entendemos o fotografico como uma rutura fundamental na histéria da
imagem, na genealogia dos média e ainda na histdria da arte. Se todas as
imagens mantiveram desde sempre uma afinidade com a técnica, é ver-
dade que, na fotografia, a intervencdo tecnoldgica é mais ostensiva do que
noutras imagens que a precederam: é com certeza neste sentido que Walter
Benjamin observa que o fascinio exercido pelos mais antigos clichés se
deve a neles ser visivel “a primeira imagem do encontro entre o homem
e a maquina” (Benjamin, 2019, p. 815, Y 4a, 3). Visdo hibrida, a imagem
fotografica define-se pelo negativo: arte que se faz na auséncia do homem
(Bazin, 1992), black box de onde o humano de algum modo se retira (Vilém
Flusser, 1983/2011, p. 44), processo visual auténomo que ndo precisa neces-
sariamente de um olhar (Jean-Marie Schaeffer, 1987), mdquina de visdo que
perde progressivamente a humanidade (Virilio, 1988), técnica visual que se
traduz numa rarefacdo da palavra humana, a fotografia tem sido por estas e
por outras razdes descrita como um dispositivo melancoélico. Referindo-se a
“reproducdo mecanica de que o homem é excluido”, Bazin (1992, pp. 16, 17)
afirma: “Todas as artes sdo fundadas na presenca do homem, s6 na fotogra-
fia usufruimos da sua auséncia”. Também Jean-Marie Schaeffer (1987, p. 22)
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se da conta deste aspeto inumano das imagens técnicas; “em fotografia: a
producdo da marca é um processo auténomo que nio é necessariamente
mediatizado por um olhar humano”. Susan Sontag refere-se em diferentes
ocasides a fotografia como um “objeto melancélico” ndo apenas porque
esta implique a ja referida retracdo da presenca humana - e tenha assim
um caracter de “fragmento involuntario do mundo” (Sontag, 1974/2012,
p. 73) — mas porque esta testemunha a “inexoravel dissolu¢do do tempo”
(Sontag, 1974/2012, p. 24), ou ainda de outro modo, retomando as palavras
de William Fox Talbot que Sontag cita, porque ela tem uma “especial capa-
(Sontag, 1974/2012, p. 73),

999

cidade” para “registar ‘os estragos do tempo
dai advindo a sua afinidade com a “ruina”.

Juntando mimesis e ludus, aimagem fotografica distingue-se de outras
imagens pela vocacdo ludica que a carateriza, pelo jogo que envolve entre
o homem e a maquina, o operador e o aparelho... Alids, as origens da foto-
grafia parecem denunciar esta sua propensdo recreativa: trata-se de uma
invencdo que ndo partiu de cientistas nem de pessoas de erudicdo acadé-
mica, mas antes de bricoleurs solitarios, amantes do espetaculo, “possuidos
da sua imaginacdo” conforme a expressdo de André Bazin (citado por Morin,
1956, p. 17). Referimo-nos a Joseph Niépce Nicéphore que permanece para
a histéria como o inventor da fotografia em 1826, Louis Daguerre que, além
de inventor e proprietario do diorama, prossegue o trabalho de Niépce
desenvolvendo os daguerreétipos, e William Henry Fox Talbot a quem é
atribuida a facanha de ter tornado a fotografia reprodutivel em 1840, atra-
vés do procedimento do caldtipo.

A este proposito, Vilém Flusser (1983/2011, p. 43), reconhece na
maquina fotografica um brinquedo e no fotégrafo um jogador: a apari-
cdo das imagens técnicas, a possibilidade de uma producdo automatica de
imagens conduziria para o autor a uma passagem do homo faber ao homo
ludens. Flusser (1983/2011, pp. 75, 76) concebe este jogo entre o fotografo
e o seu aparelho como uma brincadeira em que se coopera tanto quanto
se “luta”. Por sua vez, Phillipe Dubois (1983/1999) em O ato fotogrdfico
salientard também a dimens&o recreativa da fotografia: o autor concebe a
fotografia como uma experiéncia e um jogo que se estende do momento da
sua producdo aos momentos da sua rececdo. A propdsito do modo como
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a fotografia fratura o tempo em instantaneos, o autor compara mesmo a
“brincadeira da foto” com o conhecido jogo infantil do macaquinho do
chinés (também chamado de jogo de estdtua ou stop). Neste jogo, como
é sabido, um dos participantes com a cabeca voltada para uma parede,
diz “um dois trés macaquinho do chinés” enquanto os outros jogadores
vao avancando na sua direcdo e se imobilizam; logo que acaba de dizer a
formula, o primeiro jogador vira-se de frente e verifica se os outros par-
ticipantes estdo realmente imdveis: aqueles que se mexerem perdem: “do
ponto de vista do jogo, estdo mortos” (Dubois, 1983/1999, p. 165); a vitd-
ria, ou de outro modo, a vida pertence aquele que mais depressa chegar a
parede, parecendo, no entanto, continuamente imével. Ou seja, conforme
acontece neste jogo infantil, em que vence o jogador que pareca paralisado
cada vez que é visto, também na fotografia apenas contam os momentos
estéticos e descontinuos, cortados do fluxo moével e continuo do tempo.
O que nos interessa particularmente na visdo ladica da fotografia, defendida
por autores como Flusser e Dubois, é o tratamento da fotografia enquanto
acdo, pratica, gesto, jogo, quer ao nivel da sua producdo quer ao nivel da
sua rececdo, isto é, a afirmacdo do cliché na continuidade da experiéncia.

Desde que apareceu, a fotografia tem estado sujeita a varios discursos
quanto ao seu regime de referencialidade, isto é, quanto ao modo como esta
imagem se relaciona com o seu referente, com o real. Conforme Philippe
Dubois sistematiza, ao longo da histdria da fotografia, tém sido defendi-
das essencialmente trés teses acerca de tal regime. Em primeiro lugar, no
contexto daquilo que podemos designar por teoria do real reproduzido,
acredita-se que a fotografia é uma cdpia objetiva do real, um espelho trans-
parente do mundo, um registo automatico do visivel: esta visdo propria do
realismo fotografico, predominante no inicio do séc. XX, entre criticos e
adeptos da fotografia, tem vindo a ser apelidada, como explicita Dubois
de “discurso da mimesis” (1983/1999, p. 26). Em segundo lugar, no quadro
do que entendemos por perspetiva do real produzido, empreende-se uma
dura critica a ingenuidade desta primeira consideracdo mimética do cliché
fotografico, defendendo-se que este ultimo parte de uma visdo subjetiva
do real, sendo culturalmente construido e tecnicamente mediado (pose,
enquadramento, objetiva, abertura do diafragma, velocidade do obturador,

153

Ok4. a rutura do fotografico



Maria da Luz Correia

pelicula ou sensor, tratamento, impressao...), envolvendo uma escrita e
uma linguagem, a semelhanca de outras imagens: Dubois identifica esta
posi¢do como o “discurso do codigo e da desconstrucdo”, (1983/1999, p. 26).
Por tltimo, autores como Charles S. Peirce, Walter Benjamin, André Bazin,
Roland Barthes, Rosalind Krauss, Phillipe Dubois, Jean Marie Shaeffer,
Georges Didi-Huberman, Jacques Ranciere, entre outros, podem, a nosso
ver, ser tomados como representantes do dito “discurso da indicialidade
e da referéncia” (Dubois, 1983/1999, p. 26). Defensores daquilo que pode-
mos nomear o real recriado, estes autores, recusando o paradigma do real
reproduzido, e valorizando o esforco de decifragem semioética e de critica
ideologica exercido no quadro da perspetiva do real produzido, ndo se
sentem porém satisfeitos nem com uma nem com outra perspetiva, admi-
tindo que a fotografia tem, comparativamente com outros média, uma
relacdo inédita com o seu referente, pois é materialmente dependente da
sua presenca fisica: como Disderi observa no inicio do séc. XX, “A fotografia
ndo saberia abdicar da presenca dos objetos que quer reproduzir” (citado
por Couchot, 1998, p. 28). Partindo frequentemente de uma releitura da
segunda tricotomia do signo de Charles S. Peirce, estes autores, enten-
dem o cliché como um indicio do real. De acordo com o préprio Charles
S. Peirce (1897/1955), nesta triade do icone-indice-simbolo, a fotografia,
contendo uma dimensao icénica, tenderia também a afirmar-se pela sua
dimensao indicial:

As fotografias, e em particular as fotografias instantineas, sdo
muito instrutivas, porque sabemos que elas sdo, até certo ponto,
exatamente iguais aos objetos que representam. Mas esta seme-
lhanca é devida ao facto das fotografias terem sido reproduzidas
em tais circunstancias que foram forcadas a corresponder ponto
por ponto a natureza. Deste ponto de vista, entdo, elas pertencem
asegunda classe de signos: os signos por conexao fisica (Peirce,

1897/1955, p. 106)

E esta terceira conce¢io da fotografia que também assumimos aqui
como nossa. Traco, vestigio, rasto, indicio de uma fracdo de tempo e de uma
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porcdo de espaco, aimagem fotografica tem uma posicdo singular na “arvore
genealdgica das imagens”, situando-se do lado das “marcas das méos, das
madascaras mortuarias, das sombras, do Sudario de Turim”, como o nota
Rosalind Krauss (1985, p. 31)*. Para reusar os termos de Jacques Rancieére,
podemos afirmar que rejeitamos quer o modelo da fotografia enquanto
semelhanca quer o paradigma da fotografia enquanto ndo semelhanca,
descobrindo antes nela uma arquissemelhanca, isto é, o tipo de relacao:

que define a relacdo de um ser com a sua proveniéncia e com
o seu destino, essa que rejeita o espelho em favor da relagdo
imediata entre o progenitor e o engendrado: visdo cara a cara,
corpo glorioso da comunidade ou marca da prépria coisa. (...)
A arquissemelhanca é a semelhanca que ndo da uma réplica da
realidade mas que testemunha imediatamente desse algures de

onde ela provém. (Ranciére, 2003, pp. 16, 17)

O olhar fotografico desdobra e descontinua o tempo e o espago, estando
por isso na origem de um universo tio espectral quanto fractal (Flusser,
1983/2011, p. 89). Dependente de duas operagdes, a fotografia exerce um
calque, e por isso é duplo, derivando daqui a sua verosimilhan¢a que a faz
tdo reconhecivel quanto iluséria, a0 mesmo tempo que consiste num corte, e
nesse sentido é fragmento, provindo daqui a sua plasticidade, que a mostra
tdo material e concreta quanto estranha e perturbadora. Relativamente ao
carater de duplo, que estd em grande parte na origem do discurso da mime-
sis e das frequentes comparagdes da fotografia com o espelho, é verdade
que a fotografia, ao contrario de outros signos indiciais como por exem-
plo uma pegada, tende, devido a sua propriedade icdnica, a assimilar-se
ao seu referente, a dissipar-se no proprio objeto que a sua objetiva capta:
se ela funciona como um dedo que aponta bocados de espago e bocados
de tempo, este dedo dissimula-se invisivel; se ela atua como uma voz que

26 Esta genealogia de imagens ja tinha sido também tracada por André Bazin (1992) em Ontologia
da Imagem Fotogrdfica, na qual o autor compara a fotografia a mamia, ao Santo Sudario de
Turim, a impressao digital. Sobre a relagdo do Sudario com a fotografia, ver também Hans Belting
(2006/2011, pp. 73-77)-
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balbucia aqui, agora!, esta voz esmorece emudecida. Como declara Barthes
a proposito da fotografia, ndo é esta que vemos, o referente adere a sua
superficie (1980, p. 18). Sem a verosimilhanca da fotografia, o cliché deixa-
ria de ser reconhecivel; mesmo que se mantivesse dependente da presenca
material do referente, cessaria de nos dar qualquer informacao sobre este:
é 0 que acontece numa foto que ficou queimada pela luz, excessivamente
desfocada, deteriorada com a humidade... Também é a acuidade visual do
duplo que permite que a fotografia nos iluda, nos faca sentir em presenca
de um ausente, um pouco como nessa lenda narrada por Plinio, que nos é
recordada por Agamben (1998/2004, p. 150), segundo a qual Parrahasios
teria desenhado um lengol tdo perfeitamente que Zeuxis lhe teria pedido
impaciente que o retirasse para poder ver o quadro que estava por tras.
No que respeita ao seu carater de fragmento, a fotografia, devido a
sua plasticidade, manifesta em simultdneo a sua propriedade material e
concreta, e o0 seu impacto estranho e surpreendente. Incompleta, abrindo
sobre um campo, a0 mesmo tempo que é determinada pelo fora de campo,
a fotografia exerce-se no confronto entre dois espacos-tempo: o espaco-
-tempo da producgdo fotogrdfica, do operator como diria Barthes (1980,
p. 22), que esta dependente da presenca fisica do referente num instante
e num lugar, sujeito a comparéncia concreta de um bocado de real parcial
e fugaz, mas que é também mediada por processos 6ticos, quimicos ou
digitais, inerentes ao jogo entre o aparelho fotografico e o seu operador,
entre o revelador e o seu quarto escuro, entre o editor fotografico e o seu
programa; e o “espaco-tempo da rececdo fotografica”, do spectator como
diria Barthes (1980, p. 22), que envolve o conflito entre o condensado de
tempo e de espaco enquadrado no cliché e o condensado de tempo e de
espago que circunscreve o olhador. Por um lado, o rasgo fotografico, pela
sua materialidade, afirma a sua pertenca genética ao tecido do mundo a
que foi arrancado e a que é, na sua circulagdo, constantemente remendado.
Por outro lado, a rompedura fotografica, pela sua plasticidade, isto é, pelo
modo camaleonesco como ao longo da sua producdo e da sua circulagdo
se vai inscrevendo no tempo e no espago, rejeita a sua pertenca genética
relativamente ao tecido do mundo, aparecendo como um corpo estranho.
E a tensdo entre a relacio de juncio e de separagdo que carateriza o corte
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fotografico, que faz ressoar no cliché o incisivo rumor da “alteridade radi-
cal” que lhe atribui Jean Baudrillard (1990).

Alinhando-se com o discurso da indicialidade, o nosso entendimento do
fotografico, pode ser sistematizado em dois polos que, embora dificeis de
separar, intitularemos de cliché-atual e de cliché-virtual. Por um lado, com-
preendemos a fotografia como um levantamento do real, materialmente
dependente dele, um documento capaz de constituir arquivos e provas, e
por outro, apreendemo-la no seu efeito de real, no seu efeito ilusdrio, na
sua impressdo perturbadora, que exerce fascinio e impacta nas sensagdes...
Dispositivo aparentado a cimara escura, ao microscopio, ao telescépio, ime-
diatamente aproveitado pelas institui¢Ges cientificas (biologia, medicina,
geografia, geometria...) e juridicas (fotografias de identidade, provas...), a
fotografia também é parente dos jogos e dispositivos pré-cinematograficos
que se propagaram no séc. XIX (taumatropo, fenacistoscépio, zootropo,
praxinoscdpio, caleidoscopio, estereoscopio, panorama, diorama...) e do
préprio cinema, servindo neste contexto a comunicacdo, o lazer e o entrete-
nimento. Walter Benjamin (1931/2012, p. 100) foi possivelmente o primeiro
autor a distinguir uma tal polaridade na fotografia, ao assinalar que os olhos
mecanicos — que pressupunham o aparelho fotografico mas também os seus
meios auxiliares: ampliacdo, retardamento... — representavam um encontro
entre a “técnica” e a “magia”: por um lado, eram um instrumento de obser-
vacdo da natureza, tornando visiveis “aspetos fisiondmicos” (Benjamin,
1931/2012, p. 100) do mundo até ali ocultos, tteis a botanica, a medicina
e a outros dominios do conhecimento; por outro lado, eram um modo de
engendrar uma “natureza diferente”, de carater ilusionista, mostrando
um espaco “embrenhado pelo inconsciente”, um ambiente toldado por
um “sonhar acordado”. Importa ainda neste contexto lembrar a ideia de
“fotogenia” utilizada por Edgar Morin (1956, p. 57) para descrever o modo
como a fotografia desdobra a realidade “empirica” numa realidade “onirica”,
transfigurando a “visdo” em “vidéncia” e em “voyeurismo”:

Tudo se passa como se diante da imagem fotografica, a vista

empirica se desdobrasse numa visdo onirica, semelhante aquilo

que Rimbaud chamava vidéncia, ndo alheia aquilo que as videntes
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chamam ver (nem talvez a essa plenitude que os voyeurs atin-
gem através do olhar): uma segunda vista como se diz. (Morin,

1956, p. 24).

Tanto oriunda do mundo da ciéncia como do mundo do espetaculo, é na
medida mesmo em que a fotografia se impde como reproducio fidedigna,
que ela precipita também, aos olhos dos seus espectadores, a exibicado de
um fascinante simulacro.

Indice icénico, destinado ao conhecimento do referente envolvido no
espaco-tempo da produgdo fotogrdfica, o cliché-atual parece-nos corres-
ponder ao “principio indicidrio da proximidade fisica” referido por Phillipe
Dubois, associando-se as funcdes de observacao, registo, reproducdo e
arquivo de que o aparelho fotografico é dotado, fun¢des bem manifestas
no discurso de Francois Arago quando apresenta o daguerreo6tipo em Paris
a Camara dos Deputados: nele Arago apregoa os contributos que a foto-
grafia podia trazer a arqueologia, a geografia, a astronomia, e as ciéncias
em geral... Neste sentido, a fotografia equivaleria ao que Walter Benjamin
designa por “vestigio”: “o vestigio é a manifestacdo de uma proximidade,
por mais distante que possa estar daquilo que a deixou. (...) No vestigio
apropriamo-nos da coisa.” (2019, p. 464, M 164, 4)

O aparelho fotografico converte a sua indicialidade em diferentes fun-
¢bes, que colidindo entre si, podem, contudo, ser divididas em trés princi-
pais categorias: funcdo de documento-atestagdo, funcdo de registo-arquivo,
e funcdo de observacdo. Testemunhando a presenca do acontecimento/
objeto que interceta, o cliché certifica, sendo por isso usado como docu-
mento de identificacdo e como prova juridica. De seguida, registando e
servindo de suporte de armazenamento, a fotografia é aide-mémoire, uma
ferramenta de memoria voluntaria. Rosalind Krauss (1982/1986) lembra
como a fotografia tem os primeiros anos da sua histéria ligados a objetivos
de expedicao, pondo os “operadores” com as suas objetivas ao servico das
muitas “vistas” do mundo, que deviam ser gravadas, armazenadas e clas-
sificadas num armario concebido para o efeito, que funcionava como uma
espécie de arquivo topografico, atlas total, sistema geografico integral...
Num tal arquivo, a fotografia esta sujeita a uma superficie plana, envolvendo
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na sua forma analdgica um suporte sensivel bidimensional, ou, em todo o
caso, no seu formato impresso, uma superficie sem relevo, que sera orga-
nizada e categorizada segundo determinados critérios. Phillipe Dubois
(1983/1999, p. 97) e Vilém Flusser (1983/2011, p. 69) referem-se ambos a
esta propriedade da fotografia: o primeiro descreve-a como “objeto plano:
ao mesmo tempo chato, plandrio e achatado”; o segundo, notando que a
especificidade da fotografia relativamente a outras imagens reside no seu
modo de distribuicdo, indica que é caracteristico desta estar sujeita a um
“suporte material, papel ou coisa parecida” a um cartdo, uma pagina de
revista... Nos bancos de clichés digitais, a capacidade de armazenamento
aumenta e estas imagens sdo convertidas num infindavel fluxo de informa-
¢do, com uma estrutura ainda mais complexa.

Por fim, como referimos, o aparelho fotografico possibilita uma explo-
racdo, pesquisa e estudo do referente. Relativamente a esta tltima funcao,
podemos dizer que ela tira partido de duas propriedades da fotografia,
aqui ja referidas: a sua verosimilhanca e a sua plasticidade. Por um lado,
a possibilidade de reconhecer o real a partir da fotografia reside na conti-
nuidade sem falhas da luz captada pela objetiva fotografica: semelhante a
continuidade sem interrupcdes do visivel, é esta componente propriamente
fisica do ato fotografico que garante a proximidade entre o mundo visto
pelos olhos mecanicos e o mundo visto pelos olhos humanos, e que confere
afotografia o seu carater de duplo e a sua afinidade com a verosimilhanga.
Por outro lado, a possibilidade de conhecer o real através da fotografia
consiste também paradoxalmente na descontinuidade dos processos 6ti-
cos, quimicos e digitais. Com efeito, esta natureza fractal aplica-se tanto a
imagem fotografica analégica como digital — embora uma fundada na qui-
mica e nas propriedades de emulsdo da pelicula, e visibilizada pelo grdo, e
a outra fundada na eletrénica e na qualidade do sensor, e visibilizada pelos
pixéis. E esta componente propriamente tecnoldgica do ato fotogréafico que
permite que os olhos mecanicos sejam superiores aos olhos humanos...
Ampliar um detalhe do visivel, reduzir uma por¢cdo desmesurada deste
como nas fotografias aéreas, conferir maior clareza ou nitidez a um plano
desfocado, enfim... — sdo varias as operagdes, resultantes da propriedade de

159

Ok4. a rutura do fotografico



Maria da Luz Correia

corte do fotografico, e da qualidade pldstica que lhe é inerente, que fazem
deste uma ferramenta de conhecimento do real.

Embora a tecnologia fotografica, favorecida pela emergéncia do digi-
tal, tenha nos altimos avancado progressivamente, a verosimilhanca da
informacao fotografica, o seu aspeto reconhecivel, baseada na dimensao
iconica, continua por vezes a entrar em confronto com a sua plasticidade,
que lhe garante a exploragdo cognitiva do real, assente na dimensao indi-
cial: o desejo de auscultar detalhadamente o momento e o lugar captados
pode levar a uma ampliacdo e uma fracturacdo da imagem a tal ponto que
desapareca o objeto fotografado para comecar a aparecer o grao fotografico:

Ver os graos implica uma espécie de aproximacao do olhar, como
se estivéssemos aumentando a textura, como se o observador
mergulhasse na imagem a tal ponto perto dela que s6 consegue
perceber, além de um certo limiar a prépria trama, o pontilhismo
puro, informe, e aleatdria bem aquém do motivo (...) ver a tiltima
ampliacdo da foto em Blow up, aquela em que tudo se perde e se
dilui, e que se compara com um quadro abstracto quando talvez

seja a foto de um cadaver (Dubois, 1983/1999, p. 101).

Areferéncia de Dubois a Blow up de Antonioni (1966), embora relativa
a funcdo de observacdo da fotografia e por isso ao seu estatuto de cliché-
-atual, conduz-nos ao segundo polo da imagem fotografica: o cliché-virtual.
fcone indicial, a imagem fotogréfica pode ser, neste ambito, identificada
com o “principio da distancia espago-temporal préprio do fato fotografico”
enunciado por Dubois (1983/1999, p. 91), e associa-se mais diretamente ao
espaco-tempo de recegdo fotogrdfica e a “aura” tal como esta é entendida
por Benjamin: “A aura é a manifestacdo de uma distancia, por mais perto que
possa estar aquilo que a sugere. (...) na aura é ela [a coisa] que se apodera
de n6s” (Benjamin, 2019: p. 576, M16 a, 4).

De Blow up de Antonioni (1966), aos mais recentes Uncle Boonmee
de Apichatpong Weerasethakul (2010) em que um cliché tirado por um
velho aparelho fotografico Pentax, ao ser revelado, desvela a existéncia
de seres semelhantes a gorilas com olhos vermelhos, e O estranho caso
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de Angélica de Manoel de Oliveira (2010), em que um fotégrafo ao rever
as provas fotograficas de uma jovem morta tem a impressdo de a ver abrir
os olhos, sorrir, e mover-se, sdo varios os filmes, as obras literarias e as
experiéncias fotograficas que exploram o confronto entre as funcées de
atestacdo, registo/arquivo, e observa¢do do aparelho fotografico e as sen-
sacoes de ilusdo, surpresa, reminiscéncia e alucinacdo que este também
provoca. Trata-se da dimensdo fantasmatica da fotografia, do seu poder
ilusério, explorado por certos operadores no inicio do séc. XX no sentido de
distorcer o real, e hoje assumido enquanto objeto de teorizacdo por diversos
autores contemporaneos como Tom Gunning (2006), Don Slater (1995),
Clément Chéroux (2013), Margarida Medeiros (2010). Estes pensadores tém
um comum objetivo, que nos parece ter sido traduzido com especial expres-
sividade na introducdo de Fotografia e Verdade de Margarida Medeiros:

Compreender a dimensao pulsional e fantasmatica desencadeada
por toda e qualquer fotografia em virtude do poder de convic-
¢do que convoca, mesmo que reconstrua, reenquadre, saliente,
desoculte ou reinvente a realidade a que é suposta referir-se

(Medeiros, 2010, p. 10).

Diante do cliché fotografico, desencadeia-se uma tensdo colaborativa
entre o espaco-tempo da producdo fotografica, e o espaco-tempo da rece-
cdo fotografica, entre as quais se abre o abismo enigmatico, o intervalo
espiralesco, o fora de campo e fora de tempo, no qual reside o efeito méagico
da fotografia, o seu potencial alucinatério e a sua eventual afinidade com
a “memoria involuntaria”. Com efeito, se enquanto reproducdo do real, a
fotografia é uma técnica de arquivo que corresponde a “memdria volunta-
ria”, também lhe podemos reconhecer o seu recorrente efeito de madalena
de Proust: um velho snapshot despoleta recorrentemente um emaranhado
de reminiscéncias. Este confronto é bem descrito por Walter Benjamin que,
além de atribuir ao aparelho fotografico o poder de revelar o nosso incons-
ciente dtico, afirma em Pequena Histéria da Fotografia: “quem contempla
a fotografia sente o impulso irresistivel de procurar, aqui e agora, o cintilar
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insignificante do acaso com o qual a realidade, por assim dizer, ateou o
caracter da imagem” (Benjamin, 1931/2012, p. 100).

E também a nosso ver este transtornante hiato que atinge o olhador
de fotografias que Roland Barthes identifica com o célebre “punctum”:
“o punctum de uma fotografia é esse acaso que nela me aponta (mas que
também me mortifica, me assalta)” (Barthes, 1980, p. 49). Ferida, buraco,
picadela, o punctum designa o lancamento de um desejo, a irrup¢do de
uma estranheza, a emergéncia de uma perturbacado, ou de um modo mais
simples, o impacto de surpresa. Precipitando um emaranhado de afetos
e lembrancas, a tradicional superficie fotografica plana e bidimensional,
guardada tantas vezes nos albuns fotograficos familiares, apesar de pobre
no seu efeito ilusionista, instiga ja os jogos tateis, a possessdo fetichista e
as reacdes “rituais” e “magicas” a que Vilem Flusser se refere: “recortar a
fotografia do jornal ou rasga-la” (Flusser, 1983/2011, p. 81).

Mas além disso, deve notar-se que nem sempre um suporte plano
dominou a histdria da rececdo da fotografia: Rosalind Krauss (1982/1986),
Jonathan Crary (1988) ou ainda Howard S. Becker (1982) chamam a atencdo
para o importante facto da fotografia, nos primeiros anos da sua historia, ter
sido em grande parte comercialmente difundida através do estereoscépio,
um mecanismo mais aparentado aos dispositivos pré-cinematograficos,
que assentando no isolamento do espectador, numa visao binocular e tri-
dimensional, provocava o prazer da imersao e da projecdo. Rosalind Krauss
descreve o estereoscopio como unindo a experiéncia da fotografia a vivéncia
do cinema:

Afenomenologia do estereoscdpio produz uma situacdo que ndo
é muito diferente daquela de ver um filme. Ambas envolvem o
espectador numa imagem onde a interferéncia envolvente é mini-
mizada. Em ambas, a imagem transporta oticamente o especta-
dor, enquanto o seu corpo permanece imével. Em ambas, o prazer
deriva da experiéncia do simulacro: a aparéncia da realidade a
partir da qual qualquer teste ao efeito de realidade, operado por
um movimento efetivamente fisico que se desloque através da

cena, é negado. E em ambas, o efeito de realidade do simulacro é
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ampliado pela dilatacdo temporal. O que tem sido chamado o apa-
rato do processo cinematografico tem, assim, uma certa proto-
-histéria na institui¢do da estereografia, do mesmo modo que
a propria proto-histéria da estereografia pode ser encontrada
no igualmente escuro e enclausurado, mas espetacularmente

ilusionista espaco do diorama. (Krauss, 1982/1986, p. 139).

Por seu lado, Jonathan Crary em The techniques of the observer da-nos
conta da popularidade do estereoscépio, quer enquanto dispositivo visual
quer enquanto suporte fotografico durante o séc. XIX, fazendo notar a
importancia deste aparelho para repensar a histéria da visdo.

A mais significante forma de iconografia visual, no séc. XIX,
para além da fotografia, era o estereoscopio. Hoje é facilmente
esquecido qudo prevalente foi a experiéncia do estereoscopio e
como durante décadas definiu um modo de consumir imagens
produzidas fotograficamente. Isto é mais uma vez uma forma
cuja histdria tem sido por isso confundida com outro fenémeno,
neste caso, a fotografia. E conceptualmente, estruturalmente
e, antes de mais, historicamente, é independente do médium
atualmente dominante. Claramente, o estereoscépio utilizou
imagens fotograficas mas a sua invencao precedeu a fotogra-
fia e, de nenhum modo, requeria procedimentos fotograficos.

(Crary, 1988, p. 24).

Howard Becker da conta da moda passageira de combinar a técnica
fotografica com a técnica estereografica, processos que seriam con-
temporaneos: “Os principios da técnica da estereografia apareceram ao
mesmo tempo que a fotografia classica, prometida a um futuro brilhante”
(1982, p. 315). Fazendo referéncia a simplicidade do processo técnico, e
enumerando os prazeres da estereografia mencionados pela imprensa da

» «

época - “ailusdo do volume”, “a impressdo de se encontrar fisicamente na
cena representada“ (1982, p. 317) — Becker cita ainda o testemunho de um
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fotografo que, por volta de 1870, decide dedicar-se a estereografia, obtendo
grande sucesso:

“eu tive necessidade de fazer fotografias estereoscopicas. A perda
de varias encomendas interessantes fez-me compreender que
valeria a pena dar alguma atencdo a este novo ramo da nossa
arte (...) Ndo imagina a emocdo que a introducéo que o seu apa-
relho 5*8 suscitou entre os trés mil habitantes da nossa tranquila
aldeia. S6 espero que isso nao faca subir o preco dos estereosco-

pios” (Becker, 1982, pp. 315-316).

Se no séc. XIX o estereoscopio conferiu relevo e movimento a fotografia,
no séc. XIX a fotografia encontra-se cada vez mais sujeita a superficie do
ecrd do computador ou telemdvel, cujos programas nio raras vezes falseiam
o seu movimento, através de sequéncias e de animagdes, que novamente
reanimam o laco da fotografia a linhagem dos espetaculos visuais. Tal como
o cliché-atual, o cliché-virtual esta dependente do equilibrio entre a verosi-
milhanc¢a da fotografia, o seu exercicio de duplo, e a sua plasticidade, isto
é, o seu estatuto de fragmento. Se a verosimilhanca da fotografia, da qual
decorre a sua propriedade ilusionista, reside em grande parte na natureza
uniforme e continua da matéria luminosa que atinge o aparelho fotografico,
é a descontinuidade envolvida nos processos 6ticos, quimicos e eletréni-
cos de tratamento desta matéria luminosa que confere a fotografia a sua
plasticidade, permitindo enquadra-la, retalhd-la, e manipuld-la. Rosalind
Krauss (1985), a proposito da fotografia surrealista do inicio do séc. XX,
refere-se ja as suas fotomontagens que, ao contrario das colagens dadaistas,
procuravam gerar um equilibrio entre a plasticidade e a verosimilhanca
fotograficas, recorrendo a técnicas como a exposicao multipla, a sobre-
posicdo de negativos, o uso de espelhos, entre outros procedimentos, e
procurando ao mesmo tempo salvaguardar a unidade da imagem, dando
assim a ilusdo de que a imagem “documenta a realidade da qual ela é uma
transferéncia” (1985, p. 28); Michaud (2009, p. 174), de forma semelhante,
refere-se ao poder ilusério das fotomontagens surrealistas enquanto ima-
gens “das quais teriam desaparecido as cicatrizes”. Ora, com o progresso
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das técnicas fotograficas, e sobretudo com a emergéncia da tecnologia
digital, as fotografias parecem progressivamente mais nitidas e exatas,
e o seu efeito de realidade é consequentemente mais intenso. Sobretudo,
a manipulacio fotografica digital permite mais facilmente do que nunca
operar em fragmentos da imagem e transfigura-los, ao mesmo tempo que,
sem esforc¢o, conserva a uniformidade da pele fotografica, preservando
esse “poder irracional” do corpo sem cicatrizes da fotografia “que domina
anossa convic¢do”, para parafrasear André Bazin (1992, p. 19).

Por fim, seria ainda pertinente levantar o véu sobre a discussdo da
“arte enquanto fotografia” que Walter Benjamin consideraria ja nos anos
30 mais frutuosa do que o debate da “fotografia enquanto arte” (sen-
tenca que alias viria a repetir a propdsito do cinema), conforme explicita:
“E significativo que debate se tenha tornado mais intransigente quando se
tratava da estética da ‘fotografia enquanto arte’, embora, por exemplo, o
inquestionavel facto social da ‘arte enquanto fotografia’ mal ter recebido
um olhar.” (Benjamin, 1931/2012, p. 109). Depois dele, diferentes autores
como Rosalind Krauss, Philippe Dubois, Edmond Couchot, Peter Burger
ou Georges Didi-Huberman (este dltimo de uma maneira mais indireta)
tém procurado responder ao modo como a fotografia alterou e impactou
sobre a arte do séc. XX e do séc. XXI. Trata-se de uma questdo complexa,
que tentaremos aqui expor de modo breve, identificando as modalidades
sob as quais o fotografico contaminou os gestos de diferentes artistas do
séc. XX e do séc. XXI. Ainda antes disso, devemos salientar que a fotografia
é a primeira tecnologia a ser requerida pelo mundo da arte, e dai decorre
o seu ja referido papel fraturante na histéria da mesma E sintomético que
Edmond Couchot (1998) no seu livro La technologie dans art De la pho-
tographie a la réalité virtuelle identifique a fotografia como o primeiro
momento da genealogia da colaboracdo entre o mundo da tecnologia e o
mundo da arte. Pondo pela primeira vez em relacdo as ditas belas artes
com um meio de comunicacdo de massas, ou noutras palavras com uma
tecnologia, a fotografia estd na origem de uma série de ruturas na arte, da
qual a mais importante seria certamente a crise do regime da representacdo,
como o constata Peter Burger:
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tabela 14. Indicialidade Fotogréfica: duplo e fragmento

Indicialidade Fotografica
Real Recriado
Duplo e Fragmento
Decalque e Corte
Verosimilhanga e Plasticidade

Cliché-Atual

Cliché-Virtual

Captagdo do real;

Familia de dispositivos: cdmara escura,
microscopio, telescopio;

Mundo da ciéncia: geografia, astronomia,
botdnica, justiga;

Técnica (Walter Benjamin, 1931/2012, p. 100);
Prétese da Visdo Empirica (Visdo) (Morin, 1956);
indice icénico;

Proximidade (Dubois, 1983/1999);
Campo/Espago tempo da produgdo fotogréfica;

Vestigio (Benjamin, 2019);

Fungdes de observagdo, registo, reprodugdo
e arquivo;

Conhecimento (plasticidade fotogréfica:
descontinuidade dos processos oticos,
quimicos e eletrdnicos: ampliagdo, isolamento)
e Reconhecimento diante do cliché
(verosimilhanga fotogréfica: continuidade da
matéria luminosa, continuidade do visivel...);

Studium (Barthes, 1980);
Memaéria Voluntdria;

Suporte e armazenamento de informagdo,
conhecimento e reduzida verosimilhanga:
arquivo, catdlogo devidamente organizado
e classificado de superficies planas e
bidimensionais; fluxo de informagdo
devidamente tratado nos bancos de
imagens digitais;

Efeito de real;

Familia de dispositivos: taumatropo,
praxinoscopio, estereoscodpio, panorama,
diorama, caleidoscépio;

Mundo do espetdculo: entretenimento, lazer,
espetaculo, comunicagdo;

Magia (Walter Benjamin, 1931/2012, p. 100);
Prétese de Visdo Onirica (Vidéncia) (Morin, 1956);
Icone indicial;

Distéincia (Dubois, 1983/1999);
Campo-Fora de campo/Espago tempo da
produgdo fotogréfica vs Espago tempo da
recegdo fotografica;

Aura (Benjamin, 2019);

Sensagdes de perturbagdo, surpresa,
reminiscéncia e alucinagdo;

Estranhamento (plasticidade fotografica:
descontinuidade dos processos éticos, quimicos
e eletrdnicos: manipulagdo fotogréfica) e llusdo
diante do cliché (verosimilhanga fotogréfica:
preservagdo da continuidade da prova
fotogréfica, dando a impressdo de que esta é
uma informagdo sobre o visivel);

Punctum (Barthes, 1980);
Meméria Involuntéria;

Suporte e armazenamento de imagens,
ilusdo e elevada verosimilhanga:
manipulagdo tactil, fétichismo da possessdo
da superficie bidimensional; imersdo e
projegdo na superficie tridimensional da
imagem estereoscopica e no movimento e
animagdo digitais;
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Estabelecidas estas duas limitacGes, a importdncia do desen-
volvimento técnico para a evolucdo das artes plasticas pode
resumir-se assim: o aparecimento da fotografia e a consequente
possibilidade de reproduzir com exactiddo a realidade através de
processos mecanicos leva a decadéncia da fungdo representativa

nas artes plasticas. (Burger, 1974/1993, p. 64).

Passamos a enumerar de modo breve tracos da arte moderna e con-
temporanea coincidentes com a emergéncia do fotografico, esse que seria
para Walter Benjamin o “primeiro modo de reproducdo verdadeiramente
revolucionario” (1936/1991, p. 184):

i) Libertas do regime representativo, as artes plasticas sdo contagiadas
com a referencialidade indicial que é propria da fotografia. A estética
do vestigio tornou-se desde ha um século uma fei¢do comum a tantos
exercicios artisticos, que seria praticamente impossivel enumera-los.
Walter Benjamin, descrevendo a arte dadaista em O Autor enquanto
Produtor, aponta para a qualidade indicial desta tltima, comparando
as naturezas mortas dadaistas a “impressdo digital ensanguentada
de um assassino na pagina de um livro” que “diz mais do que o texto”
(Benjamin, 1934/2012, p. 123). Mais recentemente, Rosalind Krauss
(1977/1986; 1990) reflete também sobre o impacto da fotografia na obra
de Marcel Duchamp, apresentando a totalidade da sua obra - ready-
-mades, auto-retratos, e sobretudo obras como La Mariée mise a nu par
ses celibataires, Tu m’en , La Fontaine, Anemic Cinema, With my tongue
in my cheek... - como uma meditacdo sobre o fotografico e o indice,
que acompanharia na psicandlise lacaniana o estadio imagindrio, pré-
-simboélico. Por seu lado, Phillipe Dubois (1983/1999, p. 257), convo-
cando a andlise de Krauss, nota também a afinidade entre os trabalhos
de Marcel Duchamp e alégica da “marca, sinal, sintoma” que identifica-
ria o cliché, explicitando as taticas usadas pelo artista que assegurariam
tal afinidade: “sombras transportadas, moldagens, decalques, trans-
portes, depdsitos, ready-mades”. Relativamente a fotografia surrealista,
Krauss (1981/1985) refere o modo como Man Ray, Boiffard, Tabard,
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entre outros, dependiam da indicialidade fotografica para “legitimar”
os seus deformados clichés. Dubois chama ainda a atencdo para certas
intervencdes artisticas contemporaneas, oriundas da arte concetual, da
body art, da land art, do happening e da performance, que a seu ver,
além de dependentes do registo fotografico, estariam impregnadas pela
légica do indicio (Dubois, 1983/1999, p. 280). Michel Leiris (1995) nos
ensaios dedicados ao seu amigo Francis Bacon, reunidos sob o titulo,
Francis Bacon ou La brutalité du fait, parece também olhar a obra deste
pintor a luz de uma légica do vestigio: “a obra apresenta as marcas da
sua acdo um pouco como uma pessoa cuja pele guarda as cicatrizes de
um acidente ou de uma agressao” (Leiris, 1995, p. 18).

Na fotografia como em varias manifestacdes de arte moderna e con-
temporanea, a presenca indicial é normalmente acompanhada pela
importancia maxima atribuida ao processo, acdo e jogo. As imagens
abandonam entdo paulatinamente o seu estatuto de obras, para serem
tidas como démarches, intervencdes, operagdes, atos, ou aconteci-
mentos... Walter Benjamin dava conta em L’Oeuvre d’Art, que com o
aparecimento da fotografia, teria havido na arte um enfraquecimento da
dimensao representativa, da aparéncia e um fortalecimento da dimen-
sdo experimental, do jogo (1936/1991, p. 243). Também Michel Leiris
constata o mesmo quando afirma ndo dizer nada de novo ao constatar
que a arte do séc. XX “reencontrou a sua funcdo - talvez a sua funcao
fundamental - de jogo” (1995, p. 16). Por seu lado, Dubois embora nada
afirme explicitamente, ao escolher o subtitulo Marcel Duchamp ou a
légica do ato (1983/1999, p. 254), deixa intuir a identificacdo deste
artista com o paradigma da imagem enquanto processo pragmatico
que caraterizaria, segundo o autor, o fotografico. Movimentos como o
dadaismo, o surrealismo e, até mais tarde, o situacionismo, sdo, como
veremos, referéncias incontornaveis no contexto de uma pratica artis-
tica lidica, que se confunde com a vida. Enfim, a arte concetual, a action
painting, o happening, a performance, a body art e a land art corres-
pondem a modos de arte em que o processo — a experiéncia sensorial
Unica, limitada no tempo e no espaco - é tdo valorizado que a ideia de
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obra se torna secunddria, alinhando-se na continuidade da dimens3o
recreativa da fotografia.

No dominio das artes, a fotografia obriga a repensar o estatuto de
autor e a sua suposta expressao subjetiva, genial e individual, assim
como a tradicional distin¢do entre original e copia, complexificando
tais nocdes. O definhar da figura do autor e da ideia de originalidade
coincidem historicamente com o aparecimento da fotografia, que lanca
um rol de interrogacdes sobre estas nocdes, vindo por a descoberto o
seu carater ilusorio e volavel, desde sempre presente na histdria da
arte: se Walter Benjamin (1936/1991; 1955/2012) ja nota no inicio do
séc. XX como é absurdo no contexto da fotografia ou do cinema per-
guntar pelo original e propde uma aproximacdo do autor ao espectador,
autores como Vilem Flusser (1983/2011) e Rosalind Krauss (1982/1986;
1981/1986) teriam nos anos 80 reforcado esta ideia. Flusser critica,
com efeito, a ideia de original no universo fotografico:

Afotografia, por sua vez, é multiplicavel. Distribui-la é multiplica-
-la. O aparelho produz protdtipos cujo destino é serem estereo-
tipados. O termo “original” perdeu sentido, por mais que certos
fotografos se esforcem para transporta-lo da situacdo artesanal a
situacdo pos-industrial, onde as fotografias funcionam. (Flusser,

1983/2011, p. 70).

Rosalind Krauss, por sua vez, tem procurado expor o0 modo como a
fotografia faz ruir as categorias mais tradicionais da historia de arte: a
autora recorda, por exemplo, que nos primeiros anos da sua historia, o
aparelho fotografico comeca por ser manejado por fotdgrafos, frequen-
temente andnimos, simples operadores que captariam vistas ao servico
de um editor, que assumiria as fun¢des de autor. Neste contexto, como
veremos, destaca-se o trabalho de Marcel Duchamp, dos dadaistas,
dos surrealistas e dos situacionistas que assentavam em praticas de

apropriacdo, assumiam um pendor coletivo e jogavam com o0 acaso e a
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arbitrariedade; salientam-se ainda as interveng¢des da pop art nos anos
60, e a chamada The Pictures Generation nos anos 80.

A fotografia tem sem ddvida um papel ativo na crise da autonomia da
arte e no apagamento das fronteiras entre arte e nio arte. Espécie
de parente pobre na hierarquia das artes visuais, os olhos mecanicos
teriam ainda a particularidade de reduzir a mesma escala fotogra-
fica os mais diversos documentos visuais, podendo fazer figurar uma
reproducdo de um chef d’oeuvre ao lado de um anudncio publicitario e
desempenhando assim um papel decisivo nos processos de contami-
nacdo entre diferentes mundos de imagens. Neste &mbito, a obra de
Marcel Duchamp é de novo exemplar, pelo interesse que este sempre
demonstrou pelo meio fotografico, pelo uso de materiais ndo nobres,
pelo exercicio de um humor brejeiro... O dadaismo, o surrealismo e a
pop art correspondem a movimentos que igualmente favoreceram a
ambiguidade relativamente a barreira entre a arte e a cultura popular,
os icones publicitarios, os objetos quotidianos.

O universo fotografico, pelo seu aspeto fractal, isto é pela sua ja referida
qualidade plastica, conteria em si o germe da montagem, principio que
consiste na assimilagdo de fragmentos visuais descontinuos em funcio
de afinidades figurativas, tatica que afetaria a totalidade das artes do
séc. XX e XXI. Walter Benjamin na sua Pequena Histéria da Fotografia
identifica a fotografia como uma arte montdvel, ao assinalar recursos
fotograficos como a potencialidade de ampliacdo e de analise do movi-
mento (Benjamin, 1931/2012, p. 100) e refere-se ainda noutro ensaio ao
potencial revolucionario da fotomontagem (1934/2012). A montagem
exprime-se essencialmente de dois modos nas artes visuais modernas e
contempordaneas: a emergéncia de experiéncias artisticas que consistem
na colecdo e disposicdo de diferentes reproducdes fotograficas, isto é,
na sua constituicdo em arquivo, de um atlas (Didi-Huberman, 20009,
agosto; Didi-Huberman, 2010); a realizacdo de fotomontagens, precur-
soras da montagem cinematografica, que decompdem e recompdem
um cliché, preservando a sua unidade. Philippe Dupois (1999, p. 268)
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refere-se a tais propriedades da fotografia como o “associacionismo”,
que consistiria num tratamento dos clichés como “verdadeiro mate-
rial, um dado icénico bruto, manipulavel” e reconhece-o presente
nas fotomontagens dadaistas e surrealistas, assim como em traba-
lhos mais recentes como as combine paintings de Rauchenberg, os
arquivos de Christian Boltansky... Embora este autor integre na ideia
de montagem, a semelhanca de outros (Burger, 1974/1993, p. 123), as
colagens dadaistas, da nossa parte, limitaremos a nocdo de montagem
as colecdes de clichés e as fotomontagens que preservam a unidade da
prova fotogréfica, como é o caso dos trabalhos de alguns surrealistas
e seus dissidentes.

L+.1. o postal ilustrado e a fotografia de atragoes

Contemporaneos do aparelho fotografico de que Arago elogiava as quali-
dades cientificas, mas também dos espetdculos de lanterna magica e dos
dioramas, os postais ilustrados eram no inicio do séc. XX clichés trocados
quotidianamente. Neles pensara certamente Philippe Dubois (1983/1999, p.
80) quando afirma ser “necessario estudar as relagdes estreitas que unem
o fotografico ao epistolar”. O momento em que a fotografia se imprime na
face do postal esta, a semelhanca de outros detalhes da histéria do postal
ilustrado, envolto nas usuais polémicas. Diferentes fontes aludem a um certo
Borich que poderia ser considerado o inventor do postal fotografico: suico
para uns e alemdo para outros, pintor para uns e fotégrafo para outros,
Francois para uns e Franz para outros, o Gnico dado undnime sobre este
editor é que ele teria publicado postais com fotografias da Suica em 1872
(Carline, 1959, p. 24; Vasconcelos, 1985, p. 5; Hossard, 2005, p. 22; Freund,
1974, p. 96). Alguns historiadores referem também amitide que em 1891
Dominique Piazza, um fotoégrafo amador e Presidente da Sociedade de
excursionistas de Marselha, enviou vistas fotograficas desta cidade francesa
em formato de postal a um amigo residente nos EUA (Hossard, 2005, p.
21). Outros chamam por sua vez a aten¢do para o facto de em 1887 a casa
Neurdein ter ja feito o depoésito legal de uma centena de fotografias com
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vistas do Havre, de Paris e de Marselha, que mais tarde ilustrardo postais
publicados pela editora francesa (Ripert & Frere, 1983, p. 26; Malaurie,
2003, p. 29). Siegert (1993/1999, p. 161) evoca ainda o fotégrafo Alphons
Adolph como tendo inventado um postal fotografico, passivel de ser repro-
duzido, em 1879. De todas estas versdes, a inica informacao coincidente é
que os primeiros postais fotograficos seriam postais de vistas.

Estes primitivos exemplares, quando impressos, foram com certeza
produto de uma tiragem fotografica artesanal, ndo havendo dados concre-
tos relativos as suas técnicas de reproducdo (provavelmente alguns deles,
partindo de iniciativas individuais e esporadicas, nem sequer foram repro-
duzidos). Sabe-se com unanimidade que, embora a fotografia tivesse sido
inventada por Niépce, explorada por Daguerre e tornada reprodutivel pelo
caldtipo de Fox Talbot na primeira metade do séc. XIX, seria somente na
década de 90 que a circulacdo desta tomaria proporg¢des industriais, atra-
vés de diferentes processos de reproducdo fotomecanicos, como é o caso
da fototipia no que respeita a producdo de postais ilustrados. De postais
fotograficos a preto e branco, depressa passam a comercializar-se clichés
a cores: estes eram pintados a mao, através da técnica do pochoir, ou entdo
mais dispendiosamente coloridos, através da cromolitografia. Além da foto-
tipia, nos primeiros anos do séc. XX, os editores e as oficinas de impressdo
de postais experimentam diversas técnicas de reproducdo e misturam-nas
frequentemente. Por outro lado, além da fotografia tradicional, o postal
comercializou ainda a precos acessiveis clichés estereoscopicos, que se
encontravam em voga na época. Ripert & Frére enumeram as técnicas de
reproducdo usadas nos postais ilustrados nesta altura:

Doravante a industria grafica moderniza-se de forma a explorar
a fototipia, a fotogravura e a similigravura, a cromolitografia,
a zincografia, a litografia, a tipografia. O postal ilustrado usa a
fototipia para os postais fotograficos, que corresponde a maior
parte da producdo; a fotogravura, a litografia, a gravura a trés
cores para os postais ‘artisticos’. Os impressores rivalizam em

engenhosidade. (Ripert & Frére, 1983, p. 35)

172



imagens de intervalo

Industrializados, os postais fotograficos também depressa se transfor-
maram numa pratica amadora. Auguste Berthier (1905, p. 5), num manual
de vulgarizacdo cientifica do inicio do século, instrui os seus leitores sobre
o procedimento que permitia “obter em 20 minutos postais ilustrados e
envid-los no préprio dia aos seus amigos e conhecidos”, fazendo-os par-
ticipar “nos prazeres que nds proprios experimentamos”. De acordo com
este autor e com Clément Chéroux (2013), no inicio do séc. XX, os clichés
diretamente impressos em postais, ndo respondiam apenas ao desejo de
partilhar fotografias pessoais, mas assumiam-se também como um pro-
cesso de revelacdo mais econ6mico, mais rapido e mais acessivel do que os
outros, sendo igualmente utilizado pelos fotégrafos ambulantes e pequenos
comerciantes:

Em vez de revelar as fotografias em papel corrente, o que neces-
sita de uma série de operacdes complicadas, podem simples-
mente utilizar os postais que poderdo vocés préoprios poderdo
sensibilizar com sais de ferro, prata... Suprimirdo assim toda
uma sequéncia de operacdes fastidiosas: recorte das margens,
revestimento, colagem sobre cartdo. Dai a economia de tempo e
aeconomia de dinheiro, tendo em conta que o papel fotografico
por si s6 é quase tdo caro como a propria fotografia. (Berthier,

1905, p. 7).

Este papel postal ilustrado, tendo no seu verso o espago para a
correspondéncia, o endereco e o selo, tem uma dupla vantagem.
Para o comerciante, ele é o papel fotografico mais barato do mer-
cado. Para o cliente, ele permite enviar o seu retrato pelo correio,

acompanhado de algumas palavras. (Chéroux, 2013, p. 132)

Confecionados com diferentes aparelhos fotograficos e revelados atra-
vés de diversos métodos, é undnime que os postais amadores obtiveram o
auge da sua popularidade com a Kodak que, fazendo jus ao seu célebre slo-
gan Press the button, we do the rest, lancou em 1903 No. 3A Folding Pocket
Kodak, uma maquina concebida para o utilizador comum, com uma pelicula
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cujas dimensdes eram iguais as dos postais da época. Estas maquinas de fole,
que se mantiveram no mercado até aos anos 30, dispensavam a ampliacdo
do negativo no processo de revelacdo e algumas delas dispunham mesmo
de uma janela para que o operador inscrevesse uma legenda diretamente na
pelicula. A producdo amadora de postais fotograficos, de modo mais geral
impulsionada pela comercializacdo do papel sensibilizado com um verso
de postal pré-impresso, foi responsavel pelas primeiras vistas classicas de
distantes localidades, e por uma catadupa de fotografias da vida pessoal,
clichés acusados de estereotipia que, se por um lado, pela sua simplicidade
e popularidade, poderiam ser comparados a praticas fotograficas mais tar-
dias do estilo do it your self como a poloroid, o photomaton e até mesmo a
fotografia digital disponivel nos nossos smartphones, por outro lado, pelo
seu potencial exibicionista e voyeur, poderiam também ser equiparados
a mais recente publicacdo da vida pessoal na televisdo e, na web e muito
particularmente nas redes sociais. Teixeira de Carvalho refere-se assim aos
postais fotograficos amadores:

Com a mania da arte fotogréfica, fazem os vendedores de produ-
tos fotograficos papéis sensibilizados que cada um pode trans-
formar num bilhete postal com uma fotografia da sua lavra. Sdo
ordinariamente horriveis, com grupos de familia, numa intimi-
dade para poder ser vista, correta, muito parada, a espera que

feche o obturador. (Teixeira de Carvalho, 1901, 13 de julho, p. 53)

Este comentdrio do inicio do séc. XX, muito préximo da abordagem
socioldgica que Pierre Bourdieu (1965) aplicaria a fotografia de familia,
muitas décadas mais tarde, ndo deixa de contrastar com a fecundidade
criativa que outros pensadores tém reconhecido a producdo amadora de
postais: foram precisamente estes postais amadores que se aventuraram
nas primeiras encenac¢des e manipulacdes fotograficas, recorrendo a todo o
tipo de recreacdes, e afirmando-se frequentemente pela sua extravagancia
visual (Tulcensky & Wolff, 2005; Chéroux, 2007a; Chéroux, 2007b).

Fabricados por grandes editores, ou pequenos amadores, certo é que
os postais fotograficos passam a representar no inicio do séc. XX a maior
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parte da produgio de postais (Ripert & Frére, 1983, p. 35). Sucessores dos
cartdes de visita inventados por Disderi, os postais precipitaram a indus-
trializacdo e a vulgarizacdo da fotografia e o seu papel de vetor de difusao
desta tltima sé viria a ser suplantado pelos jornais ilustrados nos anos 20*.
Aideia de que “o postal ilustrado deveria ser para a fotografia o que o disco
é para a musica” defendida nos anos 90 pelo fotdgrafo e editor de postais
Albert Monier, no n°1474 da revista francesa Le Photographe (citado por
Gautrand, 1990, maio, p. 33), ndo deixa de ser expressiva quanto a afinidade
duradoura destes dois média. No inicio do séc. XX, os postais expunham
diariamente clichés que se faziam auténticas diversdes visuais. Tirados
por fotografos ambulantes, fotografos locais, simples amadores e também
produzidos por grandes editores, os postais mostravam imagens da vida
quotidiana, vistas das cidades e dos seus edificios, retratos dos seus costu-
mes, das suas lojas, e dos seus comerciantes, registos dos acontecimentos
mais festivos e populares, e mesmo mais catastroficos e obscuros?®, assim
como encenavam situacdes fantasiosas de todo o tipo através de décors e
de retoques, fazendo-se o documentario e a ficcdo das multidGes... Numa
altura em que a fotografia exercia um fascinio consideravel e que os correios
eram um modo de contacto dindmico com uma preponderancia nos lacos
sociais, os postais interrompiam o quotidiano com vistas e retratos, que
tanto lembravam as realistas saidas da fabrica dos Lumiére (1895) como as
fantasticas viagens a lua de Mélies (1902). Neste contexto, sera de relem-
brar o comentario inspirador de um texto publicado no Petit Journal des
Grandes Expositions, editado pela Réunion des Musées Nationaux, no final
da década de 70: “Um tal tratamento da imagem autoriza um paralelo com
o cinema pioneiro que se confrontou com a mesma dualidade de praticas
do postal ilustrado, dualidade encarnada por Lumiére e Méliés.” (Réunion
des Musées Nationaux, 1978, novembro, p. 5). Exemplares de realismo ou

27  Agradecemos esta precisdo cronoldgica aos esclarecimentos de Clément Chéroux, comissario de
fotografia do museu de arte contemporanea Centre Pompidou em Paris e especialista na historia
da fotografia recreativa.

28 Veja-se a este proposito o trabalho Erased Lynching de Ken Gonzalez Day, que entre 2006 e
2009 acumulou e manipulou imagens fotograficas de linchagens norte-americanas, realizadas
por motivos raciais e muitas vezes assistidas por uma vasta multiddo. Estas imagens, impressas
e legendadas em formato de postal, enviadas, e comentadas com mensagens como: “This is what
he got”, foram maipuladas pelo artista de modo a apagar a imagem da vitima (Atlas i).
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amostras de fic¢do, os postais tornaram-se em todo o caso no dealbar do
séc. XX veiculos privilegiados de uma fotografia de atragdes: esta expressao,
que adapta a ideia de “cinema de atracbes” de Tom Gunning (1986/1990),
pretende traduzir o choque de deslumbramento e a estimulacdo sensorial
que a fotografia provocava, independentemente do seu contetido, nos pri-
meiros anos da sua vulgarizacio.

Além do seu papel enquanto vetor de difusdo da fotografia, o postal
ilustrado, parece ter sido contaminado pelo traco que distingue a fotogra-
fia das outras espécies de signos — a indicialidade, na sua dupla qualidade
de verosimilhanca e de plasticidade. Talvez por isso mesmo a fotografia e
o postal ilustrado tenham atuado durante um século e continuem ainda a
atuar como uma espécie de dupla.

Por um lado, expedido sem envelope, o postal tem uma superficie sen-
sivel, onde se imprime ndo apenas a imagem-mensagem do remetente, mas
também a sua caligrafia, o carimbo da estagdo de correios da cidade de onde
foi enviado, e até eventualmente n6doas ou rugas incidentais decorrentes do
seu trajeto. Se comparamos o verso do postal ao snapshot, é porque, a seme-
lhanca da designer Nutre Arayavanish (citada por Jacquillat & Vollauschek
2008), descobrimos no manuscrito um indicio do remetente, e no carimbo
com a data e o local de envio um vestigio da sua passagem pelo circuito pos-
tal: A designer em questdo faz a seguinte observacdo: “As cartas, os postais
ou os cartdes de boas festas trazem sempre a marca do caminho percorrido:
o carimbo, o selo, manchas ou riscos” (Jacquillat & Vollauschek 2008, p.
49). Comparado por Serge Daney a “folha morta das arvores da paisagem
anénima”, o postal tem, como a fotografia, um estatuto metonimico em
relacdo a experiéncia de que decorre, identificando-se facilmente com a
propriedade de decalque e de duplo de uma porcao de espaco e de tempo
que define o fotografico: rasto parcial do vivido, o postal é “tempo einstei-
nizado”, “tempo que se contrai em espago” para retomar a expressio de
Michel Maffesoli (2003, p. 37; 1993, p- 184). Quando a fotografia diz “isto
foi”, segundo o velho noema de Roland Barthes (1980, p. 120), o postal
acrescenta “eu estive ali”: “Alguém viaja para o estrangeiro, escolhe um
postal ilustrado que represente o lugar em que se encontra, envia-o aos seus
amigos como forma de saudacdo, com um texto que significa sobretudo:
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“Eu estive ali” (Birnbaum, 1997, p. 58). Neste contexto, a intervenc¢do do
artista On Kawara em I got up é exemplar de um reuso da qualidade indi-
cial do postal: o artista enviou uma série de postais de vistas enderecados
a amigos, registando a hora a que acordou em cada dia, e usando assim o
postal como prova.

Por outro lado, o postal, provavelmente pela sua natureza de imagem
apropriavel que exploraremos mais adiante, desde cedo favoreceu a quali-
dade de corte e de fragmento da fotografia e a sua correlativa plasticidade.
N3do é por acaso que o postal fotografico é um precursor da fotomonta-
gem, afirmando-se, de acordo com Dawn Ades, autora de Photomontage,
enquanto primeiro meio a explorar o paradoxo de distorcer o real com a
mais exata técnica de o reproduzir:

‘o sistematico desregramento dos sentidos’ como Rimbaud lhe
chamou, através de meios pictéricos e ndo so, o fascinante para-
doxo de ser capaz de distorcer a realidade com o meio que foi
o seu mais verdadeiro espelho foi muitas vezes explorado nas
revistas ilustradas e acima de tudo através dos populares postais.
Estes postais, que proliferaram na viragem do século, usavam
a fotomontagem com uma variedade de efeitos: eles podiam
recorrer a disrupcdo da escala, como um exemplo que mostrava
um carrinho cheio com as macas gigantes da Alice no Pais das
Maravilhas, tdo grandes como as préprias rodas, com a legenda:
‘Pode uma fotografia mentir?’. Outros postais justapdem nostal-
gicamente uma ideia a uma situacdo real - o jovem marinheiro
abracando a sua mulher emerge do navio em que este se encon-
tra a trabalhar — ou manufaturam através da montagem uma
anedota turistica: Picadilly Circus é transformado em Veneza.

(Dawn Ades, 1986, p. 107)

Embora a perseguicdo das origens historicas da fotomontagem seja em
certa medida v, conforme refere Chéroux (2004), ndo é s6 Ades que da a
primazia ao postal ilustrado no que toca a fotomontagem. Além de alguma
da literatura especificamente dedicada ao postal se referir a este aspeto
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(Marjanovic, 2005, p. 208; Ripert & Frére, 1983), ¢ significativo que um
diciondrio de estudos dos média e de estudos da comunicagdo coordenado
por Watson & Hill (1984/2006, p. 216, 217), refira, na entrada dedicada aos
“postais ilustrados” o seu papel pioneiro no que concerne a fotomonta-
gem. Finalmente, também Tilman (1992) cita um elucidativo comentario da
dadaista Hannah Hoch relativo a este aspeto: “Ainda crianca, eu ja conhecia
esta técnica [a fotomontagem]. Havia por exemplo postais comicos que
permitiam realizar situacdes engracadas através da combinacdo de foto-
grafias coladas.” (Hoch citada por Tilman, 1992, p. 122). Neste dmbito, sera
interessante rever as enigmaticas colagens de John Stezaker, que obsessi-
vamente se servem de postais fotograficos antigos, juntamente com stills
de cinema e recortes de revistas a preto e branco e a cores, para compor
retratos, onde paisagens parecem bloquear, desfigurar, corroer, estilhacar,
turvar a imagem do rosto humano (figura 8). Espécie de fotomontagens,
estas cenas coladas que, através do reuso do postal ilustrado, produzem
um “estranhamento da nostalgia”, de acordo com a expressdo do préprio
artista (Schwabsky, 2009, agosto, p. 32), ndo deixam de lembrar o bestiario
dos seres extraordinarios e o atlas de lugares imaginarios que os primeiros
postais fantasia confecionam na primeira metade do séc. XX.
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Figura 8. John Stezaker, Mask CXVIIl, 2010. © John Stezaker. Cortesia do artista e da
galeria The Approach, Londres.
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t.1.1. a reproducdo do espaco: os postais locais

Postais de vistas, postais locais, postais turisticos, postais topograficos, sdo
multiplas as designacdes dos postais que reproduzem clichés de aldeias,
vilas, cidades, montanhas, desertos e mares, edificios, monumentos,
transportes, comércios e costumes, ou que em todo o caso, servindo-se
da fotografia, aludem a um lugar, algures no globo terrestre (Martins &
Oliveira, 2011). Alguns autores aludem a distin¢des e procuram estabe-
lecer subcategorias dentro deste vasto universo; veja-se a perspetiva do
investigador noruegués Bjarne Rogan que diferencia os postais locais dos
postais turisticos:

Os postais locais retratavam varios temas de especial interesse ou
de importancia imediata para (...) os habitantes de uma regido,
uma cidade ou uma aldeia. Edificios, ruas, mercados ou feiras,
ou mesmo o interior de lojas eram os motivos tipicos assim
como o eram as atividades de todo o tipo ao nivel local. (...)
A pequena fabrica, a cooperativa de vinho local, (...) sdo assun-
tos que abundam nas cole¢des francesas, assim como a escola,
o primeiro automoével na aldeia, o policia, o carteiro, o leiteiro
(...) Avariedade de postais locais é incrivel. (...) Com estes moti-
vos localmente idiossincraticos, contrastam os convencionais
e estereotipados postais turisticos. (...) Motivos tipicos destes
cartdes sdo as vistas, as montanhas com neve, as quedas de agua,
os fiordes, os glaciares, as igrejas, as catedrais, os castelos, os
hotéis e os navios de passageiros, assim como temas do folclore
como trajes nacionais, dancas folcléricas, colheitas no campo.

(Rogan, 2005, pp. 6-7).

Esta distin¢do, que tem o mérito de dar conta da heterogeneidade visual
desta categoria, tem a nosso ver uma dificuldade manifesta na coincidéncia
dos assuntos que se prestam as categorias de “local” e de “turistico”. Com
efeito, a ligacdo do postal ao espaco é o denominador comum daquilo que
aqui designamos por “postais locais” e que incluem os cartdes da fabrica e
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da loja local mas também os clichés da praca e do hotel da cidade. Parece,
efetivamente, um seguimento logico que o bilhete postal passasse a apresen-
tar as vistas do local a partir do qual era enviado, permitindo ao remetente
mostrar as ruas e pragas que percorria, assinalar com uma cruz o hotel
onde ficava, como que dizendo simplesmente: eu estive aqui. Comparado
por Miguel Bandeira (citado por Mendonga, 2009, 1 de novembro) a um
“cadinho da terra” que percorremos e que é “arrancado de 13”, a “um elo
de ligacdo material com o territorio”, o bilhete postal parece acoplar-se
espontaneamente com a reproducdo fotografica do espaco, gracas a sua
vocacdo primordial de cartdo de correspondéncia, que o obriga a percorrer
geografias e a atravessar distdncias.

A historia do postal de vistas é confusa, fraturada pelas habituais con-
tradigdes e querelas cronoldgicas: se é unanime, como ja referimos, que
os primeiros postais fotograficos eram postais locais, ndo é tdo certo que
os primeiros postais locais tenham sido fotograficos... Como ja comenta-
mos, numerosos autores mencionam que a pioneira publicacdo de postais
com vistas fotograficas dataria de 1972, a cargo de um certo Borich; entre
estes é também frequente a referéncia a iniciativa do marselhés Dominique
Piazza em 1892; outros historiadores ainda identificam entre os precur-
sores os clichés do Havre, de Paris e de Marselha patenteados pela casa
Neirdein em 1887 e posteriormente editados em postal. Porém, também
abundam as notas relativas a postais locais que ndo se serviriam necessa-
riamente da fotografia: Carline (1959, p. 25) alude a um postal com uma
gravura do Castelo de Rudelsburg, datado de 1874 e Willoughby (1993,
p. 42) e Malaurie (2003, p. 29), entre muitos outros autores, ddo por sua
vez conta do fendmeno de popularidade dos postais de tipo Gruss Aus,
unanimemente identificados entre os precursores. Estes postais, que por
vezes também utilizavam vinhetas fotograficas, eram ainda mais frequen-
temente ilustrados com minuciosos desenhos multicolores, reproduzidos
através da cromolitografia, técnica na altura ja bastante desenvolvida nas
oficinas de impressado alemas. Na década de 80 e 90, estes postais-souvenir
comegam a ser produzidos na Alemanha e na Austria e vio-se disseminando
nos centros urbanos e nas localidades balneares da Europa e dos Estados
Unidos. Estes postais sdo segundo Neudin (1987, p. 16) introduzidos em
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Portugal por volta de 1896, nas cidades de Lisboa, do Porto e de Coimbra.
Com um lado reservado a correspondéncia, os postais Gruss Aus combi-
nam mdultiplas vistas de uma cidade — umas redondas, outras quadradas ou
irregulares na sua forma — com motivos decorativos, e sio acompanhados
pela mencao Gruss Aus (Souvenir de.../Greetings from.../Recordacdo de...)
e o nome da cidade (figuras 4 e 9).

Os postais de vistas foram no inicio do séc. XX uma das mais volumo-
sas categorias, os mais produzidos, comprados, colecionados e enviados,
sendo a sua diversidade incomensuravel. Fabricados por grandes editoras
e fotdgrafos profissionais, mas também por pequenas lojas e fotografos
locais, os postais topograficos exibiam desenhos, clichés a preto e branco,
coloridos, vistas aéreas e até fotos estereoscopicas, de ruas, pracas, jardins,
lojas, estacGes, igrejas, pontes, monumentos, figuras tipo (o carteiro, o
policia, o ardina...), belezas naturais ou atracdes histéricas, assim como
acontecimentos quotidianos e eventos excecionais (figuras 4, 9, 10 e 11).
Além de se oferecer enquanto meio de comunicacdo ttil pelas imagens e
pelas mensagens que transportava, o postal topografico usufruiu do emer-
gente turismo de massa no inicio do séc. XX... Seria, com efeito, a vocacdo
do postal para fazer circular fotos das cidades, dos seus lugares, das suas
multiddes e dos seus acontecimentos, ou de outro modo, a sua propensio
para publicitar, anunciar e comercializar imagens das localidades entre
os seus habitantes e os seus turistas no inicio do séc. XX que consolidaria
definitivamente a inddstria do postal ilustrado e que lhe concederia ainda
hoje uma popularidade universal. Ora, a semelhanca de todos os repertérios
visuais muito vastos, e de todos os fendmenos sociais consideraveis, os
postais topograficos foram, por isso, os que mais frequentemente desen-
cadearam vivas reacdes, fossem estas positivas ou negativas ... Talisma da
viagem, da autenticidade e da experiéncia para uns, totem do turismo, da
artificialidade e do esteredtipo para outros, o postal de vistas viu-se ao
longo do séc. XX e do séc. XXI trespassado pelas mais diversas reacdes.

Serge Daney no seu livro péstumo Persévérance, em entrevista com
Serge Toubiana, fala das centenas de postais de vistas que durante anos
comprou nas papelarias ou quiosques pela ocasido de viagens e que enviava
a sua mae, para depois as colecionar (1994, p. 72). Ndo deixa alias de ser
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curioso que esta tltima publicacdo do critico de cinema que s6 chegou a
ter um capitulo redigido pelo autor, e cujo restante contetido é composto
de conversas com Serge Toulbiana, foi na sua tradugdo inglesa intitulado
Postcards from the Cinema. O cinéfilo aprecia os mais tradicionais postais
de vistas, com uma legenda discreta e um enquadramento simples, objetos
de uma producdo local e modesta: admira as suas imagens “normais e sem
peneiras” que se inscreveriam na linhagem dos mapas, dos dicionarios, e
das vinhetas do Petit Larrousse.

O fotografo norte-americano Walker Evans que colecionou ao longo
da sua vida cerca de 9000 postais, entre os quais predominavam os pos-
tais de vistas fotograficos posteriormente coloridos a mado que datavam
das duas primeiras décadas do séc. XX, dedicou ainda trés artigos e uma
conferéncia a estes documentos locais (figura 12). Neles, Walker Evans
elogiava a sua qualidade descritiva, designando-os como exemplares da
sua ideia de “documentario lirico”, um valor que ambicionava ver refletido
no seu proprio trabalho (Evans, 1964/2009, p. 103). Por fim, sdo também
fundamentalmente postais de vistas que comp&em os trés albuns da ado-
rada colecdo de Walter Benjamin, parte da qual ja lhe teria sido legada
pela sua avd. Além do seu deslumbramento de colecionador e de viajante
pelos postais topograficos, Benjamin nos anos 20 demonstraria ainda uma
intencdo de reflexdo tedrica sobre o assunto, projetando a publicacdo de
um livro que conteria um ensaio intitulado Estética do postal de vistas, e
confessando pela mesma altura a Siegfrid Kracauer o seu desejo de tra-
balhar sobre este tema (Schwarz, 2011, p. 172). Entre os mais conhecidos
amantes de postais de vistas, encontra-se também a fotografa e cineasta
Agnés Varda, que exibe umas dezenas de exemplares de postais antigos
e atuais da Praga Denfert Rochereau em Paris com a escultura do Lion de
Belfort, na sua curta-metragem Le lion volatil (2003), e que, anos depois de
ter filmado Les glaneurs et la glaneuse (2000), onde respiga postais entre
muitos outros objetos confessa, no quadro da sua exposic¢do na Fondation
Cartier em Paris, ser uma sagaz coletora de postais das cidades onde viveu
(Varda, 2006):
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Ah sim... tento ir contra a escalada de precos dos postais ilustra-
dos antigos. Eu s6 coleciono aquelas de lugares onde vivo ou onde
jatenhavivido e compro-as o mais longe possivel dos lugares em
questdo. Comprar postais de Noirmoutier em Noirmoutier... ndo

presta! (Varda, 2006, p. 11)

Por outro lado, romancistas como o cataldo Enrique Vila-Matas com os
seus “postais de Agosto” (Vila-Matas, 2000/2006) ou ainda como o francés
Manu Causse (2010) que num pequeno conto editado em formato de postal
(le livret carte postale, é o titulo da colecdo) debitaria a semelhanca do
primeiro uma caustica critica ao postal de vistas e aos rituais do seu envio,
juntariam as suas pequenas declaracdes de 6dio a muitas outras vozes que
ndo distinguem no postal de vistas mais do que um reflexo do exibicionista
caleidoscépio do turismo.

Por fim, a colec¢do de Martin Parr de cerca de 20 mil postais tornou-
-se conhecida com a série Boring Postcards, que integra postais de vistas
britinicos, americanos e alemaes dos anos 50, 60 e 70. Nos trés livros desta
série publicada nos anos 90, cuja temdtica é igualmente revisitada no capi-
tulo final de uma mais recente publicacdo dedicada a integra da colegdo de
postais de Martin Parr (Parr & Weski, 2008), sucedem-se numa espécie de
monotonia irdnica os postais de estacdes de servico, arranha-céus palidos e
cinzentos, auto-estradas, lavandarias, quartos de hotel vazios, expressando
uma espécie de desencantado culminar do exaustivo reportério de lugares
levado a cabo pelo postal de vistas. Sdo postais de “ndo-lugares”, no sentido
que lhes atribui Marc Augé (1992, p. 100): “pontos de transito”, “ocupacdes
provisorias (...) onde se desenvolve uma rede saturada de meios de trans-
porte”. Vias ferrovidrias e autoestradas, cadeias de hotel, aeroportos, gares,
centros comerciais, parques de estacionamento, zonas industriais: todos
os lugares destinados ao “usuario habitual das grandes superficies, dos
multibancos e dos cartdes de crédito” num “mundo prometido ao individuo
solitario, de passagem, ao provisorio e ao efémero” (Augé, 1992, p. 101).

Com efeito, o repertorio visual turistico que assegurou nas primeiras
trés décadas do séc. XX o sucesso comercial do postal ilustrado, parece,
a partida, o mais negativamente afetado pelo progresso técnico e pela
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emergéncia da tecnologia digital. Os aparelhos fotogréficos digitais ama-
dores, cada vez mais pequenos, praticos e eficientes, incorporados nos
telemoveis, substituem hoje na sua omnipresenca o habito démodé de enviar
postais de vistas, em situacdes de viagem e de férias, o que leva a um declinio
das edicdes de postais turisticos, quer em termos de quantidade, quer em
termos de diversidade. Esta substituicdo inevitavel, que é contudo desmen-
tida por alguns artigos da imprensa, que ritualmente, no Verdo, ddo conta
da persisténcia, a nivel internacional, do habito de enviar postais durante
as férias — veja-se a titulo de exemplo o artigo publicado no Le Monde com o
titulo “O postal é imortal” (d’Arrigo, 2007, 14 de Agosto) —, é suavizada por
iniciativas que vao no sentido de revitalizar o velho postal fotografico de
vistas (postais com DVD, aplica¢des smartphones, comunidades de trocas
de postais como o Postcrossing).

.1.2. a fotografia recreativa e os postais fantasia

A terminologia de postais fantasia é sobretudo usual na bibliografia fran-
cesa, na qual por vezes também é usada em alternativa a designacdo “pos-
tais artisticos” (Ripert & Frére, 1983, p. 71) designando um conjunto de
imagens do inicio do séc. XX com motivos sentimentais, festivos, feéricos e
comicos, com jogos de palavras e de imagens, truques 6ticos e, enfim, toda
uma série de composicdes curiosas, que apelam ao prazer visual. Chéroux
enumera assim o vasto universo de imagens que podia estar contido nesta
classe de postais:

postais de boas festas, de Natal, de ano novo, de aniversario ou
de festa, postais com elementos desdobraveis ou em forma de
puzzle, postais que ilustram uma mensagem afetuosa, uma piada
duvidosa, uma curiosidade visual, ou ainda ilustrados com uma
cena imaginaria, cdmica, engracada ou mesmo erotizada, lingua-
gem das flores ou dos selos, anedotas, motivos ‘arcimboldescos’,

etc (Chéroux, 2007b, p. 195).
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O denominador comum destas imagens é o seu pendor afetivo e a sua
predominante vocacdo lidica. Surpresas visuais, os postais fantasia exigiam
uma constante novidade: Chéroux (2007b) cita a este prop6sito a obser-
vacdo de um anénimo publicada num niimero de uma revista de cartofilia,
em 1904:

O postal fantasia pelo seu proprio género nao dura; ele deve ser
uma surpresa para aquele que o recebe, sendo perde o seu sal;
dai a maior necessidade de mudar frequentemente as edi¢des
para dar constantemente ao ptblico o novo e o inédito (citado

por Chéroux, 2007b, p. 195)

Esta categoria, sendo a de mais dificil definicdo devido a sua diversi-
dade, é por isso também a menos historicamente documentada: sabemos
apenas, de acordo com o artigo do especialista Gaston Marcqfoy, publicado
numa revista de cartofilia e citado por Clément Chéroux (2007b, p. 195),
que em 1908 os postais fantasia representariam “a categoria quantitati-
vamente mais significativa logo a seguir as vistas topograficas” Por este
motivo, fora do contexto francéfono no qual a designagado unanime é fan-
tasia, a terminologia com que se nomeia esta categoria é diversificada,
espartilhando-se em diferentes subgéneros. Martin Willoughby (1993,
pp. 86-153), por exemplo, refere-se aos postais de “atores e atrizes”, aos
postais de “glamour” que reproduzem sedutoras pin-ups, aos célebres pos-
tais de “arte nova”, aos “postais comicos”, aos postais “novidade”, “postais
de saudacdes sentimentais”, aos postais de Natal, aos postais de criancas,
aos postais bordados e postais-puzzle. Todos estes postais seriam eventual-
mente passiveis de ser incluidos na categoria genérica de postais fantasia ou
postais artisticos. Por sua vez, Marian Klammin (1974) fragmenta também a
classificacdo do repertério iconico destes postais em categorias cuja grande
maioria dos exemplares se englobaria facilmente na mais vasta categoria
do postal fantasia ou artistico: “postais artisticos assinados” , “cartdes de
boas festas” (1974, p. 67) “postais com criancas” (1974, p. 78), ”postais
com animais” (1974, p. 89), “comico e macabro” (1974, p. 95), € até mesmo
“transporte”, logo que esta categoria é aplicada a um exemplar exibindo
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viagens de guarda-chuva (1974, p. 104); podemos ainda acrescentar as
viagens de guarda-chuva, as poses em automoveis, carruagens, comboios,
avides e barcos falsos, desenhados em papeldo. No caso dos historiadores
portugueses, a dispersdo desta categoria é ainda maior: Vasconcelos (1985,
pp. 10-12) enumera quase trinta categorias de postais, grande parte das
quais coincidem com a descri¢do da categoria dos postais “fantasia”.
Embora os postais fantasia ndo sejam obrigatoriamente fotograficos,
centraremos a nossa atencao nos cartdes fantasia aparentados a dita foto-
grafia de género, que se serviam amidde de décors e de poses teatrais, assim
como de manipulacdes fotograficas. Consideraremos ainda que os postais
fotograficos fantasia, tradicionalmente realizados por grandes editoras,
abrangem também as experiéncias dos fotografos amadores, a producdo dos
fotografos de estadio e ainda dos fotdgrafos ambulantes (Chéroux, 2013;
Correia, 2011a), que tém sido agrupadas sob a designacao de “fotografia
recreativa”,. No que toca a terminologia da fotografia recreativa, note-se
que sdo obras de vulgarizacdo cientifica como Les recréations photographi-
ques de Albert Bergeret, célebre editor de postais ilustrados, e Félix Drouin
(1893), ou ainda Photographie récréative et fantaisiste de Charles Chaplot
(1904), manuais que ensinam aos amadores como posar e manipular cli-
chés, que disseminam o uso deste termo. Veja-se a este prop6sito o conjunto
de ensaios de Clément Chéroux dedicados a esta categoria (Chéroux, 1998;
Chéroux, 2013) assim como a nossa primeira incursdo neste género fotogra-
fico (Correia, 2011a). Apesar dos postais resultantes da tradi¢do recreativa e
dos divertimentos fotograficos constituirem um fenémeno com caracteristi-
cas proprias, diferentes das do postal fantasia na medida em que este ultimo
era reproduzido e comercializado em massa, as estéticas e as artimanhas
visuais de ambos apresentam, como veremos, uma assinalavel continui-
dade. Podendo ser vistos como imagens na linhagem do cinema de Georges
Méliés, os cartdes fantasia compdem um mundo onirico, misterioso, exu-
berante, risivel, onde o homem visionario, sonhador ou simplesmente
brincalhdo, se sentia em sua sua casa... Herdando as qualidades da cultura
vernacular, as ilustracdes destes postais tém a ingenuidade e o absurdo
inoportunos das imagens populares, conservando qualquer coisa dessa
“habilidade obstinada e insensata dos cavaleiros, acrobatas e palhacos“ a
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que se referem elogiosamente Horkheimer & Adorno (1944/198s, p. 134).
Com uma vocacdo ludica, os postais fantasia podem ser, a semelhanca da
fotografia recreativa, agrupados em dois géneros de imagens: o postal ence-
nado e o postal retocado. Note-se que estas duas categorias ndo existem
apenas isoladamente, cruzando-se recorrentemente e tornando-se frequen-
temente inextrincaveis, deixando de ser possivel distinguir se os truques e
artimanhas de composi¢do a que recorrem residem mais na manipulagdo e
no retoque ou se se baseiam antes na encenacao, na pose e na performance.

Em todo o caso, os postais retocados estavam dependentes de proce-
dimentos 6ticos e quimicos. Podiam visar apenas efeitos visuais atrativos,
padrdes fotograficos decorativos, colorindo retratos de forma extravagante
e emoldurando fotografias de mulheres e criancas em imagens de flores,
dominos, cartas de jogar, ou bindculos (figuras 13, 14 e 15). Através de tira-
gens combinadas, homens, mulheres e bebés multiplicavam-se ao infinito
num so cartdo, fragmentando-se na copa de uma arvore, numa montanha,
na praia, em bolas de sabdo, viajando aos magotes nas asas de uma bor-
boleta. Estes cartdes brincavam também recorrentemente ao faz de conta
fotografico... Recorrendo ao apagamento parcial do cliché, era comum um
homem ser assombrado pelo fantasma da sua amada, sob a forma de uma
silhueta turva, algures atras de si, ou fundindo-se etérea no fumo do seu
cigarro; inversamente, a mulher sonhando com o seu amado era também
um motivo recorrente (figuras 16 e 17). A possibilidade de ampliar e de
reduzir as escalas propiciava as aventuras de um Gulliver: por exemplo, um
homem equilibra na ponta do seu nariz uma mulher pouco maior que a sua
cabeca, uma mulher com um esgar de escdrnio segura o corpo mintisculo
de um homem, uma bota de tacdo alto serve de esconderijo a uma mulher
de sorriso malicioso (figuras 18, 19 e 20)... Através da utilizacdo de papéis
sensiveis ilustrados, de tiragens combinadas, de duplas impressdes, uma
catadupa de seres desproporcionais, andréginos e mutantes, ganhavam a
textura veridica do grao fotografico: mulheres com corpo de gato, com patas
de inseto ou asas de borboleta (figuras 21, 22 e 23). As tiragens combinadas
permitiam ndo apenas reinventar o corpo humano mas também o espago:
com efeito, neste mundo do como se, a mulher foi certamente a primeira a
pisar a lua: a este propdsito, revejam-se os postais fotograficos retocados,
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editados em Franga pelo estudio Reutlinger (figuras 24 e 25), que integram
também a colecdo Paul Eluard (figura 28), a par dos encenados retratos
do tipo paper moon em que se representam estadias na lua e que foram
sobretudo populares do outro lado do Atlantico (figuras 26 e 27). No que
a isto diz respeito, veja-se ainda ensaio de Johanne Sloan (2009) Modern
Moon Rising: Imagining Aerospace in Early Picture Postcards. Juntamente
com um bestidrio de seres improvaveis, os postais retocados compunham
um atlas de lugares imaginarios. Além da lua, havia cidades e edificios des-
focados, que através da utilizacdo de “objetivas de anamorfose” (Chaplot,
1904, p. 81) e de procedimentos quimicos, se tornavam na visdo do turista
que tivera uma “noite dura” ou na miragem de uma torre deformada por
um zeppelin (figuras 29 e 32). As tiragens combinadas e outros processos
erguiam ainda estranhas vistas de metrdépoles familiares, como a de Paris
cercada de mar ou a de Liége sobrevoada em guarda-chuva (figuras 30 e 31).

O postal encenado esta dependente do décor, da iluminacio, dos aces-
sorios, da pose e, enfim, de uma genérica teatralidade... Os fotégrafos
profissionais que se ocupavam com a producdo dos postais fantasia, com
a tarefa exigente de “transmitir uma atmosfera” segundo os termos de
Ripert & Frére (1983, p. 81), assumem o papel de verdadeiros encenadores,
realizando no estidio e fora dele, com a colaboracdo de atores ou mode-
los profissionais, retratos e sequéncias de retratos. Estas sequéncias, que
resultardo em séries de postais ilustrados, funcionam ao jeito de metamor-
foses visuais, de sequéncias cinematograficas, de historias fotograficas ou
fotonovelas, onde cada plano, cada visdo, cada episddio, se imprimira num
postal ilustrado. Quadros romanticos como os classicos casais beijando-se
no interior de um lar burgués ou circulando de olhar sonhador num auto-
movel, mulheres atraentes segurando flores, tocando um instrumento ou
dancando, com fundos de papel e cenarios idilicos ... - é infindavel a lista
de teatros fotograficos difundidos pelos postais fantasia (figuras 33 e 34).
Por outro lado, os fotografos de estidio e fotégrafos ambulantes, proprie-
tarios de barracas de festas populares e de parques de diversdo, que se
dedicam a generalidade da clientela e produzem retratos personalizados,
servindo-se de fundos pintados, ndo eram menos parcos em imaginacao,
observando-se uma assinalavel afinidade visual entre os postais fantasia
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editados e comercializados em massa e os postais fotograficos ludicos
que a época enchiam os albuns de familia (figuras 34, 35 e 36). Conforme
explicita Chéroux (2013, p. 132), os retratos produzidos por pequenos esti-
dios e pelos fotégrafos ambulantes no contexto das festas populares eram
impressos no verso de um postal porque este tipo de impressdo fotografica
representava para o fotégrafo uma maior margem de lucro, e para o cliente
avantagem de poder partilhar as suas vidas imaginarias.

Se para os postais mais classicos, e a semelhanca do que Walter Benjamin
comenta sobre a pratica retratistica do inicio do séc. XX (Benjamin, 1931/2012,
p-104), os esttdios se enchiam de “decoracdes e palmeiras, gobelins e cava-
letes”, de panos de fundo que imitavam o interior de casas burguesas, de
jardins de inverno e de “trépicos remendados”, para os retratos mais ludi-
cos e inventivos havia fundos de papel imitando as mais diversas situagdes.
Os clientes dos fotdgrafos ambulantes posavam diante de painéis pintados
que simulavam terras imaginarias, que iam da lua a florestas romanticas
a cidades desconhecidas. Nos postais conhecidos por head in the hole ou
passe-tétes®, os fotografados escondiam-se atras de um cendrio desenhado
com silhuetas cuja cabeca era substituida por um orificio redondo, onde os
clientes punham o seu rosto, transformando-se assim num casal de banhistas
na praia, touro e toureiro numa tourada, mae e bébé num passeio animado,
cowboy e cavalo num cenario de western (figura 39). Nos painéis pintados,
desfilava frequentemente a frota interminavel dos transportes que agora
ocupavam as cidades mais modernas: carruagens com cavalos, comboios,
automoveis, baldes, avides e barcos de papelao permitiam as mais diversas
viagens imaginarias (figuras 35, 36, 37 e 38). Se a maioria dos remetentes
pretendia apenas exibir uma imagem divertida, havia quem tivesse a ingénua
intencdo de convencer o destinatario: Chéroux (2013, p. 136) relata o caso
de um homem que se faz fotografar ao lado de um avido de papel e escreve a
sua familia, narrando as aventuras aéreas sobre a Mayenne e 0s acasos que
o teriam juntado a um fotégrafo no momento da aterragem.

29 Estadesignacdo, menos conhecida do que a versdo inglesa, é-nos assinalada por Clément Chéroux
(2013, p. 130). O autor acrescenta uma nota a este prop6sito que reproduzimos aqui: “Agradeco
a Francois Cheval, conservador do museu Nicephore-Niépce de Chalon-sur-Sadne de me ter
chamado a atencdo para esta designacdo.” (Chéroux, 2013, p. 140).
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Nestas passagens pelos parques de diversdes, os folides faziam ainda
retratar-se nos labirintos de espelhos deformadores (figura 40). Os espelhos
e o seu reflexo eram também o recurso usado, sobretudo nos estadios e em
casa, para praticar a multifotografia ou fold portrait, um truque fotografico
também impresso em formato de postal ilustrado e popularizado no inicio
do séc. XX (figura 41). Grosso modo, esta era executada com dois espelhos
colocados num angulo de aproximadamente 75°, diante dos quais o retra-
tado posava, normalmente sentado, enquanto o fotografo se escondia atras
do mesmo. O resultado era a imagem de um homem ou de uma mulher,
multiplicada por cinco vezes, como se o retratado se pusesse a volta de si
mesmo. Nas festas populares, cujas “paisagens de barracas de tiro” captam
a atencdo de Walter Benjamin, que em Rua de Sentido Unico delas ai faz
uma breve descricdo (Benjamin, 1928/2004a, pp. 49, 50), os visitantes
faziam-se ainda fotografar nas barracas de tiro fotografico (figura 76).
O tiro fotografico popular em Franga, na Italia, e nos EUA a partir da década
de 1920, apresentava-se como um stand de tiro tradicional mas no qual o
alvo, logo que era atingido pelo chumbo, acionava um sistema que fixava
instantaneamente o atirador. No verso de um postal de tiro fotografico
datado de 1929 com Paul Eluard, publicado por Clément Chéroux no livro
La Photo qui Mouche, o poeta escreve a um Monsieur van Hecke: “Caro
Senhor, Eu ndo ganhei ao bacara mas consegui fotografar-me no tiro na
festa de Montmartre. Muito orgulhoso porque era muito dificil” (Chéroux,
20094, p. 20).

No quadro destes postais retocados e encenados, é oportuno lembrar
as anotacdes de Walter Benjamin a propdsito da natureza ilusionista das
imagens vistas pelos olhos mecdnicos, uma espécie de “segunda natureza”:
segundo o filésofo alemado, as cidades e as figuras humanas seriam dina-
mitadas pelo cinema e pela fotografia. Por exemplo, para Walter Benjamin
(1936/1991, pp. 225, 226), os gestos desarticulados e interrompidos de
Charlie Chaplin - “entrecortados” (no original, “saccadés”), como ele os
apelida -, nos quais residia parte do efeito comico da sua postura, sé pode-
riam ter aparecido no interior da estrutura técnica do cinema, isto é, a
“montagem”. Ora, de modo semelhante, as criaturas hibridas que figuram
nos postais fantasistas do inicio do século s6 poderiam ter ganho vida no
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contexto da técnica fotografica, e muito particularmente, do procedimento
da fotomontagem. Neste ambito tornam-se relevantes os comentarios em
torno da relacdo dos varios procedimentos de fotomontagem com a nogado
de informe de Georges Bataille, realizados por Rosalind Krauss (1981/1985)
e retomados por Georges Didi-Huberman (1995/2003). Com as suas efa-
bula¢des da figura humana e das cidades que a acolhiam, como que certi-
ficadas pela verdade do grao fotografico, os postais fantasia do inicio do
século, contribuiram para uma destabilizacdo do corpo e do espaco, como
que assolado por forcas centrifugas. Referindo-se a eles, Johanne Sloan
comenta: “estas pequenas imagens efémeras conseguem, contudo, valorizar
aambiguidade espacial, retiram persuasivamente a figura humana da ilusdo
de um terreno estavel” (Sloan 2009, p. 291). Os postais fantasia tornaram-
-se populares entre os seus contemporaneos. Foram, por exemplo, objeto
de coleg¢do do surrealista Paul Eluard, que, além de ter reunido entre 1929
e 1932 cerca de 2400 postais, afixados em quatro albuns, lhes dedicou o
artigo Les plus belles cartes postales, no n° 3-4 da revista Minotaure, em
1933 (Eluard, 1933/1968). Nele, o poeta enumera, ao jeito de um grupo de
infindaveis acumulacdes, os motivos e aspetos do postal fantasia que mais
lhe agradam: as flores, as mulheres, os passaros, os temas moérbidos, os
trocadilhos, as repeticdes, as séries de postais, “tdo mais interessantes
quanto mais incompletas” (Eluard, 1933/1968). Recentemente, no ambito
da exposicdo The Stamp of Fantasy/La photographie timbrée, patente no
Museum Folkwang, na Alemanha, no Fotomuseum Winterhur, na Suica, e
no Jeu de Paume, em Paris, em 2007, foram dados a conhecer ao publico
europeu, centenas de postais fantasia antigos, pertencentes as colecdes de
Peter Weiss e de Gérard Lévy (Chéroux & Eskildsen, 2007). Finalmente,
nos Encontros de Arles, na exposicdo Shoot! comissariada por Clément
Chéroux em 2010, apresentaram-se intervencdes artisticas em torno do
tiro fotografico, e reviram-se exemplares de postais deste tipo, fabricados
com a pontaria de conhecidos e an6nimos. Embora hoje a manipulacdo
fotografica digital permita ainda mais facilmente quer ao fotégrafo pro-
fissional quer ao fotégrafo amador fabricar imagens fotograficas ficticias
e verosimeis, semelhantes as efabula¢des quase verdadeiras dos postais
fantasia, a inventividade fotografica abandonou em grande medida o postal
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ilustrado, para se exibir nos ecras dos computadores, telemoéveis, tablets e
videojogos... A designacdo de postal fantasia é, como veremos, hoje mais
recorrentemente empregue para designar postais ndo fotograficos, com
imagens humoristicas, infantis, poéticas, engenhos pop up, efeitos 6ticos,
texturas extravagantes. Uma excecdo neste contexto sio as séries de pos-
tais editados pelos suicos Plonk & Replonk, que tém reciclado com alguma
ironia a tradicdo do postal fantasia.

+.1.3. a reproducdo de obras de arte
e o postal ilustrado

A equacdo entre o postal ilustrado e a reproducdo de obras de arte, embora
pouco explorada, era hd um século como ainda ainda é hoje, bastante evi-
dente, assumindo-se este meio de comunicacdo como um dos mais explo-
sivos detonadores da famosa “aura” da obra de arte (Benjamin, 1936/1991).
Um signo disso sdo as cerca de trés paginas que Giséle Freund (1974) dedica
ao postal ilustrado no seu livro Photographie et Société, ndo arbitrariamente
incluidas no capitulo dedicado a reproducdo de obras de arte. Com efeito,
ajuncdo da fotografia com o postal permitia comercializar a baixo custo a
reproducdo fotografica dos mais célebres chefs d’'oeuvres. Conforme narra
Giséle Freund (1974, p. 94) a fotografia e os processos fotomecanicos foram
rapidamente explorados para a reproducdo de obras de arte. Teixeira de
Carvalho e Richard Carline apontam ambos para a Itdlia como pioneira
neste tipo de postais. O primeiro escreve em 1901 que “na Italia ha colecdes
de bilhetes postais que reproduzem as grandes obras de arte, os quadros
de Boticelli e Leonardo, as estatuas de Donatello e de Miguel Angelo, as
obras primas da antiguidade classica” (Teixeira de Carvalho, 1901, p. 53).
Carline por sua vez da o exemplo de um postal-souvenir da cidade italiana de
Florenca que incluia ja em 1891 uma reproducdo da Madonna della Segiolla
de Rafael. Em Inglaterra foi a conhecida editora de postais Raphael Tuck &
Sons que tornou célebres as reproducdes de obras de arte em postal, con-
forme explicita também Richard Carline (1959, p. 5). Contudo, de acordo com
o autor, as chamadas masterpieces em formato de postal apenas surgiriam
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neste pais por volta de 1900, e seriam por esta altura ainda bastante inexa-
tas, frequentemente baseadas em fotografias, mas coloridas a mdo de modo
rudimentar (Carline, 1959, p. 5). Segundo Freund (1974, p. 94), em Franga,
tera sido Adolphe Braun um dos primeiros a percorrer museus e cidades
de toda a Europa, constituindo ainda no séc. XIX uma verdadeira industria
de reproducdes de obras de arte, que viria a transformar-se em 1920 num
monopolio de imagens que contava com a edi¢do de centenas de albuns, de
guias e de “milhdes de postais” a preto e branco e a cores.

Em todo o caso, desde o inicio do séc. XX, os editores de postais deste
género foram afinando os procedimentos de reproducéo de obras de arte
neste formato. Ao lado de livros, catalogos, cartazes, e hoje de repositorios
de imagens como o Google Images e até de museus virtuais como o Google
Art Projects, entre outros suportes, o postal é ainda atualmente a mais
popular e acessivel peca do Museu Imagindrio descrito por André Malraux
(1947/1995), colaborando com a rutura dessa histdria de arte que ja ndo se
escreve nas paredes das salas dos museus, nem nos pulpitos dos espacos de
culto, narrando-se antes na superficie da reproducdo fotografica, esteja ela
impressa num cartdo ou acesa num ecra: “a historia de arte desde ha cem
anos (...) é a histéria do que é fotografavel” (Malraux, 1947/1995, p. 123).
Nao é por acaso que Ernst Gombrich no seu manual de histéria de arte ndo
pode referir-se a Mona Lisa de Leonardo Da Vinci sem se reportar a exaus-
tiva reproducdo do retrato no formato de postal ilustrado:

“Estamos tdo habituados a encontra-la em postais ilustrados e
na publicidade que temos alguma dificuldade em olha-la com um
olhar fresco, a ver a obra de um de um homem que fez o retrato

de uma modelo de carne e 0sso” (Gombrich, 1951, p. 218).

Areproducdo exaustiva da Mona Lisa de Da Vinci e a sua “canoniza¢do”
pelo formato do postal ilustrado haveria de ser pretexto para uma das mais
célebres intervencdes de Marcel Duchamp, com o sugestivo titulo LHOOQ,
o postal com a reproducdo do retrato de Da Vinci, no qual Duchamp dese-
nhou uns bigodes e uma péra (figuras 42 e 43). Duchamp foi, com efeito, um
incontornavel pioneiro e inevitavel referéncia no que toca a longa histéria
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de apropriacdes de obras de arte reproduzidas em postais... Num registo
igualmente irdnico, uma série de 10 postais publicada pela primeira vez em
2009 por Chris Marker em colabora¢do com a Peter Blum Editions, com o
titulo How a grinning cat visits the history of art, tira partido da vocagao
do postal para difundir as obras de arte candnicas, compondo uma espécie
de galeria derisdria onde um gato invade a histdria de arte (Marker, 2014).

Com efeito, os mais classicos quadros de pintura com paisagens e retra-
tos encontraram no postal um muito conveniente suporte de reproducao,
como o nota Phillips:

Apenas temos de pensar o qudo convenientemente os quadros
dos museus cabiam nos postais das suas lojas para nos darmos
conta de que esta forma progrediu ao longo do tempo como o
veiculo ideal (horizontalmente para as paisagens e verticalmente

para os retratos. (Phillips, 2000, p. 26).

Mas também certas intervenc¢des das vanguardas modernas e da arte
contemporanea como a arte concetual, arte corporal (body art), a arte
ambiental (land art, earth art...) a arte do acontecimento (performance,
happening...), a arte urbana (graffiti e outras fornas de streetart), muitas
vezes efémeras e frequentemente praticadas fora das paredes das galerias
e das institui¢cdes da arte, “num lugar (e as vezes num tempo) tnico, iso-
lado, cortado de tudo e mais ou menos inacessivel” (Dubois, 1983/1999, p.
283) encontram no postal fotografico o meio de difusdo capaz de chegar
a um mais vasto publico, uma espécie de “multiplo”. A titulo de exemplo,
podemos referir a série Carte Surréaliste editada por Georges Hugnet em
1937 ou, num contexto mais recente, os postais de Francis Aljs editados
pelo MOMA em 2010, que recolectam, através de uma fotografia e de uma
legenda redigida pelo autor, alguns dos trabalhos mais marcantes do seu
percurso. A facil acessibilidade, as reduzidas dimensdes, o mddico preco
do objeto, e as multiplas funcdes, entre outros fatores, asseguram ao postal
desde ha um século o seu estatuto de “as reproducdes de arte mais user-
-friendly”, como o define Ellen Handy (2011, p. 122) ou ainda como implici-
tamente se lhe refere Trimmer (1998/2013), que relata os seus experimentos
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pedagdgicos com um grupo de estudantes que leva ao museu e cuja atencdo
é maioritariamente captada pelos postais com reproducdes de obras de arte
a venda na loja. Sdo as caracteristicas aqui mencionadas que faz com que
a juncdo entre o postal e a arte esteja tdo associado as boutiques das ins-
tituicdes museoldgicas mais tradicionais como aos movimentos artisticos
mais dissidentes, como veremos mais adiante, com a pratica da arte postal
futurista no inicio do séc. XX ou com a mail art, nos anos 70.

Vendido nas boutiques de museus, mas também em todo o tipo de
quiosques, lojas de imagens, e de souvenirs, o postal contribuiu, em grande
parte, para que cada um pudesse ter um pequeno museu portatil, a sua gale-
ria mével, que podia apreciar em sua casa, levar facilmente para onde quer
que fosse, trazer ligeiramente de onde quer que viesse, e ainda trocar de
modo pratico com quem desejasse. Oferecendo-se aos comentérios dos seus
espectadores-remetentes, decorando as paredes, servindo de marcador nos
livros, acumulando-se nas caixas de imagens dos turistas, dos viajantes, e dos
cada vez mais numerosos visitantes de museus, o postal tornou a obra de arte
ubiqua e omnipresente no quotidiano do individuo ordinario, veiculando uma
postura mais familiar e mais préxima do individuo comum relativamente a
arte, diferente da atitude solene e distante de um publico privilegiado que
na sala de um museu contempla circunspecto as suas paredes. O comprador
de bilhetes postais ¢ um individuo que faz das imagens de pinturas, de escul-
turas, de instalacdes, de tapetes, de ceramicas, de azulejos, uma “rececdo
tatil”, para empregar um termo de Walter Benjamin (1936/1991), usando-as,
tocando-as, manipulando-as, transmitindo-lhes o seu “ritmo de vida”, na
posicdo de “distracdo” descrita pelo filésofo: “a massa, através da sua propria
distracdo, acolhe a obra no seu seio, transmite-lhe o seu ritmo, embala-a nas
suas ondas” (Benjamin, 1936/1991, p. 208). Sobretudo no inicio do séc. XX,
ao permitir a circulacdo mundial de imagens de intervencdes artisticas vin-
das dos quatro cantos da Terra, o postal ilustrado ndo exerceu somente um
singular papel de divulgacdo de obras entre o publico comum mas também
foi um suporte de ligacdo entre os artistas da época... Conforme sublinha
Giovanni Lista (1979) o didlogo, a partilha e a difusdo do trabalho a nivel
internacional entre os movimentos de vanguarda das primeiras décadas do
séc. XX, muito se deveu ao postal ilustrado:
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Basta pensar por exemplo nos postais publicados pelas edicdes
Der Sturm de Herwarth Walden. Estes postais reproduziam, entre
outros, obras futuristas (...) com, no verso do postal, uma curta
explicacdo analitica que tinha sido redigida para cada obra, por
Boccioni. E provavelmente gracas a estes postais que Malévitch e
muitos outros puderam estudar a pintura dos futuristas italianos.

(Lista, 1979, p. 9).

Ora, uma tal popularidade dentro e fora dos mundos da arte para usar
o termo de Howard Becker (1982), depressa conferiu ao postal, aos seus
editores comerciais e institucionais um papel ativo na delimita¢do de tais
mundos. A pratica de visitar um museu e comprar os postais com reprodu-
¢des das imagens que, por algum motivo, seduziram o olhar do espectador
é determinante para a constituicdo de um arquivo pessoal, e por extensao,
para a circunscricdo de uma iconologia coletiva e para a delimitacdo das
formas visuais que circulam socialmente ou ndo. Os editores comerciais,
os editores e curadores do préprio museu, os diretores das boutiques e o
seu publico - formado por homens comuns, mas também por estudantes
de arte e design gréfico, historiadores de arte, e outros connaisseurs —
podem através da selecdo de postais exercer pressdes sobre os limites da
instituicdo arte... Ellen Handy (2010) recentemente chama a atencdo para
o0 modo como o postal ilustrado pode exemplificar melhor do que qualquer
objeto as operacdes que determinam a formacdo do cdnone na histéria da
arte. A este propdsito, a autora relembra o curioso episddio que envolveu a
performance FireHose de Dove Bradshaw, que em 1978 usou o postal como
uma forma de entrar do Metropolitan Museum of Art, em Nova Iorque, por
uma porta um tanto travessa: a sua livraria... Ao jeito de um ready-made,
ou de um objet trouvé, a artista quis apropriar-se de uma mangueira de
incéndio instalada nos corredores do museu, e afixou na parede junto ao
extintor uma placa identificativa: Dove Bradshaw, Fire Extinguisher, 1976,
brass, paint, canvas (“Dove Bradshaw, Extintor de incéndio, 1976, latio,
tinta, lona”). Na semana seguinte, a placa foi retirada e os segurancas da
galeria postos em alerta. Mas Dove Bradshaw ndo desistiu e repetiu o gesto,
até que, na sequéncia da ultima tentativa, se deu conta que ndo s6 a placa
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ndo tinha sido removida, como fora por alguém inserida no interior da caixa
de vidro que protegia o extintor. Em 1978 a artista fotografa e imprime cerca
de 1000 postais com o cliché do extintor, cujo verso imita os postais oficiais
editados pelo Metropolitan Museum of Art (figura 44). Aproveitando um
momento de distracdo dos funcionarios da loja, Bradshaw coloca estes
postais junto as reprodugdes de Monet, Pollock... Adquire ai de imediato
dois exemplares, e nas semanas seguintes, reabastece clandestinamente os
escaparates da loja do MET: segundo atesta Stuart W. Little em 1979 na New
York’s Magazine, cerca de uma centena e meia destes postais sdo vendidos
em apenas duas semanas. Em 1980 Robert Kline e a sua esposa compram
a fotografia do extintor realizada pela artista e, mais tarde, doam-na ao
Metropolitan Museum of Art (Bradshaw, 2012, p. 10). S6 em 1992 é que o
MET editaria 10 mil postais reproduzindo a fotografia de Dove Bradshaw,
com uma legenda explicitando esta obra que a artista em 1993 reintitularia
“Performance”.
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Figura 9. Postal do tipo
Gruss Aus com vistas
fotograficas de Braga.
Circulado a 15 de maio de
1905. Fonte: Colegdo Pessoal
de Olga Carneiro. Postal a
Postal, Repositério de Postais
llustrados (postaisilustrados.
uminho.pt).

Figura 10. Postal Portugal

- Braga - Arcada e Praga
da Repdblica. Circulado a1
de setembro de 1917, Fonte:
Colegdo Pessoal de Olga
Carneiro. Postal a Postal,
Repositorio de Postais
llustrados (postaisilustrados.
uminho.pt).

Figura 11. Postal Braga

S. Victor. Circulado a 9 de
julho de 1917. Fonte: Colegdo
Pessoal de Olga Carneiro.
Postal a Postal, Repositorio
de Postais llustrados
(postaisilustrados.uminho.pt).
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Figura 12. Postal semelhante ao reproduzido na pagina 106 do ensaio de Walker Evans
When downtown was a beautiful mess (“Quando a baixa era uma bela confusdo”),
publicado na revista Fortune em janeiro de 1962. Fonte: Colegdo pessoal da autora.
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Figura 13. Postal fantasia. Fotografia  Figura 14. Postal fantasia. BN.
Reutlinger, Paris. S.I.P. Société Circulado a 30 de junho de 1907.
Industrielle de Photographie. Ndo Fonte: Colegdo pessoal da autora.
circulado. c.a. 1900. Fonte: Colegdo

pessoal da autora.

Figura 15. Postal fantasia Os binéculos - lagrimas. S.I.P. Société Industrielle
de Photographie, Paris. Circulado em 1904. Fonte: Colegdo pessoal da autora.
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Figuras 16 e 17. Série de dois postais fantasia com as inscri¢des Le réve (“o sonho”)

e Réve d’amour (“sonho de amor”). SBW (S. Blueh Wien) & RPH (Rotophot GmbH).
Ambos circulados e remetidos por Léon a Mlle. M. Richard. Data de circulagdo ilegivel.
c.a. 1910. Fonte: Colegdo pessoal da autora.
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Figura 18. Postal fantasia com Figura 19. Postal fantasia com
montagem de mulher dentro de bota. montagem de homem com mulher
Editor C.L.C. Paris. Circulado, mas na ponta do nariz. Circulado a 12
com data ilegivel. c.a. 1910. Fonte: de junho de 1906. Fonte: Colegdo
Colegdo pessoal da autora. pessoal da autora.

Figura 20. Postal fantasia, montagem de mulher com homem nas mé&os. N&o circulado.
c.a. 1900. Fonte: Colegdo pessoal da autora.
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Figura 21. Postal fantasia
de mulher com corpo

de gato. A inscrigdo
“porte-bonheur” pode ser
traduzida por “d& sorte”,
“traz sorte”, “amuleto”.
Ndo circulado. c.a 1910.
Fonte: Colegdo pessoal da

autora.

Figura 22. Postal de
mulher com asas de
borboleta, com vistas

de Nancy. Imprimeries
Reunies de Nancy (I.R.N.).
Circulado a 9 de junho
de 1906. Fonte: Colegdo
pessoal da autora.

Figura 23. Postal fantasia

de mulher com corpo de
inseto. Insectes couronnés
i (“Insetos coroados”). La
, Haye Pax. Circulado a
- : 27 de setembro de 1902.
§4°= 3 Fonte: Colegdo pessoal da
s K
g ia autora.
e £}
g I
i ERF
L X3
'3
e
A X g
21
THRSARS oHaiv RS hi
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Figuras 24 e 25. Série de dois postais fantasia com mulher na lua. Fotografia
Reutlinger, Paris. S.I.P. Société Industrielle de Photographie. Postal da
esquerda circulado a 28 de junho de 1906. Postal da direita néo circulado.
Fonte: Colegdo pessoal da autora.

\ e W RN D LS . J

Figuras 26 e 27. Série de dois postais paper moon. Papel Kodak Azo. NGo
Circulados. c.a. 1910. Fonte: Cole¢do pessoal da autora.
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Figura 28. Pagina de um dos &lbuns da coleg¢do de postais de Paul Eluard (pégina
35, &lbum P4170). 1929-1932. © Musée de La Poste - La Poste, Paris, 2021. © Sucessdo
Paul Eluard.
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Fitmmaquren par s wssbin dun Tappalion Bigenfo e b
Pl ta Toun werm s gonpoLs adly it
L

Figura 29. Postal com Tour Eiffel
distorcida. Estomaquée par la visite

des Zeppelins La Tour Eiffel se gondole
(“Atingida pela visita dos Zeppelins,

a Tour Eiffel deforma-se”). Editor E. Le
Delay. Circulado a 22 de junho mas com
ano ilegivel. C.a.1910. Fonte: Colegdo
pessoal da autora.

| Une excursfon ¢ .Eéfe :
I -
& %Aﬂ»

l.l-'url,_n-u— Tegead

Figura 30. Postal de Liége com casal
sobrevoando a cidade num guarda-chuva
alado. Une excursion & Liége (“Uma
excursdo a Liége”). F. Manger, Coldnia
(Editor F. M. K.). Circulado a 20 de maio
de 1914. Fonte: Colegdo pessoal da
autora.
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L — Plge 2¢ I Cencorde.

Figura 31. Postal de Paris com mar. Paris Port de Mer 3. - Plage de la Concorde (“Paris
Porto de Mar. 3. - Praia da Concorde”). Editor J.F. - Paris. Circulado a 22 de julho de
190L. Fonte: Colegdo pessoal da autora.

i Tl il 'y

Figura 32. Postal com vista distorcida de Montgomery Street no Reino Unido.
Montgomery Street, Irvine after a heavy night (“Montgomery Street, Irvine depois de
uma noite pesada”). Edigdo Davidson’s Real Photographic Series. N&o circulado. c.a.
1910. Fonte: Coleg¢do pessoal da autora.
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Figura 33. Postal Je voudrais vous croire et Figura 3k4. Postal com fundo de automével.
je n'ose pas penser & ce que mon coeur dit Editado por Papeteries de Levallois-Clichy.
tout bas (« Queria acreditar em si e ndo ouso Circulado, mas com data ilegivel. Fonte:
pensar naquilo que o meu coragdo diz em Colegdo pessoal da autora.

voz baixa »). Editor Rob. Circulado em 1916.
© Musée de La Poste - La Poste, Paris, 2021.

Figura 35. Postal
fotografico com fundo
de automédvel. Circulado
a 18 de margo de 1905.
Fonte: Colegdo pessoal
da autora.
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Figura 36. Postal
fotografico com fundo
e automovel. Circulado
a 2 de maio de 1910.
Fonte: Colegdo pessoal
da autora.

Figura 37. Postal
fotografico com fundo
de avido. Circulado

a 19 de maio de 1914
Fonte: Colegdo pessoal
da autora.

Figura 38. Postal
fotografico com fundo
de barco. Ndo Circulado.
c.a. 1910. Fonte: Coleg¢do
pessoal da autora.
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Figura 39. Postal do tipo head in the
hole / poke your head / passe-téte. Ndo
circulado. ¢.a.1930. Fonte: Colegdo
pessoal da autora.

LUNA FARK. — Polals da Rivg
L5 ey Cotgmn — NID Pht

Figura 40. Postal de labirinto de espelhos.
Luna Park - Palais du Rire, Les Glaces
Comiques (“Luna Parque Palécio do

Riso, Os espelhos deformantes”). Editora
Neurdein. Circulado a 23 de agosto de
1910. Fonte: Colegdo pessoal da autora.

Figura W1. Postal de retrato entre espelhos (5 posi¢des). Ndo circulado.
c.a. 1910-1920. Fonte: Colegdo pessoal de Nuno Borges Aradjo.
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Figura 42. Postal (frente e verso) com reprodugéo La Joconde par Léonard Da Vinci
(“A Gioconda de Leonardo Da Vinci”), Musée du Louvre. Editor Armand Noyer, Paris.
Circulado a 14 de maio de 1925. Fonte: Colegdo pessoal da autora.
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LHQOOQ

Figura 43. LHOOQ, Marcel Duchamp, 1919. © Association
Marcel Duchamp / Adagp, Paris / SPA, Lisboa, 2021.
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Figura 44. Performance, 1978, Dove Bradshaw. Edi¢do de 1000 postais
por Dove Bradshaw, com a legenda Dove Bradshaw, American,

1949. Fire extinguisher, 1976, Brass, paint, canvas (“Dove Bradshaw,
Americana, 1949. Extintor de incéndio, 1976, Latdo, tinta, lona”).

© Dove Bradshaw. Cortesia da artista.
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.2. o postal e a recreagdo: o coletor, o viajante
e o brincador

Ap0s esta breve histdria dos postais de vistas, dos postais fantasia e dos
postais de reprodugdes de obras de arte, podemos inferir que a relacio
entre o postal e fotografia tem oscilado basicamente entre trés direcges,
elas mesmas atravessadas por uma tensdo interna: a cole¢do ou o arquivo,
a viagem ou o turismo, e o jogo ou o kitsch.

Em primeiro lugar, o postal fotografico assumiu-se desde cedo como
uma imagem instintivamente assimilada pelo coletor ao seu tesouro de
objetos. Entendemos a ideia de coletor, a luz das observagdes de Walter
Benjamin (2019; 1931/2004) sobre o colecionador: alguém com “instinto
tatil” — ao contrario do flaneur — cujo “ponto de vista” seria predominan-
temente “Otico” (Benjamin, 2019, p. 321; H2, 5) —, detentor de uma intui-
cdo fisionomista, e de um desejo semelhante ao do homem barroco de ser
confrontado com a dispersao, a desordem, a confusao, o caos. Sobre o
conceito de colecionador em Walter Benjamin, veja-se o contributo de Schor
(1994). O perfil do colecionador benjaminiano distingue-se fundamental-
mente do perfil do colecionador desenhado por Jean Baudrillard em Le
systéme des objets (1968, pp. 120-150) e ndo se acorda tampouco com a
definicdo fechada e ndo histérica da cole¢do elaborada por Susan Stewart
(1993/2005, p. 154). O nosso coletor seria, na terminologia desta tltima,
mais semelhante a um ajuntador de souvenirs, semelhante ao artista polaco
Tomasz Ciecierski ou a cineasta francesa Agnés Varda. A instalacdo Via dei
Pittori do polaco Tomasz Ciecierski expunha a colecdo pessoal de foto-
grafias e postais do artista que foi exibida em 2008 no quadro do projeto
coletivo A story differently told, cuja mostra esteve patente no Centro de
Arte Contemporanea de Varsdvia. Nesta instalacdo, o postal perdia qual-
quer carater enciclopédico e surgia como fragmento de uma histéria de
arte alternativa, conforme era de algum modo sugerido pelo comentario
que apresentava a peca: “A sua colecdo mostra as diversas maneiras através
das quais a rececdo da arte e a histdria da arte se entrecruzam, do discurso
académico a narrativa popular ‘vendida’ nas lojas de museu”. No filme de
Agnés Varda (2000), Les Glaneurs et la Glaneuse, o postal ilustrado aparece
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igualmente como um dos muitos objetos respigados por Varda, coletados
com a mesma desorganizacdo de conchas ou de pedras que tivesse apa-
nhado no chdo durante as suas viagens excecionais, e as suas andangas
quotidianas: o plano em que a realizadora filma uma das suas maos com a
outra mao evoca bem a propensao tatil da coletora.

Suscitando lembrangas, e evocando correspondéncias, o postal fotogra-
fico, apesar de se assumir como um suporte de memoria artificial, tem, con-
tudo, afinidades, pelo seu estatuto de objeto e pela sua associacdo aos afetos,
com a desordem dos fragmentos da “memoria involuntaria” Segundo Walter
Benjamin, esta tltima, que resulta de uma conjugacdo do “passado” indi-
vidual com o “passado” coletivo (1939/2006, p. 109), ndo depende nem da
vontade nem da inteligéncia (Benjamin, 1939/2006, p. 108): dependente
do acaso, ela é aquilo que escapa a consciéncia, alojando-se na dispersdo
de objetos materiais. No seu inspirador texto sobre Baudelaire, Walter
Benjamin (1939/2006) discorre sobre este tipo de memaria definido pelo
romancista Marcel Proust e oposto por este tltimo a ideia de “memoria
voluntaria”: a “memdria involuntaria”, identificada pelo famoso momento
em que Proust se encontra com o velho sabor da madalena, teceria afinida-
des com a imaginacdo, a experiéncia, a forma do conto e os objetos materiais
(ao contrario da memoria voluntaria, ligada a inteligéncia, a informacao,
as noticias e ao jargdo jornalistico) (Benjamin, 1939/2006, p. 109). Embora
Benjamin, apoiado nos testemunhos de Charles Baudelaire e de Marcel
Proust, identifique de imediato as técnicas de reproducdo como a fotogra-
fia com a “memoria voluntaria” e o declinio da “aura”, o seu diagndstico
ndo é a este propdsito univoco: a afinidade que Benjamin estabelece entre
o colecionador e a memoria involuntaria (2019, p. 326, H5,1), a correlacdo
entre a fotografia e o acaso explorada em Pequena Histdria da Fotografia
(1931/2012, p. 100) e os escritos autobiograficos que evocam a sua cole-
cdo pessoal de postais ilustrados sdo aspetos que permitem repensar o
parentesco entre o postal e a memoria involuntaria. Cartdo pequeno, com
propriedades téteis, sujeito a dispersdo, e instigando a rememoragao, o
postal ilustrado e o postal fotografico em particular nio sdo dotados na
maioria das vezes de verdadeira informacdo, e distinguem-se neste aspeto
dos exercicios da memoria voluntéria. E nomeadamente atendendo ao seu
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carater fragmentario e caético que o escritor Claude Simon (1967) no seu
romance Histoire usa o artificio de uma colecdo de postais, como uma série
de imagens que desencadeia a narragdo fragmentdaria de um processo de
rememoracdo: é uma colecdo de postais que pertenceu a sua mie, que o
protagonista contempla e é a partir desta que vai discorrendo desordena-
damente sobre sonhos, episédios biogréficos, acontecimentos. E também
parece-nos, atribuindo um semelhante carater involuntario a forca mne-
monica dos postais, que Walter Benjamin alude a dado momento nos seus
escritos autobiograficos a sua colecdo de postais:

Ha quem encontre a chave do seu destino na hereditariedade,
outros no hordscopo, outros ainda na sua educacdo. Da minha
parte, acredito que encontraria algumas luzes sobre a minha vida
posterior na minha colecdo de postais, se hoje pudesse olha-la de
novo. A grande fundadora desta colecdo foi a minha avé materna,
uma mulher resolutamente empreendedora, da qual creio ter
herdado duas coisas: o0 meu desejo de oferecer e o meu desejo

de viajar. (Benjamin, 1996, p. 203)

Ao mesmo tempo, evidentemente, o postal ndo se livra das acusacdes de
exaustividade do arquivo, nem se demarca completamente das ja referidas
ambicdes de reproducio do espaco por parte da fotografia a que se reporta
Rosalind Krauss (1982/1986). O seu sucesso comercial nas primeiras déca-
das do séc. XX é inseparavel da propagacdo de fotos de todos os cantos do
mundo: por esta altura, o postal de vistas dissemina um arquivo geografico
de dimensdes megaldmanas, ndo comparaveis aos arquivos da era do Google
Earth, mas talvez ja confrontaveis, a acreditar nos relatos da época, com
o tamanho do mapa do reino Sobre o Rigor na Ciéncia, o famoso conto de
Jorge Luis Borges (Borges, 1982). James Douglas, um jornalista inglés, é em
1907 um entre os muitos criticos do excessivo arquivo de postais, em que
se estilhaca o mundo:

“Ninguém precisa de recear que haja algum lugar na terra que

ndo tenha sido retratado neste maravilhoso oblongo. O fotografo
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fotografou tudo entre os pélos... O clique do seu obturador foi
ouvido em todos os alpes e em todos os desertos. Ele perseguiu
todas as paisagens terrestres e maritimas no globo. Todos os
passaros e todas as bestas foram capturados pela sua cimara.
E impossivel olhar uma ruina sem encontrar um postal dela
debaixo do seu nariz. Cada borbulha na pele da terra foi foto-
grafada e onde quer que o olho humano vagueie, ele deteta esse
ar consciente de si mesmo do reproduzido. O aspeto da novidade
foi erradicado do mundo visivel. A terra tem os olhos gastos”
James Douglas citado por Staff (1966, p. 81)

Tantas vezes categorizado pelos seus colecionadores através das mais
diversas tipologias (épocas, paises, cidades, monumentos, transportes...), 0
postal ndo sairia assim ileso do diagnéstico de Jacques Derrida (1995) acerca
de uma suposta “febre do arquivo” (Correia, & Martins, 2011). Segundo o
fil6sofo francés, através das proteses da memdria artificial, que se substi-
tuem aos 6rgdos da memoria viva, participariamos hoje numa corrida tao
compulsiva quanto va atras do arquivo, havendo nela um repetitivo desejo
de retorno, regresso, restaurag¢do, recuperag¢do (1995, p. 142). Para Derrida,
todo o arquivo trabalharia contra si mesmo (1995, p. 27), pois ao assegurar
a possibilidade de reproducao, encerra em si (e tanto mais, quanto mais a
multiplica) o proprio virus que o corrompe; ao introduzir-se a compulsio de
repeticdo no arquivo, esta-se a inscrever nele aquilo a que Freud designou
por “pulsdo de morte” (Freud, 1920/2009), uma tendéncia regressiva em
direcdo a destruigdo, a perda, ao inorganico, ao esquecimento - pulsao que,
de resto, afetaria também a memoria viva.

“Atlas complementar de uma memoria” , como Rocha Peixoto o des-
creveu (1908/1975, p. 403), o postal pode efetivamente aproximar-se neste
sentido dos achados da memdria voluntdria e da defini¢do derridiana de
arquivo: “um dispositivo documental ou comemorativo como hipomnema,
suplemento ou representante mnemotécnico, auxiliar de memdria ou lem-
brete” (Derrida, 1995, p. 26): é neste sentido que Siegert lamenta, de modo
um tanto nostalgico, que “o meio de comunicacdo de massas do postal
ilustrado tomou o lugar da memoria e da experiéncia” (Siegert, 1993/1999,
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p. 162). Adquirido em viagens, por ocasido da visita a um museu, e nas
situacdes mais quotidianas, o postal ilustrado participa inevitavelmente
na nossa progressiva impossibilidade de compreender o modo como as
pessoas se lembravam antes de existirem técnicas de registo como a foto-
grafia, o video ou o cinema, impoténcia invocada por Chris Marker a dado
momento do seu filme Sans Soleil; “Pergunto-me como é que as pessoas
que ndo filmam, que ndo fotografam, que ndo gravam cassetes, se lembram,
como é que a humanidade costumava fazer antes para se lembrar” (Marker,
1983). Uma outra boa caricatura da exaustividade enciclopédica do arquivo
fotografico contido no postal ilustrado é realizada por Jean-Luc Godard no
seu filme Les carabiniers, no qual dois soldados regressam da guerra com
uma mala cheia de postais que, qual troféu, mostram vitoriosos as suas
esposas, acreditando que esses mesmos postais sao titulos de propriedade
dos objetos que representam:

“Nesta mala, hd surpresas... monumentos, meios de transporte,
lojas, obras de arte, fabricas, as riquezas da terra, as maravilhas
da natureza, as montanhas, as flores, as paisagens, os animais,
as cinco partes do Mundo, os planetas. Naturalmente, cada parte
divide-se ela mesma em varias partes que se dividem elas mesmas

noutras partes. Ordem e método.” (Godard, 1963)

Em segundo lugar, o postal ilustrado tornou-se um objeto ligado ao
imagindrio da viagem. Ndo é por acaso que Walter Benjamin ndo se pode
referir a colecdo de postais deixada pela avo, sem também mencionar logo
de seguida a “o desejo de viajar” que também teria herdado dela (Benjamin,
1996, p. 223). Serge Daney liga igualmente o seu gosto pelo postal ilus-
trado ao seu gosto por viajar. Outros pensadores como Jean Baudrillard
(1990) e como Denis Roche (citado por Didi-Huberman, 2009), que ligam
intrinsecamente a experiéncia da viagem e a experiéncia da fotografia,
ndo estranhariam certamente a afinidade entre os retangulos ilustrados
e caligrafados e esse fervilhante “desejo de exdtico” (Segalen,1978) que
conduz o viajante em busca da diferenca do mundo. Projetos lddicos como
o0 Postcrossing e o Small World Experiment assentariam precisamente nesta
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conexao entre os postais e o imaginario da viagem: se o primeiro é um site de
troca internacional de postais maioritariamente topograficos, que assinala
nomeadamente os quilémetros percorridos por estes, e traca num mapa
os seus trajetos geograficos, o segundo, idealizado por Allistair J. Burt em
2005, lancou pelo mundo caixas com pecas de um puzzle do mapa-mdandi,
que permanecem a deriva até serem encontradas e devolvidas ao seu local
de partida.

Por outro lado, abundam também desde o inicio do séc. XX os pen-
sadores que, como é o caso de Marc Augé (1997, pp. 14-15), distinguem
a atividade de “viajar” do exercicio de “fazer turismo”, e que reenviam o
postal ilustrado a segunda nocdo. O postal ilustrado corresponderia, nesta
otica, a um intruso de toda a verdadeira viagem; Siegert, no seu tom critico,
afirmaria: “Desde que as memorias circulam como postais ilustrados que
podem ser enviados para qualquer parte do globo por dez centavos, viajar
tornou-se desnecessario” (Siegert, 1993/1999, p. 163). Richard Carline
(1959, p. 39, 40) reproduz o comentario de um turista inglés na Alemanha,
em 1900, que descreve a profusao de postais no espaco publico, referindo-se
especificamente as viagens de comboio, durante as quais todos os passa-
geiros estariam ocupados com a sua pilha de postais ilustrados, nunca se
dirigindo a ninguém. Bjarne Rogan (2005, p. 7) transcreve também a obser-
vacdo de uma viajante norueguesa que se da conta que a multiddo “em vez
de aproveitar a maravilhosa vista da paisagem”, se senta com a sua vintena
de postais para garatujar algumas linhas. Por outro lado, identificado com
céus azuis e soalheiros, clichés das duas ou trés atracdes turisticas mais
visitadas, letterings rocambolescos, repetitivos pores do sol, monumentos
invariavelmente centrados, inexplicaveis jorros de flores, fogos de artificio,
coragdes e outros elementos de gosto duvidoso, o postal de vistas é por
muitos visto como o inseparavel companheiro dos maus turistas, daqueles
que “ndo se afastam da praga de Sdo Marco em Veneza, ndo véem nada
sendo a Gay Paree em Paris” e que “ja ndo conseguem mesmo perder-se
numa cidade”, conforme os descreve A. Birnbaum (1997, p. 65). Neste sen-
tido, o postal ilustrado remete-nos, efetivamente, em certa medida, a uma
desvitalizacdo da experiéncia do espaco, e a uma debilitacdo da vivéncia
(Deleuze, 1983): o turista

Ac??

do real, causada pela intromissado de “clichés
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agarrado ao seu manancial de postais transformaria a sua viagem numa
pratica de reconhecimento, que Charles Baudelaire (1863/1968, p. 547)
ja descrevia a propdsito do visitante de museus do inicio do séc. XX com
a famosa frase “Eu conheco o meu museu”, e que Jean-Marie Schaeffer
associava diretamente ao postal de vistas e ao universo das representacdes
turisticas, enquanto fotografia do tipo “apresentacdo™:

Estes atos recetivos assentam sobre o facto de que a imagem
(...) é areproducdo de uma realidade que, é sempre desde logo,
da ordem de uma representacdo semanticamente saturada. Isto
é manifesto no caso dos postais ilustrados: a autossuficiéncia
icénica de uma apresentacdo fotografica do Mont Blanc assenta
no facto de que para a maioria dos recetores esta montanha é de
qualquer modo uma imagem (ela faz parte das coisas que vamos
visitar e daquelas a propdsito das quais os guias turisticos dizem
que ‘tém de ser vistas’). O Mont Blanc ndo existe como entidade
real (...) Naapresentacdo (...) aaparente transparéncia do signo,
seja sob a forma da sua naturalizacdo ou da sua codificagao, é
devida ao facto da ‘realidade’ estar ja marcada por uma ‘imagem

interior’ institucionalizada. (Schaeffer, 1987, p. 153)

Finalmente, o postal ilustrado ficou também definitivamente associado
ao mundo do brincador®®, ou seja, as experiéncias ladicas, e as exploracdes
oniricas. Objeto com uma dimensao visual e tatil, o postal envolve invaria-
velmente um jogo, conforme constata Johanne Sloan: “a selecdo, o envio e a
partilha de postais ilustrados tornar-se-ia uma espécie de jogo associativo
de imagens e significacdo” (2009, p. 294). N&o é por acaso que o postal
nos seria exemplarmente descrito ao jeito de um brinquedo por Walter
Benjamin: na sua cole¢do de postais, Benjamin revé as suas viagens reais
mas também reconhece as suas infantis voltas ao mundo, nas quais obtinha
o brilho da lua sobre a porta de Halle (Benjamin, 2004, pp. 140/141), ou na
superficie das quais visitava “Tabarz, Brindisi, Madonna di Campiglio”,

30 Inspirdmo-nos no sentido dado a este termo na obra de literatura infatil O Brincador de Alvaro
Magalhdes (2009).

221

Ok4. a rutura do fotografico



Maria da Luz Correia

e atravessava oceanos na “proa de Westerland, que se elevava cortando
as ondas” (Benjamin, 1996, p. 224). Serge Daney (1994) reporta-se igual-
mente ao seu apego infantil ao jogo dos postais ilustrados — ao seu “passe de
magica” (“tour de passe-passe” no original) — que deixa adivinhar a dimen-
sdo ludica de que seriam revestidos estes objetos e a pratica do seu envio.
Os postais fantasia, nas suas diversas formas, sdo a este propdsito muito
significativos, na medida em que exploram precisamente o exercicio do jogo
na superficie do retingulo ilustrado: seja recorrendo a fotografia, através
da encenacdo, do retoque (ou ainda da sequéncia visual), seja utilizando
materiais extravagantes e texturas raras, seja proporcionando ilusdes de
optica, ou seja ainda construindo engenhos de sobreposicdo e artificios de
animacdo de imagens (as famosas “cartes postales a systéme”), os postais
depressa se tornaram sinénimo de um jogo de surpresas. Por outro lado, ha
quem n3o deixe de associar esta vocacdo fantasista do postal a sua pertenca
ao universo do kitsch, e a uma aproximacao a estética do gadget: recorde-
mos por exemplo a este propoésito que a fotografia de estidio encenada e
retocada foi objeto de uma expressiva critica por parte de Walter Benjamin
(1931/2012) pelo seu carater de morna farsa. Quanto aos postais com multi-
plos engenhos lidicos, estes poderiam rever-se na logica da excentricidade
e da multifuncionalidade propria ao kitsch.
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05. recreacao e montagem
os paradoxos da imagem
e da técnica

“uma espécie de gangsterismo das imagens”
Herberto Helder (2006, p. 132)

Anossarelacdo com a imagem e com a técnica pode ser comparada a ligacdo
entre as pessoas e as estrelas, ou ainda ao vinculo que une os marinheiros
as sereias®: a imagem figura de certo modo o céu e o mar da civilizacdo
ocidental, superficies que acolheram tanto a exploracgdo instrumental e o
incremento técnico como a imaginacdo desenfreada e a efabulacgdo fanta-
siosa. As estrelas constituem pontos de orientacdo geografica, signos tteis
que guiam o n6mada, a0 mesmo tempo que sdo acreditadas enquanto sinais
de premonicdo astrolédgica, ditando augtrios fatais ao viajante: conte-se, a
este propdsito, e por curiosidade, um sonho narrado por Walter Benjamin
(1928/2004a, p. 47), no qual este, olhando o céu noturno, ndo teria visto

31  Veja-se a este proposito, a forma como vérios pensadores que tém explorado a afinidade das imagens
com as estrelas: Virilio & Boncenne (2000); Martins (2011a); Agamben (1998/2004); Didi-Huberman
(2009). Moisés de Lemos Martins (2011a, p. 73), em particular, embora pareca restringir-se a com-
paracdo das imagens com a propriedade positiva das estrelas que iluminam o némada, identifica a
sua propriedade negativa com as miragens que seduzem os viajantes, como é o exemplo das sereias:
“As estrelas representam uma historia de sentido, cumprindo uma finalidade narrativa. Como é
assinalado no Genesis, Deus fé-las para nos iluminar de dia e conduzir de noite. Elas sinalizam o
caminho no deserto e através dos oceanos, que sdo lugares de errancia, e também lugares de tentacdo
e de seducdo. O deserto ¢ atravessado por miragens. Delas nos falam os quadros de Jerénimo Bosch
no séc. XV. E desde a Odisseia que os oceanos estdo povoados de sereias”.
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as estrelas mas sim “as figuras segundo as quais agrupamos as estrelas
em signos. Um ledo, uma virgem, uma balanca e muitas outras, em densas
aglomeragdes de astros”. E partindo desta dualidade que Giorgio Agamben
constata que olhar o céu desde sempre foi a graca e a maldicdo dos homens:
por um lado, um modo de agarrar a “fortuna”, e, por outro, um modo de
ser levado pelo “destino” (Agamben, 1998/2004, p. 67). Curiosamente, na
cultura popular portuguesa, a contemplacdo das estrelas é igualmente cara-
terizada por uma certa ambivaléncia: a par da bem conhecida supersticdo
que concede um desejo aquele que vé uma estrela cadente, é também parti-
lhada, em certas regides do pais, a crenca popular que promete azar aquele
que contar estrelas: “Contar as estrelas — fazia nascer cravos (verrugas) nos
dedos, tantos cravos quantas as estrelas contadas”. (Mosca, 2011, p. 191).

Olhar o mar é um gesto com semelhantes contradicdes, conforme
atesta a cultura popular, a historia, a literatura, o cinema... A sereia, mulher
com asas de passaro ou com cauda de peixe, embora descrita com distin-
tas fisionomias e desiguais narrativas conforme os relatos, as culturas e
as épocas, é reconhecida unanimemente pelo seu canto deslumbrante e
magnético, pela melodia profunda e magnifica que atraia os marinheiros
que a escutavam. O encontro com as sereias é o pesadelo e o sonho dos
marinheiros, que neste confronto entre o real e 0 imaginario, conforme o
descreveu Maurice Blanchot (1971), poderio afinar os seus ouvidos para
escutar o abismal canto, mas também a sua argucia para ndo cair nele. No
filme Il deserto Rosso de Michelangelo Antonioni, Giuliana (interpretada
por Monica Vitti) avisa: “Sobretudo ndo olhar demasiado o mar, para poder
voltar a terra.” (Antonioni, 1964). Com efeito, a semelhanca de Ulisses, o
heréi da Odisseia de Homero, que astutamente se prendeu ao mastro do
navio e tapou com cera os ouvidos dos tripulantes, alguns navegadores terdo
certamente sobrevivido ao encontro com as sereias: comprazendo-se com
o admiravel som e surpreendidos pelo tamanho do encanto, estes homens,
como que amarrados ao cimo da terra, terdo forjado mil manhas para se
segurar no leme. Outros marinheiros, mais parecidos com o capitdo Ahab,
o personagem de Herman Melville (1851/2003) que se deixa enlouquecer
por essa baleia-sereia que ¢ Moby Dick, hipnotizados pela enigmatica voz,
ndo lhe terdo decerto resistido: movidos pelo timbre magico, os marujos,
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como que presos ao fundo do mar, terdo sucumbido a paixdo, e deixado ai
o leme, naufragado e perecido.

Um difuso mal-estar e uma duradoura crise assombrariam a experiéncia
contemporanea do Ocidente moderno, apetrechado com as suas tecnolo-
gias da informacdo e da comunicacdo, ao servico dos imperativos de um
mercado global. Os pregdes da teoria critica contra a saturacdo de imagens
e o excesso de técnicas, que dominariam as nossas vidas e que minariam o
nosso quotidiano, teriam neste contexto um lugar de destaque. De acordo
com esta posi¢do, no panorama medidtico contemporaneo, os nossos olhos
e as nossas palpebras manter-se-iam maquinalmente ativos, esgotando-se
no ininterrupto fluxo de imagens que s6 a muito custo conseguiriam apagar;
as nossas maos e os nossos dedos seriam em permanéncia requisitados
pelos botdes do on e do off, movidos por mil aparelhos que dificilmente
saberiam desligar. As perturbacdes, as paixdes, os desejos, os assombros
e as vertigens, que desde sempre ameacaram desfigurar e descompor as
figuras e as composi¢des humanas, teriam sido, na perspetiva de muitos,
multiplicados por um tal contexto e a condi¢cdo humana apareceria assim
irredutivelmente abalada por um processo de crescente complexificacao,
onde proliferariam estrelas com negros augurios, sereias com poderes
mortiferos. Através da andlise da no¢do de montagem em Walter Benjamin
e da proposta da ideia de imagem recreativa, o presente capitulo pretende
explorar a natureza paradoxal da imagem e da técnica, alinhando-se com
uma politica de taticas dispersas, habilidades tenazes, e biscates astutos,
enfim, com o apelo a um “acréscimo de asttcia, de sonho ou de riso” lancado
por Michel de Certeau (1980, p. 19), que ininterruptamente esmurraria e
deformaria o blindado jogo de forcas que vai definindo e redefinindo as

nossas imagens e as nossas técnicas.

5.1. a duplicidade da imagem
Conforme chama a aten¢do Jean-Luc Nancy (2003, p. 14), aambivalénciae a

dualidade tem caracterizado desde sempre a nossa relagdo com as imagens,
“tao reputadas de frivolas quanto de santas em toda a nossa cultura”. Aby
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Warburg, historiador de arte que se dedicou ao estudo das representacdes
astroldgicas como a investigacdo do motivo da ninfa — espécie de parente
da sereia - foi o fundador de uma disciplina que apelidou de “iconologia do
intervalo”®, e tera sido um dos pensadores do inicio do séc. XX que mais
incisivamente se concentrou sobre esta natureza paradoxal da imagem. Se
Warburg reconheceu desde cedo nela o ponto nevralgico das tensdes espi-
rituais da tragédia da civilizacdo ocidental, também depressa a imagem se
viu transformada no amago das desordens psicopatoldgicas que afetariam o
historiador entre 1918 e 1923, anos durante os quais permaneceu internado
sob os cuidados de Ludwig Biswanger: “’As vezes, tenho a sensacio que,
no meu papel de psico-historiador, tentei diagnosticar a esquizofrenia da
civilizacdo ocidental a partir das suas imagens num reflexo autobiografico’
(Diario, 3 de abril de 1920)” (Gombrich, 1970/1986, p. 303).

Esta confissdo de Warburg deixa transparecer a forca ambivalente que
a imagem exerceria sobre a sua propria vida, mas também a posicdo con-
traditoria que esta assumiu no seu programa tedrico. A imagem, nocao
explorada pelo historiador a partir de termos como pathosformel e dyna-
mogram, seria para o autor dotada de uma polaridade essencial (polaritdt
seria alids outro término central no esquema concetual de Warburg), que
se exprimiria pelo menos a trés niveis: um nivel referencial, um histdrico
e um psiquico. No que toca ao nivel referencial, o pathosformel, como o
dynamogram, que se manifestariam nas mais diversas imagens, e que na
teoria warburgiana seriam frequentemente usados como sinénimos destas,
remeteriam para uma imagem enquanto fusdo entre um modelo abstrato,
um esquema repetitivo e uma reverberacdo tatil, uma repercussdo tnica
(Didi-Huberman, 2002, p. 136). Ou seja, a imagem, funcionando sob um
duplo regime, conjugaria, na 6tica do historiador de arte, forma e matéria,
a imaterialidade estatica e etérea de uma aparéncia com a materialidade
dindmica e carnal de uma energia, o incorpéreo do tempo e o corpéreo do
espaco, enfim, a forca reflexiva da palavra e a forca atrativa da imagem.

32 Noseudidrio, Warburg deixa esta nota sobre a dita “iconologia do intervalo”, também por vezes
qualificada pelo historiador enquanto ciéncia sem nome “ Iconologia do intervalo: Material da
histéria de arte rumo a uma psicologia evolucionista da oscila¢do entre a suposicdo de causas
enquanto imagens e signos’ (Didrio, VII, 1929, p. 267).” (Gombrich, 1970/1986, p. 253)
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Também ao nivel histdrico, a imagem absorveria e irradiaria as poténcias
da memdria e as poténcias do esquecimento, habitando um no man’s land
entre o territorio do passado e da tradicdo, e o territdrio do presente e da
modernidade. E neste contexto que Aby Warburg convoca a dialética entre
a dita nachleben e a chamada verkorperung das imagens, termos alemaes
que designavam respetivamente os mecanismos de sobrevivéncia e os meca-
nismos de metamorfose da genealogia iconografica... Conforme sublinhou
Didi-Huberman (2002, p. 158) nesta reinaria uma antitese entre a dimensdo
historica de repeticao, de retorno e de continuidade, que demostraria a
“indestrutibilidade dos vestigios” e a dimensao sensivel de efracdo, de con-
tratempo e de descontinuidade, que promete “transformacdes perpétuas™.
Finalmente, ao nivel psiquico, a imagem, igualmente bifurcada, enclausu-
raria ainda os seus olhadores num intervalo de combate entre as forcas
altas e as forcas baixas, a razao e a loucura, num jogo entre os melhores dos
astra e os piores dos monstra (Didi-Huberman, 2011, p. 5), transformando a
experiéncia destes numa tragédia na qual se afrontariam as forcas apolineas
do ethos, e as forcas dionisiacas do pathos. E a propésito do Ranascimento
e da Antiguidade que Aby Warburg convoca a tensdo nietzschiana entre
Apolo e Dionisio, associando-os respetivamente as suas ideias de ethos
e de pathos. “O ethos apolineo desenvolve-se com o pathos dionisiaco,
quase como o duplo ramo de um mesmo tronco enraizado na misteriosa
profundidade da terra-m3e grega” (citado por Didi-Huberman, 2002, p.
151). Consideramos, na linha das analises de Didi-Huberman (2002), que
este afrontamento ndo diz unicamente respeito a uma época histérica da
arte e que é, sim, transversal a histéria da imagem.

Conforme apontaram diferentes autores (Didi-Huberman, 2002;
Agamben, 1998/2004), a reflexdo de Aby Warburg em torno dos paradoxos
da imagem ndo deixaria de oferecer afinidades marcantes e paralelismos
inevitaveis com a abordagem de um seu contemporaneo, o filésofo alemao
Walter Benjamin. Na generalidade da obra de Walter Benjamin, a imagem
suscita ora a critica de uma entidade votada a fantasmagoria, a alucinacdo,
e ao “fétichismo da mercadoria” ora o elogio de uma categoria cujo mais
intimo designio é a atribui¢do de fisionomia as datas (2019, p. 606; N11, 2),
a historicidade do conhecimento, e a transformacao politica. A no¢do de
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“imagem dialética”, introduzida pelo filésofo alemao, seria na integralidade
da sua teoria da imagem uma das categorias que melhor exprimiria as ten-
sOes internas da mesma. No Livro das Passagens, Walter Benjamin (2019, p.
591; N2a, 3) definia a “imagem dialética” enquanto “dialética em repouso”,
confronto entre imobilidade e movimento, enfim, ponto onde um outrora
encontrava um “agora”, produzindo um clardo e formando uma constela-
cdo. Neste contexto, compreendemos o “agora” de Benjamin enquanto a
face corporea, sensivel, imagética e mével da imagem, concebemo-lo como
denominador dos processos de esquecimento (inseparaveis da permeabi-
lidade aos mecanismos de metamorfose), e identificamo-lo ainda com a
imaginacao, na sua desmesurada fantasia e na sua hedonista turbuléncia,
proximas da loucura e da embriaguez. Por outro lado, o outrora — “que é o
que foi desde sempre”, como observa Walter Benjamin (2019, p. 593; 481,
N4, 1) — corresponde a nosso ver a imobilidade etérea e a propriedade nar-
rativa da imagem, designa o parentesco desta com os processos de reme-
moracdo e os mecanismos de transmissdo da tradicdo, e faz referéncia a
afinidade da imagem com o conhecimento histérico, no seu exercicio de
pensamento, mais préoximo da empresa da razdo e do estado de lucidez.
Nao é de estranhar entdo que a “imagem dialética” seja comparada por
Benjamin ao momento de despertar, espécie de intersticio entre o sonho e
avigilia, entre a noite e a manha, que mistura os meandros oniricos com os
trajetos racionais e que a tarefa do historiador seja pelo autor equiparada ao
trabalho de um intérprete de sonhos (2019, pp. 593, 594; N4,1; N4,3; N4,4).

No quadro de uma releitura de Walter Benjamin, Georges Didi-
-Huberman (2000) em Devant le temps, propde a no¢do de “imagem-
-malicia”, ideia que igualmente exprime as contradicdes inerentes a imagem:

Este é o paradoxo da imagem para o historiador: ela representa
ao mesmo tempo a fonte do pecado (pelo seu anacronismo, o
seu teor fantasmadtico, o caracter incontrolavel do seu campo de
eficacia, etc) e fonte de conhecimento, a desmontagem da hist6-
ria e a montagem da historicidade. Assim é a imagem-malicia.

(Didi-Huberman, 2000, p. 124)
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Neste ambito, o fil6sofo alerta para a alternancia entre os significados
do termo malicia, que seria simétrica as contradicdes proprias a imagem:
por um lado, concebida como manha, fraude, e inteligéncia traicoeira, a
malicia equivale ao paradigma do mal; por outro lado, entendida como arti-
manha, astucia e habilidade prodigiosa, ela equivale ao paradigma da arte.
Didi-Huberman (2000, p. 128), retomando o texto de Charles Baudelaire,
Morale du joujou, da ainda conta da afinidade da malicia com o jogo infantil,
atividade igualmente sujeita aos extremos da inflexdo negativa, que leva a
crianca a destruir os brinquedos no turbilhdo sensivel que acompanha o seu
manejo tatil, e da inflex3o positiva, que faz deste manejo tatil um modo de
conhecimento, uma forma de asttcia, conduzindo a crianca a tirar partido
dos seus brinquedos. O mesmo fil6sofo, a proposito de Georges Bataille,
daria relevo a sua concec¢do de “dialética das formas”, que assentaria na
compreensao do jogo como espaco em que o carater negativo do mundo
tatil das imagens, ndo isento de seducdes, horrores, atragdes, angustias, e
crueldades, se hibrida com o carater positivo do mundo prometeico do pen-
samento, mundo que envolve um verdadeiro processo de conhecimento, e
enfim que pressupde a formacdo da famoso “gaia ciéncia” (Didi-Huberman,
1995/2003, pp. 242, 245).

Como ja fomos adiantando no segundo capitulo, também na perspetiva
do filésofo Jacques Ranciére (2003), o regime estético das artes, que se
teria implantado no séc. XIX, estaria na origem de uma imagem, na qual as
relagdes entre o visivel e o dizivel se teriam instabilizado, o que implicaria
um permanente conflito entre duas poéticas contraditérias. Por um lado,
contendo em si uma presenca sensivel impermeavel ao sentido, um bloco
de visibilidade fechado a narracdo, a imagem seria obstinadamente muda,
magneticamente calada, fragmento descontinuo operando uma interrup-
cdo, realizando uma suspensao (Ranciére, 2003, p. 19, 20, 70). Por outro
lado, guardando em si o indicio de uma histdria, a pista de uma narrativa, o
testemunho legivel de uma intriga, a imagem possuiria uma voz eloquente
e uma fala sugestiva, peca continua reatando um dialogo, prosseguindo
uma histéria (Ranciére, 2003, pp. 20, 70). Segundo o fil6sofo, esta tensdo
apenas seria preservada em operacdes da arte que assumissem a forma
da “imagem metamdrfica” (Ranciére, 2003, p. 31) ou da “frase-imagem”
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(Rancieére, 2003, p. 54), que através de uma montagem simbdlica ensaia-
riam uma “medida do sem medida” e tentariam uma “disciplina do caos”
(2003, p. 58).

Michel Maffesoli expde igualmente as tensdes inerentes a imagem,
e a relacdo paradoxal que estabelecemos com esta: construtor da ima-
gem, o individuo seria ainda mais intensamente desconstruido por ela,
deixando-se levar por aquilo que Antonin Artaud designou por “magne-
tismo ardente das imagens”, conforme o lembra o socidlogo (Maffesoli,
1990, p. 125). Reconhecendo a sua dimensao irracional mas também a sua
dimensao cognitiva, o sociélogo parte da nogdo de “imagem viva” do sur-
realista André Breton, que teria base na aproximagao de dois pontos tdo
afastados quanto possivel (Maffesoli, 1993, p. 93), para descrever a imagem
enquanto imbricacdo de real e irreal, de verdadeiro e de falso, de material
e imaterial, de bom e de mau, enfim, sobretudo, enquanto uma espécie de
curto-circuito que faz explodir estas dicotomias, préprias do pensamento
ocidental. Valorizada ao longo de toda a obra de Michel Maffesoli como elo
de comunhdo, vetor da socialidade e fundamento do “estar junto”, a imagem
é comparada pelo soci6logo a uma luz que atrai os insetos, reunindo-os a
volta dalampada, mas lancando-os no perigo de serem queimados por esta,
comparacdo que reflete a natureza antitética da imagem e que nos lembra o
belo ensaio-conto de Georges Didi-Huberman (2004) intitulado Parabole
du phaléne. Com efeito, Maffesoli (1993, pp. 117, 123) aponta para a oscila¢do
entre a forca positiva e a forca negativa da imagem: fator de agregacdo e de
desagregacdo, aimagem, apela, por um lado, a afirmacdo, a impassibilidade,
ao amor do proximo, ao “sim” que sustenta a coesdo do corpo social, mas
por outro, induz também a negacdo, a participacdo dissidente e desertora,
ao amor do longinquo, ao “nd0” que se manifesta na fragmentacado do corpo
social em “tribos”. Neste contexto, o imaginario é concebido por Michel
Maffesoli enquanto “sol negro” que pode cegar, “buraco sem fundo” onde
se pode cair. Mdltiplo por definicdo, o imaginario é a base em torno das
quais se constituem as pequenas comunidades, para o bem ou para o mal
(Maffesoli, 1993, pp. 116,123).

Finalmente, a natureza contraditoria da imagem corresponde ainda a
ambivaléncia da ideia de daimon, que conforme elucida Moisés de Lemos

230



imagens de intervalo

Martins é “um termo que na etimologia grega significa ‘génio’, uma forca
do mal e do bem” (2011a, p. 71). Para o soci6logo, a imagem, que seria
identificada com a forca autotélica dos feiticos, oscilaria ao longo do tempo
entre a folle du logis (louca da casa) conforme a expressio de Descartes e
Malebranche, consideracdo propria de uma sociedade logocéntrica, susten-
tada na palavra, e, e a fée du logis (fada do lar), de acordo com a proposta
de Gilbert Durand (citado por Martins, 2011a, p. 73), expressio consonante
com a hegemonia da contemporanea sociedade apoiada na imaginacao.
A experiéncia tecnologica dos ecrds, isto é, das imagens técnicas, é asso-
ciada por Moisés de Lemos Martins a metafora da “travessia”, figura que
exprimiria, apesar do seu pendente melancélico (2011a, pp. 192-198), as
tensdes proprias a toda aimagem. A travessia que toma forma na navegacao
no oceano e na caminhada no deserto, e que é caraterizada pela “magia” e
pela “poesia” proprios de um destino incerto, é ameacada pelo intrinseco
“perigo” do labirinto e pelas recorrentes “tentacdes” da aventura (2011a,
p- 18), que ora sucumbem ao naufragio, ora aprendem a sobreviver-lhe.

5.2. dos paradoxos da técnica das contra-técnicas

A semelhanca da no¢do de imagem, a ideia de técnica implica um leque de
contradi¢des, que se prendem a nosso ver com a sua natureza paradoxal:
humana e inumana, familiar e estranha, orgdnica e inorgdnica, tem-se osci-
lado entre figurar a técnica como um conjunto de maquinas Gteis ao homem,
OU COMO um processo em que a maquinaria se voltaria contra o proprio
homem. A ideia de uma técnica que se vira contra o humano é desde ha
mais de um século uma tematica recorrente, quase obsessiva da literatura
e do cinema. A titulo de exemplos, lembremo-nos de Frankenstein de Mary
Shelley (1818/2003) e de The invisible man de H.G. Wells (1897/2012), obras
literarias ambas posteriormente adaptadas ao cinema por James Whale nos
anos 30, ou ainda do filme Metropolis de Fritz Lang (1929). Ndo sendo nossa
intencdo tecer juizos estéticos sobre estas obras que marcaram a histéria da
literatura e do cinema, adiantemos ja que nos parece que a resposta a expe-
riéncia tecnolégica contemporanea ndo reside hoje no terror pessimista
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inspirado pelos crimes dos protagonistas monstruosos de Shelley e de Wells
e pelavioléncia do robot de Maria, comandado pelos intelectuais habitantes
das torres, para dominar os trabalhadores do subsolo, na cidade de Fritz
Lang. Uma alternativa a esta postura negativa diante da técnica encontra-se
na combinagdo de curiosidade e hospitalidade humana pelo desconhecido
e pelo inumano, que demonstra Ana, a crianca que protagoniza o filme El
espiritu de la colmena (1973) do espanhol Victor Erice. Neste filme, ap6s
a projecao ambulante do filme Frankenstein na pequena aldeia onde vive
Ana, a menina, mais fascinada do que assustada com a figura deste gigante
inventado pela ciéncia — que como lhe diz a sua irma Isabel ndo seria um
fantasma sim um espirito — aventura-se em idas noturnas a um velho celeiro,
para procurar Frankstein que julga ainda estar vivo, deparando-se com um
soldado ai escondido, a quem da uma maga e outros objetos, e encontrando-
-se, mais tarde, com o gigante durante a noite.

Partimos do pressuposto de que a consciencializacdo do estatuto
impuro e do carater ambivalente da técnica é o primeiro modo de abrir
espaco a acdo contra o que muitos descrevem como a requisicdo tecno-
logica de todos os ambitos da experiéncia, e a tendéncia de dominacdo a
que tal fendmeno tem estado historicamente ligado. Um ponto de partida
adequado para expor o aspeto hibrido da técnica parece-nos ser a dife-
renciacdo entre esta tltima e a nocdo de tecnologia, distin¢do ja operada
implicitamente por Martin Heidegger (1954/2002), por Walter Benjamin
(1936/1991) e recentemente explorada de modo explicito por Braganca de
Miranda (2002/2007), ou ainda por Edmond Couchot (1998)3.

Martin Heidegger, cujo pensamento fundador, como o descreve figu-
rativamente Moisés de Lemos Martins (2011a) pairaria “acima de outros
pensadores da técnica”, é o primeiro a distinguir a técnica da tecnologia, no
quadro da contemporaneidade. Para o filésofo alem3o, a técnica moderna
“ndo é(...) de maquinal” (Heidegger, 1954/2002, p. 26), isto é, ndo é nada

33  Embora Couchot (1998, p. 77) também distinga a técnica da tecnologia, ndo nos debrucaremos
sobre as suas consideragdes: o autor explicita que a técnica se converteria em tecnologia a partir do
momento em que ja ndo se baseia em procedimentos empiricos e que passa a apoiar-se na ciéncia,
nas suas formulas e teorias, em operacdes matematicas...Embora ndo discordemos por completo
desta observacdo, recusamos a ideia que lhe parece estar subjacente, segundo a qual a diferenca
entre a técnica e a tecnologia residiria apenas no menor ou maior grau de complexidade..
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de tecnoldgico, pois, como explicita Braganca de Miranda (2002/2007, p.
41) numa releitura de Heidegger, na contemporaneidade assistir-se-ia a
perda de vinculo entre a techné e o logos: a técnica, que estaria a substi-
tuir a tecnologia, teria deixado de ser circunscrita pela racionalidade, pela
ciéncia, pela linguagem humana, e enfim pelo milenar modelo instrumental
do homo faber. Também, Moisés de Lemos Martins se refere por diver-
sas vezes, implicitamente, a esta tendéncia da vitéria da técnica sobre a
tecnologia, alertando para o facto d’“as maquinas” terem abandonado o
“dominio estreito do trabalho” (2002, p. 186), ou ainda, noutras palavras,
de ndo se limitarem a “prolongar o braco humano” mas o atravessarem,
“ameacando produzir o homem por inteiro” (Martins, 2011a, p. 18). Para
Heidegger (1954/2002, p. 24), a técnica ndo se reduziria “apenas a uma ati-
vidade humana” e “a determinagdo somente instrumental e antropolégica
da técnica” seria falaciosa, levando o homem a esgotar os seus esforcos na
enganadora tentativa de a controlar: “enquanto representarmos a técnica,
como um instrumento, ficaremos presos a vontade de querer domina-la”
(Heidegger, 1954/2002, p. 35). A tese do fildsofo é que a producdo técnica
se fundaria ndo na instrumentalidade, mas sim no dispositivo (gestell), isto
é, nas suas palavras, ela consistiria num “apelo de exploragdo que retine o
homem a dis-por do que se desencobre como disponibilidade” (Heidegger,
1954/2002, p. 23). O império do dispositivo, que tomaria forma numa produ-
cdo furiosa, calculadora, e violenta do mundo, ameacaria arrasar a relacdo
do homem com o real e consigo mesmo e arriscar-se-ia a demolir o préprio
real (Heidegger, 1954/2002, p. 35).

No sombrio diagndstico tracado por Heidegger o perigo seria duplo.
O sujeito, ao dispor do império do dispositivo, relacionar-se-ia em perma-
néncia com as coisas, ndo enquanto simples coisas, mas enquanto objetos
ao seu dispor, enquanto recursos a sua disposicdo; julgando-se o dominador
do mundo, esse que pde e dispde, e ignorando estar ele mesmo a ser dis-
posto, o sujeito teria a ilusdo de se encontrar a si mesmo em todo o mundo,
estando, contudo, em permanéncia desencontrado de si mesmo. No reino
do dispositivo, ndo s6 se arrasaria a relacdo do homem consigo mesmo e
com o real, como se demoliria o préprio real, que estaria constrangido a

ser produzido enquanto disposicdo. O pessimismo excessivo na tese de
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Heidegger, que fica armadilhado no infrutifero binémio da perdicdo e da
salvacdo, e que é manifesto no verso de Holderlin a que recorre a dado
momento do seu ensaio, é comentado assim por Braganc¢a de Miranda:

a tese heideggeriana é tdo excessiva que s6 lhe resta apelar ao
verso de Holderlin que diz que ‘onde estd o perigo estad o que
salva’, com que Heidegger também termina o ensaio de 1953
sobre a ‘técnica’. Atitude consistente que o leva a afirmar na
entrevista péstuma a Der Spiegel que ‘s6 um deus nos pode sal-

var’ (Braganca de Miranda, 2002/2007, p. 44).

Apesar do seu pessimismo e das suas contradicdes, a tese de Heidegger,
furtando-se a dicotomia que tem estruturado recorrentemente o debate
em torno do aparelhamento técnico da existéncia, e que teria os seus
extremos no discurso da neutralidade e no discurso do determinismo,
prevalece como uma das mais lucidas andlises do incremento técnico
na contemporaneidade.

Reconhecemos igual lucidez na perspetiva de Walter Benjamin, que
distinguiu entre uma primeira técnica, que teria dominado até ao séc.
XIX, entendida por n6s como correspondente a ideia de tecnologia, uma
vez que se destinaria a rigorosa dominacdo humana das forcas naturais e
ainda estaria circunscrita pelo paradigma antropoldgico - “envolvendo
0 humano tanto quanto possivel” (Benjamin, 1936/1991, p. 188) — e uma
segunda técnica, que é por nds identificada com a nog¢do de técnica, que
se fundaria numa desenvolta experimentacao ladica, que prescindiria do
homem tanto quanto possivel e que teria a sua melhor metifora no “avido
sem piloto dirigido a distdncia por ondas hertzianas”. A segunda técnica
teria um carater essencialmente hibrido, originando uma “uma natureza
de segundo grau” (1936/1991, p. 204), onde o humano se impregnaria de
inumano, a natureza incorporaria o artificio — tornando-se em tltima ins-
tancia uma “contra-natureza” (Benjamin, 1936/1991, p. 219) — e 0 organico
assimilaria o inorgdnico, exprimindo-se da melhor maneira nos média
revolucionarios da fotografia e do cinema: os pioneiros retratos fotograficos
ter-nos-iam dado a representacdo do “primeiro encontro entre a maquina
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e 0 homem” (Benjamin, 2019, p. 815; Y44, 3) e os filmes teriam a sua mais
importante funcdo social no estabelecimento de um “equilibrio entre o
homem e o equipamento técnico” (1936/1991, p. 208):

Torna-se compreensivel que a a natureza que fala a cimara é
diferente daquela que fala aos olhos. Diferente sobretudo porque
substitui um espaco conscientemente explorado pelo homem por
um espaco que ele penetrou inconscientemente (...) As deforma-
coes da camara correspondem aos procedimentos através dos
quais a percecdo coletiva se apropria dos modos de percecdo do

psicopata e do sonhador (Benjamin, 1936/1991, pp. 209,210).

Distinguindo a natureza percebida pelos olhos humanos (proépria a
primeira técnica) da natureza captada olhos mecanicos (prépria a segunda
técnica), Walter Benjamin da conta do papel fundamental da fotografia e
do cinema na manifestacdo, no conhecimento e na abertura de “um campo
de acdo imenso e inesperado” (1936/1991, p. 208) sobre uma realidade
doravante familiar e estranha, conhecida e desconhecida, semelhante a que
surge entre o sono e a vigilia, que revelaria o nosso inconsciente ético, as
suas psicoses e os seus fétichismos, expondo nomeadamente através destes
ultimos aquilo que o filésofo descrevera como o acometimento do “corpo
vivo” pelo “sex appeal do inorganico” (Benjamin, 2019, p. 128), fendmeno
que atesta em grande parte a visiondria concecdo benjaminiana da técnica.

A aproximacdo a técnica de Martin Heidegger e de Walter Benjamin,
na medida em que distinguem a técnica humana da pré-modernidade da
técnica hibrida da contemporaneidade, tém a virtude de nos tirar de um
impasse recorrente nos discursos sobre a técnica, que como ja referimos,
ora se seguram acentuando a ideia da uma neutralidade tecnoldgica, ora se
abismam pondo a ténica na concecdo do determinismo tecnoldgico. Trata-
-se, por um lado, da representacdo da técnica enquanto maquina terrestre
que estaria, para o bem e para o mal, ao dispor do homem, e, por outro, da
representacdo da técnica enquanto maquina supraterrestre que, para o bem
e para o mal, disporia do homem. Na primeira versao, a técnica é uma cons-
trucdo humana, uma maquina passiva ao servico da acdo dos homens, ndo

235

a tagem

. recreagao e mon

05



Maria da Luz Correia

tendo carateristicas proprias: sdo a intencionalidade humana e o contexto
sociopolitico que controlam a técnica, pondo-a ao servico da felicidade e
daliberdade ou da violéncia e da dominacdo. Na segunda versdo, a técnica
escapa a construcdo humana, é uma maquina ativa ndo controlavel pela
acdo dos homens, correspondendo o incremento técnico a uma ameaga
de violéncia e de dominacdo exercida sobre os mesmos: a intencionalidade
humana e o contexto sociopolitico nada podem contra a for¢a auténoma da
técnica. Com diferentes gradacdes, diversas terminologias e dispares nuan-
ces, ndo sdo raros os autores que se referem a esta dualidade de posturas.
Gilbert Simondon, por exemplo, na sua introducdo ao Du mode d’existence
des objets techniques, extrema as duas atitudes que consideraria mais usuais
diante dos objetos técnicos: a primeira, que acusa de antropocentrista,
consistiria em considera-los como simples coisas materiais e inanimadas
uteis ao homem; a segunda, que condena como mitica e iluséria, manifestar-
-se-ia na visdao destes como entidades animadas, robéticas, dotadas de
“intencdes hostis relativamente ao homem” (Simondon, 1958/1989, p. 11).
Vilem Flusser (1983/2011, pp. 96, 98), por sua vez, também distingue entre
a “critica ‘classica™ e de pendor humanista da técnica que se ateria as inten-
¢oes humanas que produziram os aparelhos e aos interesses econémicos
e politicos que se esconderiam nas maquinas, e a critica designada por
“filosofia da fotografia” que se ocuparia dos programas e dos automatis-
mos das maquinas, cujo conjunto formaria, no seu dizer, uma super black
box, na qual o homem jogaria o jogo de um mundo onde as regras ja ndo
seriam ditadas por si mas pela técnica. Finalmente, Braganca de Miranda
(2002/2007, pp. 40, 41), admitindo que “o assunto é algo confuso” no que
concerne o uso dos chavdes da “neutralidade” e do “determinismo”, tam-
bém se refere a uma concecdo mais moderada da técnica em que esta seria
util e controlavel se “circunscrita por valores morais, juridicos ou outros”,
e aum entendimento mais radical da mesma que a vé como um imperium
que tem dominado o ocidente, e que tem precipitado o “esvaziamento”
total das suas categorias historicas, ditando a impossibilidade humana
de a controlar. E, a nosso ver, porque ambas as respostas tém, em certa
medida, um fundo de verdade, ou de outro modo porque nenhuma delas
é por inteiro satisfatéria, que a discussao se torna complexa. O problema,
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conforme constatou Heidegger reside na “grande ambiguidade” da natureza
da técnica (1954/2002, p. 35): se o dispositivo ndo acontece “somente no
homem” nem “pelo homem”, este ndo se desenrola tampouco num além
“fora de toda acdo e qualquer atividade humana” (Heidegger, 1954/2002, pp.
26, 27). De outro modo, também Walter Benjamin refletiu ao longo da sua
obra sobre a problematicidade dos processos de hibridacdao do humano e do
aparelhamento técnico, presentes na fotografia e no cinema, que se desen-
rolariam num espaco intermédio, ndo totalmente coincidente com o real e
com um mundo familiar e natural, nem completamente identificavel com o
irreal e com um mundo desconhecido e sobrenatural (Benjamin, 1936/1991;
Benjamin, 1931/2012). Os argumentos, em que a técnica é ora assimilada a
esfera dos homens, ora assimilada a esfera dos deuses, ensarilham-se por
isso de modo sistematico: nos mais lacidos discursos em torno da técnica
deparamo-nos com considerandos que rasam a primeira e a segunda versao.
Natabela que se segue, distribuimos trechos de reflexdes que fazem mengdo
as duas ideias da técnica a que nos reportamos, e citacdes e excertos que

parecem refletir de modo aproximado o idedrio de uma e de outra.

tabela 15. Técnica: da heterotelia controlada & autotelia
incontrolavel; o humano e o inumano

Técnica Humana e Controlada
Acdo/Violéncia do humano
Neutralidade tecnolégica

Técnica Inumana e Incontrolavel
Acdo/Violéncia da maquina
Determinismo tecnolégico

“Os avides bombardeiros lembram-nos o que
Leonardo da Vinci esperava do homem voador
que devia ‘elevar-se para procurar a neve nos
cumes das montanhas e voltar para a espalhar
sobre o pavimento escaldante da cidade

no Ver&o.” (Pierre Maxime Schul citado por
Benjamin, 2019, p. 617; N 18a, 2)

“o corpo humano, mindsculo e fragil”
(Benjamin, 1933/2010, p. 74)

“na raiz de todo o dispositivo, encontra-se entdo
um desejo de felicidade humana, demasiado
humana” (Giorgio Agamben, 2007, p. 37)

“proponho uma partigdo (...) do ser em dois
grandes conjuntos: por um lado os seres vivos |...)
por outro, os dispositivos no interior dos quais eles
sdo continuamente apreendidos” “a profanagdo
& um contra-dispositivo que restitui ao uso comum
isso que o sacrificio havia separado e dividido”
(Giorgio Agamben, 2007, p. 40)
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Técnica Humana e Controlada
Acéo/Violéncia do humano
Neutralidade tecnoldgica

Técnica Inumana e Incontrolavel
Acdo/Violéncia da maquina
Determinismo tecnolégico

“O desejo de forga consagra a méquina como

meio de supremacia e faz dela o filtro moderno”

“pdr as maquinas ao servigo do homem”
(Simondon, 1958/1989, pp. 10, 11)

“estes objetos técnicos sdo também robots e
sdo animados de inteng¢des hostis relativamente
ao homem, ou representam para ele um perigo
permanente de agressdo, de insurrei¢do”
(Simondon, 1958/1989, p. 11)

“a vontade de poder, de dominio da natureza
e da experiéncia” enquanto tendéncia

que historicamente tem vindo a potenciar

“a técnica” (Braganga de Miranda,
2002/2007, p. 45)

“a interpretagdo marxista da técnica, assente na
visdo de que se trata de algo que foi produzido
pelo homem e que se afastou dele, mais ainda,
que se voltou contra ele. Estd aqui um dos
fundamentos da famosa teoria da alienagdo e
uma primeira versdo da revolta das maquinas”
(Braganga de Miranda, 2002/2007, p. 38)

“um super-complexo de produgdo humana.
Produzido no decorrer dos séculos XIX e XX,
pelo homem. E homens continuam a produzi-lo.
De maneira que parece dbvio como criticar isso
tudo: basta descobrir as intengdes humanas
que levaram a produgdo de aparelhos”
(Flusser, 1983/2011, p. 94)

“O propdsito por trés dos aparelhos é torna-
-los independentes do homem. Essa autonomia
resulta, segundo a prépria intengdo, em
situagdo onde o homem é eliminado. Mas
eliminado por método que ndo foi previsto pelos
inventores dos aparelhos, esse jogo casual com
elementos, passou a ser de tal forma rico e
répido, que ultrapassa a competéncia humana.
(...) Quem cré ser possuidor de aparelho &

na realidade possuido por ele. Doravante,
nenhuma decisdo humana funciona” (Flusser,
1983/2011, pp. 96, 97)

“Mas o espetdculo ndo é esse produto
necessdrio do desenvolvimento técnico olhado
como um desenvolvimento natural. A sociedade
do espetdculo &, pelo contrario, a forma que
escolhe o seu prdprio conteldo técnico”
(Debord, 1967/2006, p. 772)

“o espetdculo é a realizagdo técnica do exilio
dos poderes humanos num além” (Debord,
1967/2006, p. 771)

“Uma Gltima consideragdo a propdsito da
tecnociéncia atual. Ela realiza o projeto
moderno: o homem torna-se mestre e possessor
da natureza. Mas ao mesmo tempo...”

(Lyotard, 2005, p. 39)

“Ele [0 progresso] parece prosseguir por si
mesmo, por uma forga, uma motricidade
autdnoma, independente de nos. Ele ndo
responde &s exigéncias provenientes das
necessidades do homem. Pelo contrério, as
entidades humanas (...) parecem continuamente
destabilizadas (...) Nés estamos no mundo
tecnocientifico como Gulliver, ora demasiado
grandes, pra demasiado pequenos, nunca na
escala adequada”. (Lyotard, 2005, p. 117)
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Técnica Humana e Controlada Técnica Inumana e Incontrolavel
Acgdo/Violéncia do humano Acdo/Violéncia da maquina

Neutralidade tecnolégica Determinismo tecnolégico
“E assim chegamos ao mundo raso da troca “Tendo deixado de ser feita & nossa imagem
total, que & o mundo no seu estado presente. e semelhanga, somos nds proprios que somos
E pelo facto de ser eficaz que a democracia feitos & imagem e semelhanga da técnica.”
neoliberal tem prestigio e faz autoridade. (Martins, 2011, p. 166) “Como se um fatum
O consenso procede desta evidéncia. E a este inexplicavel cobrisse a cidade dos homens,
mundo, neste estado, mundo democratico conduzindo-a por veredas desconhecidas, e
neoliberal, que nés consentimos. (...) no mundo  uma vontade insondavel se sobrepusesse a toda
raso da troca total, (...) nada se furta pois & a agdo humana® (Martins, 2011a, p. 91)

competigdo e ao ganho. Ou seja nada se furta
ao sucesso, sendo todo o sucesso ganhar”
(Martins, 2011a, p. 157) “a responsabilidade
pelo nosso estado e pelo estado do mundo”
(Martins, 2011a, p. 125)

“sinergia do arcaico com o desenvolvimento “Lembremo-nos do mito do Golem: a criatura

tecnoldgico” (Maffesoli, 2010, p. 66) escapa ao criador. E a partir dai ela torna-
-se completamente incontrolavel e destrutiva.
A pilhagem operada pelo Golem ndo deixa de
lembrar essa de uma tecnologia desenfreada
que conduz a uma devastagdo do mundo e
que tem como coroldrio uma devastagdo dos
espiritos” (Maffesoli, 2010, p. 26)

Diante desta pletora de fragmentos do debate em torno da técnica,
resta-nos seguir as pisadas de Heidegger e de Benjamin e reforcar a ideia
de uma hibridez constitutiva da mesma. Numerosos autores tém recusado
a dicotomia entre o homem e a maquina, reafirmando a necessidade de
aceitar a natureza impura da técnica. Simondon (1958/1989), por exemplo,
chama a atenc¢do para o imperativo de estarmos abertos ao aspeto estran-
geiro, desconhecido mas ainda humano da maquina, enfim de entranhar
o estranho na nossa cultura, para parafrasear um velho slogan publicitario
de Fernando Pessoa. McLuhan alertaria nos anos 60 para a dificuldade da
cultura ocidental, fundada ainda na técnica mecanica, se adaptar a nova
técnica elétrica, reforcando o carater estrangeiro do estadio contemporaneo
das tecnologias da comunicacdo e da informacao:

Nao estamos mais preparados para encontrar a radio e a tele-

visdo no nosso meio literato do que o nativo do Gana esta apto

a lidar com a literacia (...) Estamos tdo entorpecidos no nosso
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novo mundo elétrico como os nativos envolvidos na nossa cultura
mecdnica e literada. (...) A tecnologia elétrica, esta dentro de
portas e n6s estamos entorpecidos, surdos, cegos e mudos no
que diz respeito ao seu encontro com a tecnologia de Gutenberg.

(McLuhan, 1964/1994, pp. 16, 17).

Deleuze & Guattari (1972), por sua vez, ndo estabelecendo fronteiras
entre a maquina e o ser humano, teriam um papel fundamental na aquies-
céncia da natureza impura de um real co-produzido pelos “funcionamen-
tos” orgéanicos e eficientes dos aparelhos sociais e os “agenciamentos”
inorganicos e disfuncionais dos aparelhos desejantes, que se encontrariam
no interior do homem-maquina que descrevem. Mais recentemente Mario
Perniola (2000/2006, pp. 41, 42), retomando a ideia benjaminiana do “sex-
-appeal do inorganico” na figura do egipcio com as suas inversdes entre
mundo animado e inanimado, na versdo do cyborg inventado pela ficcdo
cientifica e aproximado pelas experiéncias da biotecnologia e da enge-
nharia genética, e ainda na variante do psicdtico cujo interior se converte
magneticamente em tudo o que lhe é exterior, reconhece o aspeto inquie-
tante desse “homem-coisa” contemporaneo (Perniola, 1991/1993, p. 28) e
o carater estranho do dispositivo tecnoldgico que promoveria o encontro
entre “o ser humano e a maquina, entre o organico e o inorganico, entre
o natural e o artificial, entre a pulsdo a electrénica”. Por sua vez, partindo
em boa medida destas perspetivas, Moisés de Lemos Martins (2011a, p. 24)
propde-se no seu mais recente livro questionar o carater ambivalente da
técnica, na medida em que esta consiste numa “liga que mistura organico
e ndo organico”, e cristaliza uma visdo do mundo em que “humano e ndo
humano” ndo se contrariariam necessariamente. Retomando o conto tra-
dicional Barba Azul, adaptado pelo musico Bella Bartok e recentemente
comentado por George Steiner no seu livro No Castelo do Barba Azul,
Moisés de Lemos Martins compara o necessario gesto de abrir a porta do
quarto onde o “tenebroso senhor” escondia “os cadaveres esquartejados
das sucessivas mulheres com que se casara” — esse gesto que para George
Steiner equivaleria a “abrir a Glltima porta para a noite”- a urgente tarefa de,
no castelo da cultura contemporanea, abrir a porta da técnica, que como a

240



imagens de intervalo

porta do conto, estando incorporada no terreno do confortavel, do familiar
e do conhecido, ndo deixa de lhe enxertar o mais hediondo desconforto, a

mais terrivel estranheza, e o mais insondavel desconhecido:

“Abriremos, penso eu, a tltima porta do castelo embora ela possa
levar, ou talvez porque ela pode levar, a realidades que estdo para
além da capacidade de entendimento e controlo humanos. Fa-lo-
-emos com a lucidez desolada (...) porque abrir portas é o tragico
preco da nossa identidade” (George Steiner, citado por Martins,

2011a, pp. 165, 166)

Braganca de Miranda (2002/2007, p. 45), por sua vez, chama igualmente
a atencdo para a urgéncia de reconhecer o aspeto paradoxal da técnica,
que resultaria da “inventividade humana” mas nao seria, contudo, uma
“construcdo humana”, advindo-lhe dai a sua hibridez de humano e inumano.
Esta natureza paradoxal corresponderia, para Braganca de Miranda, ao
carater familiar e estranho que Freud atribuiria a ideia de “unheimlich”:
no seu ensaio O inquietante, Freud propde a seguinte definicdo de “unhei-
mlich”: “o inquietante é aquela espécie de coisa assustadora que remonta
ao que é ha muito conhecido, ao bastante familiar. Como é possivel, sob
que condi¢des o familiar pode tornar-se inquietante, assustador, devera ser
mostrado nas paginas que seguem” (Freud, 1919/2010, p. 331). Reconhecer
esta propriedade “inquietante” da técnica seria para Braganca de Miranda
ndo s6 o ponto de partida para a interrogacdo da cultura contemporanea,
como a inica resposta “politica” a sua crise. Tratar-se-ia nas suas palavras
do Ginico modo de livrar a técnica da “tendéncia que, historicamente” a tem
potenciado: “a vontade de poder, de dominio da natureza e da experiéncia”
(Braganca de Miranda, 2002/2007, p. 45).

5.2.1. as contra-técnicas

Neste contexto, sera a nosso ver conveniente rever as taticas de sabotagem
que diferentes pensadores propdem na convivéncia didria do humano com
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o inumano, do organico com o inorganico, da técnica com a contra-técnica,
e que cristalizam de algum modo os processos de reversio da “dominacdo
tecnocratica” em “manha da técnica” a que Michel Maffesoli (2010, p. 66)
se reporta no seu Petit traité d’écosophie. Tratam-se de contra-técnicas, de
taticas transformadoras, de solucdes de desenrasque, de manhas de atalho,
enfim, de modos de acdo marginais que frequentemente se revestem de um
aspeto ludico, e que se revém nos rasgos de criatividade proprios ao pirata,
ao biscateiro, ao habilidoso, ao batoteiro...

Um dos primeiros pensadores das contra-técnicas foi o antropélogo
Lévi-Strauss (1962, p. 44), com a exploracdo da ideia de bricolage, reali-
zada nos 60 em La Pensée Sauvage - alias, é a ele que é também devida a ja
referida expressdo de “manha da técnica” empregue por Maffesoli (2010).
Bricolar equivale a “arranjar-se com os meios disponiveis”, isto é fabricar
com o que se tem a mdo, com um conjunto finito de coisas diversas que se
foram acumulando, recorrendo a uma espécie de bati de velharias que ndo
se foram deitando fora porque poderiam sempre vir a servir para alguma
coisa (Lévi-Strauss, 1962, p. 27). Transpondo de imediato a ideia de brico-
lage para o dominio das artes visuais, Lévi-Strauss levantava a hipétese da
voga das colagens, que explodira na sequéncia de uma crise do artesanato,
ndo ter sido mais do que uma deslocacdo da bricolage “sobre o terreno dos
fins contemplativos”. Bricolar é fabricar, ndo tanto pelo resultado final,
mas sobretudo pelo ato mesmo de vasculhar e utilizar algumas pecas desse
tesouro ndo acabado constituido por restos da histéria, residuos do trabalho
humano (Lévi-Strauss, 1962, p. 29), que poderao ser sucessivamente rein-
troduzidos em fragmentacdes sempre novas, conforme assinalam Deleuze
& Guattari (1972):

apoesia da bricolage vem-lhe também e sobretudo disso que ele
ndo se limita a a realizar ou a executar; ele ‘fala’ ndo apenas com
as coisas, (...) mas também através das coisas (...) Sem nunca
completar o seu projeto, o bricoleur pde sempre nele qualquer

coisa de si. (Lévi-Strauss, 1962, pp. 31, 32)
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Quando Lévi-Strauss define a bricolage, ele propde um conjunto
de tracos relacionados: a posse de um stock ou de um cédigo
multiplo, heterdclito e apesar disso limitado; a capacidade de
fazer entrar os fragmentos em fragmentacdes sempre novas;
daqui decorre uma indiferenca do produzir ou do produto, do
conjunto instrumental e do todo a realizar. A satisfacdo do brico-
leur quando ele liga alguma coisa a uma corrente elétrica, quando
ele desvia uma corrente de agua, seria muito mal explicada por
um jogo de “papd-mama” ou pelo prazer da transgressado. A regra
de produzir sempre o produzir, de enxertar o produzir no pro-
duto, é a carateristica das maquinas desejantes ou da producdo

primaria: producéo de produgio. (Deleuze & Guattari, 1972, p. 13)

A ideia de bricolage, introduzida por Lévi-Strauss, corresponde na
terminologia de Deleuze & Guattari (1972) a producdo das “méaquinas dese-
jantes” e aos “agenciamentos moleculares” no interior do humano, que,
por sua vez, se oporia a producdo das “maquinas técnicas e sociais” e ao
seu “funcionamento molar”: embora ambas produzam o real, estas duas
espécies de maquinas distinguir-se-iam radicalmente pelo regime em que
se inserem. Inspirados em Antonin Artaud**, os filésofos mencionam que
enquanto que as primeiras viveriam do desarranjo das suas proprias pecas,
s6 trabalhando avariadas, e o seu equilibrio assentaria no seu disfuncio-
namento e disjuncéo (“détraquement”), as segundas s6 operariam quando
estdo arranjadas, quando sdo funcionais, e o seu limite residiria no seu
desgaste (“usure”) (Deleuze & Guattari, 1972, pp. 38, 39).

As “méquinas desejantes”, na sua dispersdo, ndo acabamento, con-
tradicdo e dissimetria, nada significam e sdo apenas “o que delas faze-
mos, o que fazemos com elas, o que elas fazem em si mesmas”( Deleuze &
Guattari, 1972, p. 342); nelas, a utiliza¢do e a montagem, o funcionamento

34 Ver a este propdsito a emissdo radiofénica de Antonin Artaud, Pour en finir avec le jugement
de dieu, criacdo de 1947 onde o poeta e dramaturgo francés introduz a expressdo “corpo sem
orgdos”, que seria retomada e trabalhada por Deleuze & Guattari (1980) e ainda o poema epistolar
0 Homem-Arvore (carta a Pierre Loeb) que data exatamente da mesma altura, e que reflete sobre
os processos técnicos, sociais e organicos assim como sobre os processos desejantes, magicos e
inorgdnicos no interior do humano (Artaud, 2007, pp. 155-161).
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e a composicdo, o produto e a producdo sdo parte de um mesmo processo
(um pouco como acontece na proposta benjaminiana de uso do aparelho
produtivo combinada com a sua simultinea alteracdo, que exporemos mais
adiante: Benjamin, 1934/2012). O funcionamento das maquinas desejantes,
quais puzzles onde cada peca pertence a um puzzle diferente, ndo deixam
de lembrar o atlas do impossivel de Jorge Luis Borges (Borges, 1952/2007)
trabalhado por Michel Foucault (1966):

As maquinas desejantes tém como pecas objetos parciais; os
objetos parciais definem a working machine ou as pecas traba-
lhadoras mas num tal estado de dispersado que uma peca reenvia
sem cessa a uma peca de uma outra maquina, a semelhanca do
trevo vermelho e do zangdo, da vespa e da orquidea, da campa-
inha de bicicleta e da cauda de rato morto (Deleuze & Guattari

1972, p. 385).

Jaas mdquinas técnicas e sociais, no seu organicismo, unidade, e com-
pletude, apontariam para um tinico sentido, uma s6 intencdo e finalidade,
ndo sendo montadas do mesmo modo que sdo usadas, e a sua producdo nao
se coadunaria com o seu produto. Segundo Deleuze & Guattari (1972, p. 39),
pecas como as do musico Ravel, intervencdes como os violinos queimados
de Arman e os carros comprimidos de César, corresponderiam, em boa
medida, a uma tentativa revolucionaria de “minar as maquinas técnicas
com maquinas desejantes”.

A ideia desta imbricagdo entre o “agenciamento” das maquinas dese-
jantes e o “funcionamento” das maquinas técnicas tera provavelmente
influenciado a interpretacdo deleuziana da ideia de “dispositivo” em Michel
Foucault, releitura que subscreveremos. Embora disseminado ao longo
de toda a sua obra, é como menciona Agamben (2007), numa entrevista
concedida por Michel Foucault, em meados dos anos 70, que o fildsofo
francés define mais taxativa e literalmente a acecdo do termo “disposi-
tivo”. Seguindo o que o pensador francés indica nesta conversa (Foucault,
1977/2001b, p. 299), poderiamos depreender trés carateristicas funda-
mentais do “dispositivo”. Em primeiro lugar, aquilo que designaremos por
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heterogeneidade ligada: trata-se de uma rede heterogénea de discursos,
instituicdes, op¢des urbanisticas e arquitetdnicas, leis, proposicdes cien-
tificas, enunciados filoséficos. Em segundo lugar, o dispositivo tem uma
mobilidade fraturante: o dispositivo designa “a natureza do laco que pode
existir entre estes elementos heterogéneos” (Foucault, 1977/2001b, p. 299),
ligacdo instavel que se afirma num jogo de ruturas, de “mudancas de posi-
¢do, modificacdes de funcdes” (Foucault, 1977/2001b, p. 299). Em terceiro
e ultimo lugar, o dispositivo define-se pela sua eficiéncia estratégica: o dis-
positivo é provido de uma “funcdo estratégica dominante”, para fazer face
aum determinado momento histérico, procurando dominar as relacées de
forca, e controlar o jogo do poder, apoiado por um dado saber, que sustenta
ou é sustentado por esse mesmo jogo.

Deleuze (1989) propds que a ideia foucaultiana de “dispositivo” fosse
figurada por uma meada multilinear e em movimento, na qual se encon-
travam varias linhas: as curvas de visibilidade, as curvas de enunciacio e
as linhas de forca, por um lado, e as linhas de subjetivacdo, as linhas de
fratura e as correlativas linhas de sedimentagdo, por outro. Ao contrario
da leitura de Agamben (2007, p. 40) que parece entender os processos de
subjetivacdo enquanto processos de producado de identidade controlados
pelo dispositivo, harmonizados e harmonizadores com a sua estrutura apa-
rentemente imoével, e que ignora por completo a labilidade, a incompletude
e o dinamismo desta nocdo, a andlise de Deleuze entende que as linhas de
subjetivacdo, embora circunscritas pelo dispositivo, correspondem as suas
linhas de fuga, a trilhos de escape diante das forcas estabelecidas e dos
saberes constituidos. As linhas de individuagdo sdo, segundo a analise de
Deleuze, trajetos de pessoas ou grupos que perseguem o extremo limite de
um dispositivo, isto é, que encalcam a parede mais préxima do seu exterior,
podendo vir a esbocar a passagem de um dispositivo a outro, e a converter-
-se por conseguinte em linhas de fratura.

Michel de Certeau (1980) em L’Invention du Quotidien, Arts de faire,
retomando precisamente a ideia de “dispositivo“ de Michel Foucault, e
indo de encontro a leitura deleuziana, reflete sobre a criatividade dispersa,
mindscula, infindavel, e bricoleuse que de modo perseverante e discreto
se insinua “entre as malhas das tecnologias instituidas” (1980, p. 108).
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Michel de Certeau (1980, p. 21) distingue entre as nocdes de “estratégia” e
de “tatica”™ A estratégia exerce-se sempre que um sujeito, colocado numa
posicdo que lhe é propria, detentor de um determinado poder e de uma
determinada intencdo, faz “um célculo das relacées de forca” relativamente
a uma situacdo que é considerada por ele como lhe sendo exterior, como
lhe sendo outra. A tatica é posta em pratica por um sujeito sem posicao, que
ndo se move em terreno proprio, sendo que se insinua, se infiltra sorrateira-
mente no ambiente do outro, confundindo-se com ele, tirando partido das
forcas alheias, servindo-se de uma forte intui¢do da ocasido oportuna - o
kairos, como a designariam os gregos — e da sua habilidade para combinar
elementos diversos. Ora, o seu ensaio ¢é inteiramente dedicado as “taticas”
empregues pelos utilizadores da técnica e pelos consumidores da cultura,
que instalam furtivamente a pluralidade, a diferenca, e a imprevisibilidade
no espaco do controlo, “taticas” que se inclinam a reversibilidade de pode-
res entre produtor e consumidor. Esta reversibilidade seria de resto muito
bem expressa através do termo “prosumer” (juncdo de producer e consumer
) cunhado por Alvin Toffler nos anos 80 e desde ai empregue por intimeros
pensadores (veja-se, a titulo de exemplo, Lister, Dovey, Giddings, Grant &
Kelly, 2003/2007, p. 33). O texto de Michel de Certeau, que data também
da década de 80, corresponde, nas suas proprias palavras, a proposta de
elaborar uma politica das manhas combinatorias, artes do entre-dois, pro-
ducdes segundas, inventividades vagabundas (Certeau, 1980, p. 28). Uma
perspetiva semelhante, centrada no papel do consumidor da cultura, seria
reconhecivel em Jacques Ranciére na sua obra Le spectateur emancipé:

0 espectador também age, como o aluno ou como o sabio. Ele
observa, ele seleciona, ele compara, ele interpreta. Ele liga isso
que ele vé a muitas outras coisas que ele viu noutros palcos,
noutros tipos de lugares. Ele compde o seu proprio poema com

elementos do poema que tem diante de si (Ranciére, 2008, p. 19).
Como ja referimos, ao contrario da apropriacdo da ideia foucaultiana

de dispositivo empreendidas por Gilles Deleuze e por Michel de Certeau,
o reuso do termo por Giorgio Agamben (2007) revela-se demasiado
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pessimista, por ndo tomar conta das heterogeneidades e diferencas que
o constituem e dos fluxos e refluxos que animam as suas ligacdes, e incor-
rendo ainda aparentemente numa ligeira confusdo entre a natureza abstrata
e movel de concertacdo, orquestracdo, armacio, que definiria o dispositivo
e a natureza material e imé6vel de instrumentos, artefactos, e aparelhos,
que por ele sdo abrangidos. Contudo, por outro lado, parece-nos extrema-
mente a rica a sua referéncia a teoria da técnica do filésofo Sohn-Rehtel,
que este tltimo teria nomeado, ndo sem sentido de humor, de filosofia
do avariado (philosophie des kaputten) (1998/2004, p. 118). Conforme
nos relata Agamben, o filésofo alemiao, que residiu durante os anos 20 em
Napoles, observou ai as populares tentativas de arranjar velhas maquinas e
as inusitadas taticas que pescadores e automobilistas usavam para compor
barcos e viaturas, chegando a conclusdo que a relacdo com um aparelho
técnico estragado constituia um paradigma tecnolégico mais elevado do
que a relacdo com um que estivesse intacto. Ora, segundo a filosofia do
avariado que Giorgio Agamben subscreve:

averdadeira tecnologia comeg¢a quando o homem consegue opor-
-se ao automatismo hostil e cego das maquinas para as desviar
sobre territorios imprevistos, como esse rapaz que, numa rua de
Napoles, transformou o motor da sua motocicleta numa bate-

deira. (Agamben, 1998/2004, pp. 118, 119)

Uma boa ilustragdo da filosofia do avariado pode encontrar-se no ja
referido filme Hugo de Martin Scorcese (2011). Hugo é um rapaz 6rfdo que
vive secretamente na estacdo de Montparnasse, substituindo as funcdes do
seu tio relojoeiro sempre embriagado e entretanto desaparecido. Durante
0s anos que passa no seu esconderijo, Hugo dedica-se incansavelmente a
procurar consertar um autémato avariado, que o seu pai, entretanto morto,
havia recuperado em Londres, juntamente com um caderno com desenhos
do mesmo. Para isso, vai roubando no seu dia-a-dia pecas de relégios, assim
como brinquedos vendidos num dos bazares da estacdo, que pertence a
Georges Méliés. Depois de muitas peripécias até compor o autémato e
descobrir que o comerciante é o cineasta Méliés e afinal o inventor do
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autémato, Hugo dirige-se de imediato a estacdo e ao seu esconderijo, para
“devolver” o precioso autémato a Méliés. No entanto, entretanto descoberto
pelo guarda da estacdo, Hugo é perseguido por este e no meio da sua fuga
através da multidao, o autémato cai nas linhas de comboio. Hugo salta de
imediato para apanha-lo, quando um comboio vem na dire¢do da crianca e
do boneco metdlico, sendo finalmente o guarda da estacdo que puxa ambos
para fora. Neste momento, chega a estacdo Georges Méliés que vé o sucedido
e livra Hugo do guarda, assumindo a sua tutela. Hugo desculpa-se com o
cineasta, uma vez que depois da sua queda, o automato esta certamente de
novo avariado — “Desculpa, estd avariado”. Mélies responde-lhe: “Nao, ndo
estd. Funcionou perfeitamente”.

Também Braganca de Miranda (1998) se manifesta adepto desta filoso-
fia do avariado recordando os versos de de Manoel de Barros nos quais o
poeta brasileiro elogia as maquinas que ndo funcionam, intiteis e abandona-
das®. O soci6logo reconhece ainda a dimensao politica das a¢des artisticas
que pdem “em crise”, e lancam a “impureza” no mecanismo tecnolégico.
Neste contexto, o filésofo e sociélogo portugués (Miranda, 1998, p. 220)
propde um reinvestimento da técnica na “arte da hibrida¢do”, cujos pro-
cedimentos ja teriam sido, segundo ele, avancados por Walter Benjamin
(1934/2012) nos anos 30 em O Autor enquanto Produtor: a alteracdo do
aparelho produtivo, a montagem, a “refundicdo”, a “combinacdo de meios”,
a “colaboracdo com a palavra”... — seriam alguns deles.

Vilem Flusser (1983/2011, p. 84) que critica a abordagem humanista
da técnica levada a cabo pela Escola de Frankfurt e nomeadamente por
Walter Benjamin, ndo propde, contudo, no que toca ao jogo de entrosamento
do homem com a maquina, procedimentos radicalmente distintos dos ja
sugeridos por Benjamin. Um pouco a semelhanca de Simondon (1958/1989,
p- 11) para quem as limitacGes da técnica residiriam no seu automatismo
e as suas potencialidades na sua indeterminacao, Flusser concentra o seu
ataque sobre o cardter automatico e a natureza programada da técnica,

35 “Prefiro as maquinas que servem para nio funcionar: /quando cheias de areia de formiga e musgo
- elas /podem um dia milagrar de flores. /(Os objetos sem fun¢do tém muito apego pelo abandono.)
/Também as latrinas desprezadas que servem para ter /grilos dentro - elas podem um dia milagrar
violetas. /(Eu sou beato em violetas.) /Todas as coisas apropriadas ao abandono me religam a Deus.
/Senhor, eu tenho orgulho do imprestavel! /(O abandono me protege.)” (Barros, 2010, p. 350).
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concebendo a relacdo do homem com os aparelhos como um jogo contra
estes, cujas regras seriam grosso modo estas:

1. O aparelho é infra-humanamente esttpido e pode ser enga-
nado; 2. Os programas dos aparelhos permitem introducdo de
elementos humanos nio previstos; 3. As informacdes produzidas
e distribuidas por aparelhos podem ser desviadas da intencédo dos
aparelhos e submetidas a inten¢des humanas; 4. Os aparelhos sdo
despreziveis. Tais respostas, e outras possiveis, sdo redutiveis
a uma: liberdade é jogar contra o aparelho. E isto é possivel.

(Flusser, 1983/2011, p. 106)

Lendo esta receita Vilém Flusser, ocorre-nos uma anotacdo de Aline
Soares em junho de 2012 no blogue Narcisos e Medusas, a propdsito das
dificuldades de gravacdo da composicdo Estudando o samba pelo musico
brasileiro Tom Zé:

’a maquina é um sensor estético do sistema, se vocé faz algo dife-
rente, ela no aceita. A maquina sé sabe dizer ndo’ (...) Tom Zé
disse essa frase ao relembrar da gravacdo de uma musica em que
ele buscava misturar, de modo fora do previsto pela maquina
gravadora de som, uma série de violas com outros instrumen-
tos, tudo em “quartas paralelas”, o que tornava a mdsica total-
mente dissonante, segundo o compositor. Por isso, a maquina
“recusava-se” a aceitar a musica. (...) Ora, a maquina disse ndo.
E Tom Zé andou dois anos as voltas com ela, até que a programou

para dizer sim. (Soares, 2012, 16 de junho)

Finalmente, também na concertacdo de acGes propostas por Guy
Debord e pelo movimento situacionista na década de 60, ha uma subja-
cente vontade de armadilhar a técnica, através de taticas como o desvio
e a construcdo de situacdes, praticadas nos experimentos quotidianos,
fotograficos, urbanisticos, graficos, e cinematograficas do grupo. O “desvio”
(“détournement”) isto é, um método de apropriacdo e de reorganizacdo de

249

a tagem

. recreagao e mon

05



Maria da Luz Correia

elementos ja existentes, implicando um recurso exaustivo a citacdes e a sua
deturpacdo, podia ser realizado nos mais variados dominios, mas encon-
traria a sua principal aplicacdo no cinema (Debord & Wolman, 1956/2006,
p- 226) (adiante exploraremos mais rigorosamente a ideia de “desvio”).
Quanto a construgdo de situagdes, Guy Debord menciona que para que estas
disposicdes ladicas produzam “sentimentos antes inexistentes”, paixdes
inéditas e sentimentos novos, é preciso que haja uma “nova aplicacdo das
técnicas de reproducdo” (Debord, 1957/2006, p. 326), dando o exemplo do
reuso da televisdo e do cinema. Assim, estas praticas transversais a todos
os ambitos da experiéncia, pretendem na sua generalidade esquivar-se a
“realizacdo técnica do exilio dos poderes humanos num além” (Debord,
1967/2006, p. 771) diagnosticada em La Societé du Spectacle, nomeada-
mente através de uma apropriacdo subversora das tecnologias da imagem,
como a televisdo ou cinema:

Podemos conceber, por exemplo, a televisdo projetando em direto
alguns aspetos de uma situagdo noutra, engendrando assim modi-
ficacdes e interferéncias. Mas mais simplesmente o dito cinema de
atualidades poderia comecar a merecer o seu nome formando uma
nova escola do documentario, dedicada a fixar, para os arquivos
situacionistas, os instantes mais significativos de uma situacdo,
antes que a evolucdo dos seus elementos ndo engendre uma situa-

¢do diferente. (Debord, 1957/2006, p. 326).

5.3. do fotografico ao cinematografico:
a recreagdo e a montagem

Uma figura que condensaria as contradi¢des da imagem e da técnica seria o
marinheiro Pére Jules do filme LAtalante de Jean Vigo (1934). Tripulante do
navio onde a histéria de amor do capitdo Jean e de Juliette ameaca naufragar,
este marinheiro ja velho, frequentemente embriagado, perseguido por um
sem nimero de gatos, rodeado de maquinas e quinquilharias vindas dos
quatro cantos do mundo, com o tronco repleto de grotescas tatuagens e
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com todo o seu ar comico, é uma figura popular que irradia um misterioso
fascinio ao mesmo tempo que suscita o riso; homem subalterno, embria-
gado e fraco, ele é também o homem mestre, sabido e forte no que toca as
artimanhas de seducdo, aos consertos das suas maquinetas, as viagens a
terras desconhecidas e até aos arranjos da intriga amorosa. Se as visitas de
Juliette a mégica cabine do burlesco marinheiro desencadeiam as primeiras
discussdes com o capitdo e prenunciam a perigosa atracdo pela persona-
gem do saltimbanco que em Paris a viria a separar de Jean, é o riso do Pére
Jules que procura animar o capitdo e o seu instinto de desenrasque que traz
Juliette de volta ao barco e a reconcilia com Jean. Independentemente do
happy ending do enredo amoroso, esta personagem figura de certo modo
a natureza paradoxal da imagem e da técnica: de algum modo intruso no
ingénuo barco do amor, como de resto o sdo os gatos meio vadios e os velhos
aparelhos meio desconsertados de que se faz acompanhar, o marujo per-
sonifica o perigoso e atraente feitico ha na natureza ilusionista da imagem
e no aspeto magico da técnica, ao mesmo tempo que incorpora a dupla
resposta humana a tal feitico: a exuberancia do riso e da alegria, por um
lado, e a asttcia da acdo e do desenrasque, por outro.

Forjamos a nogdo de imagem recreativa para exprimir a contradicdo que
pretendemos expor (Correia, 2011a). O termo de recreacdo é empregue pela
primeira vez no dominio da expressdo visual para nomear um conjunto de
experimentacdes fotograficas amadoras do inicio do séc. XX: como men-
cionamos no capitulo anterior, foram obras de vulgarizacdo cientifica como
Les recréations photographiques de Albert Bergeret e Félix Drouin (1893),
ou ainda Photographie récréative et fantaisiste de Charles Chaplot (1904),
manuais que instruiam sobre modos de encenar e de manipular os clichés
que popularizam o termo. Nestas obras, a nocdo de recreacdo é utilizada na
sua acecdo mais comum: divertimento dos sentidos, brincadeira no tempo
livre... Com efeito, em primeiro lugar, a ideia de recreacdo da relevo a uma
imagem vocacionada para a pratica do jogo, enquanto acdo excitante, tur-
bulenta, efémera, distraida, estimulante. Mas a noc¢ao de recreacao é tam-
bém vizinha, pela sua sonoridade, da ideia de recriacdo, desse conjunto de
taticas de reuso que mencionamos no anterior subcapitulo. Recriar é criar
de novo, ou nos termos de Debord a propésito da técnica do desvio, “repor
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em jogo” (Debord, 1963/2006, p. 617). E apropriar-se, improvisar, desviar,
arranjar... Ora, é precisamente na oscilacdo entre recrear e recriar, entre
brincar a e jogar contra que encontramos as tensdes internas da imagem e
da técnica, e a nossa resposta a estas.

Manifesta de algum modo na banda desenhada, no postal ilustrado, nos
artefactos e espetaculos pré-cinematograficos, na colagem, na fotomon-
tagem, na montagem cinematografica e nos hibridos ambientes digitais, a
recreacao — que em certo sentido se aproxima da nocdo “hipermediacdo”,
definida por J. W. Mitchell, como privilegiando “a fragmentacao, a inde-
terminacdo e a heterogeneidade” e enfatizando mais “o processo do que a
obra de arte acabada” (citado por Bolter & Grusin, 2011, p. 31)%*, pressupde
entdo trés carateristicas fundamentais:

i) A imagem recreativa joga, brinca, tem uma vocacdo ladica que se
exprime de diferentes maneiras. Isto equivale a afirmar que esta ima-
gem é uma experiéncia revestida de um tecido sensivel, psiquico,
afetivo, eroético, cuja confecdo é hibrida, isto é, humana e inumana,
organica e inorgdnica, real e irreal... Corporea e maquinica, a imagem
recreativa sujeita-se a um exercicio impuro dos sentidos e uma espécie
dejogo viciado das emocdes, consistindo num turbilhdo de sons, textu-
ras, visdes, e paixdes, sem direcdo garantida. A imagem recreativa tem,
neste prisma, a violéncia do esquecimento e a forca de uma amnésia.
Reconhecendo-se na metafora da maquina avariada, do brinquedo
desfeito em pecas, a imagem recreativa aparece neste ambito sob as
figuras do fractal, do disperso, do caético, do descontinuo, do inter-
rompido, do nomdadico, do dissidente, do destruido. Para uma apro-
ximacdo a esta dimensdo passiva da imagem recreativa, poder-se-do
ter em conta a ideia de “ludismo” de Michel Maffesoli (1979/1998), e 0
entendimento do jogo enquanto “manuseamento de imagens determi-
nadas” e “faculdade de ser outro” proposto por Huizinga (1938/1951,

36  Aproposito do vinculo entre o estereoscopio, suporte corrente das primeiras fotografias, e dos
diversos dispositivos pré-cinematogréaficos com a “hipermediacia” dos ambientes digitais, veja-se
aandlise de Jonathan Crary (1988), que destaca a multiplicidade e a animagdo visual comuns aos

espetdculos do séc. XIX e aos computadores do séc. XX, artefactos destinados a um “observador”
em constante mobilidade.
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pp- 20, 34). As categorias do jogo da vertigem (ilinx) e do simulacro
(mimicry), forjadas por Roger Caillois, cuja “alianca toda-poderosa”
(Caillois, 1958, p. 224) acarretaria eminentes perigos de alienacdo e
de possessdo, tornam compreensivel a forca negativa e destrutiva da
imagem recreativa.

Aimagem recreativa repde em jogo, conserta, quer brincar outra e outra
vez, trocar de papéis, tem uma vocagdo politica que se exprime de dife-
rentes maneiras. Isto corresponde a considerar que a imagem recreativa
da margem a acdo... As multiplas, fugidias, e disparatadas malhas soltas
que constituem o seu tecido bruto, na sua intrinseca hibridacdo, podem
ser atadas as linhas histéricas, narrativas, mnemonicas de um vive-
dor que a cada momento descompde e recompde, desmonta e remonta,
fragmenta e multiplica, esquece e rememora esse tecido, encalcando
a vida enquanto forca de transformacao: através do potencial, o seu
desejo acaba por interferir com o real. Como num jogo, este brinca-
dor ndo brinca simplesmente mas quer conhecer o seu brinquedo - ao
ponto de o desmontar - até tirar partido dele, reusando-o ao mesmo
tempo que o modifica. Improvisadora e revendo-se nas metaforas do
patchwork, do sampling, do mash up, a imagem recreativa aparece
na sua dimens3o ativa, como operando nas fronteiras de mescla, nos
intervalos de encontro, nas borderlines de contacto, nos intersticios da
mistura, entidade algures percorrendo a distancia entre a efabulacdo
da imagem e o pensamento da palavra. Para uma aproximacao a esta
dimensdo positiva da imagem técnica, vejam-se as contra-técnicas e
as contra-estéticas.

Aimagem recreativa corresponde também a uma afirmacdo do banal e
do quotidiano, do humor e do riso diante da crise engendrada pelas
imagens técnicas. O paradigma recreativo pressupde assim uma ética
da exuberancia, uma politica da vivacidade, uma apologia do humor,
uma imposi¢do de “sim a vida”, retomando a maxima amitde convocada
por Michel Maffesoli (1979/1998): neste aspeto, ela identifica-se com o
elogio da postura de combate que ndo julga ser preciso “ser triste para
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ser militante”, ou ser sério para tratar de coisas de sérias, retomando
uma bela proposta de Michel Foucault (1977/2001a, pp. 135, 136).
Podemos ainda neste ponto recordar a defini¢do que Antonin Artaud
(1938/1964, p. 210) empresta ao humor, a propésito dos Marx Brothers:
“liberacdo integral”, “rompimento de toda a realidade no espirito”.
Neste sentido a imagem recreativa minimiza as perturbagdes psiquicas
associadas a fusdo dos jogos de simulacro com os jogos de vertigem,
através de uma tonalidade ladica que se aproxima mais da ideia de “jogo
de bobo” (“jeu bouffon”), segundo a expressdo apropriada por Roger
Caillois (1958, p. 208) a G. Buraud, um jogo que prefere fazer rir Sancho
Panca do que iludir e alucinar Dom Quixote. Por outro lado, a seme-
lhanca dos jogos e das situacdes debordianas, a tatica recreativa quer
por as técnicas de reprodutibilidade ao servico de uma diminuicdo dos
momentos aborrecidos e de uma exploracdo de emogdes novas (Debord,
1957/2006): no seu Rapport sur la Construction des situations, Guy
Debord parece atribuir um sentido idéntico a nocdo de jogo e a ideia de
situacdo: ambas sdo efémeras e destinam-se a produzir sentimentos e
paixdes inéditas; para que surtam o este efeito, deve haver uma “nova
aplicacdo das técnicas de reproduc¢do” (Debord, 1957/2006, pp. 322-
-328). Se pegarmos no léxico de Walter Benjamin, podemos dizer que
as taticas recreativas procuram escapar as vertigens do “jogo triste”?,
que fariam a melancolia do drama barroco, com as piruetas do riso,
que tomariam forma na alegria da tragico-comédia grotesca. O “novo
conceito, positivo, de barbérie” (Benjamin, 1933/2010, p. 74) é elogiado
pelo filésofo enquanto resposta a crise da experiéncia contemporanea.

Dizemo-lo para introduzir um conceito novo, positivo de bar-
barie. Sendo vejamos aonde esta nova pobreza leva o barbaro.
Leva-o a comecar tudo de novo, a voltar ao principio, a saber

viver com pouco, a construir algo com esse pouco, sem olhar

Referimo-nos a vocac¢do melancdlica do Trauerspiel, o drama tragico alemado, criticado por
Walter Benjamin (1928/2004b) em Origem do Drama Trdgico Alemdo. Com a ideia de jogo triste,
reportamo-nos aquilo que poderia ser uma traducdo literal da expressao “trauerspiel”, que designa
este drama mas que significa literalmente jogo da tristeza, jogo do luto.
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nem a esquerda nem a direita. Entre os grandes criadores sem-
pre existiram os implacéaveis, que comecaram por fazer tabua
rasa. (...) Aqui e ali, as melhores cabecas comec¢aram também a
fazer versos sobre estas coisas. A sua marca propria é a de uma
absoluta auséncia de ilusdes sobre a época, aliada a uma total
identificacdo com ela. (...) Estdo do lado daqueles que desde sem-
pre fizeram do radicalmente novo a sua causa, com lucidez e
capacidade de rentincia. Nas suas construgdes, nos seus quadros,
nas suas narrativas, a humanidade prepara-se para, se necessa-
rio for, sobreviver a cultura. E o que é mais importante: faz isso
arir. Talvez esse riso soe aqui e ali a barbaro, Seja. Desde que
cada individuo de vez em quando ceda um pouco de humanidade
aquelas massas que um dia lha devolverao com juros acrescidos.

(Benjamin, 1933/2010, pp. 76, 77, 78).

Benjamin reconhece esta postura nas extravagancias alegres do
dadaismo (Benjamin, 1936/1991, p. 212), nos palhagos pintados por
Ensor (Benjamin, 1933/2010, p. 74), ou no exuberante teatro épico de
Brecht, reforcando noutros textos, a este proposito, uma semelhante
defesa do humor, enquanto politica do pensamento: “diga-se que ndo
ha melhor comeco para o pensar do que o riso. E, particularmente, a
vibracdo do diafragma oferece melhores oportunidades ao pensamento
do que a vibracdo da alma” (Benjamin, 1934/2012, p. 128).

Gostariamos que a ideia de imagem recreativa ocupasse na nossa refle-
xdo0 sobre aimagem e sobre a técnica um lugar e uma duplicidade semelhan-
tes a posicdo e ambivaléncia que a ideia de “montagem” ocupou na obra
de Walter Benjamin. Compreendida como a mimesis prdpria as imagens
sintéticas, estratégia de apresentacdo propria as técnicas de reprodugdo
mecdnicas, que se manifesta em diferentes dominios como a imprensa, o
cinema, a radio e a fotografia, a montagem consiste na confecdo de contet-
dos a partir de “fragmentos multiplos”. Em textos como O Autor Enquanto
Produtor, A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica, e ainda
O Livro das Passagens, Walter Benjamin oscila fundamentalmente entre
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dois dngulos de abordagem a este método visual. Por um lado, o filésofo
descobre naimagem montada o seu “caracter excitante”: um procedimento
que teria um impacto sensorial e psiquico perturbante. Por outro lado,
ele concebe-a como o principio de conhecimento desse real, que assenta
doravante ndo tanto na sua reproducdo mas sim no modo de usar os novos
aparelhos de reproduc¢ao, modificando-os.

No texto A Obra de Arte na era da sua reprodutibilidade técnica, escrito
entre 1936 e 1939, Walter Benjamin considera a montagem, sobretudo no
contexto da arte cinematografica, definindo-a enquanto uma estratégia
visual que teria contribuido para revelar o “inconsciente dtico”. Segundo
Benjamin, este tltimo é descoberto pelas maquinas de visdo da era da repro-
dutibilidade técnica: trata-se uma segunda realidade de carater ilusionista,
que parece ter sido trazida a luz pelo novo olhar mecdnico mas que desde
sempre existiu no contemplar proprio ao “sonhador” e ao “psicopata”. Para
Walter Benjamin, a montagem designa tanto as asttcias do corte e remendo
de cenas como as deformacdes da cimara e de todos os aparelhos e acess6-
rios: ela é sindnimo da engrenagem da maquina filmica, que permite tanto
excluir o equipamento técnico do campo visual do espectador iludindo-o,
como, de um modo mais geral, engendrar a sequéncia artificial dos diferen-
tes planos. Como as cores de um caleidoscdpio, as imagens transformam-se
sucessivamente, impactando sobre o auditdrio, como se o atingisse fisi-
camente: trata-se do efeito de “choque” da montagem, da sua amplitude
excitante, do seu embate traumatizante. Assim, Walter Benjamin nio poe
tanto o acento na propriedade narrativa da montagem, mas sim nas quali-
dades sensoriais e psiquicas desta, que redefinem o real, devolvendo-lhe a
sua parte obscura e onirica. Braganca de Miranda (1998, p. 182) relaciona a
ideia de “choque” de Walter Benjamin (1936/1991) com o “furor negativo do
vanguardismo”, identificando-o ainda com as no¢des de “furor destrutivo”
de Martin Heidegger e de “movimento ininterrupto” de Clement Greenberg.

Em O Autor enquanto Produtor e no Livro das Passagens, Walter
Benjamin chama em primeiro lugar a atencdo para o que seria uma espécie
de nova mimesis, inerente a reconversdo do procedimento da montagem: o
autor contemporaneo (seja ele historiador, dramaturgo, fotografo, realiza-
dor...) ndo deve reproduzir situacdes mas sim descobri-las, ndo deve dizer
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nada, mas sim mostrar. Esta demonstracdo ndo se encontra tampouco no
que mostra mas sim no modo como o mostra: nas suas proprias palavras,
a criatividade prende-se com uma transformacao nao dos “produtos”, mas
sim do “aparelho produtivo”. Walter Benjamin salienta que esta reconver-
sdo da montagem em principio organizador pressupde uma indistin¢do
progressiva entre autor e espectador: ambos se tornam “participantes”, e
o0 recurso exaustivo a citacdo, método que segue no Livro das Passagens,
seria uma exemplificacdo desta nova configuracdo de relacdes.

Esta dualidade da ideia de montagem em Walter Benjamin, é a nosso
ver traduzida por Georges Didi-Huberman (2000) pelo binémio “desmon-
tagem” e “remontagem”, além de corresponder ainda a técnica que esta
na base da construcdo da forma do “atlas” (Didi-Huberman, 2002; 2009,
agosto; 2010; 2011). Por um lado, a histéria tem de ser desmontada, desa-
gregada, desmembrada em imagens, restos, objetos dispersos, fragmentos:
este é o aspeto destrutivo da montagem, o seu aspeto alucinante, centri-
fugo, turbulento, capaz de por o seu olhador fora de si: “uma imagem que
me desmonta é (...) uma imagem que me lanca na confusdo, que me priva
momentaneamente dos meus meios, faz-me sentir perder o chdo” (Didi-
-Huberman, 2000, p. 120)

Por outro lado, a desmontagem é o tinico modo de conhecer a hist6-
ria (do mesmo modo que desfazendo uma maquina em pecas, visualiza-
mos melhor o seu funcionamento), a imagem isolada da a ver e apresenta,
apelando a uma “remontagem”, a uma “recomposic¢do estrutural” (Didi-
-Huberman, 2000, p.121). A montagem corresponde a uma imaginacdo que
estabelece ligacdes surpreendentes entre as coisas, que engendra afinidades
inesperadas entre imagens, desmontando e remontando, arrancando-as do
seu contexto original e devolvendo-as a uma renovada constelagdo: exem-
plares de uma tal montagem, sdo a rede de citacdes do Livro das Passagens
(Benjamin, 2019), os conjuntos de reproducdes fotograficas do atlas de
Aby Warburg, as montagens de atracgées de Eisenstein, e as “montagens de
repulsdes” de Georges Bataille na revista Documents, projetos todos eles
desenvolvidos no inicio do séc. XX (Didi-Huberman, 1995/2003, p. 92).

Observe-se que uma semelhante duplicidade no entendimento de mon-
tagem é também, em certa medida, manifesta na teoria da montagem de
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Eisenstein (1949/1977) que Walter Benjamin eventualmente conheceria...
O primeiro entende que a montagem atingiria uma elevada realizacdo cine-
matografica, através do jogo dialético entre o que é da ordem fisioldgica
e o que é da ordem intelectual, nomeadamente através da combinacdo
entre duas das cinco tacticas de montagem que enumera: isto é, entre a
“montagem sobretom” (“overtonal” na tradu¢do inglesa), uma montagem
em func¢do da articulacdo de estados fisiologicos intensos, e a “montagem
intelectual”, uma montagem em funcdo da justaposicdo de pensamentos e
de abstragdes. A montagem resultante de um tal jogo tenderia a aproximar-
-se do ideal cinematografico de Eisenstein, o “cinema que pressuporia uma
revolucdo na histoéria da cultura: “O cinema intelectual sera aquele que
resolve o conflito-justaposicdo entre os sobretons intelectuais e fisiol6gi-
cos” (Eisenstein, 1949/1977, p. 83).

Finalmente, devemos ainda acrescentar que a nocdo benjaminiana de
montagem, com a sua dimensdo negativa e positiva, apresenta carateris-
ticas semelhantes ao duplo regime da imagem-frase/imagem metamorfica
tal como este é concebido por Jacques Ranciére (2003). Segundo Ranciére a
sintaxe da imagem-frase pode ser reconhecida nos dois polos da montagem
(2003, p. 58), sendo que esta tltima é para o autor uma “disciplina do caos”,
ou ainda uma “medida do sem medida”. Para o fil6sofo francés, a montagem
teria uma dimensao dialética e secreta de justaposicdo opaca de um conjunto
de elementos heterogéneos e de producdo de choques entre estes, e uma
dimensao simbdlica e misteriosa de fusdo turva desse conjunto de elementos
heterogéneos e de producdo de um tecido de familiaridade, de uma rede de
analogia, de uma trama de co-pertenca, de uma teia do comum (Ranciére,
2003, pp- 67, 68). Ndo podemos deixar de lembrar a este propésito a distin-
cdo entre “arte da colagem”, mais semelhante a nosso ver ao polo negativo e
dialético da montagem, e “arte da hibridacdo”, mais préxima do polo positivo
e simbodlico da mesma, distin¢do estabelecida por Edmond Couchot, e citada
por Braganca de Miranda (1998, p. 220): segundo o autor a “arte da colagem”
consistiria apenas na justaposicdo de fragmentos do real, enquanto que a
“arte da hibridacdo” consistira na perturbacdo da proépria estrutura do real.

No capitulo anterior, vimos de que modo o fotografico teria ndo s6 fra-
turado o regime de representacdo das imagens como teria tido um impacto
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transversal na arte do séc. XX e do séc. XXI. Embora reconhecamos uma
tenaz contiguidade entre a imagem fotografica e aimagem cinematografica
— afinidade que Edgar Morin (1956) exploraria em Le cinema et ’homme
imaginaire, nomeadamente através da ideia de “fotogenia™® e de que Walter
Benjamin também se faria testemunha, ao transpor as reflexdes aplicadas a
experiéncia fotografica para a experiéncia cinematografica —, propomo-nos
recapitular de modo breve os processos de transacdo entre o cinema e a
arte contemporanea. Neste sentido inspiramo-nos mais uma vez no legado
de Walter Benjamin segundo a qual o cinema seria o melhor representante
da arte contemporainea (Benjamin, 1936/1991, p. 237) de tal modo que a
problematicidade e a complexidade desta esfera s6 poderiam encontrar
“a sua formulacdo definitiva no contexto do cinema” (Benjamin, 2019, p.
521; K3, 3). Quando se refere ao menosprezado debate da “arte enquanto
fotografia”, Walter Benjamin ndo deixa de evocar a igual urgéncia do debate

ainda mais complexo da “arte enquanto cinema”:

Se ja se tinham dedicado muitas reflexdes vas para resolver o
problema da fotografia ser ou ndo uma arte — sem se ter questio-
nado previamente se a propria invencado da fotografia ndo teria,
por si sd, alterado o carater fundamental da arte , os tedricos do
cinema, por sua vez, empenharam-se no mesmo questionamento
prematuro. Ora, as dificuldades que a fotografia tinha suscitado
relativamente a estética tradicional ndo foram sendo uma brin-
cadeira de criancas quando comparadas com aquelas trazidas

pelo cinema. (Benjamin, 1936/1991, p. 193).

Embora discutir o cinema enquanto fenémeno cultural abrangente
tenha passado a ser, quase um século depois, um lugar comum, conforme
comenta Elsaesser (1990, p. 1), ndo nos parece inttil procurar resumir os
complexos processos de troca entre este e a arte:

38 “Afotogenia é essa qualidade complexa e tnica de sombra, de reflexo e de duplo, que permite as
forcas afetivas proprias da imagem mental de se fixarem sobre a imagem proveniente da repro-
dugdo fotografica. (...) Esta fotogenia que faz com que mais depressa olhemos a imagem do que
a utilizemos ndo desempenhou o seu papel no movimento que orientou o cinematégrafo para o
espetaculo?” (Morin, 1956, p. 42).
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ao regime indicial que a fotografia tinha oposto ao regime representa-
tivo, ao efeito de duplo que tinha contraposto aos efeitos de significacdo,
o cinema acrescentara uma verosimilhanca e ilusionismo acrescidos,
suscitando uma credulidade impar. Acrescentando movimento e mais
tarde som a reproducao do real, o cinema ja ndo surpreenderia o espec-
tador apenas com vestigios visuais, mas também com rastos sonoros e
tracos de movimentos, que se sucederiam em multiplas imagens numa
convulsdo de sentidos. O “choque” e a “distracdo” dai resultantes nao
passariam despercebidos as vanguardas: na 6tica de Walter Benjamin
(1936/1991, p. 212), 0 dadaismo tera tentado “engendrar pelos meios
pictdricos e literarios, os efeitos que o publico procura hoje no cinema”.
Por sua vez, se ndo foram raras as incursdes ao cinema realizadas pelo
movimento surrealista — lembremo-nos, neste contexto, da admira-
vel obra cinematografica de Luis Buiiuel e dos experimentos filmicos
de Salvador Dali e de Man Ray — podemos entender a exploracao das
barreiras entre o real e o irreal, a vigilia e 0 sonho, o concreto e o ima-
gindrio, manifestas nas artes fotograficas, literarias, e plasticas do
grupo, e presentes ainda nas suas praticas lidicas, como uma abor-
dagem que ndo é alheia a essa realidade de segunda natureza a que o
cinema, ainda mais do que a fotografia, deu forma. Podemos dizer que
hoje a porosidade entre real e irreal permanece, no quadro eclético da
arte contemporanea, um terreno recorrentemente investido.

O cinema, de modo mais explicito que a fotografia, vem reforcar a ideia
da arte como jogo, processo e experiéncia, tendo sido desde cedo
marcado por uma tendéncia crescente para a valorizacdo do processo
mais do que do objeto final. Decorrendo o filme de um processo extenso,
cuja duragdo pode reduzir-se a meses ou a anos, implicando normal-
mente uma diversidade de intervenientes e uma partilha dindmica de
vivéncias entre estes, o cinema é exemplar de uma arte que se exerce a
longo termo, na qual o filme, classicamente faseado por etapas como o
argumento, o guido, a tournage, a montagem e outros procedimentos
de p6s-producdo, é um resultado que pode ou ndo acordar-se com este
processo de criacdo coletivo. Filmes inacabados por constrangimentos
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de ordem comercial e pessoal®’, filmes deturpados pelos processos de
pos-producdo que levariam muitos realizadores a ndo consentir a pos-
teriori a associacdo do seu nome a obra cinematografica, sdo exemplos
de uma longa lista de filmes em que o filme fica de algum modo aquém
do processo. Um modo corrente de expor esta dimensao de processo
do cinema no proprio filme é a inclusdo da aparelhagem técnica, do
décor e dos bastidores no campo visual do espectador: do Homem
da Camara de Filmar de Dziga Vertov (1929) a démarche de Jean-Luc
Godard, até a atualidade, uma infindavel quantidade de filmes teriam
optado por esta estratégia. Este carater perfectivel do cinema, como o
adjetivaria Walter Benjamin (1936/1991), teria certamente tido o seu
impacto nos movimentos artisticos vanguardistas e contemporaneos:
dadaistas, situacionistas, e surrealistas, procuram desesteticizar ou
mesmo ultrapassar a arte, através da ocupacdo com processos ladi-
cos e jogos efémeros que ndo deixariam por vezes qualquer rasto; a
instalacdo, formato dominante da arte contemporanea, foi ndo por
acaso inaugurado pelo dadaista Kurt Schwitters na sua Casa Merz, em
1926. Mais recentemente a arte concetual nas suas muitas variantes, a
action painting, o happening, a performance, a body art e a land art
correspondem a outras formas artisticas em que o processo — a expe-
riéncia tinica, limitada no tempo e no espago - é igualmente prioritario

relativamente a obra.

Poder-se-ia facilmente fazer uma interminavel lista de filmes que ficaram célebres sem nunca
terem de fato chegado a existir na sua versdo final. Um mitico exemplo é o Dom Quixote de Orson
Welles, filme a que o realizador se dedicou desde os anos 50 até a sua morte nos anos 80: os pro-
blemas financeiros, as constantes mudancas de planos do realizador, a enorme quantidade de
material filmado, o milhar de paginas do script poderao ter sido algumas das razdes para o ndo
acabamento deste filme, que Orson Welles um dia propos ironicamente de vir a intitular: When
Are You Going to Finish Don Quixote? (Welles & Franco, 1992). Um outro bom exemplo é Inferno
de Henri Georges-Clouzot, longa-metragem quase megalémana do realizador francés: com um
budget miliondrio, uma equipa de filmagem que incluia vedetas como Romy Schneider e Serge
Regianni, e que foi reestruturada trés vezes, e dispondo de uma centena e meia de técnicos, esta
obra lendaria, filmada a preto e branco e a cores, rica em brilhantes experimentacdes visuais e
sonoras, foi por motivos diversos persistentemente condenada ao fracasso, como o mostra o
documentario de Serge Bromberg and Ruxandra Medrea, L’Enfer d’Henri-Georges Clouzot (2009),
feito a partir de entrevistas com os membros da equipa de rodagem, e de uma selecdo de cenas
originais pertencentes as quinze horas de filmagens que foram encontradas.
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iii) O cinema vem, ainda mais brutalmente que a fotografia, pér em causa o

iv)

estatuto de autor e dinamitar as dualidades entre original/cépia, cul-
tura de massas/cultura erudita. Sendo uma obra coletiva, que envolve
normalmente uma variedade de intervenientes (realizador, produtor,
atores, figurantes, cenégrafos, guarda-roupa, maquilhadores, técnicos
de luzes, técnicos de som, técnicos de imagem, técnicos de monta-
gem...), a autoria é no cinema uma categoria atravessada por complexas
polémicas, mesmo se recentemente parece ter-se generalizado, como
uma certa evidéncia a ideia de filmes de autor. Esta designagdo parte de
um principio de separacdo entre aquilo que seriam os filmes de grande
bilheteira, as produg¢des hollywoodescas e realiza¢bes mainstream,
destinadas as cadeias de cinema multinacionais, daquilo que seriam
os filmes de pequena bilheteira, as produgdes destinadas a uma elite
intelectual, as realizacdes capazes de serem assimiladas as categorias da
instituicdo arte, e por isso integradas no circuito alternativo, ndo menos
cosmopolita, das cinematecas, das pequenas salas de cinemas, das salas
de espetaculos e dos festivais sazonais. A 6bvia problematicidade desta
divisdo, acresce o mais recente fendmeno de transicdo entre a sala de
cinema e as paredes do museu (referimo-nos a casos como os de Steve
Mcqueen, que ingressou recentemente numa carreira de cineasta, oua
casos como os de Pedro Costa, Quentin Tarantino, David Lynch e Agnés
Varda, enttre muitos outros, que nos ultimos anos ocuparam com ins-
talacdes, videos, esculturas e projecdes as salas de museus e galerias
de arte contemporanea). Finalmente, é ainda importante salientar que,
se a divisdo entre arte erudita e arte popular parece condenada a desa-
paricdes e reaparicdes no que concerne o cinema, a dicotomia entre
original e copia parece mais definitivamente rebatida por este: obra,
cuja reprodutibilidade é o seu tinico meio de difusdo, o filme é cada vez
mais assimilado a um fluxo imaterial de imagens.

A montagem, que, como explicita Peter Burger, é “a técnica opera-
tdria basica do cinema” (1974/1993, p. 122), e que poderia para o fil4-
sofo ser considerada enquanto “principio artistico” das outras artes,
exprime-se a nosso ver essencialmente de trés modos nas artes visuais
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modernas e contemporaneas. Por um lado, referimo-nos a emergéncia
de experiéncias artisticas que consistem na colecdo e disposicdo de
diferentes reprodugdes fotograficas, isto é, na sua constituicdo em
arquivo, de um atlas (Didi-Huberman, 2009, agosto; Didi-Huberman,
2010; Didi-Huberman, 2011): trata-se a nosso ver de uma tendéncia
a narrativizacdo do visual, inspirada no processo técnico da monta-
gem cinematografica, e como fundadas na forma do atlas. Conforme
o0 observa Georges Didi-Huberman (2009, agosto, p. 64), a forma do
atlas participou intensamente no trabalho da arte moderna e contem-
poranea, que passou progressivamente da exposicdo do “tableau” (o
quadro) a exposicdo da “table”, (a sua mesa de trabalho): exemplos disso
sdo o Handatlas dos dadaistas, o Atlas de Gerard Richter, as boites en
valise de Marcel Duchamp, o Album de Hannah Hoch, os inventarios
fotograficos de Christian Boltanski, e na literatura, poderiamos ainda
acrescentar Jorge Luis Borges e Maria Kodama, que partilhariam um
fragmentario Atlas, com anotacdes e fotografias de viagens em con-
junto assim como outras referéncias (Borges & Kodama, 2010). Em
segundo lugar, podemos considerar as ligacdes entre o procedimento
técnico da montagem cinematografica e a realizacdo de fotomonta-
gens, que decompdem e recompdem um cliché, preservando a sua
unidade, método usado recorrentemente na fotografia surrealista e
ainda vigente na fotografia contemporanea. Em terceiro lugar, e de
modo mais superficial, podemos ainda levantar a hipdtese de eventuais
conexdes, transacdes e trocas entre a montagem cinematografica e
aquilo que Peter Burger (1974/1993) designa por “quadro-montagem”,
referindo-se aos papiers collées de cubistas como Braque e Picasso.
Também Clément Greenberg, considerando que a colagem é “um ponto
de viragem fundamental em toda a evolucdo da arte modernista deste
século” (Greenberg, 1958/1965, p. 70), atribui uma importancia central
atécnica de rearranjar elementos pré-existentes, inerente 3 montagem
cinematografica.
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5.4. o postal ilustrado: ‘o cinema como uma época
do sistema postal’

“Fazer cinema ou televisao é enviar
vinte e cinco postais ilustrados por
segundo a milhdes de pessoas, no
tempo e no espaco, disso que é irreal”
Jean-Luc Godard (citado por Bergala, 1985, p. 385)

Uma afogada, uma sereia falhada, uma mulher que dorme na lua: é mais ou
menos nestes termos que Agnés Varda descreve a silhueta feminina cor de
prata que, lembrando as mulheres dos postais fantasia do inicio do século,
em La grande carte postale ou Souvenir de Noirmoutier (2006) se sobre-
poe alternadamente a mulher loura e despida que figura no postal a cores
e gigante da praia de Noirmoutier (figura 46). A reprodu¢do ampliada de
um postal é parte de uma instalacdo que a cineasta preparou para a exposi-
cdo L’ile et elle, patente na Fondation Cartier em Paris em 2006: entrando
na sala, o visitante depara-se com um desses vulgares postais de pin-ups
comercializados amitide na segunda metade do séc. XX nas estancias bal-
neares, afixado na parede e de enormes proporgdes, e com uma mesa com
manipulos vermelhos cujo tampo reproduz a mesma imagem do postal.
Além da atrevida pin-up ser durante escassos segundos encoberta pela
misteriosa figura feminina acinzentada, o desmesurado postal apresenta
ainda diferentes janelas que sdo acionadas através dos botdes dispostos
na mesa. Um pouco como acontece em alguns postais fantasia do inicio do
séc. XX, onde patilhas de cartdo se podiam abrir e fechar, recompondo uma
cena divertida — sdo os chamados postais “novidade” ou postais “de sis-
tema” (figura 47) - cadajanela automatica que se abre neste postal gigante
exibe diferentes videos: por exemplo, no canto superior esquerdo, onde
um passaro atravessa o céu azul, descobrem-se as imagens de um grupo de
aves meio perdidas numa maré negra. Esta instalacdo, que combina, desde
logo, duas imagens — a da sereia a preto e branco e a da modelo loura e
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vistosa — articula o postal ilustrado com o video assim como com uma série
de mecanismos que, ao jeito de um brinquedo, permitem ao visitante uma
aproximagao faseada a obra numa sucessao de surpresas, de acordo com o
espirito de monteuse da cineasta Agnés Varda. A fotografa e realizadora ndo
s6 contrasta a imagem fixa do postal com uma multiplicidade de trechos
de imagens em movimento, mas ainda contrapde a atraente mulher nua
com a acinzentada figura de uma sereia esmorecida, o passaro planando no
céu reverberante de azul com as aves quase mortas na maré negra, 0 mar
sereno e liso com um pescador afogado, ou ainda, as intocaveis nadegas da
modelo com uma grotesca brincadeira de criancas... Esta obra de Agnés
Varda reflete a afinidade do postal ilustrado com as taticas de reuso, aqui
resumidas através da nocdo de recreacdo e de montagem, e o vinculo da
sua imagem fixa, propria ao fotografico, com as imagens em movimento,
proprias ao cinematografico.

No capitulo anterior, exploramos o parentesco entre o postal e o foto-
grafico. Neste capitulo, propomo-nos explorar o fio genético que une o
postal e o cinematografico, concentrando-nos na afinidade do postal com
amontagem e a recreagdo. Depois de se oferecer aos arranjos teatrais e as
emendas quimicas dos seus editores, o postal ilustrado pressupde ainda a
apropriacdo do remetente que inscreve uma mensagem no verso, faz um
remendo na imagem, lhe acrescenta um recorte, escolhe um selo, fabri-
cando um rudimentar patchwork visual. Por outro lado, o envio de postais
pode tomar a forma de uma sequéncia visual, uma espécie de filme par-
tilhado: pode, neste sentido, afirmar-se que os postais sdo “imagens em
movimento” (Correia, 2009, p. 500; Johanne Sloan, 2009, p. 283). E neste
sentido que o presente subcapitulo adopta uma versao deturpada de parte
do titulo do ensaio de Bernhard Siegert (1999) Relays: Literature as an
Epoch of the Postal System. Neste livro, Siegert (1993/1999) propde-se,
nomeadamente, a tracar as afinidades histdricas entre a literatura e o sis-
tema postal, fazendo referéncia a formatos dai resultantes como o romance
epistolar. Convocando La carte postale do fildsofo francés Jacques Derrida
(1980), Siegert medita num tom pessimista e apocaliptico sobre a extin¢do
do sistema postal e o fim da literatura, consagrando um capitulo ao postal
ilustrado, no qual aponta para o impacto desastroso deste formato na escrita
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epistolar e, por consequéncia, na literatura. Fazendo uma transposicao que
pode soar facil, no que toca a forma, e arriscada, no que toca ao contetido,
aventuramo-nos em todo o caso a por a hipotese de que a introdugdo do
postal fotografico no final do séc. XIX arranca efetivamente o elo que o
sistema postal mantinha com a literatura*® para lhe enxertar um laco com
o cinema: a reinvencao de efeitos de raccord entre a imagem impressa e as
inscricdes graficas, e o engendramento de sequéncias interruptas de postais
seriam dois modos de aproximar o postal dessa técnica fundamentalmente
cinematografica que é a montagem.

Cartdo duplo, o postal contrapde duas faces, isto é, uma imagem publica
e reproduzida, por um lado, e uma mensagem privada e manuscrita, por
outro: pressupondo uma apropriacdo do remetente, o postal ilustrado
implica uma imbricacdo entre imagem e palavra, uma hibridacdo entre
tipografia e caligrafia, e sobretudo, uma mescla entre autor e espectador,
produtor e consumidor. Gragas a sua dupla natureza, o postal foi com fre-
quéncia sujeito a gestos de invasdo da imagem, as mais banais e as mais
imaginativas tentativas de remendagem visual: desde a tradicional cruz no
hotel, as indica¢des de norte e sul, as inscricdes dos nimeros de porta nos
edificios da praca representada, ou ainda a mais complicados esquemas
visuais como o postal de Yenne no qual o remetente anota o norte e o sul, o
nome do rio, dos locais e a altitude de uma montanha (figura 45). Como ja
vimos, esta possibilidade de remendagem visual que o postal oferece, cele-
brizada em 1919 por Marcel Duchamp no postal da Mona Lisa de bigodes
(figura 43), é ainda hoje igualmente revisitada por pequenas séries como a
editada por Chris Marker (2014). Distraindo remetentes e destinatarios, os
postais rudimentarmente desfigurados ou meticulosamente decorados sdo

40 Chamamos a atenc¢do para recentes iniciativas que reaproximam o postal da literatura. Note-se,
neste contexto, o exemplo da trilogia epistolar e romance best-seller The Griffin and Sabine
Trilogy publicada em 1991, 1992 e 1993 pelo escritor Nick Bantock (entretanto, ja transposto para
videojogo e para peca de teatro) cujas paginas sdo fac-similes de cartas e de postais ilustrados,
maioritariamente trocados entre Griffin e Sabine, os dois protagonistas da intriga. Numa escala
mais pequena, desde 2004, as Editions Zinc especializaram-se no langamento de um hibrido
entre o postal, o policial e o roman noir, editando a colecdo Polars Postaux com pequenos contos
ilustrados. Veja-se ainda neste contexto a iniciativa da editora D’un Noir si Bleu, também fran-
cesa, que lancou uma colecdo de postais denominada Le Livret Carte Postale, através dos quais
é possivel enviar um pequeno conto inserido no interior de um postal com o verso em branco, e
taxado com a tarifa normal.
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um exemplo quase anedoético, podendo ser vistos como gestos meramente
“rituais” na perspetiva de Flusser (1983/2011, p. 81), mas eles também ilus-
tram o parentesco intrinseco que a “arte do postal” tem com a “arte da
montagem”, segundo os termos de Igor Marjanovic (2005, p. 212).

Assentando no cruzamento e interrup¢ao de um cliché reproduzido em
massa com a sua apropriacdo pelo remetente, o postal recorre ao emprés-
timo e a re-organizacdo de contetidos ja existentes, assentando no reuso da
“iconografia ready-made da cultura quotidiana”, para retomar as palavras
de Marjanovic (2005, p. 212). Jacques Derrida sublinha a importancia da
existéncia de uma imagem reproduzida e da sua apropriacdo para a defini-
cdo do postal ilustrado, afirmando: “eu ndo creio que nés possamos chamar
‘postal ilustrado’ a uma imagem uGnica e original, se é que isso existe, a
uma pintura ou um desenho que enderecamos a alguém em jeito de postal”
(Derrida, 1980, p. 41). Seguindo o sentido desta afirmac&o, nos real photo
postcards ou em qualquer tipo de postal cuja imagem é personalizada, ndo
ha um mecanismo de citacdo e, consequentemente, ndo haveria postal,
numa ace¢ao restrita do termo. Exemplar de uma literatura epistolar “de
segundo grau” para glosar o titulo de uma obra Gérard Genette, o postal
pressupde um momento lidico, em que os utilizadores reordenam elemen-
tos, associam imagens e palavras, retracam afinidades entre fragmentos,
“bricolando” um todo visual: selecionam a imagem ja feita, inscrevem os
seus comentarios nos espacos disponiveis, invadem com marcas a imagem
reproduzida, escolhem o selo.

Anotando, assinando, selando e enviando vistas fotograficas de cida-
des ou composicdes fantasiosas frequentemente anénimas, o remetente
do postal incorre numa citacdo visual de onde se perdem as aspas, lem-
brando o método das citacGes seguido por Walter Benjamin (2019) no seu
Livro das Passagens, o gosto surrealista pela colecdo de citacdes ou ainda
a pratica situacionista do desvio. No Livro das Passagens, Walter Benjamin
faz um recurso exaustivo a pratica da citacdo, além de relaciona-la com o
procedimento da “montagem”: “Este trabalho tera de levar ao extremo a
arte de citar sem aspas. A sua teoria estd intimamente ligada a da monta-
gem” (Benjamin, 2019, p. 587; N1, 10). O trabalho histérico que pretende
ai desenvolver parte de um entendimento especifico da ideia de ‘citacdo’
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“Escrever a historia é entdo citar a histéria. Mas este conceito de citacdo
implica que cada objeto histdrico seja arrancado aos seus contextos” (2019,
p. 606; N11,3). Walter Benjamin, que se interessava por coletar citacdes e
que também colecionava postais ilustrados, aproxima-se desde ponto de
vista da vanguarda surrealista, que tem também em comum o habito da acu-
mulacdo de postais e o gosto da colecdo de citagdes, este ultimo notado por
Susan Sontag e associado pela autora a pratica da fotografia (Sontag, 2008,
p- 106). A citacdo ndo esta tampouco ausente da pratica situacionista do
“desvio” segundo as defini¢des de Debord & Wolman (1956/2006); mesmo
se para Debord & Wolman (1956/2006, p. 221) “os bigodes da Gioconda ndo
apresentam um carater mais interessante do que a sua primeira versdo”, a
obra de Duchamp e o recurso a citacdo que implica ndo é alheia ao enten-
dimento de desvio para Debord & Wolman (1956/2006, pp. 221-223) que
definem este processo de redisposicdo de elementos ja existentes como
um modo de deturpar citacdes e corrigir obras, que teria especial eficacia
no cinema.

Além de imagens apropriadas, os postais sdo ainda imagens em movi-
mento. Se as fotomontagens dos postais fantasia e comicos eram descritas
por Raoul Hausmann como “filmes estaticos” (Hausmann citado por Ades,
1986, p. 87), e se as suas artificiais poses poderiam ser por nds revistas como
versdes populares do pessoano “teatro estatico” (Pessoa, 1966, p. 113)*, a
verdade é que o fluxo postal anima as composicdes fixas dos cartdes ilus-
trados. Entregues ao vaivém dos correios, os postais, e especialmente os
postais fotograficos, podem ser partilhados entre remetente e destina-
tario como sequéncias de imagens, séries de clichés... E pensando neste
aspeto que Jacques Derrida (1980, p. 193) compara a sua troca epistolar
ficcional a um “pequeno cinema privado”. Serge Daney (1994, p. 72), de
modo semelhante, confessa que o envio sistematico de postais ilustrados
cada vez que viajava ndo deixava de ser uma forma fazer um “cinema um
pouco autista” com “bocados de cartdo”, “selos coloridos” e, enfim, com
o endereco maternal para onde estes eram repetidamente remetidos: o
seu fascinio pelo “passe de magica” a que estas imagens eram sujeitas ndo

41 O “teatro estético” é definido por Fernando Pessoa (1966, p. 113) como “enredo dramético” que
“ndo constitui ac¢do”, assentando na “criacdo de situacdes™.
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seria alheio, segundo o proprio, ao seu gosto pelo cinema, e a sua dedi-
cacdo a este (1994, p. 75). Sobretudo no inicio do séc. XX, produzem-se,
publicam-se, trocam-se, distribuem-se e manuseiam-se cartdes ilustrados,
que como toscos flipbooks, apresentam uma situacdo que toma forma ao
longo da sucessdo de fotografias. Nestes postais, as imagens sucedem-se
nas suas infimas diferencas num ritmo caleidoscépico, lembrando a trans-
formacado visual e a intermiténcia de planos, e os seus efeitos de choque
sobre o espectador, que foram notados por Walter Benjamin (1936/1991)
a proposito da montagem cinematografica. Por outro lado, estas trocas
de sequéncias de imagens sdo exemplares de um sentido de improvisacdo
coletiva arranjando, entre fotégrafos, editores, utilizadores e até carteiros,
um cinema impresso que resulta da hibridac¢do entre o meio fotografico e
o meio postal (figuras 47 e 48).
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Figura 45. Postal com anotagdes Yenne - Le Pont Suspendu. Circulado a 31 de
dezembro de 1908. Fonte: Source Camberi@ / Bibliothéques Municipales de Chambéry.

Figura 6. La Grande Carte postale ou Souvenir de Noirmoutier, 2006, Agnés Varda.
Fotografia: Patrick Gries. © Sucessdo Varda.
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Figura 47. Postal fantasia, postal novidade ou postal de sistema, com sequéncia de
imagens de uma mulher com vestido e com fato de banho. No verso, a mengéo “Quick
Change Card”. Néo Circulado. c.a. 1910-1920. Fonte: Colegdo pessoal da autora.
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Figura 48. Pagina de um dos albuns da colegdo de postais de Paul Eluard
(pagina 72, album P70). 1929-1932. © Musée de La Poste - La Poste, Paris, 2021.
© Sucessdo Paul Eluard.
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06. recreacao entre
high & low, copy & write
os paradoxos da estética

“O que vejo as vezes entre duas
paragens de autocarro pode ser mais
forte do que aquilo que vejo quando
entro numa sala de exposicoes.”
Maria Teresa Cruz (1992, p. 52)

Alguns fragmentos do recente documentario Pacific do brasileiro Marcelo
Pedroso (2009) sdo suficientes para nos instigar a pensar as complexidades
da arte contemporanea, que pretendem ser tratadas neste capitulo: a perda
da autonomia da arte, o didlogo entre arte e ndo arte, ou de outro modo,
entre uma arte erudita e uma arte dita de massas, e finalmente, a crescente
fragilidade do estatuto de autor. Uma equipa de producdo acompanhou o
cruzeiro de um navio turistico de Recife ao arquipélago de Fernando de
Noronha, por mais do que uma vez, e Marcelo Pedroso realizou o seu docu-
mentario sem nunca ter estado no navio e sem filmar uma tinica imagem.
O filme é montado com imagens captadas pelas cimaras de video amado-
ras dos préprios passageiros, que foram convidados, apenas no final do
cruzeiro, a fornecer o material aos produtores. O documentario que se
apropria assim de uma série de imagens amadoras — muitas vezes tremidas,
desfocadas, ruidosas, saturadas com excessivos e desajeitados zooms e
close-ups, tdo ondulantes como o préprio mar que cerca o navio por todos
os lados - é entdo uma espécie de mosaico das encenacdes pessoais destes
tripulantes, que buscam com tenacidade viver e dar a ver a sua diversado
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neste barco com nome inglés, que oferece o glamour de Hollywood com
o musical New York, New York, a exuberancia da Broadway com o musical
O Fantasma da Opera, o calor da América Latina com coreografias indi-
viduais e coletivas (da bailarina d’A Garota de Ipanema as espalhafatosas
dancas coletivas), ou ainda os mais universais espetaculos do cardume de
golfinhos, do fogo de artificio, do nascer do sol, e do omnipresente azul
do mar... No meio deste décor, os tripulantes, a bragos com dias a fio num
barco no meio do mar, sdo compelidos a aproveitar, gozar, fruir, a negar
todos os tempos mortos, a refutar todo o aborrecimento, procurando tomar
parte do espetaculo navegante: um burlesco jovem, com camisas floridas,
que constantemente volta a cimara para si mesmo, tenta a dado momento
a sua oportunidade de Titanic, agarrando a namorada na proa do navio;
um homem de meia idade, que se capta de chapéu na cabeca olhando o
horizonte pela janela, qual meditativo cowboy a meio de uma aventura, e
que num outro momento, tdo melancélico quanto cémico, é pianista sem
notas e cantor sem timbre, fingindo com os dedos tirar das teclas de um
piano, e com os labios tirar da sua voz a banda sonora de Kenny G. emitida
pelo navio. A pergunta mais repetida ao longo do cruzeiro de variedades,
em que os passageiros buscam constantemente registar a sua imagem em
superficies espelhadas, é: “Filmou?”.

6.1. a arte estética e as suas criticas

Depois de se ter libertado da vocacdo religiosa e da afinidade mercantil
com a corte, que a mantinha ao relento dos contextos coletivos, a arte teria
procurado abrigo no interior dos lares burgueses e dos museus, onde seria
contemplada individualmente, e protegida pelas muralhas do reino discipli-
nar da estética, erigidas entre o séc. XVIII e o séc. XIX. Contemporanea do
romantismo, a estética é entdo a fortaleza moderna da procura do absoluto,
que garantia a autonomia da obra em prol de valores universais como o belo
ou o sublime (Burke, 1757; Kant, 1790/1998), ditando que o juizo estético sd
se poderia fundar num “comprazimento (...) independente de todo o inte-
resse” (Kant, 1790/1998, p. 89). A famosa morte da arte, predita por Hegel
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por esta altura (1835/1992)*, como de resto, o igualmente célebre declinio
da aura, vaticinado um pouco mais tarde por Walter Benjamin (1936/1991),
residiam ambos, com efeito, na passagem da arte religiosa a arte estética
e na problematicidade que esta ultima acarretava. Instituicdo desvincu-
lada da vida, desprovida de qualquer dimensao social, a arte estética, com
os seus arrogos metafisicos, é rapidamente confrontada com o problema
da sua legitimacdo... Conforme explicita Maria Teresa Cruz (1992, p. 48),
o processo de diferenciacdo da esfera artistica instaurado pela estética
continha em si o problematico “gérmen da sua quase infinita abertura”,
tornando-se facil que os seus critérios deslizassem de ideais poéticos a
imperativos institucionais.

Desde cedo, foram vérios os pensadores que reconheceram na crise da
arte, frequentemente atribuida ao emergente mercado das imagens popu-
lares e a instalacdo progressiva de um sistema mediatico e a complacéncia
das vanguardas diante de ambos, o exercicio nocivo dos pseudo-infinitos,
dos falsos absolutos e de todo o vazio misticismo do discurso estético e do
dispositivo institucional, instaurado no séc. XIX, que reivindicava um esta-
tuto especial para a arte. No que diz respeito as vanguardas, Peter Burger
(1974/1993, p. 92), por exemplo, chamaria a aten¢do para o aspeto contra-
ditério da empresa vanguardista que, reconduzindo a arte a sociedade,
agiria, por um lado, como um motor de transformacdo desta ultima, mas
por outro, facilmente se reverteria nem que involuntariamente num meca-
nismo de conservacdo da mesma, ao alinhar com o esquema de fusdo entre
arte e vida que igualmente sustentava as dominantes inddstrias culturais.
Georges Didi-Huberman (2000) procede a uma arqueologia da defesa de
uma arte ndo estética e ndo auténoma, fazendo remontar as suas origens a
Histéria Natural de Plinio no séc. I e fixando o seu auge nas obras de Aby
Warburg, Walter Benjamin, e Carl Einstein, todas elas desenvolvidas em
grande parte ao longo da primeira metade do séc. XX. Relativamente as
origens desta defesa, Didi-Huberman esclarece:

42 “Osbons tempos da arte grega e a idade de ouro da ultima Idade-Média sdo idos. As condicdes
gerais do tempo presente ndo sdo favoraveis a arte (...) em todos os aspetos referentes ao seu
supremo destino, a arte é para nés coisa do passado” (Hegel, 1835/1992, p. 13).
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O que Plinio entente por artes é coextensivo a Histdria Natural
no seu todo; em consequéncia, a nocdo estética da arte nao faz
parte da sua definicdo primeira. Ha arte cada vez que o homem
utiliza, instrumentaliza, imita ou ultrapassa a natureza (Didi-

-Huberman, 2000, p. 61).

Por seu lado, Mario Perniola (2000/2006, p. 33) num texto intitulado
Sentir a diferenca, confronta a tradicdo estética inaugurada no séc. XVIII
por autores como Kant e Hegel, que seria uma espécie de pensamento do
sentir, tendencialmente baseado nos ideais conciliadores “de harmonia,
de regularidade, de unidade organica”, com uma tradicdo filoséfica desen-
volvida sobretudo a partir do séc. XIX, representada por autores como
Nietzsche, Freud e Heidegger, que designa por pensamento da diferenca,
menos dada a exploracdo teorética e mais inspirada por “experiéncias inso-
litas e perturbantes”, “estados psicopatolégicos” que atestam de algum
modo a irredutivel “ndo identidade” e “dissemelhan¢a” do humano.

Da nossa parte, baseando-nos nas abordagens destes e de outros pen-
sadores que mantiveram sob suspeita o paradoxo de uma disciplina tdo
auténoma quanto titanica nas tentativas de expansao do seu terreno procu-
raremos condensar aqui as quatro principais criticas dirigidas a instituicdo
do belo: (1) oposi¢do a imposi¢io da autonomia do terreno artistico; (2)
critica a adocdo de um conjunto de valores transcendentais, metafisicos,
universais, ascéticos e abstratos; (3) recusa da selecdo e aplicacdo de
categorias axioldgicas prévias, internas a propria disciplina e alheias a
experiéncia (arte erudita vs arte popular, sério vs frivolo, high vs low, elite
e trabalho intelectual vs massas e trabalho manual, autor vs espectador,
original vs cpia); (4) reprovacdo da vocagdo imperialista e expansionista
do dispositivo tecno-estético.

O primeiro e principal ataque dirigido contra a arte estética é a sua
promocdo de um estatuto especial para a arte, isto é, a imposicdo da auto-
nomia do terreno artistico relativamente a sociedade e as restantes ativi-
dades humanas, estratégia que redundaria numa separacdo entre a arte e
a vida: trata-se da versao da estética que, conforme Braganca de Miranda
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(2002/2007, p. 109, 111) explicita, assenta na requisi¢do “museal e institu-
cional” da arte, através da fundacdo do dispositivo estético:

No caso da arte, isto levou a constitui¢do de uma ‘dimensao
estética’ (Marcuse) ou de uma ‘experiéncia estética’, criando
uma instituicdo (rede de museus, de escolas, de marchands, de
revistas especializadas, de profissdes, etc) que tem nos discursos
sublimes dos artistas e dos tedricos a sua forma de legitimacao.
Essa institucionalizac¢do expressa-se para dentro como histéria
de arte, etc, e para o exterior como estética ou filosofia da arte,

etc (Braganca de Miranda, 2002/2007, p. 119).

Contra a autonomia da arte estética, insurge-se no inicio do séc. XX
Aby Warburg que, embora sendo historiador de arte, teria sobretudo tra-
balhado ao longo da sua vida no sentido de uma “verdadeira antropolo-
gia das imagens”, nas palavras de Didi-Huberman (2000, p. 95). Segundo
Aby Warburg, as imagens nao solicitariam apenas a visdo mas atingiriam
o sujeito nas suas maltiplas dimensdes sensorial, psiquica, social, e afetiva
(Didi-Huberman, 2002, p. 149): este pressuposto implica, por um lado, a
aquiescéncia de que nem o historiador de arte estaria a salvo do impacto
dos seus objetos de estudo (Didi-Huberman, 2002, p. 143), e por outro, a
constatacdo de que a restricdo do estudo da imagem aos terrenos da arte s6
poderia ser redutora. Com efeito, ao contrario das concecdes mais classicas,
Warburg considera que o historiador de arte, qual sismégrafo, se encontra
implicado de modo vital no objeto do seu trabalho, isto é, a imagem, domi-
nando-a tanto quanto sendo dominada por ela. Neste sentido, nem para o
mais devoto esteta a arte pode alguma vez ser “desinteressada”, conforme
postulava Kant (Didi-Huberman, 2002, p. 144). Encarando a imagem como
um “fendémeno antropoldgico total”, Warburg procurou por isso, sempre
que possivel, desenraizar-se do dominio artistico, fazendo intervir nas suas
pesquisas objetos iconicos, campos do saber e fascinios pessoais estranhos
aredoma da arte, tal como esta era representada pela estética.

Por sua vez, Walter Benjamin, em A obra de arte na era da sua repro-
dutibilidade técnica, fez acompanhar o célebre diagnéstico do declinio
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da aura pela mais discreta constatacdo ndo s6 da insustentabilidade como
da inconveniéncia da “autonomia” da arte (1936/1991, p. 193). Benjamin
observa que as artes mais revolucionarias da contemporaneidade, compa-
raveis a arquitetura, devido a funcdo social e a rececdo coletiva que pressu-
punham, seriam precisamente aquelas que mais enredadas estariam nas
teias do mercado da comunicacdo, o que resultaria numa colisdo crescente
entre “os elementos importantes da arte e os interesses do capital”. Além da
fotografia e do cinema, a publicidade, espalhada nos edificios das metro-
poles modernas, e ao qual o filésofo dedicou uma sec¢do no seu Livro das
Passagens, seria segundo o autor exemplar deste fendmeno (Benjamin,
1936/1991, p. 230), ndo devendo a seu ver ser demarcada da arte. Por outro
lado, conforme ja referido, num ensaio sobre o colecionador e historiador
de géneros menores como a caricatura, a arte erdtica e os quadros de cos-
tumes Eduard Fuchs, Benjamin reforca a ideia segundo a qual o historiador
teria tido o mérito de devolver a arte a sociedade por a ter resgatado do
mercado e por ter sido “um dos primeiros a desenvolver as caracteristicas
particulares da arte de massas”.

Enfim, Carl Einstein pensador camaledo, que vestiu as peles de filosofo,
historiador de arte, romancista, dramaturgo, guionista (no filme Toni de
Jean Renoir em 1935), entre muitas outras, critica igualmente a pretensa
independéncia da arte, dogma que a seu ver é propria de um pensamento
indolente, que ignora a forca vital e o potencial politico da arte, preferindo
repousar passivamente no seu regaco, do que despertar ativamente nos
bracos da mesma. Assim, a ideia de uma arte esvaziada pelos seguros pin-
caros das emocdes estéticas, Carl Einstein contrapde a ideia de uma arte
ocupada com o trémulo solo das a¢cdes humanas: “As obras de arte ocupam-
-nos unicamente na medida em que contém meios suscetiveis de modificar
arealidade, a estrutura do homem e do aspeto do mundo” (Carl Einstein,
citado por Didi-Huberman, 2000, p. 170).

Também Hannah Arendt no ensaio A Crise da Cultura, estabelecendo
a diferenca entre “arte” e “cultura”, se refere a um “amor a beleza” que, na
civilizacdo grega, poderia ser considerado “barbaro” por sofrer do vicio
da moleza, da falta de “gosto” e da incapacidade de agir, e que poderia
ser considerado “culto” quando era acompanhado pela virtude da justeza,
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pela propriedade do “gosto” e pela capacidade de agir, virtudes que Arendt
reconhece enquanto “faculdades politicas” (Arendt, 1961/2006, p. 224).
Pensadores mais recentes continuam a recusar e a atacar a moderna cons-
tituicdo da esfera autdnoma da arte, promovida pela estética. Guy Debord
(1967/2006, p. 845) no seu ensaio La société du spectacle sustenta que a
independéncia da arte “no sentido moderno”, concomitante a perda da lin-
guagem comum do mito, conduz a inagdo social e ao esvaziamento do sen-
tido da arte: “A sua afirmacdo independente é o comeco da sua dissolucdo™.

Outra censura recorrente dirigida a estética prende-se com a adogdo
de um conjunto de valores transcendentais, metafisicos, universais,
ascéticos e abstratos, que tentariam em vdo devolver a arte a sua energia
mégica, numa exaltacdo metafisica da beleza e da harmonia. £ sobretudo
contra este aspeto que se rebelam os pensadores da impureza e da dis-
sonancia do humano, a que se refere Mario Perniola e de quem enumera

as criticas:

Nietzsche considera a estética um aspecto do optimismo igno-
rante da experiéncia tragica; Freud pensa que a estética se ocupa
de argumentos que correspondem a estados de alma positivos,
como os de belo e sublime, descurando os aspectos do sentir que
sdo caracterizados por estados de alma negativos, perturbadores;
Heidegger considera que a estética faz parte da metafisica oci-
dental, ou seja, do pensamento que se caracterizou por olvidar

o Ser (Perniola, 2000/2006, p. 34)

Neste ambito, também Braganca de Miranda (2002/2007, p. 115) men-
ciona a importancia da critica heideggeriana a estética, a partir da analise
de Michel Haar e acusa as diversas categorias abstratas da arte moderna de
se basearam ora unicamente na “institui¢do estética (material)”, ora exclu-
sivamente na “sua absolutizacdo (ideal)”, ndo fazendo apelo, em nenhum
destes casos, a formas histéricas (2002/2007, p. 119). Moisés de Lemos
Martins alinha-se igualmente com a abordagem critica do “pensamento da
diferenca” (2011a, pp. 41, 44, 45). Também as criticas de Michel Maffesoli
as nocdes abstratas, transcendentais e ascéticas, que seriam proprias ao
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“formalismo da arte pela arte” (1990, p. 37), expressam uma recusa de
categorias desligadas da vida social e negadoras do sensualismo. Na arte
dramadtica, como se lhe refere Maffesoli (1990, pp. 62-64), ao contrario
do que aconteceria na arte tragica, residiria a tendéncia para evacuar da
visdo do mundo tudo o que é desordenado, desregrado, ambiguo, caético,
imprevisivel, impuro, enfim, tudo o que de algum modo precipita o “sel-
vagem” na cultura. Nesta ultima, todos os dados sensiveis da producdo
artistica seriam convertidos em pretextos “para exprimir uma ideia que
os ultrapassa” (Maffesoli, 1990, p. 63).

Por seu lado, contra a imagem bela, contemplativa e etérea do discurso
estético, que recalcaria tendencialmente a sensualidade, a impureza e o
corporeo, o historiador de arte Aby Warburg, grandemente inspirado em
Nietzsche, contrapos, como relata Georges Didi-Huberman (2002, p. 143),
uma imagem enquanto “poténcia mitopoética”, onde se repercutiriam as
tensdes espirituais de uma cultura, isto é as forcas apolineas do belo e as
forcas dionisiacas do horrivel, as energias do ethos e do pathos, as poténcias
da vida e da morte, do humano e do animal, do racional e do irracional.
Quanto a Walter Benjamin, um dos seus intuitos no ensaio A Obra de Arte,
além do anuncio da decrepitude da arte religiosa (de resto, ja vaticinado
por Hegel) e o declinio da aura, é empreender “uma critica revoluciondria
das concecdes tradicionais da arte®, tal como estas nos teriam sido legadas
pela estética do séc. XIX (1933/2012, p. 79; 1936/1991, p. 237). Apoiando-
-se no cinema, na fotografia, nos gestos da vanguarda, e na arte magica
da pré-histdria, Walter Benjamin refuta a ideia hegeliana de “bela apa-
réncia”, espécie de pseudo-aura, que a semelhanca de outras concecdes
da arte estética, se trata de uma categoria abstrata, impregnada de uma
falsa magia e de um frouxo misticismo, e definitivamente inadequada ao
contemporaneo regime ladico das imagens montaveis, caraterizado antes
por complexos fendmenos percetivos e psiquicos como o “choque”. Por fim,
também Carl Einstein acusa a instituicdo estética de tentar reconquistar a
perdida “poténcia mitica” da arte tradicional, através de uma preguicosa
metafisica que brandiria as ilusGes do absoluto, do infinito, da imortalidade,
e do belo. Identificando as obras de arte com estados extremos, experiéncias
do impossivel e explosdes de forc¢as vitais, Einstein s6 pode reconhecer,
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com um misto de desilusdo e aspereza, a mediocridade intelectual de uma
postura que, segunda as suas palavras, julgava as obras de arte como quem
as submetesse a “concursos de beleza”, e as tratava como “bibelots raros e
preciosos” (Didi-Huberman, 2000, pp. 168, 169). Neste ambito ainda, estes
trés ultimos autores condenariam ainda o carater ndo histérico da disci-
plina estética, reconhecendo na histéria de arte tradicional uma orientacdo
cronoldgica ou ciclica (refletida nomeadamente na sua categoria de estilo)
que em nada traduziria a impureza temporal das obras de arte.

Conforme ja abordado, Aby Warburg perspetiva a imagem como uma
entidade dotada de uma vida histérica, onde se ensarilhariam as linhas
temporais do passado e do futuro, isto é, onde se confrontariam as forcas
da sobrevivéncia, da tradi¢do e da rememoracdo (nachleben), por um lado,
e de metamorfose, plasticidade e esquecimento (verkorperung), por outro:
é também por ignorar esta tensdo temporal intrinseca a todos os objetos de
arte que a “historia de arte estetizante” (Warburg citado por Didi-Huberman,
2002, p. 145) provoca ao historiador o maior dos desagrados. Por seu lado,
também a noc¢do benjaminiana de imagem dialética, exposta no mesmo capi-
tulo, demonstra uma semelhante percecdo da hibridez temporal dos objetos
da histdria de arte: com afirmagdes provocadoras como “ndo hd histéria de
arte” (Benjamin citado por Didi-Huberman, 2000, p. 87) ou ainda “a histéria
de arte é uma histéria de profecias” (Benjamin, 1936/1991, p. 232), Walter
Benjamin rejeita definitivamente a propriedade ndo histérica da “aparéncia”
e de outras categorias da estética tradicional. Finalmente Carl Einstein, que
segundo Didi-Huberman (2000, p. 176) ndo deixaria de correr o fecundo
risco do anacronismo no seu estudo dedicado a arte africana Negerplastik,
também acusa a histdria de arte tradicional de pretender simplificar a his-
tdria, através dos esquemas temporais lineares cronoldgicos e ciclicos que
amortecem “as tensdes inquietantes e as contradi¢des duvidosas” da mesma
(Einstein citado por Didi-Huberman, 2000, p. 174).

A terceira principal critica condena que a arte estética, a bracos com
o problema de legitimag¢do das obras de arte (Cruz, 1992, p. 55), recorra a
selecdo e aplicacado de categorias axioldgicas prévias, internas a dis-
ciplina, e alheias a experiéncia como é o caso das divisdes entre arte
erudita e arte popular, o sério e o frivolo, o high e o low, a elite dedicada
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ao trabalho intelectual e as massas dedicadas ao trabalho manual, o
autor e espectador, o original e a copia, distin¢cdes mais baseadas em
critérios institucionais do que propriamente poéticos. Tais categorias, se
nada avancam relativamente a experiéncia de uma obra de arte, resultam
ainda no empobrecimento do estudo da imagem e numa perda para a com-
preensdo dos processos de producdo e de rececdo artistica.

Neste ambito, é frequentemente mencionada a incursido no dominio
estético e artistico levado a cabo por Pierre Bourdieu: nomeadamente os
seus estudos La Distinction (Bourdieu, 1979) e Un art moyen: Essai sur les
usages sociaux de la photographie (Bourdieu, 1965) sdo apontados por
alguns autores (Mirzoeff, 1999; Cruz, 1992) como coadjuvantes, nem que
involuntariamente, na manutencdo artificial do fosso entre o high e o low,
duas culturas e dois gostos extremados — 0 gosto puro e o gosto bdrbaro,
categorias que Bourdieu (1965, p. 130) vai buscar a Kant* que refletiriam
simetricamente a desigualdade entre uma classe alta, intelectual e elitista, e
uma classe baixa, trabalhadora e popular, categorias da sociologia classica
que, como veremos, se assumem hoje desajustadas aos olhos de inimeros
sociologos contemporaneos (Maffesoli, 1990; Martins, 2011a).

Na sua conhecida pesquisa dos usos da cultura na década de 60,
empreendida no livro La Distinction, o sociélogo defende a tese segundo
a qual o gosto cultural e o juizo estético estariam unicamente dependentes
da educacdo e do acesso, e acompanhariam as diferencas de classe e as
desigualdades econémicas. No entanto, esta pesquisa, que tornou famosa
anocdo de “capital cultural”, tem sido criticada pelos métodos usados, e a
validade dos seus resultados no que toca a contemporaneidade, tem sido
posta em causa (Mirzoeff, 1999):

Ir ao museu era exclusivamente o dominio das classes médias e
altas (no sentido Europeu destas distin¢des de classe) enquanto

que as classes trabalhadoras eram quase undnimes em desprezar

43  “Ogosto é ainda barbaro sempre que ele precisa de mistura de atrativos e comogdes para o com-
prazimento, ao ponto até de tornar estes os padrdes de medida da sua aprova¢do™(...) Um juizo de
gosto, sobre o qual atrativo e comocdo ndo tém nenhuma influéncia (conquanto se deixem ligar
ao comprazimento no belo (...) é um juizo de gosto puro” (Kant, 1790/1998, p. 113).
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quer o valor da arte em geral quer da arte moderna em particular.
Porém, as questdes postas aos respondentes pareciam procurar
tais respostas, tornando facil dar respostas negativas a arte. (...)
A pesquisa de Bourdieu foi feita antes do advento da exposicdo
de museu ‘blockbuster’ e antes da reorientacdo dos apoios para a
diversificacdo das audiéncias dos museus. Embora ndo possa ser
negado que hd ainda um longo caminho a percorrer, a situagdo
ndo é tdo dicotémica como o podera ter sido ha trinta anos atras

(Mirzoeff, 1999, p. 12)

Também a sua obra Un art moyen: Essai sur les usages sociaux de la
photographie contribuiria para manter a mesma distancia entre uma foto-
grafia dita artistica, conhecida e admirada por um publico mais educado
esteticamente, e a fotografia dita popular, praticada abundantemente entre
as classes trabalhadoras, que corresponderia para o socidlogo ao “gosto
barbaro”. Ao contrario da fotografia dita artistica, a fotografia amadora e
popular, com uma exclusiva funcio social, preferiria os retratos iméveis
e solenes, as vistas classicas de cidades e teria dificuldades em admitir e
compreender a pratica da fotografia que ndo se limitasse a estes temas,
que saisse das regras canonicas (como por exemplo, a ideia de que o objeto
fotografico deveria sempre figurar no centro do plano), ou que incluisse
erros técnicos (desfocagens, sobreposicdes de imagens...). Para o soci6logo,
a producdo fotografica vernacular, ao contrario da producdo fotografica
erudita, faria pose, e, embora trabalhasse com um aparelho fotografico
capaz de surpreender instantes, furtar-se-ia ao que haveria de instavel, de
acidental e de desequilibrado no mundo:

longe de se dar por vocacdo especifica a captura dos instantes
criticos onde o mundo seguro treme, a pratica comum parece
contra todas as expectativas, teimar, por todos os meios, em
despojar a fotografia do seu poder de desconcerto: a fotografia

popular elimina o acidental (Bourdieu, 1965, p. 111).
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Confrontado com os mais recentes estudos e trabalhos histéricos dedi-
cados a fotografia popular, comercial e amadora realizados por Clément
Chéroux (2013) ou ainda Gregory Batchen (2000), o estudo de Bourdieu
parece novamente imbuido do preconceito que faz corresponder a cultura
erudita, com valor estético, as elites intelectuais e a cultura popular, sem
qualquer valor estético, as massas trabalhadoras.

Contra as infrutiferas axiologias e hierarquias da arte estética, Aby
Warburg desde cedo propugnou um “alargamento metédico das frontei-
ras da nossa ciéncia da arte” (citado por Didi-Huberman, 2002, p. 38),
reivindicando a importancia de artes ditas menores como a gravura, o
vestuario, a tapecaria, a filatelia... Se ao longo de toda a sua obra, a aten-
cdo de Warburg se dirigiu tdo depressa a um importante quadro da arte
renascentista como a um banal selo (Gombrich, 1970/1986, p. 317), é no
jareferido atlas Mnemosyne, projeto final da sua vida, que, de modo mais
expressivo, Warburg demonstra o seu interesse por fenémenos de des-
territorializacdo, de desclassificacdo e desvio da imagem relativamente
a esfera da arte: este atlas justapde na mesma superficie reproducoes de
imagens tdo diversas como os seus temas favoritos da histdria de arte,
anuncios publicitérios, selos, recortes de imprensa, mapas astrolégicos da
Antiguidade Oriental, fotografias de dancas sagradas dos indios america-
nos... Aby Warburg ndo sé elabora o seu trabalho de historiador de arte a
margem do a priori estético que distingue firmemente a arte da ndo arte,
como procura ao longo da sua investigacdo categorias capazes de servir
um pensamento “livre de direitos de alfandega” (Warburg citado por Didi-
-Huberman, 2002, p. 485), segundo a sua célebre maxima, invadindo ao
longo da sua pesquisa territérios de saber em principio alheios a arte, como
aantropologia, a psicanalise, a astrologia...No que toca a Walter Benjamin,
este autor, ndo pdde detetar o declinio da aura sem diagnosticar o pro-
gressivo esvaziamento de sentido das velhas dicotomias estéticas como
copia/original (Benjamin, 1936/1991, p. 186), autor/espectador (Benjamin,
1936/1991, p 202 ; Benjamin, 1934/2012, p. 126), cultura cientifica/cultura
artistica (1934/2012, p. 119), trabalho fisico/trabalho intelectual (1936/1991,
p- 238)... O combate a estas categorias da institui¢cdo estética assumiu-
-se ainda no filésofo alemao pela sua declarada preferéncia pelas artes
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de massa, como a fotografia, o cinema, o desenho e a caricatura, e pelo
seu interesse pelos ataques anti-arte dirigidos a instituicdo estética pelas
vanguardas modernas dadaista e surrealista, como veremos mais adiante.
Finalmente, Carl Einstein, dirigindo sistematicamente a tradicdo estética e
aos seus dogmas as acusacdes nada simpaticas de “burocracia das emocdes”,
de “aldrabice das qualidades estéticas” (Einstein citado por Georges Didi-
-Huberman, 2000, pp. 168, 171), entre muitas outras, aventurou-se na sua
obra dedicada a arte africana Negerplastik a estudar um corpus de objetos
artisticos que, como assinala Didi-Huberman (2000, p. 180), abalava com
um sem fim de aporias as categorias da instituicdo estética: nela, Einstein
lidava com um conjunto de obras ndo datadas, com um grupo de artistas que
ndo assinavam as suas pecas, com um conglomerado de estilos sem relacdo
com a origem geografica, com uma série de esculturas nunca expostas, e,
enfim, com uma dispersao de obras cuja complexidade ou a simplicidade
nada traduzia acerca da possivel proveniéncia ou da eventual datacdo. Mais
recentemente também Guy Debord contribuiu para a refutacdo das cate-
gorias da estética classica, fazendo notar, no quadro da tatica do desvio
(Debord & Wolman, 1956/2006, pp. 222, 223), a urgéncia em eliminar a
ideia de “propriedade pessoal“ e apontando para a exemplaridade das expe-
riéncias visuais da publicidade neste dominio (mais inspiradoras do que as
experiéncias visuais da vanguarda moderna), assim como mencionando,
no ambito da tatica da “construcdo de situacdes” (Debord, 1957/2006, p.
326), a necessidade de apagar progressivamente a dicotomia entre autor e
putblico. Também Rosalind Krauss (1982/1986; 1981/1986) tem assumido
nas altimas décadas um papel ativo na refutacdo de categorias como a ori-
ginalidade e a autoria que o discurso da instituicdo estética e museologica
da Arte procuraria ndo s manter como estender inadequadamente a todos
os objetos que poria na sua vitrine, independemente do contexto histdrico
dos mesmos.

Por fim, critica-se ainda a voca¢do imperialista e expansionista
de propagacdo do dispositivo tecno-estético: estetizacdo, estiliza-
cdo, “estado estético” ou “esteseologia” (Braganca Miranda, 2002/2007,
pp. 103 120), “super-estética” nas palavras de Mario Perniola (1990/1994,
p. 133), este fenémeno consistiria na disseminacdo do estético em todos
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os dominios da experiéncia, que teria a sua primeira formula¢do na ideia
de obra de arte total de Wagner. Encontramos uma boa ilustracdo desta
vocacdo imperialista da estética e da sua dissemina¢do na vida quotidiana
num conto do poeta portugués Herberto Helder, intitulado Estilo e incluido
no livro Os Passos em Volta:

Averdade é que ainda ndo havia encontrado o estilo. (...) conheco
por exemplo a histéria de um homem velho. (...) Esse homem
velhissimo ndo se resignaria nunca a prescindir do amor. Amava
as flores. No meio da sua soliddo tinha vasos de orquideas.
0 mundo é assim, que quer? E for¢oso encontrar um estilo. Seria
bom colocar grandes cartazes nas ruas, fazer avisos na televisao
e nos cinemas. Procure o seu estilo se ndo quer dar em pantanas.
Arranjei o meu estudando matematica e ouvindo um pouco de
musica.(...) Resolvi milhares de equacées. Depois ouvia Bach.
Consegui um estilo. Aplico-o a noite, quando acordo de manha

as quatro da madrugada. (Helder, 1997, pp. 10, 11)

Trata-se, digamos, de um efeito perverso da estética que, se na primeira
fase da sua implantacdo disciplinar pretendeu garantir a autonomia de uma
arte a partir de valores tdo comedidos como o belo e o sublime, na segunda
fase da sua consolidacdo e expansdo, acaba por por em causa essa mesma
autonomia ao pretender converter os mais diferentes ambitos da existéncia
auma espécie de uma “religido de beleza” universal, para parafrasear Mario
Perniola (1990/1994, p. 137). Além disso, nesta segunda fase, do culto da
espiritualidade ascética passa-se geralmente a uma difusdo do comprazi-
mento sensivel, conforme nota Braganca de Miranda:

A esteticizacdo que realiza historicamente a contaminacao entre
estética e sensibilidade, deslize de sentido que aproveita o facto
de, em grego, aesthesis corresponder a sensacdo, é indissociavel
da preeminéncia do sujeito e do seu prazer, mesmo se ‘gratuito’

(Braganca de Miranda, 2002/2007, p. 115).
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Embora longe de a criticar, é a esta fase terminal do paradigma estético
a que Michel Maffesoli se refere quando reconhece no contemporaneo um
predominio do homo estheticus, que se cristalizaria na conversdo da vida
quotidiana e social numa obra de arte de arte generalizada, fragmentada
nas suas diferentes tribos, nas suas mdaltiplas “culturas dos sentimentos™,
cuja ética assentaria na estética enquanto partilha de emocdes e sensacées
em comum (Maffesoli, 1990, pp. 26, 34, 38).

E de notar que, conforme apontam recorrente e explicitamente intime-
ros pensadores da contemporaneidade (Martins, 2002, 2011a; Cruz, 2000;
Braganca de Miranda, 2002/2007), da mesma forma que a iconomania
tem sido sustentada por uma tecnomania, o reino do esteticismo tem sido
acompanhado pelo império do tecnicismo (e vice-versa)... Walter Benjamin
aponta para este fendmeno em Pequena Historia da Fotografia, ao criticar
a divisa “O mundo é belo” que se manifestaria no neo-realismo publicitario
das fotografias do tipo criativas, ao contrario do que aconteceria quer na
aura dos primeiros retratos quer no artificio das fotografias do tipo cons-
trutivas (assentes na experimentacdo e na aprendizagem), estas tltimas
exemplificadas pelos experimentos fotograficos surrealistas (Benjamin,
1931/2012, p. 111). Em O Autor enquanto Produtor, Benjamin volta a esta-
belecer um contraste entre a “forca revolucionéria” das fotomontagens
dadaistas e o esteticismo da nova fotografia neo-realista, que, de acordo
com as suas proprias palavras, ja ndo estaria “em condi¢des de dizer algo
mais sobre uma barragem ou uma fabrica de cabos do que: o mundo é belo”
(1934/2012, p. 123). Finalmente, na parte final de A Obra de Arte, Benjamin
empreende ainda uma critica a disseminacdo deste aparelho tecno-estético
na vida politica, que culminaria exemplarmente nas odes futuristas a beleza
da guerra, e que teria como fundo uma humanidade cujo objeto de con-
templacdo e de deleite estético teria passado a ser ela mesma, nem que
miseravel, nem que destruida (Benjamin, 1936/1991, p. 220). Esta inflacdo
da dimensdo tecno-estética da existéncia quotidiana manifestar-se-ia no
sistema medidtico e na instituicdo cultural contemporaneos, em torno dos
quais as indisposicdes e os sentimentos de crise remontariam ao inicio do
séc. XX para se agudizarem até ao presente.
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6.1.1. as contra-estéticas: desterritorializacdo,
desautorizagdo, desestetizagdo

O aparecimento da fotografia e do cinema, e as taticas dai decorrentes,
manifestas nas intervengdes artisticas mais interessantes da modernidade
e da contemporaneidade, trabalham para uma revisao dos valores que tém
sustentado a arte estética: as dicotomias de high e low, de autor e de espec-
tador, de produtor e de consumidor, de original e cépia seriam derrubadas
nomeadamente a partir daquilo que designamos por contra-técnicas. Ora,
podemos reconhecer neste trabalho especifico de desconstrucdo levado
a cabo por determinadas posices tedricas, por certas acdes artisticas (e
ainda por certas criatividades tidas como menores, marginais) contra o
conjunto de valores associados a arte estética, ao establishment artistico e
ao dispositivo tecno-estético que os suporta, o exercicio de contra-estéticas.
Podemos identificar trés tipos principais de contra-estéticas e procurar
de novo salientar o papel de certos pensadores e a posicdo de certas acdes
artisticas na sua realizacdo.

Em primeiro lugar, a arte vai ser ao longo do séc. XX até a atualidade
sistematicamente sujeita a processos de desterritorializacdo, que instabi-
lizam a dicotomia entre o high e o low, a arte e a ndo arte. Assim, a presenca
daarte vai ser reconhecida no espago selvagem da rua, e no espago utilitario
do mercado, onde se desenrolariam vivéncias e se defeririam taticas mais
legitimamente aparentadas a arte do que aquelas expostas num museu:
o convivio didrio com a arquitetura, a publicidade, o vitrinismo, o arte-
sanato, a fotografia e o design, o aparecimento episddico de construgdes
como o Palais Idéal do carteiro Ferdinand Cheval no inicio do séc. XX, e
como as torres de Watts edificadas por Simon Rodia em Los Angeles entre
1921 e 1954, sdo exemplares neste contexto. Adepto desta contra-estética
é certamente Walter Benjamin, que ndo s viu na fotografia o “primeiro
modo de reproducio verdadeiramente revolucionario” (1936/1991, p. 184),
como conferiu ao cinema o papel de representante da arte contemporanea
(1936/1991, p. 237). O fil6sofo alem@o, que considerava que toda a atencdo
dirigida a arte popular anénima era um modo de “humanizacdo da huma-
nidade” (Walter Benjamin, 1937/2010, p. 144), dedicou uma grande parte

290



imagens de intervalo

dos seus ensaios ao cinema e a fotografia e a outros objetos populares ou
marginais, como as obras de Grandville, as caricaturas, os brinquedos, os
espelhos, os postais, os selos, as pinturas chinesas, as artes decorativas... No
jareferido ensaio dedicado a Eduard Fuchs, Benjamin elogia este homem,
que dando preferéncia as artes de massa e as imagens menosprezadas pela
histéria de arte tradicional, estaria votado a missao de “restituir a obra de
arte a existéncia na sociedade“ (Benjamin, 1937/2010, pp. 141). Finalmente,
no seu Livro das Passagens, esta afirmacdo, que nos é relembrada por
Michel Maffesoli (1990, p. 81), traduz de modo claro a postura de Walter
Benjamin quanto a ideia de uma separacdo entre a arte séria e a arte frivola:

As ruas sdo a casa do colectivo. O colectivo é um ser eternamente
inquieto e agitado, que vive, experimenta, reconhece e imagina
tantas coisas entre as paredes dos edificios como os individuos
no abrigo das suas quatro paredes. Para este colectivo, as tabu-
letas esmaltadas e brilhantes das lojas sdo um adorno mural que
vai a par, ou mesmo supera os quadros a 6leo no saldo do burgués;

(Benjamin, 2019, p. 551, M3a, 4)

Também Guy Debord, embora critico da sociedade do espetaculo, reco-
nheceu o potencial artistico de média como a publicidade e o cinema. A pro-
posito da contra-técnica do desvio (descrita no cap. 4) o autor declarava
encontrar os seus melhores exemplos na industria publicitaria (Debord &
Wolman, 1956/2006, p. 223) e o seu ideal terreno de aplicacdo no cinema:
embora o desvio pudesse ser experimentado na literatura, nas artes plas-
ticas, na arquitetura e até na vida quotidiana, seria no cinema que o des-
vio encontraria as suas maximas “eficacia” e “beleza” (Debord & Wolman,
1956/2006, p. 226). Além disso, no texto do Manifeste pour une construc-
tion de situations, Guy Debord refere-se a exemplaridade do maravilhoso
paldcio construido pelo carteiro Ferdinand Cheval, cuja importancia seria
a seu ver mais elevada do que o valor arquiteténico correspondente a
soma do Partenon em Atenas e da igreja de Notre Dame em Paris (Debord,
1953/2006, p. 109).

291

tre high & low, copy & write

. recreagdo en

06



Maria da Luz Correia

Por seu lado, tendo como objeto preferencial expressdes visuais que
integrem o quotidiano, os visual culture studies tém-se ocupado, mais do
que qualquer outra formacao disciplinar, com a complexidade das relacGes
entre a arte e a ndo arte, procurando refutar esquemas hierarquicos que
privilegiem determinados locais de producdo e recec¢do cultural em rela-
cdo a outros: estes podem ser “o quarto de um rei, um estidio de cinema
de Hollywood, uma galeria de arte vanguardista, um arquivo, uma sala de
espera, uma rua” (Rose, 2001/2007, p. 11). Rejeitando a tradicional e estavel
distin¢do entre uma high culture e uma low culture, autores como Mirzoeff
(1999, p. 12) pretendem ingressar num estudo de imagens que inclua os
média de massas, as manifestacdes culturais como “carnaval, quilting,
fotografia e média gerados por computador” mas também obras de arte
emolduradas no museu e na galeria de arte, ndo esperando contribuir de
maneira alguma para a formacao de novas dicotomias do género: “cultura
popular progressiva” vs “arte elevada repressiva” . Diga-se que as abor-
dagens mais interessantes nesta drea ndo sdo as que anunciam de modo
simplista uma abolicdo de fronteiras entre a dita high art e a cultura de
massas, o sério e o frivolo, mas sim as criticas que recuperam os pontos de
instabilidade entre estas. Neste contexto, o depoimento de JW.T. Mitchell,
alertando para a faldcia do nivelamento indiferenciador, é conclusivo: “as
limites da arte e da ndo arte apenas se tornam claras quando olhamos para
ambos os lados desta fronteira que nio para de se apagar e tracamos as
transagoes e tradugdes entre elas” (Mitchell, 2002, p. 172). A formacdo de
uma area de conhecimento aberta ao estudo de imagens artisticas e ndo
artisticas ndo equivale a apagar as diferencas entre estas, segundo Mitchell,
e esta seria uma falaciosa deducido recorrente quer entre defensores quer
entre detratores da cultura visual.
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tabela 16. taticas de desterritorializagdo e vanguardas do séc. XX

O movimento dadaista, famoso pelos seus ataques anti-arte usou nas suas
composigoes pictoricas todo o tipo de elementos alheios & arte: fragmentos
impressos recolhidos no dia-a-dia, recortes de anincios publicitarios,
fotografias e outras insignificéncias formavam as colagens e montagens de
Kurt Schitters, Hannhah Hoch e Max Ernst. Ao emoldurar imagens e objetos de
uso que faziam parte da experiéncia quotidiana, e ao apropriar-se de técnicas
proprias & iconografia mercantil e ao comércio de imagens, como foi o caso da
fotomontagem, os dadaistas contribuiram para uma reavaliagdo da experiéncia
artistica que perdeu o seu solo estdvel, para migrar instavelmente entre os
terrenos da publicidade, da fotografia popular, da imprensa.

O movimento surrealista, liderado por André Breton, contribuiu para a eroséo
das fronteiras entre a arte e ndo arte, oscilando a sua relagdo com a cultura
de massas entre humor e fascinagdo, critica e adesdo (Kaenel, 2007, p. 240).
Magritte, ndo por acaso, foi um dos mais importantes pintores surrealistas mas
também um reconhecido profissional publicitario, ndo se coibindo de no seu
discurso mostrar a instabilidade das barreiras entre a arte e a publicidade:

“a mulher surrealista foi uma invengdo tdo estlpida como a pin-up girl que

a substitui atualmente”, ironiza (citado por Virilio, 1988, p. ). Por seu lado,

no dmbito da literatura, os romances de André Breton como Nadja, Les vases
communicants e ainda UAmour Fou (Breton, 1928/1972; Breton, 1932/1996; Breton,
1937/19765) tornou-se conhecido pelo recurso a fotografias, e & reproducdo de
brochuras, desenhos e outro tipo de ilustragdes (Benjamin, 1929/2016b, p. 300).
Deliberados espectadores de mas pecgas de teatro e de maus filmes, assim
como frequentadores dos marchés aux puces e colecionadores de objetos
populares, extravagantes ou antigos, conforme André Breton o narra em Nadja
(Breton, 1928/1972), os surrealistas eram ainda amantes de festas populares e
assiduos consumidores de divertimentos fotograficos — desde os mais simples
aparelhos photomaton as fotografias head in the hole e ao tiro fotogréafico
(Chéroux, 2009b).

Marcel Duchamp, que procurando manter-se @ margem de qualquer movimento
artistico, desenvolveu todavia evidentes relagdes de afinidade com os dadaistas
e os surrealistas, ndo sé se muniu de um sentido de humor brincalhdo e mesmo
brejeiro (como o demonstra de modo exemplar a sua obra LHOOQ, cujo titulo
quando lido em francés ) praticando “uma arte das mais vulgares” (Krauss,
1981/1990, p. 72) como resolveu abandonar definitivamente a esfera do frivolo e
do sério, para eventualmente dedicar a totalidade da sua obra a uma reflexdo
sobre o fotografico e a sua indicialidade, conforme observa Rosalind Krauss
(1981/1990, p. 73):
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Duchamp ndo se contenta em descer a uma pratica brincalhona, mas
atinge o que seria equivalente no plano das artes visuais ds formas
miméticas bésicas. Noutros termos, ele converte-se ao realismo (...) no
momento preciso em que este estava mais desacreditado e degradado
no plano estético. Duchamp empenha-se com efeito num certo comércio
com a fotografia.

Nos anos 60 a pop art fez-se também adepta da cultura de massas, nas suas
diferentes formas: “as bandas desenhadas, os filmes, a publicidade, a ficgdo
cientifica, a masica pop” (Barthes, 1982, p. 181). Conforme constata o semidlogo
Roland Barthes, estes artistas ndo apenas citam as novas culturas populares,
como se apropriam dos seus procedimentos.

Em segundo lugar, a arte é ainda posta a prova através de processos de
desautorizacao e de participacdo. Se as nocdes de autoria, de propriedade,
de originalidade e de autenticidade, serviam antes de critério para separar
os objetos da cultura dita popular e os objetos da dita cultura erudita —
norma alias ainda validada por Howard Becker a proposito do artesanato
(Becker, 1982, p. 279) — desde o final do séc. XIX que a confusdo passou a
dominar o recurso a estas, que se, por um lado, é posto em causa no interior
da instituicdo artistica que as produziu, é, por outro lado, hoje transposto
para dominios exteriores a esta (veja-se o caso da fotografia: veja-se a este
proposito o recurso a ideia de “original” no campo da fotografia e a critica
que Rosalind Krauss tem realizado a este respeito:

A impressao vintage é especificada como sendo realizada de
modo mais “préximo do momento estético” - e por isso um
objeto que ndo é apenas feito pelo fotégrafo mas produzido tam-
bém ao mesmo tempo que a captura da imagem. Esta é, claro,
uma visdo mecanica da autoria, que ndo reconhece que alguns
fotografos sdao menos bons impressores que os impressores que
eles contratam; ou que anos depois dos factos os fotégrafos ree-
ditam e recortam imagens antigas, por vezes melhorando-as con-
sideravelmente; ou que é possivel recrear velhos papéis e velhos

compostos quimicos e assim recrear o ar vintage de impressao
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séc. XIX, de tal modo que a autenticidade ndo precisa de ser uma
funcdo da histéria da tecnologia. (Krauss, 1981/1986, p. 156)

Revolvidos pelos meios de reproducdo tecnolégica aparecidos no final
do séc. XIX, subvertidos por diferentes movimentos artisticos, os conceitos
de autor e de originalidade constituem por isso um tema de debate que se
estende desde os tempos da teoria critica da Escola de Frankfurt e que é de
algum modo relancado nos anos 90, com o aparecimento dos visual cul-
ture studies. Diga-se, desde ja, que, se estes ultimos reanimam a questdo,
é sobretudo na medida em que se tém centrado mais no ponto de vista do
consumidor do que do autor/produtor (Mirzoeff, 1999, p. 9), e em que tém
abertamente votado ao desinteresse a romantica “teoria do auteur” (Rose,
2001/2007, p. 19), dedicada ao artista que compunha uma determinada
imagem e aquilo que pretendia expressar.

Mais do que a intervengdo recente dos visual culture studies, o fun-
dador contributo de Walter Benjamin para esta discussdo revela-se de
suma importdncia. Embora as leituras mais tradicionais de A obra de arte
interpretem o ensaio como um lamento da perda da aura da obra de arte
e uma rejeicdo desencantada da imagem reprodutivel, ndo nos parece que
este texto seja um ataque a esta Gltima, que provocaria antes em Walter
Benjamin perturbagdes, inquietagdes e estranhezas semelhantes a aura,
conforme ele préprio admite. Com efeito, em A Obra de Arte (1936/1991),
Walter Benjamin observa: “Na expressao fugitiva de um rosto humano, em
antigas fotografias, a aura parece lancar o seu tltimo brilho” (1936/1991,
p.190). Mais adiante, numa nota, haveria de acrescentar: “Se a aura existe
nas pioneiras fotografias, porque nio no cinema?” (Benjamin, 1936/1991,
p. 235). Além das hesitacbes expressas nos seus textos, Benjamin faz uma
apropriacdo positiva da “reprodutibilidade técnica”: além de ser céle-
bre a sua colecdo de livros, o filsofo é também colecionador de postais,
como atestam os seus Escritos Autobiograficos (Benjamin, 1996), 0 ensaio
Infancia Berlinense 1900 (Benjamin, 2004, pp. 89, 100, 103, 104) ou ainda
a exposicdo Benjamin Archives realizada em 2011, em Paris, no Musée d’art
et d’Histoire du Judaisme. Também por varias vezes o fildsofo nos é descrito
coomo acumulador e de citacdes com e sem aspas. Marx, Schwarz, Schwarz
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& Wizisla (2011, p. 150) assim como Hannah Arendt citada por Susan Sontag
(1974/2012, p. 79) referem-se a um caderno de notas que Walter Benjamin
dedicava exclusivamente a inscricdo de citacdes, que poderia vir a usar como
epigrafes. Além disso, o Livro das Passagens consistia na articulacdo de uma
massa de cita¢des com os seus comentarios pessoais: “Este trabalho tera de
levar ao extremo a arte de citar sem aspas. A sua teoria estd intimamente
ligada a da montagem.” (Benjamin, 2019, p. 587; N1, 10).

Mas além destes aspetos e do confesso reconhecimento da fotografia,
do cinema e da publicidade como média revolucionarios, ja aqui referido,
ha passagens da obra de Walter Benjamin que demonstram explicitamente
o modo pioneiro como este condenaria a obsolescéncia ideias como origi-
nalidade e autoria. Desde logo, em A obra de Arte, Benjamin sublinharia o
modo como, com a fotografia, a ideia de original perderia todo o seu sentido:

Em cada vez maior medida, a obra de arte reproduzida torna-se
reproducdo de uma obra de arte destinada a reprodutibilidade [a
reprodutibilidade mecanica dos filmes é inerente a sua propria
técnica de producdo] Um cliché fotografico, por exemplo, permite
atiragem de uma quantidade de provas: pedir a prova auténtica

seria absurdo (Benjamin, 1936/1991, p. 186).

O filésofo alemdo é também especialmente claro quanto a ideia de autor
e de originalidade em O autor enquanto produtor. Neste texto, Benjamin
sugere que as formas e os géneros poéticos deveriam ser repensados em
fun¢do d’“as circunstincias técnicas da nossa situagdo actual” (1934/2012,
p-118), propondo por exemplo que estes se inspirem no procedimento da
“montagem” (1934/2012, p. 128). Como ja referimos no cap. 4, o novo autor
assemelhar-se-ia a um “engenheiro” que ndo deveria apenas servir-se dos
meios necessarios as suas producdes, mas cujo intuito central deveria ser
apropriar-se destes meios e transfigura-los, de modo a que os habituais
“consumidores” depressa também assumissem o papel de “produtores™,
tornando-se ambos participantes (Benjamin, 1934/2012, p. 126).

Dois outros ensaios que a nosso ver reforcam a postura favoravel de
Walter Benjamin ao enfraquecimento e a dilui¢do da categoria de autor sdo
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Experiéncia e Indigéncia (1933/2010) e O narrador (1936/2012). A figura
do contador* cristaliza em Walter Benjamin a sua valoriza¢do da cultura
an6nima e popular, “barbara” e infantil e a sua estima pelos processos
coletivos de transmissdo da experiéncia inerentes a esta. Trata-se de uma
cultura feita de provérbios, histérias e contos de terras longinquas, onde
as vivéncias circulam “de boca em boca”, de geracdo em geracao, no regime
do disse que disse; trata-se igualmente de uma cultura de pobreza, simpli-
cidade, humanidade e riso. Centrado na distracdo da audiéncia e ndo na
imortalidade do autor, o conto é, ao contrario do romance tradicional, uma
criacdo essencialmente coletiva, um trabalho de memoéria comum, um modo
de comunicagdo que opera dentro de um sistema de valores semelhantes
aos da producdo artesanal: enquanto que o autor tradicional aspirava a
imortalidade com a narracdo das suas lembrancas, votando-se “a um heroi,
auma odisseia ou uma batalha”, o contador, pretende apenas divertir a sua
audiéncia, enquanto recita as suas recordagdes que se referem a “a muitos
acontecimentos dispersos.” (Benjamin, 1936/2012, p. 41). E por isso que
o contador se enquadra mais depressa no “paradigma da performance”
do que “da autheurship”: esta dicotomia é referida por Giorgio Agamben
(1998/2004, p. 76) como tendo sido introduzida pela escola americana
“que - seguindo os passos de de Milman Parry e de Marcel Jousse — trouxe
um contributo tdo original ao estudo da poesia oral”. Conforme explicita
Benjamin (1936/2012, p. 35), “é tendéncia dos narradores comecar as suas
histoérias com a descricdo das condi¢Ges em que tomaram conhecimento
do que se segue, quando nao as fazem passar, pura e simplesmente, por
histdrias vividas por eles proprios”. Ja quanto ao “ouvinte despreocupado”,
conforme nota o fildsofo alemao, “é de grande importancia assegurar-se de
que é capaz de reproduzir” (Benjamin, 1936/2012, p. 40).

44 Apesar de usarmos a traducdo portuguesa do ensaio Der Erzhaler da responsabilidade de Maria
Amélia Cruz, que traduz o termo “erzhaler” por “narrador” (traducdo semelhante aquela realizada
por Walter Benjamin do alemdo para o francés: “narrateur”), optamos mais frequentemente neste
estudo pelo termo “contador”, usado por Maurice de Gandillac, Rainer Rochlittz e Pierre Rusch,
numa posterior tradugdo francesa do titulo do ensaio de Walter Benjamin. Preferimos o termo
de contador ao de narrador pelas mesmas razdes que estes tradutores invocam: “escolhemos,
contudo, o termo ‘contador’ para traduzir o alemdo Erzhaler, que designa aquele que conta uma
histéria, enquanto que o ‘narrador’ tende cada vez mais a designar uma figura interna ao discurso,
de algum modo o representante do autor no texto.” (Benjamin, 1936/2000, p. 114)
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Para Benjamin, o grande contador “tem sempre as suas raizes no povo”
(1936/2012, p. 43), isto é, na palavra dos inimeros contadores an6nimos,
que segundo o autor se desmultiplicam em trés tipos: o camponés sedentd-
rio, o marinheiro ndmada, e o artesio, este tiltimo aliando o conhecimento
de regides longinquas que traz aquele que muito viajou e o conhecimento
do passado, que recolhe mais depressa o sedentario (1936/2012, p. 29).
Por outro lado, segundo Walter Benjamin, a arte de contar, embora em
decadéncia na contemporaneidade, ainda faria prova da sua resisténcia na
infancia: “O conto que ainda é hoje o primeiro conselheiro das criancas,
porque o foi outrora da humanidade, vive ainda secretamente na narra-
tiva” (1936/2012, p. 44). E o diagndstico da decrepitude da arte de contar
- “Onde é que se encontram ainda pessoas capazes de contar uma his-
téria como deve ser?” (Benjamin, 1933/2010, p. 73) — e a constatacdo de
uma correlativa pobreza da experiéncia e do seu modo de partilha coletiva
—“experiéncia contada e ouvida” (Benjamin, 1933/2010, p. 73) — que leva o
filosofo alemao a procurar na contemporaneidade manifestacdes de novas
formas humanas de experiéncia, ainda que pobres, ainda que barbaras.
E neste sentido que Benjamin fara o elogio de um “novo conceito, posi-
tivo, de barbarie” (1933/2010, p. 74) que tomaria forma numa existéncia
simples, que interrompida por sonhos coletivos como o Mickey Mouse,
acabaria por na sua imprevisibilidade, primitivismo e barbarie, assumir
uma postura derisdria diante da requisicdo da técnica da experiéncia, deri-
sdo que teria a sua maxima expressao no riso. A perspetiva defendida no
seu ensaio Experiéncia e Indigéncia vai em certa medida ao encontro das
consideracdes de Edgar Morin: as novas artes de massa como o cinema, a
fotografia, entre outras, revitalizariam, ainda que em condi¢des comple-
tamente diferentes, certos aspetos da comunidade de contadores, como o
observaria Morin (1962/1975, p. 37): “As novas artes da cultura industrial,
num certo sentido, ressuscitam o antigo coletivismo do trabalho artistico,
esse das epopeias an6nimas, dos construtores de catedrais, dos ateliers de
pintores até Rafael e Rembrandt.”

Finalmente, é em grande parte, o combate a ideia de originalidade, de
criacdo e de autor que instiga o interesse de Walter Benjamin pelas vanguar-
das dadaista e surrealista, ou por um artista como Marcel Duchamp. O seu
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tom é elogioso quando se refere aos ready-mades de Duchamp, que
ndo eram “obras de arte concebidas para desempenhar esse papel” mas
antes simples “objetos separados do seu contexto funcional” (Benjamin,
1936/1991, p. 231). Por outro lado, no seu diario, na primavera de 1937, o
filosofo alemao refere-se a beleza de uma reproducdo reduzida e colorida a
pochoir de Nu descendant une escalier, que lhe foi mostrada por Duchamp
e que provavelmente seria destinada as boites en valise: “Vi Duchamp esta
manha no mesmo Café no Blv. St Germain... Mostrou-me a sua pintura Nu
descendant une escalier num formato reduzido, colorido a mio, a pochoir,
com uma beleza de cortar a respiracdo™>. De referir sdo também as suas
recorrentes mengdes a “forc¢a revolucionaria do dadaismo” (1934/2012,
p-123) por destrocar a ideia de autenticidade da obra de arte (ao incluir itens
reproduzidos em massa nas suas colagens e ao praticar a fotomontagem)
ou ainda a sua simpatia pela exploracdo do acaso e pelo culto dos obje-
tos caducos nas intervencdes surrealistas (1936/1991, p. 231; 1929/2016b,
p- 298), sdo exemplares desta correlacdo.

Na esteira de Walter Benjamin, Rosalind Krauss (1982/1986;1981/1986)
considera que os meios de reproducdo fotograficos e algumas vanguardas
contemporaneas contribuiram para turvar a distinc¢do entre o tinico e o
reprodutivel, o original e a cépia. Apesar disto, a “cultura de originais”,
seria ainda, segundo a autora, manifesta nas praticas discursivas de certos
artistas, museus e galerias, beneficiando o mercado da arte. Até na fotogra-
fia, esta cultura ter-se-ia comecado a manifestar sob a forma do falacioso
ideal de um cliché “pr6ximo do momento estético”, isto é, de uma prefe-
réncia fraudulenta pela primeira tiragem da fotografia feita pelo préprio
artista: em Photography’s Discursive Spaces, Rosalind Krauss (1982/1986)
critica nomeadamente o modo como o arquivo fotografico tende a ser

45  Estas linhas, provenientes dos arquivos de Benjamin sdo citadas por Naumann (1999) nos seguin-
tes termos: “O encontro de Duchamp com Benjamin foi anotado no didrio deste tltimo e é citado
em Ecke Bonk, “Delay included” no catalogo de exposicdo Joseph Cornell / Marcel Duchamp In
Resonance, The Menil Collection e Philadelphia Museum of Art (Nova Iorque: D.A.P.,1998), p. 102.
Embora Duchamp e Benjamin se tenham encontrado na primavera de 1937, o pochoir de Nude
Descending a Staircase esta datado de “Dezembro de 1937.” A discrepancia de tempo é provavel-
mente um resultado do facto dos pochoirs da série ndo terem sido ainda realizados e é provavel
que Duchamp aguardasse a chegada de todos para assinar e datar a série na sua totalidade.”
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reconfigurado pelos museus, através de esquemas nocionais pertencentes
a tradicional histéria de arte (autoria, carreira, género, obra...), e chama
a atencado sobre o colapso da tradicional concecdo da auteurship levado a
cabo pelo exercicio da fotografia pioneira. Segundo Krauss, nos seus pri-
mordios, a fotografia era praticada sem que o fotégrafo, na altura designado
por operador, fosse considerado o autor das vistas que recolhia: destina-
das a alimentar um catélogo, estas eram centradas no “fenémeno natural,
o ponto de interesse”; o assunto que ndo envolvia qualquer meditacdo e
inventividade por parte de quem as registava; era o editor, ou seja quem
as publicava, que detinha os direitos de autor (Krauss, 1982/1986, p. 140).

Mas é no ensaio em The originality of avant-garde , que a autora mais
diretamente ataca a “cultura dos originais”: partindo de uma critica a expo-
sicdo Rodin Rediscovered comissariada por Albert Elsen na National Gallery,
Krauss (1981/1986) denuncia o recalcamento da ideia da cdpia, manifesto
no discurso mantido por muitas instituicdes de arte e vanguardas modernas
como o futurismo, o impressionismo, e o construtivismo, que apresenta-
riam as obras enquanto manifestacdes do original, do tnico, do natural, do
novo e do “nunca antes feito”, abafando aspetos milenarmente presentes
na obra de arte, como o seu recurso a copia, ao reprodutivel, ao ensaio e
a tentativa, ao velho e ao jd feito, enfim, aquilo que de algum modo os liga
a tradicdo (1981/1986, p. 168). Rosalind Krauss (1981/1986, p. 168) ndo
da apenas o exemplo da obra de Rodin cujas muitas esculturas sdo repro-
ducdes pdstumas de obras que, no caso de The Gates of Well, nem sequer
estariam concluidas, mas também das estatuas gregas kuroi, através das
quais, no séc. XVIII a.c., 0 nu masculino era ja reproduzido, e multiplicado.
Em contrapartida, Krauss elogia o discurso da copia que explora um “dis-
curso de reproducdes sem original”, manifesto num artista como Marcel
Duchamp e em algumas praticas da arte contemporanea, como a arte de
apropriagdo praticada pela pictures generation, evocando um dos seus
mais emblematicos membros, Sherrie Lavine, que, entre outros projetos,
fotografou as fotos de Edward Weston e reproduziu as vistas de Eliot Porter.
No campo epistemolégico, a autora menciona ainda Roland Barthes que vé
no realista um pasticheur, alguém que faz cdpias ndo da natureza mas que
faz copias de copias.
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Com efeito, no quadro da discussdo da ideia de autheurship, a mencdo a
Roland Barthes torna-se incontornavel. Foi este semi6élogo quem, em 1968,
decretou La mort de 'auteur, embora o seu enfoque ndo fosse a fotografia,
mas sim a literatura. Convocando Mallarmé, Valery, Proust, Brecht ou ainda
os surrealistas, Barthes (1984, p. 64) vé o escritor contemporaneo enquanto
um escrevente, uma espécie de escriba, de copista (a palavra utilizada por
ele no original é scripteur), cuja mao “separada de qualquer voz” ja ndo
se lanca num processo de expressdo mas sim de inscri¢do, uma inscricdo
cuja tinica origem é a textura da linguagem. Barthes concebe o texto como
um lugar de pluralidades, um espaco de sucessivas tradugdes, que se dis-
persa num dindmico quebra-cabecas de tradi¢cdes, num animado puzzle de
textos: “um espaco de multiplas dimensdes, onde se unem e se contestam
diversas escritas, entre as quais nenhuma é original: o texto é um tecido
de citacdes provenientes dos multiplos locais da cultura” (Barthes, 1984,
p. 65). Acrescente-se que a artista Sherrie Lavine exerceria o seu direito
de apropriacdo sobre estas palavras de Barthes, adaptando a passagem a
definicdo da imagem: “uma imagem ndo é mais do que um espago no qual
uma variedade de imagens, entre as quais nenhuma é original, se unem
e se contestam... uma imagem é um tecido de citacdes provenientes dos
inameros centros de cultura” (Levine citada por David Evans, 20009, p. 81)
Barthes (1984, pp. 66, 67) nota ainda que a morte do autor é compensada
pelo nascimento do leitor, instancia onde eventualmente se reorganizariam
multiplas pecas do texto: o lugar da leitura e da destinacdo continuaria,
a nosso ver, o lugar polimorfo que é o texto (ou a imagem, na versao de
Lavine). A proeminéncia dada as operacdes do leitor por Michel de Certeau
(1980) e e a acdo do espectador por Jacques Ranciére (2008) ndo sdo, de
resto, alheias a esta problematica.

Michel Foucault (1969/2001) retomaria passado um ano o problema
aberto por Roland Barthes. O fildsofo apresenta o argumento do apaga-
mento do autor, como sendo sobejamente conhecido da critica e da filosofia,
e como podendo ser resumido em duas tematicas. Por um lado, um prin-
cipio de indiferenca, traduzido pela afirmacdo de Beckett Qu’importe qui
parle (1969/2001, p. 817), tornou-se o ethos da literatura contemporanea,
celebremente representada por Malllarmé: estes escritores ja ndo encaram
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o seu trabalho como a expressao de algo interior, mas identificam-no com
a propria exterioridade da escrita, com uma espécie de jogo perpétuo de
significantes que ndo se referem a mais do que a si mesmos: “trata-se da
abertura de um espaco no qual o sujeito que escreve ndo para de desapare-
cer” (1969/2001). Por outro lado, Foucault convoca também a questio da
milenar relacdo da escrita com a morte: a obra ja ndo imortaliza heréis como
nas epopeias gregas, nem esconjura a morte como nos contos arabes, mas
é elaagora que ironicamente mata o autor (1969/2001, p. 821), este tltimo
esvanecendo-se na progressiva eliminacdo de todas as suas particularidades
individuais. No entanto, Foucault ndo se quer limitar a constatar este acon-
tecimento a que Barthes (1984) chamou “a morte do autor”, mas sim a medir
as suas consequéncias: “o que é preciso fazer é recuperar o espaco deixado
assim vazio pelo desaparecimento do autor, seguir de perto a reparticdo de
lacunas e de falhas, e vigiar os posicionamentos, as funcdes livres que esta
disposicao faz aparecer” (Foucault, 1969/2001, p. 824).

Segundo o filosofo, a fun¢do-autor ainda determinaria muitos dos
discursos que circulam na nossa cultura, diagnéstico que subscrevemos, e
é por isso necessario carateriza-la. Foucault enumera os tracos fundamen-
tais desta funcdo. Em primeiro lugar, a funcdo-autor esta estreitamente
ligada a todo um sistema juridico e institucional, estruturado nos séculos
XVIII e XIX, que atribui um regime de propriedade aos textos, regulando
os direitos de autor, os direitos de reproducdo, as relacdes entre os edito-
res e os autores, e outros aspetos... Em segundo lugar, a fun¢do-autor ndo
é aplicada do mesmo modo a todos os discursos — Foucalt da o exemplo
da carta privada e do contrato que ndo seriam providas de autor mas, que
seriam atribuidos a um remetente e a um assinante — e ndo é aplicavel uni-
formemente, em todas as civilizagdes e épocas. A terceira constatacdo de
Foucault é que a funcdo-autor ndo é exercida pela espontanea atribuicdo
de um discurso ao seu produtor, mas sim por uma sequéncia de operacdes
especificas e complexas, que no que respeita a critica contemporanea
seguem ainda frequentemente critérios como a autenticidade, o valor,
a coeréncia, a unidade estilistica, o contexto histdrico... Finalmente, a
funcdo-autor ndo se pode encontrar nem no escritor real nem no locutor
ficcional, correspondendo a dispersdo simultinea de uma pluralidade de
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egos e de posicdes-sujeitos. Foucault imagina ainda uma sociedade onde a
funcdo-autor nunca se exercesse, onde os discursos circulassem todos “no
anonimato do murmurio”, e onde as questdes (ja ndo relacionadas nem
com a autoria, nem com a autenticidade, a originalidade, a expressio...)
que indagariam os modos de existéncia, de circulagdo, de apropriacdo do
discurso assim como os posicionamentos possiveis do sujeito, receberiam
como resposta “o ruido de uma indiferenca: ‘Que importa quem fala.”
(1969/2001, p. 812).

Também Guy Debord contribuiria pela mesma altura para o debate em
torno da ideia de autoria, demonstrando uma vontade quase agressiva de
extirpar a fun¢do-autor da sociedade que lhe era contemporanea, e uma
completa indiferenca relativamente a preocupacdo intelectual foucaultiana
de mapear os modos contemporaneos de resisténcia desta funcao. No seu
texto Mode d’Emploi du Détournement, publicado em 1956, Guy Debord
e Gil ] Wolman afirmam que é necessario “acabar com qualquer nocao de
propriedade pessoal” e enunciam os principios da contra-técnica do desvio,

japor n6s mencionada:

podemos ndo apenas corrigir uma obra ou integrar diversos
fragmentos de obras caducadas numa nova, mas ainda mudar
o sentido destes fragmentos e manipular de todas as maneiras
que nos parecerem adequadas aquilo que os imbecis insistem

em chamar de cita¢des (Debord & Wolman, 1956/2006, p. 225)

0 desvio, que podia ser menor ou abusivo (ver cap. 4), tirava a sua ins-
piracdo da obra de Lautréamont, e foi amplamente aplicado na obra escrita
La Société du Spectacle de Guy Debord, redigida a partir de frases e expres-
soes de Marx, Hegel, Engels, Lenine, Freud, Heraclito, Lautréamont, Musil,
Pascal, Huizinga, Melville, Feuerbach. O mesmo método foi aplicado a
longa-metragem homoénima, realizada por Debord em 1973: o filme consiste
efetivamente numa montagem de trechos do seu ensaio, com sequéncias
televisivas (com vedetas, guerras, discursos politicos, imagens de cos-
monautas...), com publicidade, extratos de filmes (Mr Arkadin, Johnny
Guitar...), cartdes inscritos com maximas e outras cenas de teor diverso
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(fabricas, avides, televisdes, mulheres...). Guy Debord chama ainda a aten-
cdo para a necessidade de reunir o autor e o ptblico sob a designacdo de
“viveurs” no quadro da construcdo de situacdes:

A situacdo é assim feita para ser vivida pelos seus construtores.
0 papel do publico, que se ndo é passivo é pelo menos figurante,
deve diminuir ai cada vez mais, enquanto que aumentara a atri-
buicdo daqueles que ndo podem ser chamados atores mas, num

sentido novo do termo, viveurs. (Guy Debord, 1957/2006, p. 326)

Na sequéncia desta ideia de vivedores proposta por Debord, devemos
sublinhar que a discussdo em torno da autheurship e da revisdo desta cate-
goria passa em grande parte, como ja fomos sugerindo, pela reavaliacdo
do papel do espectador e do consumidor da cultura e da arte. Se Walter
Benjamin (1934/2012) propunha o uso do aparelho produtivo com vista
a eliminacdo da dicotomia entre autor e espectador, que se fundiriam na
forma politica da participacdo, e se Roland Barthes (1984) ndo pode decretar
amorte do autor sem anunciar o nascimento do leitor, mais recentemente
Braganca de Miranda (1998) fez o elogio das artes da participagdo (contra
as artes da interatividade), Michel de Certeau (1980) insistiu no papel das
artimanhas do consumidor de cultura, e Jacques Ranciére (2008) descreveu
assim o “espectador emancipado”, expressdo que deu o titulo a um conjunto
de ensaios sobre este assunto:

O espectador também age, (...). Ele observa, ele seleciona, ele
compara, ele interpreta. Ele liga o que vé a muitas outras coisas
que ele viu noutros palvos, noutros tipos de lugares. Ele compde
o0 seu proprio poema com elementos do poema diante dele. (...)
O poder comum aos espectadores ndo assente na sua qualidade
de membros de um corpo coletivo ou em qualquer forma espe-
cifica de interatividade. E o poder que cada um ou cada uma tem
de traduzir a sua maneira isso que percebe, de o ligar a aventura
intelectual singular que os torna semelhantes entre si ainda que

essa aventura nio se pare¢a com nenhuma outra. (...) £ no poder
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de associar e dissociar que reside a emancipacdo do especta-
dor, isto é, a emancipacdo de cada um de n6s como espectador.

(Ranciére, 2008, pp. 19, 23)

tabela 17. taticas de desautorizagdo e vanguardas do séc. XX

O movimento surrealista contribuiu para a dessacralizagdo da imagem do
autor, como o nota Roland Barthes (1984:142). A préatica do cadéaver esquisito nos
anos 20, jogo que consistia em compor coletivamente uma frase ou um desenho
sem que nenhum dos participantes pudesse conhecer a(s) intervencdo(es)
anterior(es), & uma das mais conhecidas préaticas do grupo, que pelo seu cariz
coletivo e aleatério apagava a ideia roméntica de autor e de génio. A definigdo
dada por André Breton e Paul Eluard no Dictionnaire Abrégé du Surréalisme de
caddver esquisito é: “jogo de papel dobrado que consiste em levar a compor uma
frase ou um desenho por varias pessoas, sem que nenhuma delas possa ter em
consideragdo a colaboragdo ou as colaboragoes precedentes. O exemplo tornado
classico, que deu o seu nome ao jogo, corresponde & primeira frase obtida desta
maneira: ‘O cadaver - esquisito - beberé - o vinho - novo’ (Breton & Eluard,
1938, p. 6). Fundador de um Bureau de Recherches Surréalistes, o movimento
dedicou-se ainda ao exercicio da “escrita automatica” que confiava & mdo a
tarefa de escrever tdo depressa quanto possivel isso que a cabega ainda ignora
(Barthes, 198, p. 42) rejeitando o esforgo de representacdo subjetiva, em prol de
uma tentativa de registo daquilo que em principio ndo seria acessivel ao sujeito
(por ser esquecido, por ser inconsciente...). Este exercicio, que seria segundo Peter
Burger (1974/1993, p. 95) apresentado por Breton sob a forma de uma “receita”
mais para a vida do que para a arte, ndo deixaria segundo o critico de constituir
um novo atentado & tradicional ideia de artista individual. A escrita automatica,
que seria idealmente praticada no periodo entre o sono e a vigilia, numa espécie
de estado hipnético, relacionava-se ainda com as sessées dos sonos e a partilha
de narrativas de sonhos, outra pratica coletiva corrente nos primeiros anos

do movimento. Por outro lado, como o observou Michel Poivert (2009, p. 69), o
“divertimento fotografico surrealista” praticado até & década de 40 que se servia
da teatralidade e da performance corresponde também, sob este ponto de vista,
a uma produgdo de imagens sem autor que valorizam a efémera encenagdo
coletiva, e ndo a criagdo individual (Chéroux, 2009b, p. 27). O gosto dos
surrealistas pelas citagdes e pela justaposicdo de citagdes incoerentes (Sontag,
1974/2012, p. 79, p. 73), o seu culto dos “objets trouvés” sdo outros testemunhos da
sua predile¢do pela arbitrariedade e pela poesia feita por todos.
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Marcel Duchamp, no dmbito das discussées da autheurship, proferiu numa
conferéncia em 1914 a frase que viria a tornar-se célebre: “Sdo os olhadores que
fazem os quadros” (Duchamp, 1994, p. 247). Minimizando de algum modo, com
esta afirmagdo, a autoridade do artista, Duchamp opés-se ainda frontalmente
daquilo que considerava um injustificado culto do original. As suas séries de
ready-mades e as suas boites en valise, seriam obras nas quais hd uma clara
derisdo da nogdo de autor, e um ataque & ideia de originalidade. Os ready-made,
termo de que & considerado o inventor, correspondiam a objetos produzidos
industrialmente e apropriados pelo artista. Estes tiveram o seu expoente maximo
em La Fontaine cuja histéria esta polvilhada de participagées como as do
fotégrafo Alfred Stieglitz, e de processos de réplica, fossem estes fotograficos,
comerciais ou artesanais: o urinol comprado & J.L. Mott Iron Works em 1917,
ironicamente assinado em nome de R. Mutt e transformado na pega La Fontaine,
viria a ser perdido e posteriormente multiplicado pelo artista em cerca de dez
réplicas. Por outro lado, as boite en valise, uma série de caixas em forma de
malas onde Marcel Duchamp reunia reprodugées fotograficas a preto e branco
das suas obras (que eram manualmente coloridas a pochoir, uma técnica
comum na iconografia comercial de entdo), réplicas em miniatura de esculturas
e de ready-mades produzidas entre 1935 e 1941 assinadas “de ou par Marcel
Duchamp ou Rrose Sélavy”, foram posteriormente multiplicadas em centenas por
Duchamp, levantando questdes quanto ds concegdes tradicionais de autor (que
aqui assume o papel de arquivista, de conservador, concebendo uma espécie
de museu portétil), e de original (além de produzida &s centenas, a obra é feita
de réplicas coloridas e até esculpidas & mdo, como & o caso da miniatura de La
Fontaine, mas também de reprodugdes mecdnicas e, enfim, de reprodugdes de
reprodugdes, como no caso de LHOOQ).

A apropriacdo e a Pictures Generation A apropriagdo ficou nos Gltimos

anos conotada com a Pictures Generation. Esta designagdo tem a sua primeira
origem na exposigdo Pictures organizada por Douglas Crimp em 1977 no Artists
Space em Nova lorque, composta por cinco artistas - Troy Brauntuch, Jack
Goldstein, Sherrie Lavine, Robert Longo e Phillip Smith - na altura descritos
como tendo em comum o abandono das convengdes da arte moderna, a recusa
do formalismo e reflexdo pessoal omnipresente na produgdo artistica que lhes
era contempordnea, e finalmente, o recurso a formas de representagdo mais
quotidianas como a fotografia, o cinema, a televisGo e as ilustragoes dos jornais
(Crimp, 2005, p. 30). Esta exposi¢do tornar-se-ia depressa a referéncia fundadora
do referido grupo de artistas que na década de 80 se dedicou intensamente ao
recurso aos media populares, ao empréstimo de imagens provenientes da dita
cultura de massas e dos seus modelos, & apropriagdo de objetos quotidianos, e
também de outras obras de arte. O movimento - a que se juntariam nomes como
Cindy Sherman e Barbara Kruger - seria recentemente convertido em cdnone
da arte contempordnea com a monumental exposi¢do The Pictures Generation,
1974-1984% que em 2009 lhe dedica o Met em Nova lorque.
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Em terceiro lugar, ao longo do séc. XX e ainda no séc. XXI, a arte é
submetida a processos de desestetizacdo e de politizacdo, que, de resto,
ndo sdo separaveis das duas contra-estéticas descritas anteriormente. Estas
contra-estéticas correspondem, no fundo, a dupla face das noc¢des de mon-
tagem e de imagem recreativa tal como estas foram tratadas no cap. 4.
Servindo-se amitde das tecnologias de reproducdo e de comunicacdo, a arte
anti-estética explora os estados extremos, e reveste-se a0 mesmo tempo
de uma dimensao historica e politica.

Entendemos aqui a desestetiza¢do da arte enquanto vivéncia trauma-
tica da obra de arte, enquanto experiéncia percetiva de um conflito dos
sentidos, ou ainda, conforme aludia Jean Baudrillard (1996, 20 de maio)
enquanto contacto brutal com o Nada, enquanto manifestacdo atroz do
Vazio, situacdes que constituiram para o filésofo francés “acontecimento
fundamental da arte”. Trata-se da pratica da arte que assenta tanto na
sensibilidade artistica aos impactos do real — apresenta¢do imediata e
documental que mostra o aborrecimento, o souvenir, o desejo, a atracao,
a repulsa, a abjecdo, para retomar uma terminologia cara a Julia Kristeva
(1998) - como na vulnerabilidade aos agenciamentos do irreal — apre-
sentacdo mediada e ficcional que concede uma trama de narrativas e uma
rede de histérias a apresentacio de tais estados. E uma experiéncia que
se declina tanto num realismo estranho como num irrealismo familiar,
nas surpreendentes intensidades do real, e nas engenhosas poténcias do
virtual: trata-se no fundo, da experiéncia da arte numa hibridacio dos seus
velhos paradigmas documental e ficcional, representado por Lumiére e por
Meéliés. Neste contexto importa mencionar novamente a noc¢ao de “cho-
que” proposta por Walter Benjamin (1936/1991; 1934/2012), reacdo que
segundo o filésofo alemdo seria comum as obras de arte montaveis, que se
expressaria através de um traumatismo infligido aos aparelhos da perce-
cdo, e que seria exemplificada pela produgdo fotografica e cinematografica
de uma “segunda natureza” prépria ao psicopata e ao lunatico (Benjamin,
1936/1991; Benjamin, 1931/2012). Mario Perniola (2000/2006), aponta para
isto quando menciona que, depois de detetar a obsolescéncia do primeiro
regime da cultura - a arte magica - e o esvaziamento do seu segundo regime
—aarte secularizada com valor de exposicdo — Benjamin teria antevisto de
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modo visiondrio um terceiro paradigma da arte, que corresponderia as
taticas hoje reconheciveis na arte contemporanea:

E na perspectiva desta terceira dimensio, irredutivel e diversa
das outras duas, que se pode finalmente compreender a dina-
mica da arte contemporanea, que ndo é nem religiosa no sentido
tradicional, nem tecnoldgica no sentido funcional da palavra,
mas que participa tanto na patologia da experiéncia religiosa na
forma do fétichismo, como na imaginacao tecnolégica na forma

de animacdo do ndo vivente. (Perniola, 2000/2006, p. 78)

Aideia de desestetizacdo da arte ndo é ainda alheia, no nosso enten-
dimento, a nocdo de “informe”, nocdo introduzida por Georges Bataille,
que nas leituras de Rosalind Krauss (1981/1985) e de Didi-Huberman
(1995/2003), atentos as experiéncias do grupo de dissidentes surrealis-
tas que fundou e colaborou na revista Documents, reenviaria a um real
ndo humanizado e que poria em evidéncia os “poderes do lugar” (Didi-
-Huberman, 1995/2003, p. 153) — heterogéneo, desconhecido, despropor-
cional — por oposicdo a fragilidade do humano: o informe seria assim o real
ndo governavel, ndo definivel, insubordinado, um espago que desfigura e
reconfigura em permanéncia. Finalmente, no dmbito dos processos deste
impurificar da arte, revestem-se ainda de interesse ainda as experiéncias
situacionistas de construcdo de situacdes e de jogo, que, na sua gratuitidade,
se propdem usar as técnicas de reproducdo em prol da vida, ou seja, de uma
diminuicdo “momentos aborrecidos”, e da producdo de “sentimentos antes
inexistentes” (Guy Debord, 1957/2006, p. 326).

Por outro lado, quando nos referimos a um processo de “politizacdo”
da arte, entenda-se que usamos esta ideia ndo no sentido da ideologia, mas
sim no sentido ético do termo ‘politica’. Se Walter Benjamin (1936/1991)
alertava ja nos anos 30 para a necessidade de responder a estetizacdo da
politica com a politizacdo da arte, é verdade que havia atras desta proposta,
um posicionamento ideologico marxista comum a Escola de Frankfurt, e a
que Benjamin ndo era alheio. Contudo, parece-nos que, independentemente
da sua orientacdo marxista, Benjamin teria sido um pensador do politico
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sobretudo na mesma medida em que o foram ou tém sido autores como
Hannah Arendt (1961/2006), Jacques Ranciere (2008) e Georges Didi-
-Huberman (2012). Para estes pensadores, o dominio da arte e da politica
ndo sdo estrangeiros um ao outro, assim como ndo o sdo o terreno do pen-
samento e da acdo. Neste sentido, podemos desde ja mencionar a posicdo de
Hannah Arendt que via a cultura e a politica ligadas pelo modo como ambas
participavam no mundo publico, e que reconhecia no gosto diferenciador da
esfera da arte um sindnimo da faculdade humanizadora da esfera da politica
(Arendt, 1961/2006, p. 234); a faculdade do sujeito culto ndo corresponde-
ria para Hannah Arendt a uma admiracdo do tradicional valor estético da
beleza, mas sim a uma imperativa afirmacao do valor politico da liberdade
(Arendt, 1961/2006, p. 234), faculdade mundana que estaria pronta a rejei-
tar o primeiro para garantir o ultimo. Uma das operacgdes principais em que
assenta a visdo politica e ética da arte reside na suspensado da tendéncia de
sujeicdo, que divide o mundo entre fortes e fracos, que o desiguala entre
dominantes e dominados (Braganca de Miranda, 2002/2007), entre prota-
gonistas e figurantes (Didi-Huberman, 2012) entre ativos e passivos, entre o
mestre e o ignorante (Ranciére, 2008), entre produtor e consumidor, entre
autor e espectador (Walter Benjamin, 1934/2012), entre o palco e a plateia,
entre, por um lado, o chefe, o herdi da histéria, o romancista imortal, e, por
outro lado, o homem anénimo, a multiddo sem nome que toma parte das
histérias, o contador quase extinto (Walter Benjamin, 1936/2012). Ora, é
no cancelamento desta violéncia do dispositivo social, que consideramos
que a arte pode intervir. Walter Benjamin veria no uso de meios de comu-
nicacdo marginais e populares uma possibilidade de alternancia entre a
arte e a politica, o pensamento e a acdo.

Uma eficacia literaria significativa s6 pode nascer de uma rigo-
rosa alternancia entre acdo e escrita. Tera de cultivar e aperfei-
coar, no panfleto, na brochura, no artigo de jornal, no cartaz,
aquelas formas despretensiosas que se ajustam melhor a sua
influéncia sobre comunidades ativas do que o ambicioso gesto

universal do livro (Benjamin, 1928/2004a, p. 9)

309

tre high & low, copy & write

. recreagdo en

06



Maria da Luz Correia

Jacques Ranciére aponta neste contexto, e a prop6sito do teatro, para
anecessidade de uma arte e de um pensamento que se dediquem a procu-
rar “a qualidade dos homens sem qualidades” (2008, p. 55), a reconhecer
“o poder comum da igualdade de inteligéncias”: uma inteligéncia coletiva
que formaria uma comunidade de semelhantes, ao lancar cada um numa
aventura intelectual, diferente de todas as outras (2008, p. 23). Georges
Didi-Huberman (2012) num breve ensaio intitulado Peuples Exposés Peuples
figurants expunha a sua postura diante da relacdo do cinema com a sua
pic people, isto é, com toda a equipa de rodagem que participa num filme,
comparando a estratégia candnica das grandes producdes hollywoodescas
com as taticas ortodoxas de producdes cinematograficas que resolveram
fazer dos figurantes os seus atores principais (de Eisenstein a Pasolini a
Faroucki e Makhmalbaf):

Compreendamos aqui que um filme s6 podera ter justeza politica
se der o seu lugar e o seu rosto aos sem-nome, aos sem-papel na
representacdo social habitual. Em suma, fazer da imagem um
lugar comum ai onde reinava o lugar comum das imagens do

povo. (Georges Didi-Huberman, 2012, pp. 158, 159).

tabela 18. taticas de desestizagdo e vanguardas do séc. XX

O dadaismo ficaria conhecido pelo seu recurso ao choque e ao escdndalo
(Walter Benjamin, 1934/2012) para atentar contra a instituigdo estética e os seus
preceitos: se Benjamin atribui uma “forga revolucionaria” ao dadaismo, muito se
deve as suas praticas da colagem e da fotomontagem.

Marcel Duchamp afirmou-se como um detrator da arte estética, na medida em
que conforme o referem Maria Teresa Cruz (1992) e Braganca de Miranda (1998),
as suas obras visavam precisamente eliminar qualquer juizo de gosto, e ndo se
prestavam a qualquer tipo de afegdo, preferindo antes ser encaradas pelo seu
proprio autor como uma droga.
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O surrealismo no que toca ds experimentagdes fotograficas seria exemplar
de uma exploragdo do informe, sobretudo no que respeita & ala dissidente que
integra a revista Documents juntamente com Georges Bataille e Carl Einstein
(Krauss, 1981/1985; Didi-Huberman, 1995/2003).

6.2. a arte de massas e as suas criticas

O processo de democratizacdo da cultura no inicio do séc. XX. proporcio-
nado pelo desenvolvimento das técnicas de reproducio, pela implantacio
de um complexo sistema mediatico, pelo desenvolvimento de uma inddstria
do lazer, e pelo florescimento de novas artes resultantes destes processos — a
fotografia, o cinema, a banda desenhada... - despoletaram uma feroz critica
ndo propriamente contra a arte estética, mas sim contra aquela que ficou
conhecida como a arte de massas, uma arte que seria um quarto elemento
na “confluéncia entre o lazer, o consumo e a comunicac¢do”, que caraterizaria
a contemporaneidade segundo Moisés de Lemos Martins (2002, p. 184).
Este ataque cerrado contra a cultura de massas anunciou-se ora contra
a “industria cultural” (Horkheimer & Adorno, 1944/1985), ora contra a
“crise da cultura” (Arendt, 1961/2006), ora contra a “sociedade do espe-
taculo” (Debord, 1967/2006), ora contra o “corpo glorioso da publicidade”
(Agamben, 1990/1993, p. 43), ora contra o kitsch (Greenberg, 1939/1965;
Adorno, 1970/1993; Broch, 1955/2001)... Note-se que esta cultura de mas-
sas ndo seria radicalmente diferente da cultura estética: a nosso ver, nio
s0 a ultima teria estado historicamente na origem da segunda (devido ao
processo de disseminacdo e expansdo do territorio estético a que nos refe-
rimos na primeira parte deste capitulo) como hoje o sistema mediatico e
comunicativo que suportaria a cultura de massas estaria em permanente
didlogo com o sistema institucional e artistico que sustentaria a arte esté-
tica (exploraremos este segundo aspeto mais adiante). O aspeto comum
a esta genealogia do pensamento critico em torno da cultura moderna e
contemporanea, marcado pelo pessimismo, é a sua dupla preocupacido com
a degradacdo da cultura erudita e da tradicdo artistica de vanguarda, por um
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lado, e a aniquilacdo da cultura popular e das tradicdes locais e costumes
étnicos, por outro, levadas a cabo pela ldgica niveladora, indiferenciadora
e estetizante que orientariam as poderosas industrias da cultura, da comu-
nicacdo e do lazer contemporaneas.

Assim, de acordo com Horkheimer & Adorno (1944/1985), a predo-
minante importancia da cultura no sistema capitalista sé pode significar
a sua degradacdo; esta torna-se denominador comum através da sua insti-
tucionalizac¢do e industrializacao, enfim, de um processo que a assimila ao
“dominio da administracdo” e de um fendmeno que a integra abertamente
no mercado, e que faz do artista um reputado burocrata das questdes esté-
ticas (1944/1985, p. 123). Segundo Horkheimer & Adorno (1944/1985), as
industrias culturais, representadas pelo cinema, pelo radio, pela televisao,
as revistas, o jazz, e a publicidade, baseadas numa sociedade conformista
tanto quanto numa cultura consolidada, estariam assentes numa amalgama
entre a cultura e o divertimento (1944/1985, p. 134), entre a arte e o con-
sumo (1944/198s5, p. 126) e na fusdo entre a cultura e a publicidade, amea-
cando tanto a verdadeira arte quanto a verdadeira diversdo, degradando
tanto a “arte séria” quanto a “arte leve”. Fazendo uma “sintese de Beethoven
e do Casino de Paris” (Horkheimer & Adorno, 1944/1985, p. 126), a cultura
de massas teria degradado a arte erudita, pervertendo as obras de Balzac
ou de Victor Hugo com a sua reciclagem em filmes de grande bilheteira, as
musicas de Mozart com a sua adaptacdo ao jazz, ou desvirtuando um con-
certo com a sua difusdo radiofénica. Mas ela teria também intelectualizado
o divertimento, ao eliminar o humor absurdo da arte popular, o seu non
sense, as suas “ingenuidades inoportunas” (1944/1985, pp. 126, 127), que
tomavam forma nas feiras, nas romarias, nos circos, nas figuras do clown,
do acrobata, do cavaleiro.

Hanhah Arendt (1961/2006) tenta compreender o que acontece a cul-
tura sujeita as condi¢des de uma sociedade de massas. A semelhanca de
Horkheimer & Adorno (1944/1985), a autora deteta tanto os maleficios
que a sociedade de consumo precipitaria sobre a cultura, como os efeitos
nocivos que esta exerceria sobre o lazer. Antes de mais, Arendt chama a
atencdo para a necessidade biologica, humana, e universal deste altimo:
“averdade é que todos nds precisamos de divertimentos, sejam eles quais
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forem, uma vez que todos estamos submetidos ao grande ciclo da vida”
(Arendt, 1961/2006, p. 216), O problema, do ponto de vista de Arendt,
é que na sociedade de massas que tende a traduzir o tempo de lazer em
tempo de consumo, a crescente necessidade inerente ao consumo ja ndo
se basta com a diversdo despretensiosa que oferecem as composicoes de
Tin Pan Alley mas tem de se alimentar também com a diversao intelectua-
lizada que oferecem as versdes resumidas, facilitadas, e modificadas das
obras de Shakespeare. Na sua argumentacdo, a autora parte da distin¢do
entre a cultura e o lazer: “A cultura diz respeito a objetos e é um fenémeno
do mundo; o entretenimento diz respeito a pessoas e é um fenémeno da
vida” (Arendt, 1961/2006, p. 217). Segundo Arendt (1961/2006, p. 219), a
diferenca principal entre os objetos consumiveis como o lazer, de um lado,
e os objetos culturais como a arte, de outro, é que os primeiros, seriam
fabricados para a vida, destinando-se a um contacto privado e pontual,
enquanto que os segundos seriam fabricados para o mundo, aspirando
a uma existéncia publica e perene. Ora, o que estaria a acontecer com o
advento da sociedade de massas seria o desaparecimento da fronteira entre
o terreno firme da cultura e o terreno pantanoso do consumo, que ameacaria

por assim dizer engolir o primeiro:

O problema com a sociedade de massas, um problema relativa-
mente novo, é talvez ainda mais grave ndo devido as massas em
si, mas porque esta sociedade é sobretudo uma sociedade de
consumidores, na qual o tempo livre ja ndo é utilizado para o
auto-aperfeicoamento ou para a aquisi¢ao de um estatuto social
mais elevado, mas apenas em funcdo de um consumo e de um
entretenimento cada vez maiores. E uma vez que ndo ha bens de
consumo em abundancia suficiente para satisfazer os crescen-
tes apetites de um processo vital cuja energia (tendo deixado de
ser despendida com um corpo entregue a trabalhos arduos) s6
pode ser gasta no consumo, é como se a propria vida deitasse
a mdo a coisas que ndo foram concebidas para esse fim. O que
daqui resulta ndo é, claro, uma cultura de massas - a qual, estri-

tamente falando, nem sequer existe — mas um entretenimento de
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massas, que se alimenta dos objetos culturais do mundo. (Arendt,
1961/2006, pp. 220, 221)

Guy Debord em La Société du Spectacle, obra publicada no final dos
anos 60, empreende também uma critica severa ao estado sociocultural
de que é contemporaneo: o espetdculo, “momento histérico que nos con-
tém” (1967/2006, p. 768), corresponderia ao dispositivo da inddstria dos
meios de comunicacdo de massa, controlado pela ordem dominante, que
veicularia indiferentemente publicidade, propaganda, cultura e diver-
timento. Por um lado, observando que a cultura e a arte estariam a ser
progressivamente transformadas em mercadorias, com “um papel motor
no desenvolvimento da economia” (Debord, 1967/2006, p. 848), o situa-
cionista insurge-se contra aquilo que reconhece como processo de “bar-
roquisacdo” da instituicdo da arte, que teria intensificado o consumo do
passado artistico, fendmeno que resultaria no esquecimento e no império
da “pseudo-novidade”, manifesto na recorrente utilizacdo do sufixo “neo”
no dominio da arte. Por outro lado, inspirado pela terminologia marxista,
Debord considera que ndo sé a mais valia do tempo de trabalho estaria a
ser explorada pelo sistema econémico dominante, mas que também estaria
a ser aproveitada a mais valia do tempo de ndo trabalho, isto é, do tempo
de diversdo e de 6cio, doravante convertido em “tempo de consumo de
imagens” (Debord, 1967/2006, p. 832). Conforme explicita, “o consumo
alienado” tornar-se-ia assim “para as massas um dever suplementar a
producdo alienada.” (Debord, 1967/2006, p. 777).

Edgar Morin em Lesprit du temps da também conta do modo como a
cultura popular e a cultura dita erudita foram de algum modo degradadas
pelo ecletismo da cultura de massas, pela sua necessidade de se enderecar
aum publico universal e indiferenciado. A propésito da arte erudita, Morin
(1962/1975, pp. 69, 70), a semelhanca de Hannah Arendt, distingue o seu
processo de democratizacdo que contou com “o livro barato, o disco, a
reproducdo”, do seu processo de vulgariza¢do que consistiria na modifica-
cdo redutora e simplificadora de obras de arte, como por exemplo acontece
recorrentemente em adaptacgdes cinematograficas de obras literarias, em
covers e versdes comerciais de musica classica... Por outro lado, o autor
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também nota como os folclores rurais e urbanos foram absorvidos pela cul-
tura de massas: as festividades, os dialetos, os gestos e as lendas da aldeia,
assim como a giria, os espetaculos ambulantes, os encontros e jogos no pub
da cidade, nio foram totalmente abolidos mas foram assimilados de modo
indiferenciado por uma cultura universal, cosmopolita, sincrética, dada ao
ritmo caprichoso da moda (Morin, 1962/1975, pp. 83-85).

Estes e outros diagndsticos, uns mais ldcidos que outros, mas todos
votados a um pessimismo relativo ao estado da cultura contemporanea,
prosseguem nos dias de hoje, sem contudo alterar visivelmente a situa-
cdo. Mais recentemente, Giorgio Agamben, apreciador das teses de Guy
Debord, voltaria a subscrever as constatacdes que veriam no complexo
tecno-estético da esfera medidtico-artistica contemporanea um hori-
zonte de destruicdo da cultura. Descrevendo um reino da imagem glo-
riosa publicitaria onde todas as todas as diferencas culturais se esvanece-
riam (Agamben, 1990/1993, p. 43), diagnosticando a impossibilidade da
experiéncia artistica, seja ao nivel da realizacdo da poesia seja ao nivel de
uma visita a um museu (Didi-Huberman, 2009, pp. 64, 65) constatando a
requisicdo totalitaria da vida quotidiana por uma panéplia de dispositivos
(Agamben, 2007), o filésofo italiano alinha-se com o tom apocaliptico ha
muito adotado por outros filésofos. Como sugere Georges Didi-Huberman
(2009, p. 59), Agamben, embora admitindo que a complexidade temporal
da contemporaneidade s6 pode ser visada através de faculdades poéticas
e politicas (Agamben, 2008, pp. 13-17), acaba por cair na mesma armadi-
lha que amargou o tom do discurso de Pier Paolo Pasolini nos anos 70,
julgando, como este tltimo, que:

a cultura, onde até ai Pasolini reconhecia uma pratica — popular
ou vanguardista — de resisténcia, tornou-se ela prépria um ins-
trumento de barbarie totalitaria, confinada como estava agora
ao reino mercantil, prostituido da tolerancia generalizada.

(Didi-Huberman, 20009, p. 35).
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Conforme constata Georges Didi-Huberman (2009, p. 57), a posicdo de
Giorgio Agamben como de Pier Paolo Pasolini ndo arreda pé desse destino
um tanto apocaliptico de um grupo de pensadores que, sensiveis a resis-
téncia das contra-técnicas e das contra-estéticas praticadas outrora pela
cultura popular e pela arte de vanguarda, ndo sdo, contudo, capazes de
as procurar no ofuscante complexo artistico-medidtico contemporaneo,
ao qual estas se furtam, se escapam, no qual se escondem, se camuflam,
se dispersam... O kitsch, no¢do que passamos a expor detalhadamente, é
uma figura exemplar do presente panorama cultural reconhecido na sua
ambivaléncia entre a jurisdicdo estética e projecdo mediatica, panorama
no qual a facdo critica da cultura de massas apenas conseguiria enxergar
um império da contrafagdo.

6.2.1. o kitsch, entre a arte estética e a arte
de massas

O kitsch, nocdo alema explorada por varios autores e artistas desde o ini-
cio do séc. XX até hoje, tem-se tornado num dos epicentros da discussdo
em torno das fronteiras entre a arte e a ndo arte, entre o high e o low.
A maleabilidade dos sentidos deste termo traduz certamente a complexi-
dade da referida discussdo. Conforme o constatou Eva Le Grand - citada
por Kaenel (2007, p. 237) - este termo, difundido a partir do séc. XIX no
sul da Alemanha, tem oferecido uma miriade de polémicas quanto as suas
origens etimoldgicas, e um leque de contradicdes quanto aos seus usos
e significados. Eventualmente parente fonético do termo sketch, ou ver-
sdo invertida da palavra “chic”, o kitsch seria ainda mais consensualmente
interpretado como derivado dos verbos kitschen, que significa atravancar
e fazer moveis novos com méveis velhos, e verkitschen, que nos remete
para a ideia de aldrabar, ludibriar, enganar alguém num negdcio através
do recurso a falsidade (Moles, 1972/2007, p. 10).

A primeira obra dedicada ao assunto foi Der Kitsch. Eine Studie uber die
Entartung der Kunst de Fritz Karpfen, publicada em 1925 e desde ai varios
autores tém refletido sobre o termo, oferecendo um leque de diferentes
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interpretacées. Adorno (1970/1993, p. 268) ter-se-ia acertadamente refe-
rido ao termo como “um diabinho” que “se esquiva a toda a defini¢cao”:
conhecido na mitologia popular pela sua malicia, pela sua persuasao, assim
como pelo seu poder de metamorfose, o demdnio ilustra o contexto de
utilizacdo do kitsch mas sobretudo identifica o seu carater instavel, a sua
fragilidade enquanto conceito. Aleksa Selebonovic, Theodor W. Adorno,
Herman Broch, Walter Benjamin, Hannah Arendt, Clement Greenberg, Gillo
Dorfles, Abraham Moles, Eva Le Grand, Milan Kundera — sdo indmeros os
autores que procuraram interpretar esta espécie de sensibilidade que é o
kitsch e que fizeram dele o canone do mau gosto, uma categoria negativa da
cultura e da experiéncia, opondo-a a arte e a autenticidade, e condenando
em funcdo disto as obras de arte kitsch. Como o nota Kaenel (2007), algu-
mas destas abordagens tedricas tém o defeito de procurar perseguir uma
ontologia do kitsch, de pretender defini-lo como uma esséncia, de querer
carateriza-lo como se se tratasse de uma substancia, e ainda mais de, com
base nesta nocao, tecer duras criticas relativamente a movimentos artisticos
como a art nouveau, que seriam hoje dificeis de sustentar.

O kitsch apresenta-se assim como uma categoria extremamente voli-
vel, sujeita que estd a historicidade, fundada que é nas vulneraveis fron-
teiras entre a arte e a ndo arte, entre o bom e o mau gosto, e sobretudo
contaminado que esta pela contemporanea exploragdo artistica daquilo
que Kaenel (2007, p. 240) designa por “’kitsch’ em segundo grau”. O autor
refere-se aqui a intervencdes artisticas que citam ou integram elementos,
procedimentos e materiais da cultura de massas, potencialmente kitsch,
manifestas no surrealismo, na pop art e ainda na arte contemporanea
(de autores como Jeff Koons, Damien Hirst, Joana Vasconcelos...). Estes
re-usos do kitsch, que ora sdo considerados adesdes a producdo popular
da cultura de massas e aos imperativos do mercado, ora sdo tidos como
criticas a esta, agudizam ainda mais o aspeto reversivel do conceito, a
propriedade ambivalente do termo igualmente traduzida pelo roman-
cista Milan Kundera (1984/2017) quando este observa que cada vez que
o kitsch é reconhecido como mentira, se passa a situar no universo do
ndo-kitsch. Por tudo isto, procuraremos aqui entender o kitsch como
uma sensibilidade, um pouco a maneira das observacdes fragmentarias
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de Susan Sontag (1962/2004) a propdsito do “camp”*, fazendo uma
retrospetiva dos usos mais frequentes do termo.

O kitsch serviria frequentemente para designar a degradacdo da cultura
popular e da cultura erudita em objetos de lazer e produtos de consumo, a
deterioragdo da arte em ndo arte, a sujeicdo da cultura as leis do mercado.
Diferentes autores parecem acordar-se sobre dois momentos, duas fases do
kitsch. Abraham Moles (1972/2007, p. 25) distingue o kitsch do “neokitsch”:
numa primeira fase, o kitsch estaria ligado a prosperidade da burguesia, ao
seu gosto pelos objetos manufaturados e exéticos assim como ao apareci-
mento e popularizacdo dos centros comerciais; numa segunda fase, o kitsch
seria convertido em “neokitsch”, associando-se a consolida¢ado da sociedade
de consumo, e ao seu culto dos produtos, industrializados e comercializados
em grandes quantidades nos hipermercados e nas lojas gigantescas.

Herman Broch (1955/2001) e Theodor W. Adorno (1970/1993) notam a
estreita barreira que separa a arte do kitsch: para o primeiro, haveria “uma
gota de kitsch em toda a arte” e, sobretudo o romantismo teria tendéncia
a degenerar, mais facilmente do que qualquer outro movimento estético,
na sensibilidade prépria ao kitsch; para o segundo, o kitsch ndo seria sim-
plesmente “um simples dejeto da arte” mas espreitaria “as condicoes de
emergéncia da arte, que constantemente reaparecem” (Adorno, 1970/1993,
p. 268). Finalmente, H. Arendt (2006) e C. Greenberg (1939/1965), ainda
que de diferentes modos, associam diretamente o kitsch a inddastria de
lazer. Para H. Arendt (1961/2006, pp. 207, 208), o “kitsch” corresponde a
relacdo da “sociedade de massas” com a sua “cultura de massas”: segundo
a filosofa, o facto desta dltima ser acompanhada por um crescente apetite
de divertimento resultaria ndo sé na proliferacdo dos lazeres, fenomeno
em si mesmo ndo condenavel, mas também na transformacao de objetos
culturais em objetos consumiveis ao servico da inddstria do entreteni-
mento, processo este aos seus olhos ja reprovavel. Segundo Greenberg

46 O camp, embora apresente afinidades com o kitsch, é radicalmente diferente deste uma vez que
ndo tem uma conotagao necessariamente pejorativa, assentando numa atitude de ambivaléncia
propria ao dandy da cultura de massas (Sontag, 1962, 2004, p. 335). O fendmeno camp esta menos
associado ao conformismo social e mais ligado a ironia, ao esteticismo, ao refinamento, a amora-
lidade e a liberacdo de uma minoria, que se entrega ao hedonismo da baixa cultura, afirmando:
“E bom porque é horrivel”.
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(1939/1965, p. 9), a “vanguarda” do séc. XX seria acompanhada por uma
espécie de “retaguarda”, uma cultura industrializada diferente da arte de
vanguarda mas também diferente da arte popular, doravante menosprezada:
é esta “retaguarda” que Greenberg nomeia de kitsch. Produto de uma cultura
suficientemente madura (com uma abundante reserva de objetos artisticos
oriundos do folclore ou da vanguarda, resultante de uma longa tradicdo e
de uma complexa histéria), o kitsch destinar-se-ia a uma populacéo ja alfa-
betizada, sem suficiente tempo livre para estimar a “cultura tradicional”,
mas com vontade de se divertir nas suas folgas, de se evadir, e de gozar uma
“cultura industrializada” que Greenberg (1939/1965, p. 9), enumera assim:
“arte e literatura popular, comercial com as suas reproducdes a cores, as
suas capas de revista, ilustracdes, antincios, pulp fiction, banda desenhada,
a musica de Tin Pan Alley, sapateado, filmes de Hollywood, etc, etc”.

O kitsch é frequentemente associado ao gosto excessivo por objetos,
a uma relacdo fétichista com as coisas, sendo acompanhado pelo seu con-
sumo e acumulacdo exagerados, e por uma espécie de inversdo que anima
e vivifica os objetos enquanto aliena e entorpece os homens. A este propd-
sito, Moles refere-se a aquisicdo de um “fluxo acelerado de objetos” (2007,
p. 24), uns efémeros, outros permanentes. Num breve apontamento datado
de 1927 e publicado na revista Neue Rundschau, Walter Benjamin observa
também a este proposito que, se a arte manifestaria a distancia infinita
entre o homem e as coisas, o kitsch exprimiria a proximidade absoluta entre
o homem e os objetos, como se o primeiro incorporasse literalmente os
altimos: 0o homem moderno, o homem do kitsch é um “homem mobilado”
(1927/2000, p. 10). Seria ao entendimento deste tiltimo que se dedicariam
os surrealistas que, segundo Benjamin, procurariam através dos sonhos
conhecer ndo a alma dos homens, mas a alma das coisas: “Eles procuram a
arvore totémica dos objetos na densa floresta da histdria primitiva. A mais
elevada, a figura maxima deste totem é o kitsch”. Por sua vez, também Susan
Stewart (1993/2005, p. 168) reconhece no kitsch a expressdo de uma mate-
rialidade excessiva.

O kitsch seria entendido igualmente como uma forma de esteticismo,
integrado na vida didria e na existéncia rotineira. Para A. Moles, a sensibili-
dade kitsch corresponderia a uma arte de viver e visaria uma “vida estética
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quotidiana” (1972/2007, p. 29). Segundo Walter Benjamin, o onirismo kitsch
proprio a era da técnica manifestar-se-ia numa mudanca da vida interior
e dos sonhos dos homens: a alma humana teria doravante a tonalidade
acinzentada do quotidiano, a cor grisalha das coisas usadas, o tom pardo
dos objetos familiares, a que estariamos comodamente habituados: “Nos
sonhos, a mdo apodera-se (...) dos objetos seguindo os seus contornos
familiares. Ela apodera-se deles pelo canto mais usado. (...) O lado pelo
qual a coisa se oferece ao sonho é o kitsch.” (Benjamin, 1927/2000, p. 8).
Aimportancia da ritualizacdo, da ornamentacdo e da decoracdo na vida quo-
tidiana seria entdo a expressao da sensibilidade kitsch. Também segundo
Broch (1955/2001), a sensibilidade kitsch seria acompanhada pela exalta¢do
do dia-a-dia, do terra-a-terra, do terrestre e do quotidiano, e pela elevacdo
destes a esfera do absoluto, atitudes ja presentes na estética romantica, a
qual o kitsch seria aparentada.

O gosto kitsch é caraterizado por determinados procedimentos estéti-
cos, de que poderiamos distinguir algumas formas. Uma delas é o recurso
a “inadequacdo” como o designa A. Moles (1972/2007, p. 71): trata-se de
uma disjuncdo entre a forma de um objeto de uso e a funcdo deste: por
exemplo, um candeeiro em forma de lirio, uma casa em forma de bota, um
frasco em forma de mulher... Um outro principio é a distor¢do dos objetos,
ou seja, a radical alteragdo do tamanho e das propor¢des de um objeto,
manifesto no culto da miniatura e no gosto pelo gigantesco. A intensifi-
cacgdo e dramatizacgdo das sensacdes e dos sentimentos também é um dos
efeitos da estética kitsch, através do recurso excessivo a cores, do abuso
de curvas, do uso rebuscado de adornos, do encastelamento de objetos, da
mistura de materiais... Um quarto traco da estética do kitsch é o estimulo
da “percecdo sinestésica”, a que também se refere Moles (1972/2007, p. 74),
proporcionado pela ja referida opuléncia dos objetos kitsch, mas também
pela multiplicidade de funcdes destes, muitas vezes semelhantes a gadgets.
Enfim, a falsificacdo pode ser considerada a quinta técnica do kitsch: copia
degradada da obra de arte, réplica deteriorada de uma peca de artesanato
ou de folclore, imitacdo de um material através de um outro, mecanismo
artificial que procura reproduzir processos naturais, o objeto kitsch recorre
normalmente ao simulacro.
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O kitsch, associado a uma estética da vida quotidiana, como ja referido,
tem sido também recorrentemente descrito como uma ética da existén-
cia diaria, que se espraia num positivismo feliz, e num sentimentalismo
ddcil: esta seria a sexta carateristica do kitsch. Perseguindo o “conforto do
coragdo” (1972/2007, p. 91), segundo Moles, a sensibilidade kitsch almeja-
ria a felicidade, a intimidade afetiva comoda e a vida sentimental segura,
numa atmosfera de ternura acucarada... Também para o romancista Milan
Kundera, a sensibilidade kitsch é dada a exploracdo do sentimento, a “dita-
dura do cora¢do” (1984/2017, p. 319). Segundo o romancista checo, a estética
kitsch, usando imagens profundamente gravadas na memoria individual
e coletiva, reduziria tudo a um cddigo de sentimentalismo universal, que
redundaria num totalitarismo das emocdes. Estas ideias parecem ter eco
na afirmac¢do um tanto angélica de Jeff Koons, artista que recorre frequen-
temente ao ja referido kitsch de segundo grau, numa entrevista a David
Sylvester em 2000, citada por Kaenel (2007, p. 248): “O meu trabalho,
eu acho, é um sistema de apoio para as pessoas se sentirem bem consigo
mesmas e terem confianca nelas proprias™.

O kitsch partiria para alguns autores de um conformismo estético e
ético, assentando numa ambicdo média, numa determinagdo do que é
consensual, enfim, do que é socialmente aceite e socialmente desejavel.
Segundo Moles (1972/2007), o kitsch exprime-se inteiramente no gosto pelo
meio termo. Broch também chama a atencdo para o modo como o kitsch
se reconhece facilmente na obra de arte mediana. Por seu lado, Kundera
(1984/2017) também chama a atencdo para o conformismo que normal-
mente sustenta o kitsch, ao acusar as pressuposicdes universalizantes e
totalitarias, em que este normalmente assenta.

6.3. o estado da cultura contempordanea e a esquiva
imagem recreativa
A experiéncia visual contemporanea ndo escapa entdo ao dispositivo tecno-

-estético a ao complexo mediatico-institucional que teria vindo a fusionar
ao longo dos séc. XX e XXI a arte institucional com a arte de massas: isto é,

321

06. recreagdo entre high & low, copy & write



Maria da Luz Correia

os paradoxos inerentes ao processo de democratizag¢do da cultura, na sua
vertente estética como na sua vertente comunicativa, constituem, a nosso
ver, um ponto sem retorno na histéria da arte. A ambivaléncia da ideia de
kitsch que acabamos de apresentar é exemplar dos mecanismos de reversi-
bilidade que para autores como Jean Baudrillard (1996, 20 de maio), Mario
Perniola (1990/1994, 2000/2006), Braganca de Miranda (2002/2007) entre
outros, ndo deixariam escapatéria ao dominio da arte e da sua experiéncia,
asfixiando o espaco das contra-técnicas e das contra-estéticas que, podendo
ter subsistido entre as vanguardas modernas, ndo resistiria a atmosfera
especulativa de duplicidade que dominaria o estado contemporaneo da
cultura. A ideia subjacente a estes diagnosticosé a de um modo de funcio-
namento que lancaria os conglomerados artistico-mediaticos e os artistas
num sistema de trocas um tanto autista, onde o terceiro elemento da arte,
o publico, seria o mais prejudicado, assemelhando-se cada vez mais ao
espectador de um jogo de que desconheceria as regras (Heinich, 1998).
Os problemas principais detetados por esta visdo critica seriam essencial-
mente dois, que poderiamos definir através da terminologia, inspirada em
Mario Perniola (1990/1994, p. 136), da “anti-estética” e da “super-estética”.

Por um lado, no que diz respeito ao dominio da “anti-estética”, os
museus contemporaneos, outrora guardides dos velhos valores da Arte
(autor/obra/original/estilo/high/low...), teriam passado a acolher entusias-
ticamente os ataques anti-arte da vanguarda moderna, assim como todo o
tipo de intervencdes artisticas que transgridam a axiologia estética de que
seriam os garantes, cujo carater subversivo produziria escandalos, forne-
ceria fait-divers, e produziria certamente algumas vedetas, satisfazendo ao
mesmo tempo a maquina mediatica e a maquina institucional que doravante
se definiria nessa nova realidade que é “a experiéncia contemporanea das
multidGes que apinham os museus” (Perniola, 1990/1994, p. 144). Estas
multidées encaminhadas para as exposi¢des blockbuster ndo acederiam
nelas a uma experiéncia de arte mas, por um lado, seriam a audiéncia de um
processo de informacao de grande escala (trazendo consigo, a priori, uma
série de clichés, difundidos pela televisdo, pelos jornais, pela Internet, pelas
redes sociais...), e por outro lado, seriam os consumidores de uma série
de produtos que as fariam passar menos tempo nas salas de exposicdes e
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mais tempo nas lojas dos museus (levando consigo, a posteriori, uma nova
série de clichés, reproduzidos em catalogos, postais, magnetes, cadernos
e outros produtos derivados).

Por outro lado, no que respeita ao fendmeno de imposicdo de uma “super-
-estética”, os museus contemporaneos, que acolhem hoje com vivas os ataques
de artistas transgressivos relativamente aos velhos valores da Arte (autor/
obra/original/estilo/high/low...), recebem também com hurras objetos e pro-
ducdes outrora alheios a esfera da arte, legitimando, contudo, esta integracdo
com base nos mesmos velhos valores da Arte, de que afinal ainda continuam
a pretender ser os garantes. Conforme explicita Maria Teresa Cruz:

Assituacdo algo paradoxal é a de que a0 mesmo tempo que alguns
contestam e desconstroem na pratica artistica o conjunto de
valores associados a autonomia e identidade da arte (a obra,
o0 autor, a criacdo), pretendendo assim alcancar a verdadeira
realizacdo do estético, noutras praticas procura assinalar-se e
legitimar-se um investimento estético, recorrendo-se a esses

mesmos valores. (Cruz, 1992, pp. 51).

Autores como Rosalind Krauss (1982/1986;1981/1986), Johanne Sloan
(2009), e Shohat & Stam (2002) tém sido bastante criticos relativamente
a esta sobre-expansdo da instituicdo estética e das suas categorias. A cri-
tica feroz de Rosalind Krauss contra a aplicagdo falaciosa de categorias
pertencentes a estética romantica a fotografia pelas institui¢des museolo-
gicas contemporaneas, ter-se-ia nomeadamente traduzido no ataque con-
tra a exposicdo Before Photography de Peter Galassi, declinado no ensaio
Photography’s Discursive Spaces: esta exposicao que decorreu no MOMA em
1981, em Nova lorque, exibia fotografias documentais e primitivas, partindo
do pressuposto que “conceitos fundamentais do discurso estético [como
por exemplo autoria, artista, carreira, obra] serdo aplicaveis a este arquivo
visual” (Krauss, 1982/1986, p. 142). Por sua vez, Ella Shohat e Robert Stam
criticam o mesmo aspeto no que respeita as abordagens cientificas da arte
moderna: “A literatura dominante sobre modernismo frequentemente olha
a Europa como simplesmente absorvendo a ‘arte primitiva’ e o folclore
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an6nimo como matéria bruta a ser redefinida e remodelada por artistas
Europeus.” (Shohat & Stam, 2002, p. 38). Por sua vez, Johanne Sloan (2009,
p. 284) aponta por exemplo para uma abordagem da histéria de arte a obje-
tos populares como os postais ilustrados que, segundo a autora, “ainda
tende a privilegiar o gosto e o juizo do artista/colecionador, que é capaz
de reconhecer nestas imagens uma ‘forma de poesia presente em estado
de matéria bruta na cultura popular’ (Chéroux, 2007, p. 203)”. Segundo a
investigadora canadiana, “esta noc¢do de matéria bruta reforca a ideia um
pouco antiquada segundo a qual as propriedades kitsch da cultura pop tém
de ser elevadas e redimidas pela arte™.

O panorama da arte contemporanea visto deste ponto de vista parece
entdo um labirinto sem fio de Ariane que lhe valha, em que cada caminho
empecilha todas as possibilidades de a¢do. Jean Baudrillard nos anos 90
tratava o mundo da arte contemporanea como um mundo de duplicidade,
em que contrafatores se empregariam, num primeiro momento a reclamar
uma falsa “nulidade”, reciclando mediocremente gestos passados de verda-
deira “nulidade”, ao mesmo tempo que rodeavam essa “pseudo-nulidade”
da suspeita, da incerteza e do ocultismo que resultaria na culpabilidade do
publico que ndo compreenderia nada ou que ndo compreenderia que ndo
haveria nada a compreender (Baudrillard, 1996, 20 de maio). O filésofo
italiano Mario Perniola alude também, por sua vez, desde esta altura, a um
regime egipcio da arte em que assistiriamos a “um tempo que contém todas
as artes” e uma “arte senhora de todos os tempos” (Perniola, 1990/1994,
p- 123), e onde dominaria a “perfeita equivaléncia e reversibilidade das
escolhas”, diante da paradoxal fusdo entre uma “super-estética” e uma
“anti-estética”, um “super-museu” e um “anti-museu” (Perniola, 1990/1994,
p. 136), uma “institucionalizacdo monumental” e um “vitalismo comuni-
cativo” (Perniola, 2000/2006, p. 13). Braganca de Miranda (2002/2007,
pp. 119, 120) diagnostica de modo semelhante um dispositivo tecno-estético
que degradaria por inteiro a experiéncia da arte, exprimindo-se na pura
reversibilidade entre o efeito euférico de uma estetizagdo total e o efeito
narcdtico de uma anestesia geral, isto ¢, entre elementos como “a) mimesis e
anti-mimesis b) obra e antiobra c) artificial e natural d) techné e imaginagdo
e) visivel e invisivel f) sensibilidade e indiferenca, etc”.
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Além da ideia da reversibilidade, a metafora da luz feroz deste com-
plexo artistico-mediatico é usada amitide. Georges Didi-Huberman (2009;
2000, p. 235) utiliza as figuras da luz alucinante — luzes da eletricidade,
dos néons da publicidade, dos fogos de artificio, luzes da ribalta, luz das
stars, luzes dos ecras — e do barulho atroador - ruido dos automoveis, dos
radios, das televisdes, dos telemdveis, dos telefones — para descrever a
nossa condi¢do contemporanea. Contudo, o fildsofo critica o modo (2009,
2000) como a voltagem da luz e o volume do ruido teriam em certa medida
cegado e ensurdecido grande parte da tradicdo critica, cujo pessimismo
ignora ou pelo menos menoriza as zonas de sombra silenciosa que per-
sistem, os intervalos de calada da noite que subsistem, e que aguardam,
como quem aguarda fugidios pirilampos, o ténue fulgor e o impercetivel
murmurio da vida humana. Ao encontro desta visdo, vai o diagnostico de
Mario Perniola (2000/2006, p. 10), com a sua metafora da sombra: segundo
o filésofo italiano, o processo de democratizacdo da arte com a sua expan-
sdo do territorio estético, e do dominio do establishment artistico e com a
sua disseminagdo do aparelhamento técnico e do reino do entertainment
comunicativo, seria sem divida acompanhado pelo aumento da drea de luz
mas também por um correlativo crescimento da zona de sombra: o modo
como a luz, quando dirigida a sombra, a apagaria faria com que nesse reduto
de obscuridade residisse “a sua diferenca em relacdo a canonizacdo insti-
tucional e a transmissdo mediatica”. Assim, seguindo a maxima de Walter
Benjamin que considerava que os melhores espiritos se caraterizavam por
“uma absoluta auséncia de ilusGes sobre a época, aliada a uma total identi-
ficagdo com ela” (Benjamin, 1933/2010, p. 75), Mario Perniola (2000/2006)
considera que o problema da arte ndo pode ser resolvido fora do ambito da
nossa presente condicdo historica:

Nao é ja de cima, do empireo dos ‘valores’ estéticos e muito
menos por baixo, nas obscuras profundidades do popular e do
étnico, que podemos encontrar uma solu¢do para a banaliza-
cdo da arte, mas antes ao lado, na sombra que acompanha as
exposicdes das obras e nas realizagdes artistico-comunicativas.

(Perniola, 2000/2006, p. 10).
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Igualmente, quando Jacques Ranciére (2003) se refere ao regime esté-
tico da arte contemporanea, instalado no séc. XIX, o filésofo encontra a sua
definicdo no momento em que se passam a cruzar de modo ambiguo a arte,
ando arte e a hermenéutica das imagens, enfim, em que se exerce um jogo
entre as operacdes da arte, os icones comerciais e os discursos sobre ambos
(2003, p. 25): este jogo é, em dados momentos, descrito pelo filoséfo como
o “sem medida da mistura”, o “mundo sensivel comum”, a “superficie da
mistura”, o “espaco de comunidade”, o “caos” (Ranciére, 2003, pp. 52, 57, 58,
115,118). A imagem de tipo “metamoérfica”, também designada pelo fil6sofo
de “imagem-frase”, tatica da arte contemporanea, associada pelo autor ao
principio da montagem (cap. 4), assentaria na aceitagdo da natureza instavel
da arte e enfim da sua impureza constitutiva (Ranciére, 2003, p. 101), ndo
definivel a partir da especificidade das fronteiras entre imagens artisti-
cas e imagens mediaticas, nem recuperavel através das distin¢des entre a
criagdo artistica e o discurso critico. A “imagem metamorfica” assentaria
precisamente na impossibilidade de circunscrever “uma esfera especifica
de presenca” (Ranciere, 2003, p. 33) que separasse de modo estavel os pro-
dutos da arte das formas de circulacdo comercial de imagens e dos modos
de interpretagdo teorica destas experiéncias visuais. O lugar de partilha
manifesto na “imagem metamorfica”, abrigaria ndo s6 o referido jogo entre
a arte, o comércio e a critica, mas ainda o encontro entre as palavras e as
imagens, o visivel e o dizivel, entre a arte dita maior e a arte dita menor,
entre os assuntos ditos nobres e os assuntos ditos pobres, e entre a arte
pura e a arte utilitaria (Ranciére, 2003, p. 121).

Outra nocdo importante para compreender o lugar da arte na expe-
riéncia contemporanea é, a nosso ver, a ideia de “cliché” tal como esta é
exposta por Gilles Deleuze (1983, p. 281). Para o fildsofo, a proliferacdo de
clichés e a sua tomada de consciéncia teriam marcado a transicdo entre a
“imagem-movimento” e a “imagem-tempo”, no contexto do cinema (1983,
p-281), mas também se teriam manifestado noutras dominios visuais, como
apintura. Os clichés, que se multiplicariam segundo Deleuze (1983) a nossa
volta e na nossa cabeca, assentariam numa reserva de percecdes, visdes,
memorias, e fantasmas ready-made, com vista a conferir uma unidade
conciliadora e uma harmonia repousante ao mundo (que na verdade ndo
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cessaria de ser fragmentacdo e desordem). O cliché corresponderia a um
esquema sensorio-motor das coisas, a um mecanismo simplificador de
natureza afetiva, que nos permitiria perceber as coisas apenas parcialmente,
e nos protegeria das verdadeiras imagens, da sua extrema beleza, como da
sua extrema fealdade (Deleuze, 1985, p. 33). No entanto, segundo Gilles
Deleuze, sujeitos ao pestanejar instavel do olhador, a imagem e o cliché
ndo poderiam ser vistas como substancias, categorias passiveis de isolar de
modo fixo e perene: “Por um lado, a imagem ndo para de ceder ao estado de
cliché (...) Por outro lado, a0 mesmo tempo, a imagem tenta em permanén-
(Deleuze, 1985, p. 33). Referindo-se as

A2

cia perfurar o cliché, sair do cliché
criacdes contemporaneas que jogam no terreno do cliché para chegar a uma
nova imagem, o filésofo observa que a transformacdo de um cliché numa
imagem, isto é, de um esquema sensério-motor numa situacdo 6tica, sonora
e tatil pura, ndo exige apenas um trabalho de parddia, assente na reflexdo
intelectual e na critica social, mas também, numa intuicdo vital profunda,
que demandaria imensas forcas de revelacdo (Deleuze, 1985, p. 34).
Assim, consideramos que as noc¢des de imagem recreativa, de mon-
tagem, de contra-técnicas e de contra-estéticas, ja expostas, se oferecem
tanto no inicio do séc. XX como hoje (embora, claro, se deparem atualmente
com circunstancias diversas), enquanto taticas de vivéncia da cultura visual
contemporanea, no caos das suas diferencas, das suas impurezas e das
suas perturbacdes. Neste contexto, voltemos ao documentario Pacific de
Marcelo Pedroso, cuja descricdo iniciou o presente capitulo: este realizador
tirou de um barco comandado pela indstria do lazer e do espetaculo, onde
imperava a pobreza de experiéncia propria ao turista de massas munido
de objetivas fotograficas que clicham em vez de verem, guarnecido de pro-
dutos culturais vindos dos quatro cantos do mundo, e confortado com a
encenacdo de cruzeiro feliz feita para si e por si mesmo, uma humanidade
tenaz que se exprime na inextinguivel capacidade de desejar, na obstinada
vontade de viver, na perseverante faculdade de imaginar, desses homens e
mulheres sem qualidades: ainda que engolidas pelas camaras fotograficas,
pelos fogos de artificio, pelos cocktails vistosos, pelas festas tematicas, pelas
poses ao espelho, todas essas faculdades estdo ali, como que a espera de ser
libertadas... O documentario de Marcelo Pedroso, com imagens tremidas,

327

tre high & low, copy & write

. recreagdo en

06



Maria da Luz Correia

produzidas e fornecidas pelos homens e mulheres banais que nele embar-
caram, nio esta so no limiar do video amador e do cinema de autor (dester-
ritorializacdo), ndo atravessa s a fronteira entre a ideia de autoria e a ideia
de participacdo (desautorizacdo): ele é, além disso, ondulante como o mar
que rodeia o navio Pacific, lancando em quem o vé uma espécie particular
de nausea (desestetizacdo), que carateriza o estado daqueles que numa maré
viva, no meio de um mar revolto, e de vagas encrespadas, tém dificuldade em
procurar caminhos alternativos, taticas de desenrasque, modos de remediar
para prosseguir viagem: ndo hd palavra portuguesa para descrevé-la, mas
noutras linguas, chamar-lhe-iamos mal de mer, seasickness.

6.4. o postal ilustrado entre low & high, copy & write

Um postal fotografico datado provavelmente do inicio do séc. XX mostra
um marinheiro ao lado da sua noiva com flores, enquanto ao fundo se veem
ondas e um barco longinquo. Na legenda, no canto direito, impressa com
um lettering, que imita a caligrafia, pode ler-se “O nosso amor voga/ contra
ventos e marés/ para a margem longinqua/ leva as nossas promessas”. Esta
é aprimeira ilustracdo do conhecido ensaio de A. Moles (1972/2007, p. 16)
dedicado ao kitsch, a qual o autor junta ainda este comentario: “Felicidade
pelo correio (versdo militar e marinha); A felicidade é a beleza, abeleza é a
poesia; por apenas 80 centavos, viajantes longinquos, tendes direito a tudo
(selo incluido)”. Vejamos ainda outro postal fotografico com uma imagem
da Toscana, uma montanha, o céu azul, e algumas arvores, semelhantes a
ciprestes. Por cima da prépria face do postal alguém escreveu: “kitsch, tudo
o que é artificial, falso e insipido, e que se sente embevecido pelo que nio é.
Um abraco. Jan” Trata-se da resposta de Jan Dibbets, um dos colaboradores
de Jan Andriesse (2006, p. 20), que concebeu uma antologia bilingue sobre
o kitsch no ambito de uma exposicdo do museu de arte contemporanea
holandés De Pont, compilando cartas e textos de amigos seus acerca do
tema. Por razdes fundadas ou infundadas, com razio ou sem razio, devido
ou ndo a injustas generalizacdes, o postal ilustrado esta e estara no pdédio
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do kitsch*. Mas talvez por ser tdo abertamente identificado com o kitsch, o
postal se torne anti-kitsch (Correia, 2010, p. 45). Antonia Birnbaum reporta-
-se a uma resisténcia do postal ilustrado ao kitsch, alegando em sua defesa:

Os postais ilustrados podem ser respeitados enquanto imagens
modestas e banais (...) Eles ndo ambicionam a uma perenidade
(...) Sdo por isso imagens pobres no sentido que Benjamin deu a
esse termo, no sentido em que elas circulam, é verdade, mas sem

instaurar uma transmissao (Birnbaum, 1997, p. 68).

Os colecionadores de postais ilustrados antigos ou os seus simples
apreciadores sublinharam muitas vezes que o gosto pelo postal provinha
precisamente do carater ndo artistico, anti-estético, anénimo, coletivo e
vernacular do seu repertério visual, do parentesco inegavel com a cultura
popular, com as expressdes do folclore, enfim, do seu estatuto de “icono-
grafia alternativa”, como a designou Clément Chéroux (2007b, p. 203).
O escritor George Orwell, o fotégrafo Walker Evans, o cinéfilo Serge Daney e
o poeta Paul Eluard foram nos seus discursos perentdrios a este proposito...
George Orwell (1941/2019), que segundo o investigador Henk Vynckier
seria um juntador de postais comicos, panfletos satiricos, e outros objetos
e imagens da cultura popular, dedicou um célebre artigo aos postais de
Donald McGill, diante dos quais, admitindo a auséncia de qualquer “valor
estético direto”, defende contudo a vulgaridade das cenas grotescas deste
ilustrador, o baixo nivel das suas anedotas brejeiras, o aspeto feio das cores
e o traco grosseiro dos desenhos que para o autor dariam expressdo a uma
imprescindivel “visdo Sancho Panca da vida”. Uma espécie de propriedade
subversiva que se conformaria com o lado preguicoso, sem escrupulos e
egoista do humano, uma espécie de “saturndlia, uma inofensiva rebelido
contra a virtude” estaria em ag¢do nestes postais cujo valor residiria pre-
cisamente na baixeza propositada: “o minimo indicio de mais elevadas

influéncias arruina-los-ia por completo”. Evans e Daney, por sua vez, que

47  Tratando da noc¢do de camp, um conceito que como ja vimos, diferindo do kitsch, ndo deixa de
lhe ser aparentado, também Susan Sontag (1962/2004, p. 318) inclui “certos postais de fim do
século” na lista de “exemplos ao acaso de itens que fazem parte do canone do camp”.
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como referimos colecionaram sobretudo postais de vistas antigos, insistem
na aparéncia normal, despretensiosa, documental e “ndo bela” — “unbeau-
tiful”, é a expressdo usada por Walker Evans (1962/2009, p. 89) — destas
imagens comerciais, objetos artesanais, produzidos frequentemente por
uma comunidade local, que Daney descreve assim:

uma producdo comercial, modesta, anénima que sobretudo ndo
ambiciona a arte, proveniente do seio dos povos, da sua capa-
cidade - por mais pobres, por mais destruidos que sejam — de
fabricar em ateliers imagens oficiais e ingénuas das suas cidades

e das suas paisagens (Daney, 1994, p. 73)

Também Paul Eluard, colecionador de postais fantasia das trés primei-
ras décadas do séc. XX, ndo é menos admirador da sua qualidade popular,
coletiva e ndo artistica. Apesar do tom estetizante do titulo do tinico texto
que o surrealista dedicou aos postais ilustrados — “Os postais mais bonitos”
(no original, Les plus belles cartes postales”) —, que seria certamente ir6-
nico, é precisamente ai que o autor afirma decisivamente a qualidade ndo
artistica da iconografia do postal, semelhante a banalidade que certamente
o0 atraira alguns anos antes nos provérbios populares, de que se apropriou
com reconhecido nonsense, em colaboragio com Benjamin Péret. Eluard
comeca o seu artigo publicado no n° 3-4 da revista Minotaure em 1933
assumindo o seu pessimismo relativamente as ilustrac6es dos postais que,
segundo as suas palavras, por vezes o expunham “ao excesso de imbeci-
lidade, ao cdmico mais baixo, ao horror” e os adjetivos logo de seguida
empregues para descrever diferentes géneros de postais ndo sdo também
os mais elogiosos: “todos semelhantes”, “grosseiros, feios, agressivos”,
“pornograficos”. Neste texto, em que Eluard sentencia que “os postais nio
constituem uma arte popular” (1933/1968, p. 838), o poeta enumera, con-
tudo, os elementos que o fascinam nestes “tesouros insignificantes”, enfim,
no miniatural universo de imagens populares, que procurou, guardou e
manipulou durante trés anos (figuras 28, 48, 67 e 71).

O postal ilustrado, pela sua histéria, pelos seus usos, pelas suas imagens
e pelas suas propriedades fisicas, furtar-se-ia em principio as categorias
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estéticas e as convengdes artisticas que tomam forma por exemplo nos
termos de autor e de original, ndo cabendo aparentemente na tendéncia
um tanto titanica de fazer caber os mais diversos materiais visuais no tama-
nho da instituicdo arte. As figuracGes do postal ilustrado integram essa
“retdrica popular”, elogiada pelo soci6logo Michel Maffesoli (1979/1998)
em La Conquéte du Présent, juntando-se na sua forma visual ao conjunto
de ditados, de provérbios, de supersticdes, de lengalengas e de maximas
populares. Abundante e difuso objeto iconografico, o postal ilustrado, ape-
sar do seu estatuto comercial e da sua progressiva assimilacdo a um mer-
cado centralizado e global, mantém, pela diversidade dos formatos, dos
conteddos, dos modos de produgdo, e pela persisténcia das suas edicoes
locais, um parentesco com as culturas marginais e os seus dialetos, a que
Georges Didi-Huberman (2009, p. 28) reconhecia o valor histdrico. Veiculo
da fotografia, a imagem comercial do postal de vistas, do postal fantasia
e do postal de reproducao de obras de arte do inicio do século raramente
eralegendada com o nome dos fotégrafos que a produziam, sendo quando
muito assimilada a um editor, a uma empresa, a uma marca. Como nota N.
Schor (1992, p. 207), a propdsito de uma série de postais de vistas de Paris
de 1900 identificados com as iniciais LL (associada aos fotografos e edi-
tores Lévy et Ses Fils), estas iniciais ndo sdo propriamente uma assinatura
pessoal mas, sim, uma espécie de garantia da qualidade uniforme das fotos
produzidas, que seriam eventualmente captadas por inimeros executantes
- os operadores - frequentemente em varias cidades, e até em varios paises.
Mesmo hoje, se a tendéncia é, nomeadamente por motivos juridicos, acres-
centar ao logo da editora a indica¢do do nome do fotégrafo ou do ilustrador
do postal de vistas e do postal fantasia, estes tlltimos s6 em raros casos sdo
identificados pelo consumidor. Além disso, espécie de moldura dupla (inca-
paz de ser pendurada na parede de um museu sob pena de se perder uma
das faces), o postal ilustrado tem frente e verso, que é uma outra maneira
de dizer que nele se imbricam uma imagem publica, reproduzida em massa,
e uma imagem privada, com um manuscrito inico, que nele se mesclam
ainda autor e espectador, produtor e consumidor. O postal aparece como
o paradoxo de uma cépia original, na qual a imagem concebida por alguém
conhecido ou desconhecido, ignorado ou identificado, é indiferentemente
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assinada pelo remetente que se apropria dela, enviando-a, comentando-a,
ignorando-a, riscando-a, descrevendo-a, desfigurando-a (cap. 4).

Os postais antigos tém hoje migrado para as salas dos museus de arte
moderna e contemporanea, frequentemente sob o pretexto de terem sido
colecionados por fotégrafos como Walker Evans ou de terem sido objeto de
uso, de colecdo e de inspiracdo das vanguardas modernas como o dadaismo
e o surrealismo. Assim, a ja referida exposicdo The Stamp of Fantasy/La
photographie timbrée comissariada por Clément Chéroux em 2007 no Jeu
de Paume, em Paris (Chéroux & Eskildsen, 2007), exibindo um diversifi-
cado e extenso acervo de postais fantasia, de postais amadores e de postais
resultantes de divertimentos fotograficos, propde uma reflexdo sobre o
papel do postal ilustrado na arte e na vida dos artistas da primeira metade
do séc. XX, que se expressaria sob diferentes modalidades, na perspetiva
do comissario deste evento:

Os artistas das vanguardas ndo utilizaram somente o postal
ilustrado como suporte de correspondéncia; eles colecionaram-
-nos freneticamente; eles produziram-nos ou editaram-nos ;
os postais serviram como material para as suas colagens, para
as suas fotomontagens e até mesmo para as suas pinturas ; eles
utilizaram a inventividade formal dos postais ao reutilizar nas
suas proprias obras tanto os seus temas como as suas técnicas

(Chéroux, 2007b, p. 203).

Nesta exposicdo, aos postais comerciais, amadores e an6nimos, juntam-
-se entdo, por exemplo, os postais-colagens recebidos por Tristan Tzara,
a cole¢do de postais fantasia de Paul Eluard, os postais de tiro fotografico
de outras diversdes fotograficas onde é recorrente a presenca do grupo
surrealista, e uma seccdo dedicada a intervencgdes artisticas que poderao
ter tido a influéncia das técnicas formais e dos elementos visuais do postal
ilustrado: fotografias de Man Ray e de André Kertesz, fotomontagens e
colagens de Hannah Hoch, trabalhos de Alexandr Rodcenko... Por sua vez,
na exibicdo Walker Evans and the picture postcard comissariada por Jeff L.
Rosenheim no Metropolitan Museum of Art em Nova Iorque (Rosenheim,
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2009), ndo é apenas exposta parte dos nove mil postais colecionados por
Walker Evans, maioritariamente fotograficos e de vistas, como é exibido um
conjunto de trabalhos do fotégrafo que terdo sido influenciados pelas for-
mas e pelos temas destes postais, que fazem direta referéncia a eles, como
é o caso de Postcard Display, cliché datado de 1941, ou que terdo sido reve-
lados e impressos por Walker Evans no formato de postal (Frame Houses
in Virginia, 1936; Mississipi Town Negro Quarter, 1936, Penny Picture
Display, Savannah, 1936...). Por fim, embora ndo sejam tdo frequentes, ha
também casos de museus de arte moderna que expdem os postais ilustrados
enquanto itens colecionaveis e pecas da iconografia popular per se, como
é o caso da colecdo de postais de Jefferson R. Burdick, um aficionado acu-
mulador de cartdes de basebol e cartdes publicitarios em geral, de cartas
de jogar, de embalagens de charutos, e de postais ilustrados, cuja colecdo
faz parte do acervo do Metropolitan Museum of Art, em Nova lorque: este
acervo é nomeadamente mencionado por Handy (2010, p. 122) no seu texto
Outward and Visible Signs: postcards and art-historical canon.

Esta reconsideracdo da iconografia popular através das lentes do
connaisseur de arte, hoje recorrente nas instituicdes museoldgicas, tem
sido sujeita a um coro de criticas. Na perspetiva de autores como Krauss
(1981/1986), Shohat & Stam (2002) e Sloan (2009), os museus nao so extrai-
riam o material visual de circulacdo quotidiana do seu contexto social de
origem, como exilariam o arquivo iconografico do seu espaco discursivo
para o repatriar nesse outro espaco das “categorias previamente constitui-
das pela arte e pela sua histéria”, como o observaria Rosalind Krauss a pro-
posito da fotografia (1982/1986, p. 150). Colocados nos museus, 0s postais
em especifico seriam forcosamente adaptados “aos codigos de rececdo e de
leitura formulados pela instituicdo museoldgica, bem como pelo publico
a que ela se associa” (Baltazar, 2009, p. 143). Inevitavelmente, os museus
julgariam as cria¢cdes amadoras, os objetos populares e as imagens produ-
zidas em massa através da grelha de critérios do especialista de arte, mais
apta a privilegiar o impacto e a influéncia destes itens sociais sob as obras
de artistas e de movimentos de vanguarda da histéria da arte moderna, e
a descurar por consequéncia as suas qualidades intrinsecas: para ndo ir
mais longe, os postais ilustrados em exibi¢do no museu serdo quase sempre
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impossiveis de manusear, e de visualizar na totalidade, isto é, na sua frente
e no seu verso, o que empobrece consideravelmente a experiéncia dos seus
olhadores. Esta ideia estd em consondncia com o comentario de de Johanne
Sloan (2009, p. 284) a proposito da exposicdo de postais fotograficos do
Jeu de Paume, comissariada por Clément Chéroux. Segundo a investigadora
canadiana, esta exposicdo:

ainda tende a privilegiar o gosto e o juizo do artista/colecionador,
que é capaz de reconhecer nestas imagens uma ‘forma de poesia
presente em estado bruto na cultura popular’ (Chéroux, 2007,
203). Esta nocdo de estado bruto refor¢a a ideia algo antiquada de
que as propriedades kitsch da cultura popular tém de ser elevadas

e redimidas pela arte. (Sloan, 2009, p. 284).

Um episddio relativamente recente demonstra, de forma particular-
mente caricata, as complexas transa¢des entre os mundos das ditas high
art e low art e entre as suas correlativas categorias, num mundo em que a
instituicdo artistica e o complexo medidtico se teriam fundido. Jeff Koons,
artista contemporaneo tdo conhecido pela sua exploracio da estética kitsch
como pela miliondria quota de valorizacdo das suas obras no mercado,
expds ao publico na Sonnabend Gallery em 1988 A String of pipes: tratava-
-se de uma escultura de um casal sentado num banco de jardim, com oito
cdes no colo, cujo sucesso valeu a Koons 367 mil délares. A polémica foi,
contudo, instalada pelo facto da obra em madeira ter sido baseada num
cliché da autoria de Art Rogers, datado de 1980, que teria sido editado e
comercializado no formato de postal numa tiragem de 10 mil exemplares.
O fotégrafo processou Jeff Koons (e também a galeria) em tribunal por
este ultimo ter atentado contra a sua propriedade intelectual e artistica,
ao reproduzir o postal sob a forma de uma escultura. Em 1992, o tribunal
de Nova Iorque daria razdo a Art Rogers. Conforme observa Kaenel (2007,
p. 252), 0 acontecimento ndo deixa de ser curioso, se tivermos em conta a
espécie de inversdo de éticas que se da nestas esferas: a obra escultdrica
de um autor reputado no mercado da arte e reconhecido por um ptblico
elitista desrespeita a categoria de autoria, que passa a ser reivindicada pelo
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semi-andnimo fotégrafo e editor de postais, cujo nome (do qual faz parte
o termo “Art”) seria certamente ignorado mesmo pelo ptblico que ja vira,
comprara ou enviara os seus postais.

Mas além de se prestar a polémicas mediaticas em torno do high e do
low, e do copyright, o postal tem também funcionado como ferramenta das
contra-técnicas e das contra-estéticas aludidas anteriormente.

O movimento da mail-art, que teceu relacdes com a arte concetual e
com varios elementos do grupo Fluxus, emergiu nos EUA por volta dos
anos 60, e o seu principal protagonista foi Ray Johnson: este tltimo ficou
conhecido como o fundador de uma rede de trocas postais que Edward
Plunkett reuniu sob o nome de New York Correspondence School of Art —
expressao que rapidamente se converteria em New York Correspondance
School of Art, de modo a fazer alusdo ao movimento das obras e as relacdes
entre artistas criadas a partir do seu envio (Held Jr, 1991, p. xv). A pratica
da mail art consistia basicamente na troca de intervengdes artisticas atra-
vés do sistema postal, que nido fossem ocultadas por qualquer envelope,
invélucro ou caixote... Embora nem todos os praticantes de mail art se
manifestassem em prol da sua proposta subversiva, a verdade é que este
movimento teria tido origem num certo ideario politico que se propunha
transgredir as ideias de autor e de espectador, envolvendo o sistema postal
e os seus funciondrios na confecdo destas obras de formato inabitual (tor-
nados respetivamente remetente e destinatario ou ainda simples corres-
pondentes reciprocos) e furtar-se ainda ao labirinto mercantil das galerias
de arte, a encruzilhada dos colecionadores e marchands d’art assim como
aos meandros institucionais dos grandes museus, através de uma politica
que preconizava a troca informal e gratuita de arte em detrimento da sua
transacdo institucional e mercantil*®. Movimento efémero, a pratica da
mail-art envolveu, contudo, na sua generalidade e nas 6bvias diferencas

48 Entre novembro de 2008 e janeiro de 2009, a Fundagdo de Serralves acolheu na sua biblioteca
uma mostra dedica a este movimento, comissariada por Guy Schraenen. Segundo a apresentagdo
institucional de Post me! Arte pelo correio, esta exposi¢ao temporaria, que incluia obras de Alvess,
de On Kawara, entre muitos outros, teria como principal objetivo “mostrar que o correio (anos
60) foi um elemento importante na difusdo de obras de arte. As obras podiam circular de pais
para pais, em pouco tempo. O correio constituiu para os movimentos da vanguarda dos anos 60
e 70, uma ferramenta importante para a criacdo de uma rede que permitiu a muitos artistas o
contacto e a divulgacdo além-fronteiras.”
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que a constituem, importantes exemplos do exercicio das contra-estéticas
da desterritorializacdo, da desautorizacdo, e da desestetizacao.

O postal ilustrado teve neste movimento um papel importante quer
enquanto meio de comunicacdo inspirador (tratava-se precisamente de
uma imagem remetida sem envelope), quer enquanto meio de comunicag¢do
usado. Conforme indica John Held Jr (1991), os postais autobiograficos de
On Kawara ou os postais que relatavam as aventuras das cem botas que
atravessaram a América guiadas pela artista Eleanor Antin (figura 49) foram
algumas das obras que marcaram a histéria da pratica da mail-art. Além
disso, aos olhos da filosofia do movimento Fluxus, onde se destacavam
as figuras de Joseph Beuys e de Georges Macunias, se a pratica da mailart
aparecia como um modo de criacdo coletiva, os postais ilustrados eram
reconhecidos como novas superficies e formatos de expressao, semelhantes
aos “multiplos”. The Upside down world de Robert Filiou, trabalho de 1968
onde o artista expde postais comerciais de vistas carimbados por galerias
de arte, enderecados a um “tu, onde quer que estejas” e com uma repetida
mensagem quase onomatopeica — “Hi ho, Love” (algo que se poderia tra-
duzir como, “Ei, Ou, Amor”) — é um outro exemplo do cruzamento entre o
postal ilustrado e esta corrente que se ocupou de por a arte em movimento,
atravessando fronteiras entre arte e ndo arte (figura 50). Esta obra foi, ndo
por acaso, integrada por Georges Didi-Huberman na exposicdo Atlas Como
llevar el mundo a cuestas ?, no Centro de Arte Reina Sofia entre novembro
de 2010 e margo de 2011, na sec¢do III Recomponer el orden de los lugares:

Chamamos atlas, em geografia, ao conjunto de mapas compilados
em forma, facilmente manejavel, de livro. Poetas e artistas utili-
zaram com frequéncia esta forma desviando-a da sua l6gica uti-
litaria: Lewis Carroll e o seu mapa vazio, Arthur Rimbaud e o seu
atlas cortado em pedacos, Marcel Broodthaers e o seu mintsculo
eirdnico atlas. Sem esquecer a maneira mais usual — ainda que as
vezes ndo menos poética — de colecionar postais ilustrados para
reinventar as viagens mais longinquas a escala de uma simples

mesa de trabalho... ou de jogo. (Didi-Huberman, 2010, p. 322).
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Alheio ao movimento da mail-art, mas exemplar de um reuso anti-estético
e de uma apropriacgdo politica do postal ilustrado é o projeto Wonder Beirut
dos libaneses Joana Hadjithomas e Khalil Joreiged realizado entre 1997 e 2006
(figura 52). Hadjithomas e Joreiged partem da biografia ficcional de Abdallah
Farah, um fotégrafo que teria sido contratado para produzir postais fotogra-
ficos atrativos da cidade de Beirute nos anos 60 e que teria queimado os nega-
tivos dos seus postais nos anos 70, logo que os conflitos armados destruiram
os locais fotografados; além de documentarem o processo de destruicdo dos
negativos sob o titulo A histéria de um fotégrafo piromaniaco, Hadjithomas
e Joreiged promovem, num segundo momento, a circulacdo de Postais de
Guerra ou seja de postais queimados que se assumem como imagens de uma
“guerra civil libanesa” que habitualmente seria “colocada entre parénteses”.
Por fim, na terceira parte do projeto, as Imagens Latentes, ficcionam-se rolos
de negativos de imagens capturadas durante e depois da guerra por Abdallah
Farah e cuidadosamente inventariadas por ele que, inicialmente por limitacoes
relacionadas com a guerra e mais tarde por falta de vontade, nunca teriam sido
revelados. Na obra dos libaneses, o gesto de queimar os negativos das foto-
grafias de Beirute, ficcionalmente atribuido a Abdallah Farah - cujo contexto
histdrico singular contrasta profundamente com aquele que leva os turistas a
queimar postais algures junto ao vulcdo Kilauea no Hawai, como forma de ai
imprimir uma prova da sua presenca (figura 51) - , é uma espécie de inversdo

13

histdrica do “gesto” “ritual”, imerso na magia da imagem fotografica, a que
Vilém Flusser se refere, usando para o efeito, e por coincidéncia, o exemplo

da destruicdo de uma fotografia da Guerra do Libano:

Nao é pois historicamente que agimos face a Guerra do Libano;
agimos ritualmente. Recortar a fotografia do jornal ou rasga-la
é agir ritualmente. A fotografia esta sendo manipulada como em
ritual de magia. No fundo ndo somos nés que a manipulamos, é
ela que nos manipula. (...) A superficie da imagem passa a ser
significativa, carregada de valores. Estd plena de deuses. Mostra

4 &6

o0 que é “bom” e 0 que é “mau”: os tanques sdo “maus”, as crian-
cas sdo “boas”; Beirute em chamas é “infernal”, os médicos de

uniforme branco sio “anjos”. (Flusser, 1983/2011, p. 81).
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Reusando clichés turisticos e destabilizando a superficie fotografica,
distorcendo a resproducdo de edificios e de figuras humanas através da acdo
do calor, os artistas libaneses interrompem o tecido magico do negativo
fotografico, quebram as liga¢des entre os elementos dessa imagem outrora
plenamente significativa, chegando a uma série de imagens que mais do
que, embalar-nos pela magia do fotografico, nos abalam pela forca do real.
Cruzando as imagens ofuscantes de Beirute com a narrativa sombria de
Abdallah Farah, esta é uma intervencdo que distorce clichés e apaga ima-
gens, participando no gesto histérico da montagem.

Também exemplar de um reuso do postal ilustrado, Dedicated to the
unknown artists da britanica Susan Hiller, projeto que se desenvolveu entre
1970 e 1976, é uma instalacdo em 14 painéis, onde a artista dispde cerca de
trés centenas de postais com fotografias de ondas do mar, sobretudo em dias
de tempestades e na ocasido de marés vivas, mapas, graficos que analisam
de modo esquematico aspetos visuais e textuais (legendas, mensagens)
dos cartdes com mares revoltos, e ainda um livro e um dossier (figuras 54
e 55). A maior parte dos postais acumulados por Susan Hiller sdo postais
do inicio do século, onde reconhecemos a agitacdo das vagas, a preto e
branco, ou a cores, casos em que predomina o azul. Segundo Carline (1959,
pp- 53, 54), que assinala o sucesso comercial da série de postais “Rough
Sea” editada por Raphael Tuck na Inglaterra em 1901, na dita idade de
ouro do postal ilustrado, os postais que mostravam o mar embravecido
eram na sua generalidade um fendmeno de popularidade, sendo trocados
e obsessivamente colecionados (figura 53). Destabilizando o olhador com a
reproducdo infinita do mar nos seus turbilhdes, Dedicated to the unknown
artists instabiliza ainda o territério da arte, ao compor-se de postais com
banais vistas fotograficas de ondas e um discurso epistolar normalmente
pobre, e consegue ainda abalar a categoria de autor ao homenagear com
o seu titulo o fotégrafo anénimo, o operador esquecido, o artista desco-
nhecido. Dedicated to the Unknown Artists fez também parte da ja refe-
rida exposi¢do Atlas Como llevar el mundo a cuestas ? comissaridada por
Georges Didi-Huberman entre 2010 e 2011. A obra foi integrada na seccdo
I Conecer por las imdgenes, e na subseccao El nino-trapero-arqueélogo,
que Georges Didi-Huberman introduz com a seguinte nota:
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Como as criancas, aos artistas também lhes agrada brincar com
pouca coisa: por exemplo, com os desejos da nossa sociedade,
com os restos da nossa memoria reprimida. Walter Benjamin
dizia que o historiador materialista era um trapeiro e um arqueo-
logo da memoéria. O mesmo se pode dizer de numerosos artistas
que vasculham no material — a enorme feira da ladra - de tudo
aquilo que nos habituamos a ndo olhar. (Didi-Huberman 2010,
p. 274).
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Figura 49. Eleonor Antin, 100 Boots on the march, 1973. Postal enviado pela artista &
autora em abril de 2021. © Eleonor Antin. Cortesia da artista.
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Figura 50. Robert
Filliou, The Upside
Down World, 1968.
Colegdo Carré
d’Art-Musée d’art
contemporain de
Nimes. © Marianne
Filliou. Cortesia do
Carré d’Art-Musée
d’art contemporain
de Nimes e de
Marianne Filliou.
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Figura 51. Postal Vulcdo Kilauea, Hawai. Na frente, pode ler-se: Scorching postcards
near the volcano (“Queimando postais perto do vulcdo”). No verso, manuscrito:
Scorched at the volcano (“Queimado no vulcdo”). Editor Wall Nichols Co Ltd, Honolulu.
Né&o Circulado. c.a. 1910. Fonte: Colegdo pessoal da autora.
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Figura 52. Joana Hadjithomas e Khalil Joreige, Postais do projeto Postcards of War,
Part 2 of Wonder Beirut project (1997-2006). © Joana Hadjithomas e Khalil Joreige.
Cortesia dos artistas.
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Figura 53. Postal com mar bravo. A rough sea off the Banjo Groin, Brighton. (“Um mar
bravo no Banjo Groin, Brighton”). Editor Raphael Tuck & Sons. Rough Sea Series 1100.
Circulado a 23 de agosto de 1903. Fonte: Colegdo pessoal da autora.
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Figura 54. Susan Hiller. Dedicated to the Unknown Artists, 1972-1976. 305 postais,
graficos e mapas montados em 14 paineis, com um livro e um dossier. Cada painel:
66 x 104.8 cm. Instalagdo na Tate Britain, em Londres. Fotografia: Todd White Art
Photography. © The Estate of Susan Hiller. Cortesia de Gabriel Coxhead.

Figura 55. Susan Hiller. Dedicated to the Unknown Artists, 1972-1976 (detalhe: seccdo
a). 305 postais, graficos e mapas montados em 14 paineis, com um livro e um dossier.
Cada painel: 66 x 104.8 cm. Fotografia: Todd White Art Photography. © The Estate of
Susan Hiller. Cortesia de Gabriel Coxhead.
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07. da recreagao
a remediacado
ruturas e continuidades

do digital

“Tudo aquilo que é velho (...)
é susceptivel de virar brinquedo.”
Giorgio Agamben (2008, p. 85)

A teia de relagdes que ensarilha hoje o mundo das imagens corresponde
também um complexo feixe de ligacdes que enreda os diferentes média.
Bolter & Brusin (2000), autores de Remediation Understanding New Media
cunharam o termo de “remediacdo” que intitula o presente capitulo. A ideia
de remediacdo, que pretendemos explorar ao longo das préoximas paginas,
assenta, na 6tica dos medio6logos, na visdo dos meios de comunicacdo, da
fotografia ao sistema postal ao cinema a televisdo ao ciberespaco, enquanto
um conjunto interdependente, um sistema solidario que teceria entre si
relacdes de colaboracdo, e vinculos de reabilitacdo. Sendo inerente a intro-
ducdo da tecnologia numérica, conforme explicitam os autores, a no¢do de
remediacdo estd também intrinsecamente ligada as formas de interacdo
entre o paradigma comunicativo do new e o paradigma comunicativo do
old, isto é aos modos de encontro e desencontro entre média digitais e
média analdgicos. Por fim, o conceito de remediagdo parte ainda do pres-
suposto segundo o qual o real e o complexo mediatico seriam dotados de
uma relacdo de contiguidade, pressuposto que conduz os medidlogos a
concentrarem-se nas propriedades materiais, nas qualidades estruturais
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e nos efeitos sensoriais das tecnologias de informacdo e de comunicagdo,
através da dicotomia entre os termos de “imediacdo” e “hipermediacdo”,
ideias que, na sua exposicdo, exprimem duas tendéncias tdo contraditdrias
quanto correlativas do conglomerado de média contemporaneos.

A “imediacdo” — sinénimo de “desejo de transparente imediacdo” nas
palavras de Bolter & Grusin (2000, p. 31) — fundar-se-ia num processo de
invisibilizacdo das mediacdes, de desmaterializacdo dos interfaces, e de
apagamento dos vestigios materiais de uma dada tecnologia, que provocaria
no espectador a sensacdo de um acesso transparente e de uma experiéncia
direta do real, na sua unidade. A “hipermediacdo” - sinénimo de “fascinio
com os média”, segundo Bolter & Grusin (2000, p. 31) - funda-se num pro-
cesso de multiplicacdo de mediac¢des (cinema, televisdo, radio, fotografia,
imprensa), de justaposi¢do de tecnologias, e da convergéncia de média,
que provocaria no utilizador a impressdo de um estrondoso acesso e de
uma experiéncia simultanea e intensa do manancial de sensacdes, emo-
coes e afecdes do humano, na sua heterogeneidade. Bolter & Grusin (2011,
p. 31) inspiram-se na defini¢do que W. J. Mitchell atribui a este termo: a
“hipermediacdo” seria um estilo visual que privilegiaria “fragmentacio,
indeterminacdo e heterogeneidade e.... enfatiza o processo mais do que o
objeto de arte acabado™.

Em suma, o termo de remediac¢do, que provém do latim remederi (que
significa restaurar ou recuperar a saude) é usado entdo por Bolter & Grusin
(2000) para exprimir basicamente trés sentidos: o lago colaborativo que
une a generalidade dos média, o vinculo de interacido entre as novas e
as velhas tecnologias da comunicacdo, e por fim, o elo de parentesco
que coliga os média e o real. No que toca a remediacdo entre os média
e o real, para os medidlogos, o termo de remediacdo traduziria ainda a
contiguidade reciproca entre as mediacdes e o real: os meios de comu-
nicacdo e as tecnologias da informacdo ndo seriam apenas media¢des do
mundo, mas seriam também sempre mediacdes no mundo. Nao haveria
nenhum real acessivel sem qualquer tipo de media¢do assim como ndo have-
ria nenhuma mediacdo destituida de qualquer realidade. Relativamente a
remediacdo entre média, segundo Bolter & Grusin, o estatuto, a identidade,
o funcionamento, a representacdo e os usos de um meio numa dada cultura
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estdo dependentes do dindmico complexo mediatico em que esse meio se
encontra inserido: “Os média estdao constantemente a comentar, a repro-
duzir e a substituir-se uns aos outros e este processo é integral aos média.
Os média precisam uns dos outros para funcionarem como média no seu
todo.” (Bolter & Grusin, 2000, p. 56) No que concerne a remediacdo entre
velho e novo, Bolter & Grusin (2000) associam sistematicamente a ideia
de remediagdo ao advento do digital. Neste sentido, a ideia de remediacdo
seria suscitada pelas relacdes de rivalidade, competitividade, reabilitacdo e
recuperacdo que média mais velhos como a fotografia, o cinema e a televisdo
estabeleceriam, segundo os autores, com média mais novos como o design
grafico digital. Estas relacdes de remediacdo entre média numéricos e média
analdgicos sdo reciprocas: “média mais velhos podem também remediar
média mais novos” (2000, p. 55);

Pela nossa parte, apropriar-nos-emos aqui da ideia de “remediacdo”,
declinando-a através de trés termos que lhe sdo aparentados:

i) remediacdo A ideiaderemediacdo corresponde grosso modo a conce-
¢do de um sistema medidtico solidario e dindmico, tal como esta é pro-
posta por Bolter & Grusin (2000), na qual um meio, a sua posi¢do, a sua
identidade, os seus modos de funcionamento e de uso, os seus efeitos
sensoriais sdo em permanéncia afetados pela generalidade dos média
existentes e das suas mutacgdes. O advento ou a transformagdo de um
determinado meio pode transfigurar a percecdo e a estrutura de todos
os outros. A remediacdo designa assim os modos de contagio trans-
versais ao leque de média disponiveis numa dada época. A remediacao
diz entdo respeito as interacdes entre os média e ao esforco tedrico
que tem vindo a ser dedicado as mesmas. O pensamento da remedia-
cdo designa todas as abordagens cientificas, todos os procedimentos
reflexivos, incursdes tedricas e investigacdes que se propdem rever um
meio a partir de outro meio, destrincando as linhas de continuidade
e de rutura que atravessam um dado complexo mediatico e o seu res-
petivo paradigma cultural relativamente a um outro que lhe é anterior
ou posterior. No que a isto diz respeito, o nosso estudo inspira-se em
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grande em pensadores como Walter Benjamin, Marshall McLuhan,
Friedrich Kittler, Bolter & Grusin, Martin Lister...

remédio Partindo do pressuposto da contiguidade dos média com
o real, a ideia de remédio procura compreender as ligacdes entre as
diferentes tecnologias de acordo com o impacto sensorial e o embate
psiquico provocado por tais ligagdes nos seus usuarios. Esta ideia leva
em linha de conta a ja referida maxima segundo a qual os efeitos dos
média se fazem mais sentir em termos sensoriais, afetivos, emocionais
e psiquicos, e ndo tanto ao nivel das ideias, das mensagens, das opinides
e dos conceitos. Bolter & Grusin (2000) exploram este aspeto a partir
das suas nocdes de imediacgdo e hipermediagdo. Estas nocdes assentam
tanto numa atencdo dirigida as carateristicas fisicas dos média como ao
efeito da sua introdu¢do numa dada cultura, em termos de mudancas
nos modos de percecido, de relacionamento dos sentidos, e de lacos
afetivos. Esta ideia, que como veremos, se assevera orientar os estudos
dos média implicitamente desde Walter Benjamin e explicitamente
desde Marshall McLuhan, teria a sua corroboracdo em soci6logos con-
temporaneos como Michel Maffesoli (1990), Moisés de Lemos Martins
(20114, p. 80) e Braganca de Miranda (2002/2007, p. 12). Estes ultimos
alertam para a importancia de estudar a acdo dos média menos ao nivel
das falsas concec¢des e mais ao nivel das sensacdes induzidas, “puxadas

a manivela”, como o escreveria o primeiro.

remedeio O remedeio, termo mais aproximado das noc¢oes de monta-
gem e de recreacdo aqui ja expostas, corresponde ao conjunto de taticas
criativas de hibridacdo entre média, sendo que existe um sentido forte
e um sentido fraco desta ideia. No primeiro sentido, determinados
média sdo realmente emparelhados com outros média, reintroduzindo
as tensoes e contradicdes que os separam: por exemplo, numa peca de
teatro é incrustada uma curta-metragem de desenhos animados. Num
sentido fraco de remedeio, podemos incluir todas as formas de comu-
nicacdo que aludem, citam, simulam um dado meio, sem, contudo, o
fazerem efetivamente intervir: as adaptacdes de uma obra literaria para
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o cinema podem incluir-se neste grupo; exemplares dele sdo também
as frequentes mencdes a elementos de um meijo analégico num meio
digital, e vice-versa: por exemplo, a imitacdo da folha de papel e da letra
manuscrita num processador de texto. Esther Milne designa as formas
resultantes deste sentido fraco de remedeio com o ja banalizado termo
inglés de “skeuomorphs”, para o qual ndo encontramos equivalente na
lingua portuguesa: “Skeuomorphs sao, como Nicholas Gessler explica,
‘metaforas materiais instanciadas através de outras tecnologias em
artefactos. Elas fornecem-nos pistas familiares para um dominio estra-
nho.” (Milne, 2010, p. 108)

Antes de nos lancarmos ao estudo das relacdes entre os média analé-
gicos e os média digitais, no quadro da cultura visual, parece-nos impor-
tante rever, em funcdo destas trés acecdes de remediacdo, o trabalho de
dois autores, que ndo sendo contemporaneos das ditas novas tecnologias
da comunicacdo e da informacao, desenvolveram, contudo, um trabalho
visionario no campo da remediac¢do: referimo-nos a Walter Benjamin e a
Marshall McLuhan.

Para uma compreensdo de Walter Benjamin enquanto pensador da
remediacdo, a sua teoria dos média deve ser analisada, a nosso ver, em
estreita correlacdo com a sua filosofia da histéria. No que diz respeito
ao primeiro sentido de remedia¢do, Walter Benjamin (1934/2012) esteve
atento aos modos de interacdo entre os meios de comunicacdo e técnicas
de reproducio da sua época - do cinema a fotografia ao telefone a radio e
aimprensa — que tomavam por exemplo forma no “principio de interrup-
¢d0”, isto é, na unanime adocdo da técnica cinematografica da montagem
por diferentes média.

Walter Benjamin, para quem a histéria era uma histdria de profecias
(Benjamin, 1936/1991, p. 232), dedicou-se a meios de comunica¢do que
eram por assim dizer a tecnologia de ponta da sua época - a fotografia, o
telefone, e sobretudo o cinema - tanto quanto se ocupou com mais antigos
modos de comunicacdo (a tradicdo oral do conto, por exemplo), procurando
distinguir neles aspetos que se metamorfoseavam no complexo mediatico
que lhe era contemporaneo. Exemplar desta sua genealogia dos média é a
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sua observacdo de que a invencdo da fotografia ja conteria o cinema sonoro,
do mesmo modo que a técnica da litografia ja ocultaria em si o jornal ilus-
trado (Benjamin, 1936/1991, p. 171). Outra demonstracdo da perspetiva
histérica que acompanhou o seu estudo dos média enquanto um conjunto
interdependente é a alusdo aos retratos-miniatura, tornados desusados
com o aparecimento da fotografia (Benjamin, 1931/2012, p. 103). Por outro
lado, a sua reflexdo sobre os panoramas e os dioramas enquanto premo-
nitérios da fotografia, e do “cinema, o mudo e sonoro” (2019, p. 112) ndo é
negligenciavel; esta passa por uma breve incursdo na primeira versao do
ensaio Paris Capital do séc. XIX mas também por um capitulo um capitulo
nas Anotagdes e Materiais do seu Livro das Passagens dedicado exclusi-
vamente aos Panoramas (Benjamin, 2019). Também em A Obra de Arte,
Benjamin enumera e descreve, ainda que mais brevemente, alguns dos mais
significativos percursores do cinema e as interacdes daquilo que Benjamin
designa por uma “dialética do desenvolvimento”:

“Antes de surgir o filme, havia os livrinhos de fotografias
cujas imagens, através da pressdo do polegar, passavam muito
depressa, para o observador, um combate de boxe ou um jogo
de ténis; havia as maquinas dos bazares, que dando uma volta
a manivela, mostravam sequéncias de imagens (...) Antes de o
cinema ter comecado a criar o seu publico, ja o publico se reu-
nia no Kaiserpanorama para a rece¢do de imagens (que tinham
deixado de ser imdveis). O publico ficava em frente a um biombo
no qual estavam instalados estereoscépios atribuidos a cada um
dos espectadores. Nestes estereoscopios surgiam imagens, uma a
uma, que persistiam um instante para depois dar lugar as seguin-
tes. Edison ainda teve de trabalhar com meios semelhantes (...)
ao apresentar as primeiras fitas de cinema a um publico pouco
numeroso (...) Alids na instalacdo do Kaiserpanorama é expressa
muito claramente uma dialética do desenvolvimento. Pouco
tempo antes de o cinema ter tornado coletivo o visionamento
de imagens, (...), surge o visionamento individual, rapidamente

ultrapassado” (Benjamin, 1933/2012, p. 87)
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O trabalho de Walter Benjamin em torno dos média revela-se ele proprio
profético... Inspirado numa famosa frase de Michelet, que o fildsofo alemao
citaamiade, Walter Benjamin, que dava ao historiador a tarefa de intérprete
de sonhos, observou que nio s6 cada época sonha a seguinte, como, no meio
do seu sono, essa época, semiadormecida, tentando a todo o custo acordar,
mistura alguns momentos do sonho com as horas de vigilia (Benjamin, 2019,
p. 122). Ora, podemos arriscar-nos a dizer que Walter Benjamin transferiu
esta consideracdo diretamente para o seu visionario estudo dos média, reco-
nhecendo no complexo mediatico que lhe era contemporaneo vestigios de
um complexo medidtico futuro. Para ndo dar mais do que dois exemplos, as
suas reflexdes sobre a importancia da atitude participativa e transformadora
do usuario nos meios de comunica¢do ndo podem deixar de fazer pensar
na tdo discutida interatividade das novas tecnologias, a sua referéncia ao
encontro entre o homem e a maquina que teria ocorrido com a invencdo
da fotografia parecem-nos antevisdes de um processo de hibridacdo do
humano que culminaria hoje nos ambientes virtuais...

Relativamente a ideia de remédio que privilegia os efeitos dos média,
Walter Benjamin foi um dos primeiros autores a considerar os média ndo
em termos do seu contetdo, da sua mensagem ou da informacdo veiculada,
mas sim das suas das suas propriedades materiais e das alteracdes que estas
provocaram no aparelho humano de percecdo: o filésofo alemdo detetou
“profundas transformacdes da percecdo” introduzidas por média como
a fotografia e o cinema, que se traduziriam na sobreposicdo da rececdo
tatil sobre a rececdo dtica, que provocariam o choque, e que desvelariam o
nosso inconsciente dtico, permitindo a percec¢do coletiva apropriar-se dos
“modos de percecdo do psicopata e do sonhador” (1936/1991, pp. 216, 217).

No que concerne as taticas de remedeio, Walter Benjamin conferiu
um carater revoluciondrio aos processos de hibridacdo dos média. A sua
mencdo a forca politica das fotomontagens dadaistas que aplicavam a téc-
nica cinematografica da montagem ao meio fotografico, a sua proposta do
desenvolvimento de um processo de “refundicdo” e do exercicio de uma
“politécnica” na producdo literaria (Benjamin, 1934/2012, p. 124) capaz de
incorporar nesta os mecanismos de participacdo ja usados nomeadamente
na imprensa, o seu elogio da ideia de “refuncionalizacdo” proposta pelo
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dramaturgo Bertolt Brecht que se afirmaria na modificacdo dos aparelhos
técnicos e na “reconversdo de métodos decisivos de montagem, da radio
e cinema” e enfim de inimeros processos técnicos “frequentemente na
moda, numa acdo humana” (Benjamin, 1934/2012, p. 128), assim como a
sua defesa de uma colaboracdo estreita entre a imagem e a palavra, os média
visuais e os média textuais, a fotografia e a legenda, sdo exemplares do seu
encorajamento as artes de hibridacdo.

Quanto a Marshall Mcluhan (1964/1994), Bolter & Grusin (2000, p. 45)
referir-se-iam explicitamente & inspiracdo que este pioneiro medidlogo
teria constituido na exploracdo da ideia de remediacdo.

Para Marshall McLuhan, os média, ndo existindo isoladamente e adqui-
rindo o seu significado apenas na interacdo com outros média, formariam
um complexo jogo de relacbes (1964/1994, p. 26). Este jogo de remediacdo
seria nomeadamente traduzido na ideia segundo a qual “o contetido de
qualquer meio é sempre outro meio” (1964/1994, p. 8). Os média entrelagar-
-se-iam entre si segundo um sistema de constantes trocas, que seria des-
crito através das metaforas da guerra civil (1964/1994, pp. 21, 48) e do
corpo humano:

os média enquanto extensdes dos nossos sentidos instituem
novas relagdes, ndo apenas entre os nossos sentidos privados,
mas entre eles, quando interagem entre si. A radio mudou a forma
das noticias tanto como alterou a imagem do cinema nos filmes.
A televisdo causou mudancas drasticas na programacdo da radio

e naforma do romance documental (McLuhan, 1964/1994, p. 53).

0 esforgo e o investimento numa teoria dos média que pense as inter-
relacdes entre estes sdo evidentes ao longo de toda a obra de Marshall
McLuhan. O canadiano confronta a cultura textual, individualista, moderna
e ocidental com a cultura oral, tribal, primitiva, e ndo ocidental. Para o
mediologo, anacronicamente, enquanto que a tecnologia elétrica dos média
frios (como a luz elétrica, o telefone, a televisio, o cartoon) se identifica-
ria com as sociedades tribais e de tradicdo oral, a tecnologia mecanica
dos média quentes (como a tipografia, a fotografia, o cinema, a radio e a
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imprensa) seria mais familiar as sociedades modernas e de tradicdo textual.
Este diagnéstico anteciparia o entendimento de Michel Maffesoli (2000),
segundo a qual as novas tecnologias da comunicagdo e da informacdo, ao
proporcionarem um regresso a socialidade tribal, a experiéncia sensorial
multipla, e ao culto mistico das imagens, seriam marcadas por uma “sinergia
entre arcaismo e desenvolvimento tecnoldgico™.

No que concerne a ace¢do de remédio da remediacdo, o medi6logo
canadiano foi talvez o primeiro a chamar a atencao explicitamente para
a necessidade de estudar o impacto dos média, ndo ao nivel do contetdo
transmitido, da mensagem veiculada, mas ao nivel das carateristicas do
proprio meio, das suas propriedades fisicas e do efeito destas no complexo
sensorial humano: segundo as suas plavras, “Os efeitos da tecnologia ndo
ocorrem ao nivel das opinides ou conceitos mas alteram as relacdes e os
padrdes da percecdo firmemente e sem qualquer resisténcia” (McLuhan,
1964/1994, p. 18). Acrescente-se que para McLuhan (1964/1994, p. 26), a
atencdo concedida ao efeito dos média em detrimento do seu significado,
seria, de resto, uma conquista do nosso tempo. A ideia de uma prevalén-
cia da tecnologia sobre a mensagem (ou de outro modo, da forma sobre o
conteudo) esta por tras de duas das mais célebres maximas do medidlogo,
ainda hoje incansavelmente citadas: a ideia segundo a qual “o meio é a men-
sagem”, e a concecdo dos média enquanto extensdes dos sentidos humanos
(1964/1994, p. 7, 21). Neste ambito, McLuhan distinguiria ainda, os “média
quentes” dos “média frios” de acordo com as suas carateristicas materiais
e com os seus diferentes efeitos: os primeiros, sendo ricos em informa-
¢Oes, suscitariam, por isso mesmo, um menor grau de participacdo por
parte dos seus usudrios, intensificariam um tnico sentido (normalmente,
avisdo), provocando o sonambulismo, a hipnose e o torpor e favorecendo
o individualismo; os segundos, com uma componente informativa mais
pobre, exigiriam um maior grau de participacdo por parte dos seus usua-
rios, apelariam a diferentes sentidos (o tato, a audi¢do), precipitando os
seus utilizadores num frenesim que poderia eventualmente transformar-
-se num estado de alucinac@o e que favorecia as relacdes tribais (Mcluhan,
1964/1994, pp. 22, 32).
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Relativamente as artes de remedeio, McLuhan (1964/1994, p. 49) men-
ciona os momentos de hibridacdo de média enquanto ocasides de liberta-
cdo de energia, situacdes propicias a eclosdo de mudanca e oportunidades
de um conhecimento dos aspetos fisicos, dos componentes e estruturas
de um dado meio. Segundo o medi6logo, o encontro de dois média seria
um particular momento de verdade e de liberdade (1964/1994, p. 55), que
engendraria ndo s6 novos média, como novas ligacdes entre os média ja
existentes e novas conexdes entre os sentidos humanos, arrancando o
espectador a letargia. Para McLuhan, seria o artista aquele que mais facil
e mais frequentemente recorreria a hibridacdo na sua “dieta de média”
(1964/1994, p. 53). Tal como Walter Benjamin, McLuhan pensa a arte e os
média como dominios préximos; no seu entendimento, o artista poderia
facilmente lidar com a tecnologia impunemente, isto ém furtando-se a forca
dos seus efeitos, pois este seria um “especialista consciente das mudancas
na percecdo sensorial” (McLuhan, 1964/1994, p. 18).

7.1. o digital e a cultura visual contempordnea

Como é que as tecnologias dos

novos média contribuem para

alterar as qualidades das imagens
produzidas na nossa cultura visual ja
tecnologizada — a cultura dominada
ao longo do séc. XX pelos média visual
da fotografia quimica, do cinema
narrativo, da televisao e do video?

Martin Lister, Jon Dovey, Seth Giddings,
lain Grant & Kieran Kelly (2003/2007, p. 97)
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Conforme fomos explicitando, inclinamo-nos a identificar a iconografia
social contemporanea com o processo de desenvolvimento das maqui-
nas Oticas e dos aparelhos comunicativos desenrolado desde meados do
séc. XIX até ao presente inicio do séc. XXI. Tendemos a mapear o tracado
de prolongamento em detrimento do tragado de rutura entre os ditos novos
média e os chamados velhos média, adjetivos que, de resto, nos parecem
falaciosos, na medida em que apontam para uma linear relacdo de sucessao
cronoldgica que organizaria as tecnologias de comunicacdo e informacdo
contemporaneas. Em todo o caso, neste capitulo, o nosso objetivo é explorar
de modo mais exaustivo as relagcdes entre média digitais e média analégicos,
procurando questionar em que medida os primeiros poderao efetivamente
ser tomados como novos e até que ponto podem ter fraturado irredutivel-
mente a circulacdo visual outrora sustentada por média analdgicos como a
imprensa ilustrada, a fotografia, a banda desenhada, o cinema, a televisdo,
o video - isto para nao incluir outros média como o gramofone, o telégrafo,
o sistema postal, o telefone, a radio: com efeito, a semelhanca deJ. W. T.
Mitchell (2002, p. 170) opomo-nos a ideia segundo a qual “Ha uma classe
coerente de coisas chamada média visuais”, reconhecendo todos os média
como “média hibridos, com diferentes proporcdes de sentidos e tipos de
signos”. A nossa proposta é entdo deter-nos sobre o paradoxo tdo clara-
mente enunciado por Lister, Dovey, Giddings, Grant & Kelly:

Desde meados do séc. XIX até ao inicio do séc. XX uma série
de novos média visuais desempenharam um importante papel
na proliferacdo exponencial da producdo de imagens, na dis-
seminacdo de imagens na cultura, e no aumento tecnolégico da
visdo. Num certo sentido, os nossos atuais novos media podem
ser vistos como parte de uma intensificacdo deste processo de
200 anos. Ainda assim, ao mesmo tempo, algumas diferencas
chave entre a cultura dos séc. XIX e XX baseada em lentes anald-
gicas (cinema, fotografia, e televisdo (...)) e as novas tecnologias
digitais, sintéticas e estimulantes, lancam novas questdes (Lister,

Dovey, Giddings, Grant & Kelly, 2003/2007, p. 107).
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Neste sentido, devemos em primeiro lugar esclarecer a diferenca cen-
tral, em termos técnicos, entre os média analégicos e os média digitais.
Associados ainda ao paradigma dos atomos, isto é, da materialidade da
terra, ao modelo industrial, isto é, da circulacdo de produtos e bens, os
média anal6gicos recorrem a uma série de processos fisicos e quimicos
- sustentados por mecanismos 6ticos, leis e experimentacdes da fisica,
reacdes e manipulacdes quimicas — através dos quais determinadas pro-
priedades e informacdes (sons, imagens, luzes, movimentos...) sdo cap-
tadas, registadas, convertidas e difundidas num conjunto de suportes
(normalmente, analogos e com uma preponderante dimensdo material).
Ligados ao paradigma dos bits, isto é, da abstrac¢do do calculo, ao modelo
comunicacional, isto é, a circulacdo de informacdo, os média digitais fazem
recurso a uma série de processos matematicos — sustentados por progra-
mas informaticos, modelos abstratos e matrizes algoritmicas — através
dos quais ndo s6 se assimilam, armazenam e tratam propriedades e dados
com uma correspondéncia externa e real como se geram, armazenam e
tratam propriedades e dados sem qualquer correspondéncia externa e real
(convertendo-os e difundindo-os a posteriori em suportes visualizaveis,
audiveis, ou mesmo tangiveis). Friedrich Kittler (1999) descreveria assim o
percurso que nos teria feito transitar diretamente da galaxia de Gutenberg
e do paradigma da maquina, de que McLuhan ja havia profetizado a deca-
déncia, para a galdxia de Turing e o paradigma do circuito:

um século foi suficiente para transferir o velho monopélio da
escrita paraa omnipresenca dos circuitos integrados. Um pouco
asemelhanca dos correspondentes de Turing, toda a gente estd a
abandonar as maquinas analégicas por maquinas digitais. O CD
digitaliza o gramofone, a cimara de video digitaliza os filmes.
Todo o fluxo de dados flui para um estado de maquina universal
de Turing. Nao obstante o romantismo, os nimeros e as esta-
tisticas tornaram-se a chave para todas as criaturas. (Kittler,

1999, p. 19).
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Distingdo feita, passamos a enumerar as cinco principais carateristicas
dos média digitais que, segundo certos medi6logos, abririam uma linha de
rutura na cultura visual contemporanea. Acompanhamo-las de observagdes
que apontam para determinadas faldcias que frequentemente estruturam
o discurso em torno de tais carateristicas e no final, enumeramos ainda
aspetos destas propriedades que tracam, ao contrario, uma linha de con-
tinuidade na circulacdo social de imagens tal como esta se desenrolou ao
longo dos altimos 200 anos, e que denotam por isso um ultimo logro no
discurso em torno dos média digitais.

7.1.1. instantaneidade e simultaneidade

“Passado o primeiro dia de combate, ao cair da noite, aconteceu que a mul-
tiddo, em diferentes bairros da cidade e a0 mesmo tempo, comecou a atirar
sobre os reldgios” é assim que Walter Benjamin (1942/1991, p. 441) descreve
um marcante episoédio da Revolucdo Francesa, durante o qual, conforme
narra, numerosos parisienses, assumindo publicamente a consciéncia de
dinamitar o curso da histéria, desataram a disparar contra os relégios da
cidade. Numa improvavel revolucdo atual, ndo bastaria certamente fazer
mira sobre os relégios para exibir uma brecha na histéria, mas também
boicotar os engenhos sociotécnicos de comunicagao, os apetrechos numé-
ricos de telepresenca, o que, diga-se, se assevera uma tarefa imensamente
mais complexa. Isto porque a bomba numérica, conforme a designou Régis
Debray (1992, p. 386), seria, segundo muitos, a principal responsavel por
dois fendmenos relativamente paradoxais de explosdo e de implosdo do
tempo. Paul Virilio (2009) sustenta num recente ensaio que, se no séc. XIX
(“Grande Movimento”) e no séc. XX (“Grande Velocidade”), o processo de
compressdo do tempo seria ainda sobretudo inflacionado pelos meios de
transporte — dos caminhos de ferro ao TGV e aos avides supersonicos —, no
séc. XXI (“Instantaneidade”) este passaria a ser agudizado fundamental-
mente pelas conexdes interativas do ciberespaco e pelo fluxo informativo
do digital.
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Por um lado, diagnostica-se um fenémeno de temporalizagdo e acen-
tuacgdo do tempo: permitindo uma transmissdo de dados visuais, sonoros,
textuais instantaneamente, as tecnologias digitais da telecomunicac¢do
teriam sujeitado o homem do séc. XXI a tirania de um relégio com uma
precisdo inédita, fragmentando-o na urgéncia do segundo, do agora, do
ja, desse pequenissimo momento que separa o on do off; a ligacdo da des-
ligacdo. Por outro lado, anuncia-se um fendmeno de atemporalizagdo e
desacentuacdo do tempo: os média digitais com os seus regimes de simul-
taneidade, de transmissdo em tempo real e de telepresenca (dos chats mais
bésicos as aplicacdes que permitem o uso de microfone e de webcam como
é o caso do Skype), minando o deferimento temporal entre os individuos,
e desordenando a sequéncia dos acontecimentos, estariam, neste sentido,
na origem de um “tempo sem tempo” conforme o designa Manuel Castells
(2004, p. 36), onde o sujeito contemporaneo passaria a abarcar indiferen-
temente passado, presente e futuro.

Estes dois fendmenos temporais seriam perfeitamente ilustrados no
romance Cosmdpolis de Don DeLillo aqui ja convocado. O multimiliona-
rio Eric Packer, cujo enredo narrativo em que se encontra preso ndo dura
mais do que um dia, equipado de um megalémano arsenal de tecnologias
da informacdo e da comunicagao que lhe ddo acesso a maltiplos dados em
tempo real, e é tdo assolado pelo calculo infinitesimal do tempo, com que
se confronta por exemplo na observacao das oscilacdes do mercado finan-
ceiro, como abalado pela perda de coordenadas temporais, que se demons-
traria numa espécie de bizarro fenémeno de inversdo temporal do delay
de transmissdo de imagens: os acontecimentos que vé desenrolar-se nos
écrans de vigildncia passam a estar ligeiramente adiantados relativamente
aos acontecimentos reais, como ja descrevemos anteriormente. Vejamos
duas passagens ilustrativas:

Com a faixa rolante dos cAmbios devolvida ao seu funcionamento
normal, o iene exibia um vigor renovado, valorizando-se em
relacdo ao ddlar em aumentos microdecimais a cada sextilio-

nésimo de segundo.(...) Sentia arrepios de prazer ao pensar em
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zeptosegundos e ao observar a corrida incansavel dos numeros.”

(DeLillo, 2003, p. 117)

— Viste aquilo? — perguntou ele./ — Vi sim.(...) Estremeceste de
susto./ — No ecri./ Depois o estrondo. E depois. / Estremeci de
verdade - disse ele. / (...) - Eis o que distingue o génio - disse ela
- O génio altera as condicdes do seu habitat. (...) Uma consciéncia
como a tua, hipermaniaca, podera ter pontos de contacto que

ultrapassam a percecdo geral. (DeLillo, 2003, p. 107)

Assim, sdo inumeros os autores que reconhecem nas tecnologias de
comunicacdo digitais o vetor de um fendmeno de compressdo do tempo
e de uma correlativa fragmentacdo do sujeito, sucessivamente dividido em
funcdo do lugar-instante que ocupa. Para Moisés de Lemos Martins, nomea-
damente, o estadio atual dos dispositivos de telepresenca e de comunicagao
ubiqua, com a sua miriade de ecris que estilhaca o nosso quotidiano, seria
exemplarmente figurado pela visdo de um corpo humano “acelerado no vor-
tice da velocidade” (Martins, 2011a, p. 181). Das imagens de videoclips aos
ambientes dos jogos virtuais, aos jornais televisivos, as conexdes planetarias
e nomeadamente as redes sociais: o que é certo é que “investido pela técnica,
o tempo acelerou” e que tal processo seria acompanhado por um “fenémeno
de globalizacdo do tempo” e um correlativo mecanismo de “inversdo” do
mesmo (Martins, 2011a, pp. 119, 130): viver ao ritmo do segundo, arriscar-se
no seu cume, como quem se arrisca no cume das ondas, seria hoje o estranho
privilégio das sociedades abastadas e informatizadas, cuja riqueza teria
sido outrora possuir o tempo todo do mundo. Colocando-se numa posicdo
semelhante, Braganca de Miranda critica, quer no ambito artistico (1998,
p- 191), quer no contexto da existéncia quotidiana (2002/2007, p. 145), 0
recurso compulsivo as conexdes imediatas, as apresentacdes automaticas,
as ligacdes instantineas, aos atualismos puros facultados pelas instancias
de transmissdo em tempo real. Estas tltimas, atirando-nos para o sarilho
de lagos sociais, de informacdes visuais, sonoras e textuais, e de represen-
tacoes estéticas atualizadas a “velocidade da luz”, tenderiam a eliminar o
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intervalo “entre ligacdo e desligacdo”, e a lesar assim a “a natureza dividida
e divisora do humano”.

Paul Virilio (2009) defenderia uma perspetiva analoga, traduzindo a
condic¢do do estatuto do utilizador das novas tecnologias da informacao
e da comunicacgdo pela expressdo de “futurismo do instante”: o arsenal
dos média digitais de telepresenca resultaria, para o urbanista e filésofo
francés, numa aceleracdo progressista da existéncia, que se concentraria
em medidas de tempo infimas, na ordem dos milissegundos e dos nanose-
gundos, pondo em risco, em Gltima instancia, a “crono-diversidade” da vida
humana (Virilio, 2009, pp. 75, 95). Por fim, embora Michel Maffesoli assuma
uma posicdo predominantemente otimista no que respeita ao impacto das
tecnologias da telecomunicagdo na percecdo do tempo, o sociélogo iden-
tifica igualmente a preponderancia do instante nos ambientes digitais,
interpretando-o contudo como uma das modulacdes do “presenteismo”
ambiente, e da intensidade da experiéncia partilhada do aqui e agora, inten-
sidade que seria diretamente proporcional a efemeridade (Maffesoli, 2004,
p. 46). Ativando a pertenca sucessiva a diferentes tribos, as tecnologias
da comunicacdo e da informacdo reforcariam a dimensdo transitoria dos
lugares-instantes e apelariam por isso mesmo a sua vivéncia hedonista:
“0 que vai predominar é mesmo um presente que eu vivo com outros num
dado lugar” (Maffesoli, 2003, p. 37).

Relativamente ao fenémeno de dilatacio do tempo e a correlativa
dispersdo do sujeito, sucessivamente multiplicado na simultaneidade dos
lugares-instantes que ocupa, processos impulsionados pelos modos de
transmissdo em tempo real, os diagndsticos, com as suas 6bvias diferencas
e tensdes, de novo concorrem para um mesmo sentido. Assim, a par da sua
constatacdo da aceleracdo global da realidade, Moisés de Lemos Martins
faria notar que as tecnologias da informacdo e da comunicacao teriam inten-
sificado a conversdo da “histéria” em “atualizacdo”, processo através do qual
adiferenca, a unicidade e 0o movimento dos acontecimentos, das experién-
cias e das vivéncias cederia lugar a mesmidade, a repeticdo e a imobilidade
das novidades, das noticias, e dos fait-divers (2011a, pp. 90, 91). O socidlogo
exprime assim a condicdo de atemporalidade com a ideia de que o sujeito
contemporaneo seria incapaz de se apropriar da sua condicdo histérica,
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encontrando-se continuamente “da parte de fora” do tempo, “no seu exte-
rior” (Martins, 2011a, p. 119). Braganca de Miranda (1998, p. 190) alertaria
igualmente para uma degradacdo da experiéncia histérica, assinalando os
imperativos de carater terminal e de novidade fundamental assegurados
em permanéncia pela mimesis digital, que meteria tudo o que é anterior no
saco do passado, ao mesmo tempo que reciclaria o seu contetado incessan-
temente, “acrescentando-lhe o ‘tempo real’ da interactividade”. De modo
analogo, Virilio aponta para o papel das teletecnologias na impossibilidade
de experienciar o real instante presente, anestesiados que estamos nesse
estereoscopico “instante omnipresente” (Virilio, 2009, p. 70), onde se
diluiriam o passado, o presente e o futuro. Castells juntar-se-ia ao coro de
vozes que perceberiam nas tecnologias um descarrilamento do tempo, e
da sua experiéncia sequencial, exemplarmente manifesto no hipertexto
que incluiria “passado, presente e futuro numa ordem aleatéria” (Castells,
2004, p. 37). Por sua vez, Michel Maffesoli entende esta dilatacdo do tempo
como um modo de passagem do presente “progressista” da modernidade
ao “presente progressivo” da “pds-modernidade” (2010, p. 66,1997, p. 27)
e de conversdo do tempo em espaco (Maffesoli, 2003, p. 37); neste sentido,
as tecnologias da telepresenca acolheriam o internauta num mundo de
imagens que de algum modo congelariam o regime do instante no regime
da eternidade.

7.1.2. ubiquidade e conetividade

“O que é que resta entdo da proximidade fisica?”, perguntava Paul Virilio
(2009), numa das suas habituais reflexdes sobre a implosdo do espaco,
provocada pelas tecnologias da ubiquidade e da conetividade. A comédia
norte-americana Denise calls up seria, ndo certamente por qualquer quali-
dade cinematografica assinalavel, mas sim pelos seus exagerados tracos de
caricatura e extrapolados acentos de satira, um bom comeco de resposta a
esta séria pergunta. No insdlito filme realizado por Hal Swalen na década
de 90, um grupo de amigos nova-iorquinos que nunca se conheceram face
aface, agarrados aos seus computadores e aos seus portateis, e demasiado
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ocupados com trabalho para se encontrarem ao vivo, envolvem-se numa
intriga afetiva com unhappy ending, que se desenrola, do principio ao
fim do filme, através da troca de chamadas telefonicas, de e-mails, de
teleconferéncias e de contactos via fax. No mundo da ubiquidade e da
conetividade, com a proliferacdo de plataformas de comunica¢ido em tempo
real como o Skype, a propagacao das redes sociais como o Facebook ou
o Twitter e a disseminacdo de todo o tipo de artefactos de comunicacdo
miniaturais, portateis e multimédia, certos detalhes técnicos desta bizarra
comédia ja nos parecem obsoletos... Contudo, a longa-metragem, na sua
estranheza, ndo perde o mérito de ser uma peculiar caricatura da “tele-
cultura” global anunciada por Jean Francois Lyotard (1988, p. 61), gene-
ralizada hoje pela comunicacdo digital em rede, que passou a privilegiar
a troca entre multipontos (todos-todos) em detrimento da interacdo de
ponto a ponto (um-um).

A rede de ligacdes planetaria consubstancia-se no “ciberespago”
(Gibson, 1984/2004), termo que Gibson cunharia nos anos 80 e que defi-

niria assim.

Ciberespaco. Uma alucinacdo consensual diariamente experi-
mentada por bilides de operadores legitimos, em todos os pai-
ses, por criancgas que estdo a aprender conceitos matematicos...
Uma representacao grafica de dados extraidos dos bancos de
cada computador do sistema humano. Complexidade impensa-
vel. Linhas de luz alinhadas no ndo-espaco da mente, clusters
e constelacdes de dados. Como luzes da cidade, afastando-se...

(Gibson, 1984/2004, p. 69)

O ciberespaco é o elemento central da “conectividade” (de Kerckhove,
2000) que define uma das principais condicdes existenciais do sujeito con-
temporaneo. Derrick de Kerckhove que usa como sinénimos os termos de
“conectividade” e de “webitude”, incluindo-os na sua trilogia de proprieda-
des das redes (conectividade, hipertextualidade, e interatividade), define

assim esta nocao:
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E uma condico efémera que compreende pelo menos duas pes-
soas em contacto uma com a outra, por exemplo, através de uma
conversa ou de uma colaboragdo. A Web, esse médium conec-
tado por exceléncia, é a tecnologia que torna explicita e tangivel
esta condicdo natural da interacdo humana. (Kerckhove, 2000,
pp. 24, 25).

A conectividade é expressa pelo medidlogo canadiano, usando ideias
como inteligéncia ligada, pensamento emparelhado, imaginacdo parti-
lhada, identificando assim o ciberespaco com um recurso cognitivo da
humanidade, uma reserva coletiva de criatividade: o titulo da obra a que
nos referimos inititula-se precisamente Connected Intelligence, ou na ver-
sdo francesa, L’intelligence des réseaux. Esta acecdo cognitiva da ideia de
conectividade segue os passos de Pierre Lévy que desde 1990 (ainda antes
da emergéncia da Web) ja propde as nog¢des de tecnologias da inteligéncia
e de inteligéncia coletiva: referimo-nos nomeadamente aos seus ensaios
Les Technologies de lintelligence. L'avenir de la pensée a I’ére informati-
que (1990) e L’Intelligence collective. Pour une anthropologie du cyberes-
pace (1994).

Outra nocdo-chave convocada amitide para explicar a condicado tecno-
légica contemporanea é sem davida a ideia de “ubiquidade™. O termo, que,
como explicita Julieta Leite (2010, p. 22), provém do latim “ubique” que
significa “em todo o lado”, foi, a semelhanca da palavra “ciberespago”, foi
pela primeira vez usado num romance de fic¢do cientifica: neste caso, Ubik
de Philip K. Dick, publicado em 1969. No dominio da informatica, o recurso
do termo generalizou-se atualmente e as ideias de ubimedia de ubiquitous
computing designam conforme explicita Leite (2010, p. 22), “um sistema
de informacdo de um computador para dispositivos instalados no espaco.”

Imiscuindo-se na rede como quem percorre um mapa tdo infinito
quanto a Terra, e dividindo-se entre as suas escapadas atuais, e as suas
fugidas virtuais, o sujeito contemporaneo percorre e multiplica as coorde-
nadas da sua geografia emocional, numa espécie de autoestrada da socia-
lidade. Omnipresente, o utilizador dos dispositivos digitais de telecomu-
nicacdo, seria confrontado com duas realidades paradoxais. Por um lado,

365

iacdo

a remedi

do a

07. da recreag



Maria da Luz Correia

o internauta compulsivo acederia a um mundo global e teria a impressao
de crescer a sua escala, ao participar em jogos a distancia e comunidades
virtuais internacionais, ao integrar-se em redes sociais cujos amigos ultra-
passam o contexto da sua localizacdo geografica real, ao visualizar a inte-
gralidade da superficie terrestre em programas de informacdo geografica
como o Google Earth, e ao colaborar com sites de partilha de dimensdes
planetarias como a Wikipedia, o Youtube, ou mais recentemente, o Scribd,
entre muitos outros: é a esta realidade que De Kerckhove se reporta quando,
apoiado na velha ideia mcluhaniana da aldeia global, descreve o processo de
“planetizacdo” no qual o sujeito contemporaneo se veria envolvido (2000,
pp. 212, 235). Na perspetiva de Kerckhove, ao contrario da literatura e da
cultura impressa, que teriam precipitado uma consciéncia da nagdo, a tele-
visdo, mas sobretudo o ciberespago e as imagens infograficas do digital
teriam contribuido para uma consciéncia da Terra, e para a recuperacado de
“um certo sentido da unidade do mundo” (2000, p. 269). Seria tal fenomeno
que designaria com o termo de “planetizacdo”. Por outro lado, o usuario
das tecnologias digitais, na sua rotina diaria, durante uma viagem, ou nas
mais diversas circunstancias, em permanéncia equipado com o seu smar-
tphone, atrelado ao seu laptop, guiado pelo seu GPS, acederia a um mundo
hibrido e teria a impressdo de fragmentar-se a sua escala, dividindo-se
constantemente entre o offline e o online, o local e o global, o particular
e o universal, o atual e o virtual, ndo transitando hoje ao longo de uma
sequéncia de diferentes espacos fisicos sem abrandar o seu percurso, para,
em simultianeo, ou alternadamente, atravessar uma sucessao de diferentes
ambientes virtuais.

Julieta Leite (2010), arquiteta e socidloga, na sua tese de doutoramento
dedicada as mediacdes tecnolégicas do espago urbano, explicita estas duas
novas configuracdes do espaco, engendradas pelos dispositivos de comu-
nicacdo e informacdo digitais. Em primeiro lugar, o utilizador das NTIC
percorreria o ciberespaco, os seus infindaveis nds de conexao, os seus mil
labirintos de hiperligacdes, as suas numerosas interfaces de informacao
multimédia, estendendo-se ao longo de um espacgo sem fronteiras: Julieta
Leite (2010, p. 162) usa a metafora de “ciberflinerie” para designar esta
experiéncia de navegacdo, que faria o usudrio embarcar numa “transicdo
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entre diversos ambientes num percurso sem fim”. Em segundo lugar, as tec-
nologias da comunicacdo e da informacao, e em especial dispositivos como
os smartphones, os GPS, os painéis numéricos de informacao e outros inter-
faces digitais disponiveis em numerosas metrépoles, teriam contribuido
para um segundo tipo de configuracdo do espaco: o transeunte das grandes
metrdpoles experienciaria um espaco hibrido uma vez que o seu movimento
através do lugar fisico e concreto seria acompanhado, revezadamente ou
simultaneamente, pelo transito através da “rede ubiquista de informac&o e
de comunicag¢ao” (Leite, 2010, p. 162). E a hibridez desta segunda configu-
racdo do espaco que Julieta Leite, convocando Michel Maffesoli, associa a
condicdo paradoxal da experiéncia do lugar na contemporaneidade. Paraa
arquiteta e sociéloga brasileira, “o paradoxo dos espacos hibridos reside no
facto de pertencer a um lugar ao mesmo tempo fisico e virtual, de habitar
‘aqui e agora’ mantendo-se conectado a outros espacos, numa forma de
enraizamento dinamico.” (Leite, 2010, p. 27)

Michel Maffesoli apontaria, com efeito, para uma igual duplicidade na
relacdo entre as NTIC e a experiéncia do espaco. Por um lado, lang¢ando a
proposta de uma geosociologia, o sociélogo constata que a conexao plane-
taria suportada pelo ciberespaco seria acompanhada de uma revalorizacdo
contemporanea da terra-mde, na sua totalidade (Maffesoli, 2010, p. 60),
assim como por uma reafirmagdo da cultura do nomadismo, da aventura,
da errancia geografica e do vaivém afetivo: “Ainda que sendo de um lugar,
0 homem da cidade tecnolégica so6 existe em relacdo”. Michel Maffesoli e
Moisés de Lemos Martins assinalariam ainda, neste dmbito, que o uso do
termo site, para identificar a pagina da Web consultada, ndo seria an6-
dino: o tempo do internauta contrair-se-ia em espaco, dando preponde-
rancia a esse “site” que ele partilharia com um outro (Maffesoli & Martins,
2011, p. 7). Por outro, o soci6logo francés explicita a estreita correlacdo
entre o desenvolvimento das tecnologias da comunicacdo e da informacao
e o paradoxo da experiéncia do espaco na contemporaneidade, através
dos termos de “glocal” e de “enraizamento dindmico” (Maffesoli, 2010,
p. 66). Estes tltimos reenviariam a condicdo dupla de um sujeito, no qual
se fundiria um “aqui” atual, local e offline e um “algures” virtual, mundial e
online, no qual “a apeténcia as raizes é acompanhada por uma competéncia
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técnica”. O lugar que faria laco, — “o lugar faz laco”, conforme a conhecida
maxima do sociélogo (Maffesoli, 2010, p. 73) - seria para o soci6logo hoje
tdo dependente dos blogs, redes sociais e outras situa¢des de comunicagdo
online, como de conversas, encontros festivos e outras circunstancias de
interacado offline.

Moisés de Lemos Martins, embora numa ética bem menos otimista,
alinharia igualmente com esta percecdo dupla do espaco engendrada pela
conetividade digital, considerando que se, por um lado, o panorama media-
tico contemporaneo seria responsavel por uma “ilusdo de vizinhanca glo-
bal” (20114, p. 130), por outro lado, ele lancaria o sujeito contemporaneo
numa relacdo contraditéria com o espago. Esta seria, segundo o sociélogo
acompanhada pelos fendmenos antagénicos da “alienacéo e a expropria-
cdo da sociabilidade, a imobilidade e a desterritorializacdo, a perda de
consciéncia histérica e a dissolucdo da memdria colectiva”, por um lado,
e da “naturaliza¢do da cultura, intensificacdo dos lagos sociais, localismo,
tribalismo e hedonismo”, por outro (2011a, p. 28). Sdo antagonismos como
estes que levam, de resto, Moisés de Lemos Martins a associar recorrente-
mente os dispositivos de telecomunicacdo, e nomeadamente o ciberespaco
as ideias de navegacdo, de viagem, de aventura e especificamente a metafora
da “travessia” (ja evocada no cap. 4).

A “travessia”, enquanto metafora da experiéncia tecnolégica, ndo se
refere a errancia gozosa e a deambulacdo despreocupada que o internauta
empreende no mundo sem limites do ciberespago (mais semelhante a “pas-
sagem”), mas é antes a figura da experiéncia de contradicdes por parte de
quem, no estadio de desenvolvimento atual das tecnologias da informacao
e da comunicacdo, se apronta quotidianamente a enfrentar, quer na sua
relagdo com o espaco quer nos mais diversos dmbitos da sua existéncia, as
tensdes, as ambivaléncias, e os sobressaltos de uma hibridacdo progressiva
entre o real e a técnica:

A imagem da “circum-navegacdo” é uma figura que nos ajuda
a pensar a travessia a fazer na experiéncia tecnoldgica, que é
a experiéncia contemporanea por exceléncia. A travessia ndo

é a mesma coisa que a passagem. A passagem fala-nos de uma
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experiéncia controlada, dominada, sem mistério nem magia, ou
seja, também sem poesia. / Podemos fazer a passagem de um rio
de uma para outra margem. Essa sera todavia uma experiéncia
sem sobressaltos, tranquila, por ndo serem de esperar grandes
obstdculos a transpor. Nas passagens existe, com efeito, a habi-
tualidade de um caminho conhecido. Coisa diferente é, toda-
via, a experiéncia de uma travessia, que nos coloca sempre em
sobressalto pela sua perigosidade. E o perigo que a carateriza
fundamentalmente: fazemos a travessia de um oceano; de um mar
de tentacdes; de um deserto... A circum-navegagao assinala clas-
sicamente a experiéncia da travessia de oceanos e da ultrapassa-
gem do limite estabelecido, de mares, terras e conhecimentos.
Aquele que primeiro a empreendeu ndo chegou ao destino. (...)./
A circum-navegacdo €, pois, uma boa metéfora para caraterizar a

atual experiéncia tecnoldgica. (Martins, 2011a, pp. 18, 19)

Os discursos em torno das tenologias digitais, e das sinteses constituti-
vas de tempo e de espaco que estas engendrariam (Jean-Francois Lyotard,
1988), incorrem no erro frequente de tratar o ciberespaco como uma espécie
de ilha, habitada por uma comunidade liberta de coordenadas cronolégicas
e geograficas, temporais e espaciais, um mundo irreal e puro da evasdo que
nos permitiria abandonar o mundo real e impuro da acdo, libertando-nos
dos seus condicionalismos. Esta concecdo equivoca esta de algum modo
manifesta numa afirmacao de Pierre Lévy (1998, pp. 95, 96) que sustenta
que os encontros dos internautas, ao contrario dos encontros na vida real,
ndo seriam motivados nem pelo nome, nem pela posicdo social, nem pela
situacdo geografica mas unicamente pela afinidade de interesses culturais,
cientificos, ldicos. Designamos tal concecdo equivoca, por faldcia da ilha
global: a experiéncia do ciberespaco, desde o primeiro passo de acesso aos
caminhos que nele se tracam, é inseparavel do contexto s6cio-histérico,
cultural, econémico, geografico e cronolégico de cada um. A tendéncia a
considerar o ciberespaco como a ilha global, celeste e infinita do sonho,
onde poderiamos isolar-nos do continente local, terrestre e finito do real,
foi recorrente no discurso dos primeiros entusiastas da Web, nos anos 80,
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rapidamente acusados pela ressondncia teoldgica das suas concecdes, mas
subsiste ainda hoje no discurso de muitos medidlogos.

Este entendimento teoldgico do ciberespaco é alvo de ironia por parte
de Moisés de Lemos Martins, num comentario a prop6sito do Second Life:

O meu ponto de vista é coincidente com o de Rui Pereira (2007,
p- 183), segundo o qual na Second Life o jogador é convertido em
‘assalariado do artificio’, num ‘avatar-escravo virtual, com um corpo
outro e sem desgaste’, um corpo ‘infinitamente desconetado do
mundo da primeira vida, pela sua existéncia metamorfoseada na
segunda’. Trata-se, com efeito, de uma segunda vida, que se realiza

o,

na Terra, ou melhor, que se realiza ““a propria sala, na sala-de-estar-
-ao-monitor’ (ibidem). Substituindo, por outro lado, a religido, esta
tecnologia propicia um Paraiso a brincar, complementado pela

teleologia do ddlar americano. (Martins, 2011a, p. 85)

O entendimento teoldgico ciberespaco é ainda refutado por Lister,
Dovey, Giddings, Grant & Kelly (2003/2007, p. 120), para quem os ambientes
virtuais seriam uma circunstancia de comunicacdo semelhante as de outros
média, e por isso igualmente determinada pelo contexto fisico, social, pro-
fissional... Zygmunt Bauman (2007, p. 81), citando Manuel Castells, assi-
nalaria também o modo como a condicdo socioeconémica das populacdes
influenciaria, permitindo-o ou impossibilitando-o, o seu acesso a comunica-
cdo global e a vasta rede de intercambio mundial. Este é igualmente o ponto
de vista de Bolter & Grusin (2000), que se dedicam a refutar a concec¢do do
ciberespaco enquanto um ndo-lugar:

Geografia, fusos horario, e estatuto social sdo sem davida limi-
tacOes ou antes caracteristicas das redes de computador. Onde
estamos localizados na terra (em que tipo de configuracdo urbana
ou rural, num pais industrializado ou em vias de desenvolvi-
mento) determinara como e se nos podemos conectar a Internet.
(Bolter & Grusin, 2000, p. 182).
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7.1.3. transparéncia e visibilidade

Quando pensamos na infinidade de imagens do ciberespaco de que o Google
Images seria apenas um aspeto, ocorre-nos o conto do escritor argentino
Jorge Luis Borges, O Aleph (Borges, 2013). Nele, um poeta de nome Carlos
Argentino Daneri confia ao narrador um segredo, permitindo-lhe ver com
os seus proprios olhos o aleph que diz estar escondido no porado da sala de
jantar da sua casa: trata-se de um “lugar onde estdo, sem se confundirem,
todos os lugares do orbe, vistos de todos os dngulos”, conforme confia
Daneri. Ai instalado, Borges (trata-se do nome do narrador) confronta-se
entdo realmente com uma espécie de vertiginosa esfera de dois ou trés
centimetros de didmetro, qual olho do mundo, a partir da qual vé de modo
cristalino todo o espaco e todo o tempo, com as suas infinitas pessoas, as
suas inacabaveis paisagens, os seus mil acontecimentos. Ora, podemos dizer
que as teletecnologias contemporaneas procuram hoje simular um aleph,
estilhacar o ficcional olho do mundo através dos seus ecrds mdaltiplos, e
envolver-nos num ambiente de transparéncia total, de visibilidade global,
de nitidez maxima, quais novos sintomas da incuravel perseguicado da cla-
ridade e de omnividéncia e do insanavel recalcamento da obscuridade e da
invisibilidade, males crénicos da sociedade ocidental, segundo a perspetiva
de Paul Virilio (1988, pp. 77, 78). Com efeito, as novas tecnologias da imagem
e as sociotécnicas ddo-nos hoje a impressao de tudo estar a nu, ndo so, o
norte, o sul, o este e oeste do espaco, como o presente, o passado e o futuro
do tempo, o direito e o avesso do corpo (Lévy, 1998), e até o arabesco de
lacos afetivos, atracdes passionais, lembrancas intimas, ligacdes emocio-
nais, que antes eram acolhidas na opacidade e no segredo da hoje desusada
“alma”#... Este regime de visibilidade e transparéncia, que alguns veriam
como suportando uma sociedade “WYSIWYG (what you see is what you

49  Musil reflete em meados do séc. XX sobre o aspeto envelhecido da palavra alma: “Este ndo-sei-qué
obriga-nos uma vez mais a usar aqui a palavra ‘alma’. E uma palavra a qual, por mais de uma vez,
mas ndo nos contextos mais claros, ja recorremos antes. (...). Mas entre tudo o que é mais proprio
da palavra alma, o que mais ressalta é o facto de a gente nova a ndo conseguir pronunciar sem
se rir. (...) E uma palavra tipica de pessoas mais velhas, e isso s6 se pode explicar se aceitarmos
que no decurso de uma vida ha qualquer coisa que se torna cada vez mais sensivel e para a qual
precisamos urgentemente de um nome, mas ndo o encontramos; até que passamos a usar, com
alguma relutancia, aquele que antes desprezavamos. “ (Musil, 1943/2008, p. 257).
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get)” (Debray, 1992, p. 501), relan¢a uma renovada preméncia da tematica
do controlo pandptico, longamente problematizada por Michel Foucault
(1975). O questionamento mais frequente neste ambito concerne a alian¢a
entre as ditas novas tecnologias da informacdo e da comunicacio e a per-
sisténcia dos velhos mecanismos de vigilancia panoptica das sociedades de
disciplina, que se reconfigurariam doravante na proliferacdo de relacdes
reciprocas, horizontais e ndo hierarquicas entre sujeitos cuja coexisténcia
é progressivamente dissolvida, nos mais diferentes dominios (profissional,
afetivo, ladico...) num campo de visibilidade total.

Neste contexto, a abordagem de Braganca de Miranda (2002/2007) é
exemplar, tanto apontando para a problematicidade do regime de trans-
paréncia das ligacdes, como denunciando o ciberespaco enquanto espaco
de controlo. Para o soci6logo, com o seu sistema de links e a sua rede de
conexdes, as tecnologias da telecomunicacdo estariam assentes numa iné-
dita exibi¢do automatica da trama de vinculos que nos uniriam aos outros
(trama em que se fundaria originalmente a nossa identidade). Ora, esta
apresentacdo imediata da malha de elos afetivos e sociais constitutivos
da identidade ameacaria ndo sé revelar o nosso inconsciente dtico, como
teria acontecido com a fotografia e o cinema segundo o diagndstico de
Walter Benjamin, como se arriscaria agora a conferir uma consisténcia
visivel ao nosso “inconsciente erdtico” (Braganca de Miranda, 2002/2007,
p. 147). Assente no principio da visualizacdo, o ciberespaco assumir-se-ia
por isso aos olhos de Braganc¢a de Miranda (1998, p. 197) como um espaco
de controlo, dominado por processos de escrita de nitidez, luminosidade,
familiaridade e visibilidade, e por correlativos mecanismos de apaga-
mento da nebulosidade, da sombra, da estranheza e da invisibilidade.
A fusdo da arte contemporanea com o espago de controlo, sob a forma
das artes interativas seria, de resto, alvo de uma contundente critica por
parte do socidlogo.

Também Maffesoli & Martins (2011) reconhecem o novum das teletec-
nologias na visibilidade inédita que estas conferem as forcas passionais, as
poténcias afetivas e aos lacos emocionais, e na potencialidade de controlo
que tal visibilidade acarreta. A nova transparéncia das afinidades eletivas,
que exprimiriam o desejo de “estar junto”, e consolidariam a comunhdo
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social, afixadas nos blogues, nos jogos virtuais, nas redes sociais, con-
tribuiria, do ponto de vista dos socidlogos, para o desmoronamento do
“muro da vida privada” (2011, p. 7), inscrevendo-se na continuidade da
aproximacdo entre esfera publica e esfera privada, tais como estas teriam
sido delimitadas por Habermas nos anos 60. A propdésito deste tltimo
fendmeno, Moisés de Lemos Martins, em didlogo com Fabio La Rocca
acerca da rede social Facebook, reconhece nesta e noutras redes sociais
uma espécie de Big Brother, onde o internauta, ddcil e atil, se submeteria
a processos de subjetivacdo proprios as sociedades capitalistas de domi-
nacdo e de controlo, pensadas Michel Foucault e Gilles Deleuze (La Rocca
& Martins, 2009).

Em suma, a visibilidade em que se alicerca o ciberespaco e em geral o
complexo mediatico digital arriscar-se-ia a uma exibi¢do em profundidade
dateia de relacdes fantasmaticas que define o humano, e a uma reativacio
de modernos mecanismos de dominagao através de lagos de matua vigi-
lancia (Foucault, 1975) e através de rela¢cdes de muituo consenso (Lyotard,
1979), que excluiriam do campo do existente tudo o que se apresentasse fora
do campo do visivel. Exemplar desta concecdo é a observacdo de Zygmunt
Bauman (2007, p. 11), que, embora teérico dos tempos da incerteza, afirma
que na era da informacdo, nada aconteceria em parte alguma que ficasse
de fora do fluxo de imagens eletrdnicas: “ndo ha terra nulla, ndo ha espaco
em branco no mapa mental, ndo ha terra nem povo desconhecidos, muito
menos incognosciveis.”, constata o filésofo. Ora, alguns autores tém mini-
mizado esta suposta omnividéncia do mundo proporcionada pelas NTIC,
pondo em causa até que ponto estas ultimas estdo na origem de uma socie-
dade mais conhecida, de um mundo mais controlado, de uma realidade
mais ordenada. Poderiamos designar a ideia equivoca da transparéncia
total do ciberespaco por falicia do continente visivel. Contra tal falacia
se insurgiria Mario Perniola (1990/1994, pp. 15,25), segundo o qual no
caos das sociedades contemporaneas de informacao e de comunicacio, ja
ninguém saberia bem o que esta a acontecer. Estas teriam abandonado o
paradigma do “segredo”, que reenviaria a ideia de uma verdade escondida,
a favor do paradigma do “enigma”, que remeteria a uma verdade exposta
mas indiscernivel:
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Diferindo do segredo que se dissolve na sua comunicacao, o
enigma tem a capacidade de se desenvolver simultaneamente
em multiplos registos de sentido, todos eles igualmente validos,
abrindo um espaco intermédio de suspensdo que ndo se des-
tina a ser colmatado. O segredo (...) baseia-se numa concep¢ao
simplista da realidade, e na intencdo subjectiva de velar (...) a
evidéncia desta; implica a existéncia de alguém que a detenha
em seu poder e saiba manter um controlo total da sua gestdo
(...). A partir do momento em que o segredo se escapa da mao
do seu detentor, pois a realidade apresenta-se-lhe numa dimen-
sdo mais complexa, articulada e multifacetada do que ele imagi-
nava, passamos a outro horizonte, que é o do enigma. (Perniola,

1990/1994, pp. 24, 25).

J. W. T. Mitchell (2003, p. 484) expressa um ponto de vista semelhante,
numa reflexdo sobre a biocibernética (que define genericamente enquanto
o conjunto de média tecnoldgicos e de ciéncias biolégicas que gerariam
as condicdes de vida contemporaneas), questionando até que ponto as
tecnologias da informacdo ndo nos lancaram no caos da desinformacao,
as tecnologias calculadoras ndo nos precipitaram na desordem do incal-
culavel, e o espaco de controlo — o ciberespago — ndo nos abismou parado-
xalmente na inseguranca do descontrolo. Na mesma linha de pensamento,
Moisés de Lemos Martins, convocando Jean Frangois-Lyotard e Gianni
Vattimo, assegura que as NTIC ndo formam uma sociedade mais ilumi-
nada e transparente, mas sim uma “sociedade mais complexa, até cadtica”.
Na sua conversa com Fabio La Rocca, o socidlogo explicita precisamente
que o funcionamento acentrado do mecanismo Big Brother no interior do
ciberespaco apresenta particulares rugosidades, facultando a existéncia de
redes subterraneas que permanecendo na Net, ndo se encontram adscritas
a sua légica. Seria nestes pontos de obscuridade, seria precisamente no
relativo caos e na relativa desinformacao da sociedade de informacao que
residiriam aos olhos de Moisés de Lemos Martins as nossas esperancas de
emancipacdo (2011a, p. 129). Georges Di-Huberman (2009) exprimiria um
ponto de vista semelhante a do sociélogo portugués, na medida em que se
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opoe a ideia de um mundo comunicacional totalmente iluminado, onde
ndo sobraria terra estranha nem povo desconhecido, e reconhece uma
possibilidade de resisténcia nas zonas marginais de opacidade e nas areas
periféricas de obscuridade do mundo mediatico aparentemente cristalino:

N6s ndo vivemos num mundo, mas entre dois mundos pelo
menos. O primeiro estd inundado de luz, o segundo atraves-
sado por lampejos. No centro da luz, fazem-nos crer, movem-se
aqueles que hoje chamamos (...) os people, as stars (...) sobre os
quais abundam informacdes a maioria das vezes intteis. Poeira
para os olhos que faz sistema com a gléria eficaz do ‘reino’: ela
ndo nos pede outra coisa sendo que a aclamemos unanimemente.
Mas nas margens, isto é ao longo de um territoério infinitamente
mais alargado, caminham inimeros povos sobre os quais sds
nds sabemos muito pouco, e para os quais consequentemente
uma contra-informacdo parece cada vez mais necessaria.

(Didi-Huberman, 20009, p. 134)

7.1.4. interatividade e horizontalidade

A interatividade é uma nocdo complexa, cujas defini¢cGes se acumulam,
sem, contudo, apagar uma certa nébula de interrogacdes em torno dela.
Traduzindo correntemente o lugar destinado a intervencdo de um sujeito
num dado processo comunicativo pelo material que o rege, a concecdo de
interatividade tem sido preferencialmente usada no contexto dos artefactos
da tecnologia digital, como os jogos de video, os hipertextos, os simulado-
res e interfaces usados em contextos institucionais, industriais, militares
e artisticos... Inspiramo-nos aqui na abordagem de Pierre Lévy (1999),
que igualmente enumera varios critérios para a defini¢do da interativi-
dade: “as possibilidades de apropriagdo e de personaliza¢do da mensagem”,
“a reciprocidade da comunicac¢do”, o campo maior ou menor de possibi-
lidades de intervencdo num ambiente virtual, regido por um programa e
por um modelo digital, “a implicacdo da imagem dos participantes nas
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mensagens” e a “telepresenca” (1999, p. 82). Apesar do importante con-

tributo de Pierre Lévy para o questionamento desta no¢do, que, como ele

proprio afirma, “é muitas vezes usada a torto e a direito, como se todos

soubessem do que se trata” (1999, p. 79), procuramos centrar-nos apenas

em trés propriedades basicas da interatividade e evitar o carater repetitivo

que detetdimos em algumas das suas categorias. Num esforco de sintese

e de clarificacdo, decomporemos entdo a ideia de interatividade em trés

propriedades principais:

i)

a ligacdo do usudrio e a multidirecionalidade da comunicacdo. A inte-
ratividade é entendida, nomeadamente, como um processo de comu-
nicacdo que permite a intervencdo de diversos participantes, advindo
daqui a sua conotacdo com uma socialidade horizontal... Segundo
Moisés de Lemos Martins (2011a, pp. 115, 131), carateristicas técnicas
e aspetos de performance como a multidireccionalidade da Internet
(em detrimento da unidirecionalidade da televisio) estariam na ori-
gem da ilusdo de coletividade publica e de horizontalidade profana que
predomina na perspetiva de muitos entusiastas da cultura numérica.
Embora o entendimento da Internet enquanto espaco que se furtaria
ao poder vertical das instituicdes ndo esteja aos olhos do sociélogo
isento de equivocos, num ensaio conjunto a propo6sito do imagina-
rio dos média, Maffesoli & Martins (2011) assinalam que este meio de
comunicacdo reforcaria a légica do peer to peer, mencionando a este
proposito o exemplo da Wikipedia, enciclopédia construida coletiva-

mente pelos internautas.

a participagdo do usudrio e a maleabilidade do fluxo de informacdo.
A interatividade é inseparavel da ideia de participacao, isto é, do hori-
zonte de acdo e da margem de liberdade do usuario das tecnologias digi-
tais, sendo até por vezes confundida com esta. Devemos, neste ambito,
distinguir a ideia de participacdo da ideia de interatividade: enquanto
que a primeira diz diretamente respeito ao modo como o usuario se
furta aos limites materiais do dispositivo usado, modificando assim o
proprio dispositivo — de acordo ainda com a concecdo benjaminiana
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de participacdo ja exposta por diversas vezes — a segunda diz respeito
as propriedades do aparelho, e ao modo como estas pré-condicionam a
margem de participacdo, como estas pré-determinam a direccionalidade
daligacdo, e ao modo como predispdem o regime de copresenca entre
os agentes comunicativos. A participacdo pode ser maior ou menor,
segundo duas variantes: por um lado, as carateristicas do programa e do
modelo abstrato que rege o ambiente informatico (isto é, o grau maior
ou menor de interatividade); por outro lado, o conhecimento do pro-
grama e a agilidade técnica do usuario para nele operar, ultrapassando,
transgredindo e transformando as possibilidades definidas pelo sistema.
E no Ambito desta acecdo de interatividade que Moisés de Lemos Martins
(20114, p. 131) define a escrita interativa como “escrita de movimento,
de engendramento e de transformacio”. E também neste contexto que,
com o devido enfoque na cultura visual, J. W. T. Mitchell perspetiva a
interatividade como possibilidade de interferir e modificar espacos
visuais. Retomando o pensamento de Walter Benjamin, Mitchell iden-
tifica na passagem do paradigma da era da reprodutibilidade mecanica
ao paradigma da era da reprodutibilidade biocibernética uma transicao
da reproducdo em massa de imagens idénticas para a “producdo de ima-
gens infinitamente maleéveis, digitalmente animadas” (Mitchell, 2003,
p. 487). Mitchell enunciaria ainda trés consequéncias fundamentais
da transicdo entre a idade da reprodutibilidade mecanica e a idade da
reprodutibilidade biocibernética:

Eu concentro-me aqui sobre trés consequéncias do novo modo
de reproducdo biocibernética, cada uma das quais tem a sua con-
trapartida na analise de Benjamin da reproducdo mecanica, e
que eu proporei como trés afirmacdes categdricas: em primeiro
lugar, a cépia ja ndo é uma reliquia inferior ou degradada do
original, mas é em principio uma versdo melhorada do origi-
nal; em segundo lugar, a relacdo entre o artista e a obra, entre a
obra e o seu modelo, é a0 mesmo tempo o mais distante e o mais
intima possivel no reino da reproducdo mecanica; em terceiro

lugar, uma nova temporalidade, caracterizada pela erosdo do
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acontecimento, e um vertiginoso aprofundamento do passado
relevante, produz um peculiar sentimento de “imobilizagdo ace-

lerada” no nosso sentido de histdria. (Mitchell, 2003, p. 487)

iii) apresenca dousudrio e o cardter sensorial e/ou abstrato da transagdo.
Aquele que contacta com ambientes digitais interativos, ora desen-
volve trocas ao nivel de operacdes intelectuais e calculos abstratos,
oraincorre na partilha de acdes fisicas e experiéncias sensoriais: é por
causa disto que Manuel Castells (2004, p. 30) considera que a novidade
das tecnologias de telepresenca contemporaneas residiria precisa-
mente no alargamento do corpo e da mente humana através de redes de
interacdo. Derrick de Kerckhove (2000, p. 30) distingue também dois
tipos de engenhos interativos: aqueles que relevam da construcdo de
interfaces que se baseiam no contacto entre as acdes do aparelho e as
operacdes e reagdes intelectuais do usudrio; e aqueles que se dedicam
a elaboracdo de interfaces que assentam na troca entre as acoes do
aparelho e as operagdes corporais e percecdes sensoriais do usuério.
Enfim, a interacdo com os ambientes digitais seria doravante, quer ao
nivel intelectual, quer ao nivel sensorial, “uma atividade expressiva,
poética e alegre”, conforme a descrevem Maffesoli & Martins (2011, p. 6)

A ideia de interatividade é frequentemente acompanhada pela ideia
de uma situacdo de comunicacdo plenamente horizontal, na qual todos os
usudrios se encontrariam em iguais circunstancias no interior da rede, o que
é falso: mesmo se a dinAmica das redes é acentrada, ha sistematicamente
nédulos da rede com mais informacdo e com mais projecdo que outros,
conforme nota Castells (2004, p. 3): “os nds poderdo variar de importancia
para arede”. Por outro lado, a confusdo entre a ideia de interatividade e a
ideia de participacdo, recorrente nos discursos sobre a interatividade, que
levaria a associar os dispositivos interativos a uma posicdo dominante do
usudrio, quer em experiéncias abstratas, quer em vivéncias sensoriais, é
igualmente errénea: na maioria dos programas, simuladores, jogos virtuais
e instalagdes interativas, a margem de liberdade do utilizador é minima
e o processo dito interativo resume-se muitas vezes a um mecanico jogo
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de acdo e reacdo, causa e efeito, pergunta e resposta, no qual o usuario,
desprovido de conhecimento do meio em que opera, se limita a seguir as
opcdes pré-determinadas por este. Denominamos o conjunto de ilusdes e
logros relativos a interatividade de falacia da ilha livre.

José Braganca de Miranda (1998) empreenderia uma critica bastante
lacida a esta ideologia deturpada da interatividade. Segundo o socidlogo, as
tecnologias da informacéo e da comunicacdo langar-nos-iam no paradigma
de interatividade, que se alimentaria do internamento e do controlo do
utilizador no interior do dispositivo técnico, (contrario ao paradigma de
participacdo inerente as tecnologias da reproducdo que ainda manteriam
o utilizador no exterior de tal dispositivo). Para Bragan¢a de Miranda, o
ciberespaco operaria um encurtamento do intervalo entre a atividade e a
passividade do utilizador, que antes era imprevisivel e indeterminado: o
“espectador passivo” seria na rede representado como “operador ativo”
mas a sua atividade ndo passaria de um simulacro uma vez que “todos os
percursos” ja estavam “inteiramente tracados, pré-determinados” (1998,
pp- 191, 197, 207). Slavoj Zizek (2006) desacredita igualmente o paradigma
dainteratividade, mas com um argumento relativamente diferente: as tec-
nologias da telecomunicacdo, ao requisitarem permanentemente a nossa
acdo, privar-nos-iam da dimensdo passiva da nossa existéncia que seria o
ndcleo-duro da nossa identidade, e gozariam assim em vez de nés, numa
inversdo de papéis que nos vedaria a experiéncia sensorial completa anun-
ciada pelos hipermédia.

7.1.5. imaterialidade e virtualizagdo

O advento dos média digitais tem sido por muitos autores considerado
como uma rutura na cultura visual contemporanea na medida em que este
envolveria a obsolescéncia do paradigma da maquina, da reproducao, da
circulacdo de produtos, com o seu peso, a sua independéncia e a sua mate-
rialidade, a favor da emergéncia do paradigma do programa, do calculo,
e do modelo do fluxo de dados, com a sua leveza, a sua convergéncia e a
sua imaterialidade. Parece alids coerente que a era do frenesim visual e
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da centralidade da imagem na experiéncia quotidiana culminasse com a
imaterialidade dos ambientes digitais, e com a profecia da eliminacdo dos
interfaces e do desaparecimento das mediacGes, enquanto realidades com
existéncia fisica. Este fenomeno, que Bolter & Grusin traduziriam a partir
da ideia de “imediac¢do”, seria assinalado por Braganca de Miranda, que
reconhece nas plataformas informaticas progressivamente “amigaveis”
uma tendéncia a eliminacdo da interface, conforme parece indicar no seu
artigo Fim da media¢do? De uma agitac¢do na metafisica contempord-
nea?. Conforme observa Moisés de Lemos Martins (2011a, p. 210), numa
expressiva metafora, ndo sera por acaso que a tecnologia digital “que impoe
a imperialidade da imagem”, se afirma também como “uma incessante
dobadoira, que desmaterializa as coisas”. Na era de uma “leveza extrema
das ligacdes” segundo a formula de Braganca de Miranda (2002/2007,
p- 140), esta ideia de uma progressiva desmaterializacdo convergente da
informacdo é ainda recorrentemente acompanhada pela ideia de um pro-
gressivo enfraquecimento do corpo e debilidade da experiéncia sensorial
do usuario, embrenhado que este estaria a uma atividade estritamente
intelectual de puro célculo.

Don DelLillo, no seu romance Cosmdpolis, embora longe de qualquer
representacdo ascética do corpo do usuario das novas tecnologias (em
Cosmdpolis, estamos, sim, diante de corpos ambivalentes, tdo asséticos e
saudaveis, quanto eréticos e imperfeitos), figura, contudo, de modo bri-
lhante esta ideia de uma tecnologia de conexdes invisiveis, de espectros de
informacdo impalpaveis, conforme o mostra um dos didlogos entre Eric
Packer, o jovem protagonista, e a sua conselheira espiritual, Vija Kinski:

As pessoas serdo absorvidas por fluxos de informac3o. Eu disto
ndo percebo nada. Os computadores sim, vdo morrer. Ja estdo
a morrer na sua forma presente. Estdo praticamente mortos
enquanto unidades independentes. Uma caixa, um ecrd, um
teclado. Estdo a fundir-se na textura da vida quotidiana. (...) Até
a palavra computador soa antiquada e tosca. (Don DeLillo, 2003,

pp. 115).
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Sensivel a tal didlogo seria certamente Derrick de Kerckhove (2000,
p- 182), segundo o qual, com a vulgarizacdo das tecnologias digitais,
“o estatuto dos objetos estd em perigo”, isto é, a materialidade tem ten-
déncia a converter-se numa ndo materialidade: os hologramas seriam,
para o medidlogo canadiano, um dos tltimos estadios deste processo de
desmaterializacdo. Este didlogo vai ainda diretamente ao encontro das
observacdes de Pierre Lévy (1998, p. 33) logo que este afirmava ainda nos
anos 90 que a informatica contemporéanea, cujas numerosas funcdes seriam
progressivamente distribuidas ao longo de uma rede de mdultiplos entrepos-
tos, se inclinaria a desconstruir a centralidade do computador, a favor da
centralidade do espago de comunicacdo e dos fluxos de informacéo gerido
por este: neste contexto, o computador tornar-se-ia apenas um ponto do
circuito, um nédulo da rede, “um fragmento da trama, um componente
incompleto da rede universal calculante”. Régis Debray (1992, p. 392), cha-
maria também a atencdo para a auséncia de contacto com qualquer tipo
de matéria na utilizacdo dos média digitais, cujos ambientes perderiam
progressivamente a resisténcia das coisas. Moisés de Lemos Martins, por
sua vez, deteta igualmente um processo de “desmaterializacdo da relacdo
homem-maquina”: na sua dtica, e convocando Paul Virilio, a passagem do
analoégico ao digital, corresponderia a uma passagem do paradigma da
matéria ao paradigma da luz, que ndo afetaria apenas a informacao e os
seus circuitos mas também o corpo humano e os seus sentidos. Com efeito,
como ja assinalamos, as consideracdes sobre o carater etéreo e a retirada
do peso da matéria no complexo mediatico digital sdo recorrentemente
acompanhadas por uma correlativa reflexdo sobre a propriedade abstrata
das acdes de calculo do utilizador de tal complexo e a retirada do peso do
seu corpo.

De Kerckhove, reportando-se a este segundo aspeto, e embora conceda
uma dimens3o tatil a atividade de interacdo com as tecnologias digitais,
observa que, ndo sé ao nivel mediatico, mas também ao nivel artistico,
“o toque real pode tornar-se impossivel” (2000, p. 183). Régis Debray
(1992), por sua vez, seria adepto da visdo de um internauta e de um pro-
gramador reduzidos a existéncia abstrata do célculo, cujas a¢des no espago
virtual abandonariam os musculos e desvitalizariam os sentidos. Moisés
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de Lemos Martins, ndo se identificando com esta visdo ascética do inter-
nauta — este ultimo incorporaria a seu ver a liga de humano e de inumano
propria a hibridez das redes e ndo seria passivel de aliena¢do completa do
“regime sensivel” que circunscreve o humano -, reconhece contudo um
processo de enfraquecimento do corpo e um fenémeno de progressiva
retracdo da percecdo tatil (Martins, 2011a, p. 18) na experiéncia das tele-
tecnologias sintéticas.

Acentuando a ideia da natureza hibrida da tecnologia, a perspetiva de
Michel Maffesoli contrasta com estas consideracdes. Defendendo uma sim-
biose entre a leveza do mundo das imagens e o peso do mundo dos objetos,
o sentido visual e o sentido tatil, o animado e o inanimado, o dinamismo
eainércia (1993, p. 107), o autor faria notar o modo como os lagos sociais
e a comunicagdo que os abrangeria se fundariam progressivamente numa
sinergia entre a imaterialidade das imagens eletrénicas, por um lado, e
o culto da corporeidade e a exacerbacdo da aparéncia, por outro (1990,
pp- 112, 113). Insistindo na qualidade tatil e na atitude hdptica que domi-
nariam a comunicacdo contemporanea, Michel Maffesoli (1990; 1993)
considera que o laco social proprio da era dos imateriais (manifesta nos
nossos média, nas nossas empresas, nas nossas tecnologias) corresponderia
paradoxalmente a uma atividade comunicacional cuja problematicidade
jando reside na questdo do contetdo e da mensagem, mas sim na questdo
das atracdes, das sensibilidades, dos feelings, e enfim, do fendmeno que
designa por “interpenetrabilidade dos corpos” (Maffesoli, 1990, pp. 30-32).

Estas consideracdes sdo um bom pretexto para dar conta que a exa-
cerbacdo da dimensdo invisivel dos fluxos de informacdo e dos canais de
comunicacdo, assim como das operacdes do calculo e do investimento inte-
lectual exigido pelos ambientes digitais, conduz a ideia equivoca de que os
dispositivos de comunicacdo digitais prescindiriam de qualquer existén-
cia tangivel e de qualquer experiéncia corporal. Designamos este logro,
comum quer no discurso dos entusiastas quer no discurso dos detratores
das teletecnologias, por falacia da ilha sem terra. Por um lado, embora seja
compreensivel a impressdo de imaterialidade que provocam os novos cir-
cuitos de informacao, é de notar que, conforme o sublinham Bolter & Grusin
(2000) e Lister, Dovey, Giddings, Grant & Kelly (2003/2007), os média
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digitais, as realidades virtuais, e os ambientes do ciberespago também sdo
dotados de materialidade e de realidade, ainda que esta assuma diferentes
formas das que predominam nos média analégicos. Conforme assinalam
Bolter & Grusin, ao contrario do que nos faz pensar a tese do simulacro de
Baudrillard, “todas as mediacGes sdo elas proprias reais. Sdo reais como
artefactos (...) na nossa cultura mediada” (Bolter & Grusin, 2000, p. 55).

Uma instalacdo de realidade virtual e as maquinas que a poem em
funcionamento podem ndo ser tao flagrantemente volumosas em
termos fisicos como um set de filmagem de Hollywood em 1940,
ou um estudio televisivo de noticias, mas também s3o materiais.
0Os média sdo coisas reais e materiais. E apenas nesta base mate-
rial que a realidade virtual é capaz de produzir ilusdes (apesar de
imperfeitas) de coexistirmos virtualmente com outros objetos
em espacos eletronicamente construidos, ou, para o efeito, de
sentirmos que estamos ‘com’ outros em espacos criados pela
comunicagdo on-line. (Lister, Dovey, Giddings, Grant & Kelly,

2003/2007, p. 120).

Por outro lado, embora seja verdade que o contacto com as redes de
conexdo digitais ndo exige normalmente qualquer esforgo fisico, é igual-
mente inegavel que este ndo s6 requer em permanéncia a nossa percecao
sensorial (tato, visdo, audicdo...), como, no caso de determinados jogos de
video e simuladores interativos, solicita, tal como vimos, as acdes fisicas
mais diversas, e proporciona os mais variados estimulos corporais. Os dis-
cursos que reconhecem nos ditos novos média um “adeus ao corpo” segundo
a célebre expressdo de David le Breton, um esvaziamento da “vitalidade
organica e social”, segundo os termos de Paul Virilio (2009)*°, sdo refutados
por autores como Lister, Dovey, Giddings, Grant & Kelly (2003/2007), que

50 “De facto, a adicdo, a dependéncia compulsiva a Internet (...) leva ja certos fiéis a deixar o seu
ambiente concreto, a esvaziar os lugares de uma vitalidade organica e social, ou mesmo a abando-
nar toda a alimentacdo regular, toda a higiene de vida para esta perspetiva virtual de corpo inteiro
onde o individuo, literalmente possuido pelos seus ecrds, pde em perigo a sua sua saude mental
pela habituacgdo as alucina¢des de um pseudo-relevo que o arranca a ampla grandeza natural de
qualquer realidade fisica” (Virilio, 2009, p. 81).
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alertam para a evidente dimensao fisica da experiéncia da realidade vir-
tual: “A experiéncia da realidade virtual, embora facilitada pelos invisiveis
processos digitais ou eletrdnicos, é, claro, fisica. Envolve corpos humanos
receptivos e sensiveis assim como canais de informacao fisicos tecnolo-
gicamente gerados.” (Lister, Dovey, Giddings, Grant & Kelly, 2003/2007,
p- 121). Apesar do peso sobredimensionado que estes ultimos autores
concedem a dimensdo sensorial da experiéncia tecnolégica, a sua tese do
virtual, baseada na ideia central segundo a qual a vivéncia dos ambientes
virtuais acarretaria uma espécie de reencarnacdo (sensorial e intelectual) do
utilizador seria, pelo seu préprio exagero, um bom contraponto a habitual
visdo desencarnada do usudrio dos média digitais.

7.1.6. simulacdo e sensibilidade

A simulagdo, é segundo inimeros medi6logos, a mimesis propria as imagens
numéricas, cuja tecnologia, como ja fizemos notar, se baseia em célculos
matematicos — sustentados por programas informaticos, matrizes algo-
ritmicas — através dos quais se geram, armazenam e tratam dados com
ou sem qualquer correspondéncia real. Assim, segundo muito tedricos, o
digital garantiria a predomindncia de um regime de representacdo que ja
ndo consistiria na reproducao da realidade, mas sim na sua produg¢ao auto-
-referente: “visitar um edificio que ainda n3o esta construido” (Debray,
1992, p. 387), conduzir um avido que nio existe ainda, passear numa cidade
que ndo figura em nenhum mapa sdo alguns exemplos de experiéncias dora-
vante permitidas pela tecnologia digital.

Esta concecdo estd estreitamente enraizada na teoria do simulacro e
do hiperreal de Jean Baudrillard (1981), introduzida nomeadamente no
seu ensaio La précession des simulacres. Segundo o filésofo, o mapa teria
passado a preceder o territdrio, isto é, 0o modelo teria passado a preceder
o real; numa liquidagdo de todo o referente, o real seria agora um produto
de sintese numérica, um resultado de modelos combinatdrios, de duplos
operatorios, de processos de estabilizacdo programaticos (1981, pp. 10,
11). Enfim, na cultura visual contemporanea, dominada pela histeria de
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reproducdo e de producdo do real, imperariam aquilo que Baudrillard
designa por “simulacros da simulacdo”, isto é imagens produzidas através
de um modelo, que eliminariam ndo s6 o real mas o imaginario, uma vez
que o modelo, baseado em “cendrios, instalacdo de situacdes simuladas,
etc”, ndo corresponderia a uma imaginacdo do real mas sim uma antevisao,
previsdo e gestdo preventiva do mesmo (Baudrillard, 1981, pp. 177, 179)
Para Baudrillard, esta dissolucao do referencial no seu modelo teria como
consequéncia a impossibilidade de acontecimento e de acdo: um processo de
reversibilidade circular teria liquidado oposi¢des historicas, que definiam
o humano: desejo e capital, sexo e trabalho, historia e natureza, arte e anti-
-arte (Baudrillard, 1981, pp. 33, 35). Nesse processo, até os acontecimentos
e os factos seriam doravante precedidos pelos modelos, que numa espécie
de circulagdo orbital, formariam um campo magnético que dirigiria acdes
e ocorréncias (Baudrillard, 1981, pp. 32).

Inimeros medidlogos, atentos as propriedades técnicas das imagens
numéricas, reconheceram na tese de Baudrillard uma descricdo do para-
digma digital. Moisés de Lemos Martins seria um exemplo, identificando
nos ecras digitais uma rebelido da imagem que se teria afirmado na sua
natureza autotélica, autébnoma, separada, fendémeno compreensivel a luz
da teoria do simulacro:

A imagem tecnoldgica ndo reenvia ao outro, nem ao mundo.
Pelo contrario, sdo as coisas e somos nos que passamos a imitar
a imagem. A mimesis tecnoldgica corresponde, sem davida, a
uma inversdo. Do que se trata agora é de as coisas e nds proprios
representarmos a imagem, num aspeto, qualidade ou dimensao,
fazendo em certa medida a demonstragdo da tese do ‘simulacro’

de Baudrillard. (Martins, 2011a, p. 74).

Aideia de simulacdo baseia-se ainda na experiéncia da imersao, termo
que tem sido definido através de uma catadupa de metaforas, de compa-
racdes e de sentidos figurados, de um recurso compulsivo ao como se que
ndo deixa de demonstrar uma dificuldade crénica de descricdo da mesma,
conforme assinalariam Lister, Dovey, Giddings, Grant & Kelly (2003/2007,
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p116). A ideia de que a diferenca entre a imagem analdgica e a imagem
digital consiste entre estar “diante da imagem”, e estar “no visual” (Debray,
1992, p. 383), é repetidamente expressa pelos tedricos dos ditos novos
média, sem que se adiante muito mais sobre o significado exato desta tran-
sicdo. Por exemplo, Martine Joly (1993, p. 20) figura a discrepancia entre as
imagens analdgicas e as imagens numéricas, através da imagem de passar
para o outro lado do espelho, experiéncia que até aqui teria estado reservada
as figuras miticas de Narciso e de Orfeu, ou a Alice, a personagem de Lewis
Carrol. Outra metafora recorrentemente usada para descrever os ambientes
virtuais é a da submersdo no interior do ecrd, posta lado a lado com a expe-
riéncia de mergulho num vasto oceano. Finalmente, conforme notam Lister,
Dovey, Giddings, Grant & Kelly (2003/2007, p. 111), citando Robbins, para
distinguir os ditos velhos dos novos média, recorre-se ainda com alguma
frequéncia ao contraste entre duas imagens: estar fora da janela de Alberti
e saltar para dentro desta (“passar através da janela de Alberti”).

Enfim, a ideia de imersdo é inseparavel da experiéncia intelectual,
sensorial e emocional condicionada por ambientes interativos, virtuais
e multimédia, normalmente descrita em termos de alucinagdo coletiva
(Gibson, 1984/2004). Trata-se da ideia expressa pela radical tese de Pierre
Lévy (1998), segundo a qual, o acesso a tais ambientes seria equivalente
a “reviver a experiéncia sensorial completa de outra pessoa” (Lévy, 1998,
p- 26). Na perspetiva deste entusiasta do virtual, as novas tecnologias da
informacdo e da comunicacao, através de processos de virtualizacdo e de
coletivizacdo do corpo e da inteligéncia, embora arriscando eventualmente
a alienacdo, potenciariam mais provavelmente “uma reencarnacgdo, uma
vectorizac¢do, uma heterogénese do humano”. Este fendmeno seria ainda
traduzido na terminologia de Braganc¢a de Miranda (2002/2007) e de Moisés
de Lemos Martins (2011a) pela ideia da fusdo do dispositivo técnico com o
dispositivo estético. Finalmente, também Michel Maffesoli (1990, p. 109)
chamaria neste contexto a atencdo para o modo como o nosso universo
tecnicista estaria paradoxalmente na origem de um “reencantamento do
mundo”, estimulando a socialidade através da partilha de vivéncias visuais,
sonoras, tateis e hdpticas. Neste ponto devemos talvez lembrar Georg
Simmel (1907/2018, p. 80) e a sua “sociologia dos sentidos”, na qual este
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chama a aten¢do para o modo como o predominio de um dado sentido
numa relacdo afetiva condicionaria as carateristicas de tal relacdo: a mul-
tiplicidade sensorial dos hipermédia seria assim eventualmente sinénimo
de uma socialidade em rede, maledvel ao ritmo dos instantes e dos lugares
(sites), mais assente na transitoriedade da identificag¢do do que na solidez de
uma identidade, para recorrer a uma distin¢cdo de Michel Maffesoli (1993,
P 59; 1997, pp. 71, 72).

No discurso em torno dos processos de simulacdo que se desenrolam
nos ambientes digitais, é frequente a adesdo radical a tese do simulacro,
tratando-se as realidade digitais como mundos engendrados ex nihilo.
Ora, se é verdade que os programas informaticos geram objetos a partir de
procedimentos matematicos sem qualquer correspondéncia real, é também
inegavel que a maioria da informac&o tratada numericamente parte de
realidades pré-existentes e analogas, conforme assinalam Lister, Dovey,
Giddings, Grant & Kelly ou ainda Régis Debray:

claramente os objetos na realidade virtual sdo também o pro-
duto de processamento por computador de massas de dados
e de inputs analdgicos (Lister, Dovey, Giddings, Grant & Kelly,
2003/2007, p. 122).

os criadores de infografias partem de captacdes de vistas reais
sobre materiais pré-existentes, esqueletos em fios de ferro, ges-
sos, maquetes ou fotografias classicas, que sdo ora digitalizadas
ora faceados e recortados em placas (unidades de superficie),
depois analisados em digital, para tratamento sobre ecra. Ndo ha
assim verdadeiramente, ou pelo menos ainda ndo ha, invencio

de objetos ex nihilo (Debray, 1992, p. 390)

Por outro lado, as descri¢des aficionadas da experiéncia da realidade
virtual costumam cometer o equivoco de exagerar as suas potencialidades
sensoriais, que, embora significativas, ficam claramente aquém da expe-
riéncia fisica liberta dos mecanismos de telepresenca: ao contrario do que
Pierre Lévy (1998) parece sugerir, os ambientes de realidade virtual estdo

387

iacdo

a remedi

do a

07. da recreag



Maria da Luz Correia

longe de produzir uma vivéncia sensorial completa. Designamos este logro
por faldcia da ilha encantada.

Retomando as histérias da imagem que apresentamos no cap. 2, expo-
mos doravante uma tabela que procura sistematizar as relacdes de reme-
diacdo entre o momento analégico e o momento digital da cultura visual.
0 esquema abaixo reproduzido ndo pretende alinhar-se com os diagnésticos
de uma fratura entre velhos e novos média, mas apenas clarificar as ligacdes
de troca no interior do hibrido complexo mediatico, que hoje assegura a

circulacdo social de imagens:

tabela 19. Relagbes de remediagdo entre o momento analégico e o
momento digital da cultura visual

*média/técnica

Média/Técnica

Referencialidade/
Mimesis

(jogo, Walter
Benjamin, 1936/1991;
desmontagem e
remontagem;
recreagdo-metonimia
e recriagdo-
-metamorfose

Produgdo e Recegdo
(ilusdo, alienagdo,
loucura, irreal,
sensagdo;
experiéncia, histéria,
conhecimento, real,
pensamento)

Espaco e Tempo

Imagem recreativa Séc. XIX - Séc. XXI

Fotografia, cinema, televisdo,
sistema postal, telefone, video...

Internet, digital, multimédia

Reprodugdo

Sociedade do espetdculo

(Debord, 1967/2006)

Captagdo do Real

Acontecimento, Coisa

Fotografia Inanimada e Externa,
semelhante ao aparelho fotografico
tradicional

(Bioy Casares, 1940/2002)

Producgdo

Sociedade do simulacro
(Baudrillard, 1981)

Simulagdo do Real

Modelo, Programa

Fotografia Animada e Interna,
semelhante ao aparelho
fotografico inventado por Morel
(Bioy Casares, 1940/2002)

Participagdo, Comunicagdo

De ponto a ponto (remetente e
destinatario, autor e leitor, ator e
espectador...)

Projegdo

Materialidade

Corpo

Exterioridade

Superficie

Interatividade, Conexdo
Entre multi-pontos (rede)

Imersdo
Imaterialidade
Intelecto
Interioridade
Profundidade

Distéincia vs Proximidade
Diferimento, Duragdo,
Imprevisibilidade, Sequéncia
Opacidade das ligagdes

(visivel vs invisivel)

Estranheza, Sombra
Desnaturalizagdo (Braganga de
Miranda, 1998,p. 218)

Ubiquidade e Mobilidade
Direto, Instanténeo,
Previsibilidade, Circularidade
Transparéncia das ligagdes
(visualizagdo)

Familiaridade, Luz
Renaturalizagdo (Braganga de
Miranda, 1998, p. 218)
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A andlise detalhada das propriedades das teletecnologias numéricas
conduzem-nos a reconhecer os pontos de divergéncia e de confluéncia his-
tdrica entre média digitais e média analégicos. Contudo, na generalidade, e
reafirmando os pressupostos que lancaram o presente subcapitulo, parece-
-nos de novo fundamental, e em retrospetiva, temperar os discursos que
anunciam as tecnologias da informacdo e da comunicacdo sob a égide de
uma “novidade utdpica”, para glosar Lister, Dovey, Giddings, Grant & Kelly
(2003/2007, p. 153). Aplicamos a tais logrados discursos a designacao geral
de falacia do novo mundo. A partilha social de imagens na contemporanei-
dade é a nosso ver o resultado de um processo histdrico de hibridacdo do
humano com a técnica, que ndo é exclusivo dos ambientes digitais e que se
encetou, se ndo antes, pelo menos, com a fotografia, a imprensa ilustrada, e
os dispositivos pré-cinematograficos, invencdes que remontam ao séc. XIX.
Neste contexto, Moisés de Lemos Martins (2009, 2011a), embora defendo
o carater revoluciondrio da tecnologia digital ao longo da generalidade da
sua obra, alerta para a equivoca retdrica da novidade, fazendo remontar o
processo de hibrida¢do do humano a linguagem (Martins, 2011a, p. 85) e
observando que fendmenos como o processo de contaminacdo entre a esfera
privada e a esfera publica, ou o sentido de fragmentacdo e esquizofrenia
da sociedade da comunicacdo ndo seriam exclusivamente ditados pelos
ambientes digitais e precederiam a Web 2.0.

Reconheco na sua ideia uma tese de Deleuze que acho muito
interessante. Com efeito, a tendéncia esquizoide da sociedade
moderna antecede a Web 2.0. Na minha opinido, a Web 2.0.
ndo constitui uma mudanca de paradigma. Estamos diante da
expansao do que comecou com o desenvolvimento da sociedade
moderna ou, noutros termos, do que comecou com o capitalismo.

(LaRocca & Martins, 2009, p. 114)

Neste contexto, também Bolter & Grusin (2000) recusariam a tecno-
logia numérica, como ja vimos, um papel fraturante no paradigma cultural
contemporaneo: “Os novos media digitais ndo sdo agentes externos que
vém para destruir uma cultura insuspeita. Eles emergem no interior de
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contextos culturais e reconfiguram outros media, que estdo inseridos nos
mesmos contextos ou em contextos similares” (2000, p. 19).

Concentrando-se na genealogia historica das tecnologias da imagem,
descontinuada entre momentos dominados pela tradicdo estética realista
e fases orientadas pela tradigdo estética ilusionista, autores como Andrew
Darley (2000), Lev Manovich (2001), Tom Gunning (2004), entre outros,
tendem também a salientar os tracos de continuidade entre a vocacdo
lidica dos ambientes simulados, interativos e multimédia engendrados
pela sintese numérica e a propensao recreativa de uma série de aparelhos
oticos e espetaculos visuais vulgarizados no final do séc. XIX: do aparelho
fotografico ao estereoscépio aos panoramas aos dioramas e ao cinema
primitivo, entre muitos outros. Especificamente, Darley (2000), que na
sua obra Visual Digital Culture: suface play & spectacle recorreria a uma
arqueologia da cultura visual popular remontando ha mais de duzentos
anos atras, seria claro a este respeito:

Conceitos recentes como ‘simulacdo’, ‘interatividade’ ou ‘imersao’
emergiram para descrever o que é visto como tnico e diferente
nestas novas formas, enquanto que termos que soam mais velhos
como ‘realismo’, ‘ilusionismo’ e ‘espetaculo’ ainda parecem ter um
papel fundamental nas priéticas discursivas que as constituem.
Claramente. um novo espago estético abriu-se na cultura con-
temporanea, um espago que deve a sua existéncia a tecnologia
digital. E importante sublinhar, todavia, que est4 divida nio é,

de modo nenhum, absoluta. (Darley, 2000, p. 36)

Por fim, é, a nosso ver também importante, reiterar a ideia subjacente
atais consideracdes, segundo a qual os média e os contextos culturais onde
se inserem ndo se interligam segundo uma linear relagdo de substituicdo;
ao contrario, e convocando de novo Lister, Dovey, Giddings, Grant & Kelly
(2003/2007, p. 102), as diferentes tecnologias tém coexistido entre si e
tém envolvido “a nossa atencdo de diferentes maneiras”, permitindo uma
mais rica dieta mediatica (ao nivel das mensagens e operacdes intelectuais
requeridas, mas sobretudo ao nivel dos impactos sensoriais). Esta visdo do
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complexo medidtico contemporaneo alinha-se com a ideia geral de reme-
diacdo: as relacdes de solidariedade e de rivalidade entre os ditos velhos
e novos média sdo seriam univocas, mas sim reciprocas e bidirecionais:
“média mais velhos podem remediar também média mais novos” (Bolter
& Grusin, 2000, p. 55). A exposicdo grafica que se segue procura refutar
a absoluta novidade dos média digitais, associando as suas propriedades
uma arqueologia de tecnologias que ja as envolviam e legendando-as com
a citacdo de um comentario.

391

iacdo

a remedi

do a

07. da recreag



Maria da Luz Correia

(21 d

£002/€002 ‘AIie) 8 3upio
‘sBuipp1o ‘Asnoq ueisi)
JoBodo b

nodswoo as oppjussaidal
i anb o s |pai bis anb o
213us SDIIBJUOIY BP O3uUN[UCD
wn ‘0|Nogs op OloIul ou
‘lonb PP sADIIO PULIOY
own spuadp g (pyoIBoYO}
pp sodway sosiawiid

sou) nouoloiodoid
oldgosoassise o

anb oyoiBojoy bp
BRURIRURIELS R

pwauI)
(ppay 4noh axod
‘ooyypiBoloy ouny)
soolpiBojoy sobop
("pwpiound

(081 "d “1661/9€61
‘uiwpluag)  ‘noinai ss

apppI|pIIa}PW D PO}
1onb pp ‘opdnpoadau
pjad psnoo wa oysod
95-3A ‘OpbpI|PLIBIOW

D 24qos opupsnoda.
‘oyunwa)sa) 8353
*021IQ}SIY OYUNWB)Sa)}
owoo [pLB}PW o0pdPINP
ons o ‘wablio pbns b
2pPSap |SAISSIWISUD.] 3P
opodwod pje anb o
opn} piBajul PSI0O PWIN
ap apbpIORUBIND Y,

(r+esnod

‘PUIMBI ‘PIOMIOJISDY)
O9PIA © ORSIA9I9]
owau)

@ pypiBo04 ‘olpRy
(++soosip-pa1B
90poADIB ‘auojowniB)

‘(18 d ‘6661 fire1)
pduasaidaje) ap pipIWw
oJiawid o 9 suUoya|e) O
‘DO1UQJ3|3} ORSPOIUNWOD
D 9]USWDARODIA}UL
DSSAADJID DARDID
opsuawWip bW bpo}
‘Ip40d109 03PUOD aSSap
olaw 1od ‘IS Wa ZOA b
Sow ‘ZoA bNns Pp wabowi
oWN 0}NOSa ODN "BU0J3[)
ojad oqaoas b opuonb
ajuasaid oypy op DIse
J0}N00[431UI NBW B ZOA Y,

(Ip1osuss

8 |pn3os|siul) BUOyB[e}
:pdussaid-apopIADIaIU|
*oppJisn|i |pysod ‘bwaulo
‘pypiBoyo) ‘osusidwi
:opdpdio1og-
-9pPplARISIU|

‘(6002 ‘suniop

3 D220y P7) PIpaW
SOAOU SOP O}UBAPD O
woo ajuswpuiuadal
op1oaiodo byusy
oupipionb bpia op
apaJ wa pby|iuod

2 opdisodxa P
DWIIUL BPOPSIOOS

op woebosspd pise
anb ‘ossip wa|o
‘0}1p2.IoD ODN,,

03pIA © 0BSINS|3]

“(6hl d

6661/€661 ‘Hebalg)
spumaupid
sagsuawip ap
opdpolunwos

op bwajsis wn
opuiznpoud ‘|pysod
DWS)SIS OP 0}INJJI0 O
noyoay (**) [osdaAlun
[PIsod oriun v,

09pIA @ OPSIAB|9]
olpry

(opunw op

sp3sIA) pypIBojo4
(xoy @

auo4s|8}) DOIUQ}B|S}

‘(08 *d *h002

‘uiwplusg) -suojs|sy}
op saAp.L PABBaYD sw
anb pysodoud parswnd R
aW-DIPUAI NB ‘DUIWOP O
‘0| 8p opp| 041N0 op ‘anb
ZOA D 909PaJ0 WNIPW
0 OWOD [0} 3 'SaI9ASP

@ soyisodoud snaw sop
‘odwa)} op opdou b
asspjnup aw bje anb
pADXISP ‘ajusjodul,

(esnnd

‘puImal ‘pIomIosSPY)
09pIA @ ODSIADB]
(webBpyuow p) pwauly
(rsoosip-p4iB
‘auojown.B) wos

ap soy|aiody

‘owplolp ‘oldgosoalsysa) wos ap soy|aiody joisod pwalsis olpoy 2 poIyRIBa|e) sepay oiyIB0304
sooypiBojowaulo-91d (X0} @ BUOSS|S}) POIUQSIS}  ‘DloUgpPUOdsSaII0D Bp sapal oppJsn|i |03sod (ndn ) (x4 @ auoys|e) polugya|e}
soAnisodsiq 2 DOIYRIBa|e) sepay :0pd0BI1-apOPIARLISIU| psuaidu) |o3sod pwalsig @ poI4IBa|e) sepay
opppljiqisusg opdoziIPNUIA Spppl|pjuozIIoH SPPPIIqISIA spbplanauocd opbpliqisiansy
opdp|nwig apbpl|pLIaIDW] apppIAnDIAYU| plougapdsup.a) apopinbiqn appplaupjupisu|

opuNW OAOU Op PIJR|R} Y

opuNW OAOU Op DIOR|D} Y *02 PlagDP}

392



imagens de intervalo

7.2. o postal ilustrado e a remediagdo do digital

Ndo é nunca no inicio que qualquer
coisa nova (...), pode revelar a sua
esséncia, mas aquilo que era desde o
inicio, ele s6 o pode revelar aquando
de um desvio da sua esséncia

Gilles Deleuze (1985, p. 41)

Recentemente, a agéncia de design Studio Hey Hey Hey, inspirada nas
célebres maquinas ineficientes do inventor e cartoonista Rube Goldberg,
construiu um personagem que se apresenta como Melvin the Magical Mixed
Media Machine, Melvin the Machine ou “simply Melvin for friends”. A mais
recente invencdo de Melvin the Machine é The mini Travelling Machine,
que conhecemos a partir de um video disponivel no site. Esta breve-curta-
-metragem contém todos os elementos para ser uma boa introducdo a
analise das relacdes de remediacdo do postal ilustrado. Nela, Melvin, de
cachimbo na boca e uma gabardine, numa figura que ndo deixa de lembrar
0 Monsieur Hulot de Jacques Tati — procurando divertir-se numa estancia
de Verdo cheia de gente (Tati, 1953), a nora com os automatismos idiotas
da sua muito moderna familia (Tati, 1958), perdido numa cidade futurista
(Tati, 1967) ou ainda surpreendido pelos intimeros contratempos de uma
viagem para Amsterddo (Tati, 1971) — viaja com duas malas castanhas na
mao até ao parque da cidade. Chegado ao seu destino — um banco de jardim
- Melvin senta-se, e abre as malas, onde estdo guardados mil engenhos.
Comecando por inserir um postal em branco algures na teia desta quin-
quilharia, o renovado M. Hulot faz gestos incompreensiveis, como que
finalmente conciliado com as maquinas. Insere uma moeda numa espécie
de mapa origami, ativa um classico rel6gio despertador rodando um lapis,
coloca uma vela no interior do seu cachimbo, roda um laco, fixa um ber-
linde em duas escovas de dentes, ajusta um comboio de madeira na sua
pista, introduz o seu smartphone num qualquer orificio das malas, fecha
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uma delas e espera que o despertador toque. Quando este soa, come¢a uma
complicada e longa série de reacdes em cadeia que durante minutos agarra
os olhos do espectador a sucessdo de infantis entrechoques que movem
berlindes, colheres, comboios de brincar, passaros de madeira, escovas
de dentes, um gira-discos, carimbos, enfim a rocambolesca coreografia
que acaba com o mais elementar passo de danca: o postal inicialmente em
branco é carimbado com a mensagem “Wish you were here. Melvin the
Machine”, Melvin fecha as malhas e segue até ao marco do correio. Além
de muito mais encontros inusitados, nesta ltdica e risivel maquinaria de
escrever postais, assistimos ao cruzamento entre velhas e novas tecnolo-
gias - referimo-nos ao postal ilustrado, ao esquema de geolocalizacdo e ao
smartphone que parece filmar a sequéncia —, sorrimos diante da ineficiéncia
dos mecanismos supostamente automaticos ou até mesmo interativos que
levam estafados minutos e empregam excessivos recursos para escrever
uma simples frase num postal, perguntamo-nos a que distancia estara o
destinatario de Melvin, que carregado com duas malas, tem, contudo o ar,
de ter apenas saido do seu escritorio por uns minutos.

O postal ilustrado é um meio de comunicacdo analégico introduzido
no final do séc. XIX, que resulta do cruzamento de dois dos média mais
importantes do séc. XX: a fotografia (e os processos de reproducdo foto-
mecanica que lhe estdo associados) e o sistema postal. Além disso, o postal,
cuja popularidade enquanto meio de comunicacdo remonta sobretudo as
trés primeiras décadas do séc. XX, combina a escrita tipografica (usada
nas legendas, na identificacdo do editor, etc) com a escrita manual, retine
ovisual e o textual, e agrega uma mensagem publica a uma mensagem pri-
vada. Se com a vulgarizacdo de tecnologias como o telefone e a televisdo, o
postal ilustrado perdeu ja grande parte do seu atrativo, com a introdugao
das teletecnologias digitais, este velho artefacto dos correios foi por muitos
condenado a obsolescéncia. Jacques Derrida em La Carte Postale, ao longo
de uma correspondéncia ficticia na qual o fil6sofo reflete sobre o sistema
de comunicagdo postal, a literatura e os processos de transmissado cultural,
emprega um tom apocaliptico cada vez que medita sobre o futuro do correio
tradicional, sobre o devir da literatura, e sobre o destino do postal ilustrado:
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No6s ocupamo-nos da derradeira correspondéncia. Em breve, ndo
havera mais. Escatologia, apocalipse e teleologia das proprias
epistolas. Pela mesma razdo pela qual ndo havera mais dinheiro,
isto é, notas ou moedas, e pela qual ndo havera mais selos. Claro, a
técnica que esta a substituir tudo isto, comecou ja a fazé-lo desde
hd muito tempo” (Derrida, 1980, p. 69)

Walter Benjamin, por seu lado, colecionador de postais ilustrados, ndo
muito entregue a pessimismos, mas dado a profecias e constantemente
confrontado com as questdes da requisicdo tecnoldgica da cultura e da
experiéncia humana, pronuncia-se também curiosamente, e ainda na pri-
meira metade do séc. XX, sobre o futuro desuso do postal ilustrado, nomea-
damente do postal fantasia com as suas linguagens de selos, de flores, de
folhas, de horas:

Existe, como se sabe, uma linguagem dos selos, que estd paraalin-
guagem das flores como o alfabeto Morse para o escrito. Mas por
quanto tempo viverd ainda a moda das flores entre os postes tele-
graficos? (...) Stephan, um alemao, ndo por acaso contemporaneo
de Jean Paul, plantou esta semente no verdo de meados do século

XIX. Mas ela ndo sobrevivera ao séc. XX. (Benjamin, 2004, p. 59).

Contudo, e como ja assinalamos, o postal ilustrado, enquanto objeto de
consumo, depois de um periodo de declinio, atravessaria, desde os anos 70,
e devido a uma série de fatores, uma privilegiada fase de éxito comercial,
segundo historiadores como Willoughby (1993), Ripert & Frére (1983),
Malaurie (2003), e Hossard (2005). Evidentemente, o postal ilustrado dei-
xou de ser um meio de comunicac¢do quotiano, como acontecia no inicio do
séc. XX, tendo sido neste ambito abandonado em favor da contemporanea
pandplia de tecnologias digitais e multimédia. Sendo que os média ndo se
relacionam segundo uma linear relacdo de substituicdo, mas que se inter-
ligam segundo uma complexa rede de cooperacdo (positiva ou negativa), o
postal ilustrado acabou por assumir outras fun¢des na cultura visual con-
temporanea. Nos capitulos 4 e 5, debrucamo-nos de algum modo sobre as
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relacdes de remediacdo entre o postal, a fotografia e o cinema. No presente
capitulo, centrar-nos-emos na relacdo colaborativa do postal ilustrado
com as tecnologias da informacdo e da comunicacdo digitais, no quadro
do conjunto mediatico contemporaneo e do carater plural da circulacdo
social de imagens em que este se inscreve, reportando-nos aos trés niveis da
acecdo de remediacdo que foram anteriormente enumerados: remediacdo,
remedeio e remédio.

Em primeiro lugar, as ilustracdes do postal ilustrado tém sofrido muta-
coes de carater técnico, em funcdo da emergéncia do digital e da Web.
Os processos de captacdo, de reproducdo, de manipulacdo e de impressdo
de imagens inerentes a tecnologia digital mudam as imagens fotograficas e
as composicdes graficas difundidas pelos postais (elaboradas informatica-
mente, mais facilmente deturpaveis, mais facilmente aperfeicoadas) e faci-
litam, em termos de custos, a producdo de edicdes limitadas. Em segundo
lugar, certamente, a informatizacdo dos servicos de uma instituicdo como os
correios afetara a distribuicdo do fluxo postal. Em terceiro lugar, a rede de
conexdes da era da Web e os dispositivos de informagdo e comunicagdo digi-
tais conferem uma série de novas funcdes e novos usos ao postal ilustrado.
Para dar um exemplo, os postais gratuitos publicitarios sdo claramente um
exemplo de adaptacdo do postal ao paradigma da “sociedade em rede” para
usar a expressdo de Manuel Castells (2004).

Este sistema multimédia (...) ndo é caracterizado por mensagens
unilaterais para uma audiéncia de massas. Isso foi a cultura de
massas da sociedade indistrial. Os média na sociedade em rede
apresentam uma larga variedade de canais de comunicagdo, com
uma interatividade crescente. E eles ndo constituem a aldeia glo-
bal de uma cultura unificada e centrada em Hollywood. Eles (...)
enviam mensagens segmentadas para audiéncias selecionadas
ou para disposic¢des especificas de uma audiéncia. O sistema de
meédia é caracterizado pela concentracdo global de negdcio, pela
diversificacdo da audiéncia (incluindo diversificagdo cultural),
pela versatilidade tecnoldgica e pela multiplicidade de canais

(Castells, 2004, p. 30)
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O discurso deste tedrico da sociedade de informacdo relativamente
ao modo como o sistema mediatico contemporaneo ja ndo se basearia em
processos de comunicacdo de massa, mas sim em valores como “audiéncias
selecionadas”, “multiplicidade de canais”, entre outros, tem um reflexo
perfeito na segmentacdo das redes de distribuicdo dos postais publicita-
rios gratuitos, que se implantaram desde os anos 80 a nivel internacional,
e cujo indice de eficacia é hoje considerado bastante significativo. Outro
exemplo ¢ a intensificacdo do investimento no postal em setores como a
arte (a tendéncia para investir na edicdo de postais por parte dos museus
contemporaneos, assim como por parte de jovens autores, ilustradores,
designers graficos, que publicam e divulgam o seu trabalho neste formato,
sdo conclusivas a este respeito).

No ambito ainda da ideia de remediacdo, refiram-se todas as anali-
ses cientificas que estudam as relacdes de remediacdo do postal ilustrado
com meios de comunicagdo digitais: podemos por exemplo da nossa parte
ingressar numa comparacdo entre os postais ilustrados e as mms, os e-mails
com imagens anexadas, os posts dos blogs, do Twitter e do Facebook, que
igualmente visuais e textuais, publicos e privados, podem ser vistos como
substituindo as func¢des comunicativas do postal ilustrado. Os estudos de
Julia Gillen e Nigel Hall, na Universidade de Lancaster e na Universidade
Metropolitana de Manchester, estabelecendo uma comparacio entre o
postal eduardiano e o Twitter, sdo exemplares de um projeto de investi-
gacdo em torno do postal ilustrado, que toma em conta os seus efeitos de
remediacdo com o digital (Gillen & Hall, 2009). Por sua vez, também Esther
Milne (2010), com uma abordagem que se insere no dominio dos media stu-
dies, embora ponha a hipétese do postal ilustrado representar “uma rutura
decisiva e irreversivel na histéria da comunicacdo”, analisa os processos de
remediacdo que se estabelecem entre a cartas, o postal ilustrado, e 0 e-mail,
procurando descrever o jogo entre as linhas de rutura que separam estes
trés meios de comunicagdo interpessoal e as linhas de continuidade que os
retinem. Melissa Hardie (2007) compara ainda o postal ilustrado com os
weblogues. Também os ensaios de Johanne Sloan (2009) em torno do postal
ilustrado, sugerem uma revisdo deste objeto iconografico a luz da cultura
visual contemporanea, das tecnologias de reproducdo e dos média atuais.
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Finalmente, Mendelson & Prochaska (2010) na sua recente antologia de
artigos cientificos relativos ao postal ilustrado, fazem igualmente referéncia
as relacdes entre o postal ilustrado e os ambientes digitais:

A medida que a cultura digital substitui o analégico, os postais
de cartdo podem parecer um signo do passado mas os atuais
Twitters e tweets poderdo ser uma mera extensao das mensagens
ja telegraficas que adornavam os versos dos postais ilustrados

da viragem do século. (Mendelson & Prochaska, 2010, p. xvii)

No sentido forte do termo remedeio, os postais tradicionais, do espaco
offline, sdo hibridados com os novos meios de comunicacdo, do espaco
online; inserem-se nesta ldgica os projetos ludicos e artisticos Postsecret,
Postcrossing, Small World Experiment e Connect Draw Remix de Mathew
Falla. Os postais que incluem um DVD, os sites que permitem a criacdo e a
encomenda da impressdo de postais numa razoavel quantidade como o Moo,
e as aplicacdes para telemdveis que permitem criar, e ordenar a impressao e
a expedicdo de um postal para qualquer amigo/familiar/conhecido (como é
o caso do Simply Postcards para Iphone) sdo servicos que igualmente tiram
partido da hibridacdo entre a tecnologia analdgica e a tecnologia digital.
No sentido fraco do termo, incluem-se as alusdes aos média digitais nas
ilustracdes dos postais ilustrados - os postais do designer Daniel Eatock
sdo a este propoésito exemplares — e as alusGes aos tradicionais postais
ilustrados na elaboracdo de aplicagdes, servicos e sites dos média digitais
(e-cards, aplica¢des para smartphones como o Postman da Iphone, servicos
de envio de postais no jogo de realidade virtual Second Life...) que imitam
o postal ilustrado.

Enfim, no que diz respeito a no¢do de remédio, o postal ilustrado res-
ponde a necessidades sensoriais, a desejos psiquicos e a preocupagdes
afetivas que ndo serdo, a partida, respondidas pelas tecnologias digitais
(neste contexto, poderdo evidenciar-se carateristicas do postal ilustrado
como a materialidade, a textura e a caligrafia; a qualidade de vestigio da sua
proveniéncia de um dado espaco-tempo; a raridade; a surpresa...).
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7.2.1. brevidade: time is money

“Se Madame de Sévigné ou Voltaire
tivessem conhecido o automovel,

é provavel que nds ndo tivéssemos

as suas Correspondéncias... O postal
ilustrado é a expressao epistolar deste
instrumento de fuga perdida que

nos precipita fora de toda a visao, de
todo o pensamento, e até de toda a
preocupacdo sentimental”

Emile Bergerat (citado por Ripert & Frére, 1983, p. 27)

“Tempo sublime, refeicdo fina, gente delicada. Estamos no Hotel de
Gascogne. Pensamos muito em vocés.” Esta é uma das 243 cartes postales
en couleursvéritables dedicadas por Georges Perec (1989) a Italo Calvino,
uma série de breves mensagens epistolares que resultam de um exercicio
experimental e combinatoério, e que ilustram, ndo sem uma certa ironia, a
mensagem-tipo que é frequentemente adotada pelo remetente de postais
ilustrados. Daniel Blaufuks, em resposta a algumas perguntas que lhe envia-
mos, a propdsito de Perfect Day, obra em que se apropriou das mensagens
postais de Georges Perec, fazendo acompanhar as “férmulas estereotipa-
das” do escritor por “imagens estereotipadas” escolhidas por si, explica:
“o0 trabalho foi catalogado em tipos, seguindo os sistemas de catalogacdo
queridos do escritor: praia, hotel, piscina, montanha, cidade, etc. os pos-
tais foram comprados por mim em varios locais. O trabalho foi produzido
em Nova Iorque no rescaldo do 11 de setembro, um dia perfeito em termos
metereoldgicos, digno de um postal.” (figura 56). Condensados do tempo
que passa e do tempo que faz, os postais, pressupuseram uma compres-
sdo dos instantes relativamente a sociabilidade epistolar tradicional, ndo
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apenas porque se escreviam em menos tempo, mas porque as suas mensa-
gens tinham amitde a mesma redundancia das conversas sobre o tempo.
Com efeito, o assunto meteoroldgico é recorrente no postal ilustrado con-
forme o notam Ripert & Frére (1983) ou ainda Abertino Gongalves (2014):

Amigo ou inimigo do viajante conforme, bom ou mau, ele favo-
rece ou contraria o passeio, o tempo que faz ¢ ainda o assunto

de muitas conversas epistolares (Ripert & Frére, 1983, pp. 155).

Discorrer sobre a chuva e o bom tempo é um bom recurso para
manter a conversa em lume brando. Mas é também uma forma
de veicular outros assuntos que ndo precisam ser ditos. Nestas
entrelinhas, repousa parte do sucesso da meteorologia dialogada.
Literalmente, as informagdes dedicadas as condi¢des atmosfé-
ricas aproximam-se do contrassenso. Arriscam ser irrelevan-
tes para os destinatarios: qual o interesse em saber o estado do
tempo ha uma semana a léguas de distancia? Mas ndo é esse o
objetivo nem essa a légica. Trata-se de uma presentificacao, de
um gesto que ronda a magia: transmitir a quem faco presente o
que sinto neste momento fugaz e neste lugar longinquo. Trata-se
de partilhar uma experiéncia, de comungar sensacdes. A meteo-

rologia é uma pauta para esta musica (Gongalves, 2014, p. 111)

A redundéncia dos postais ilustrados, refletida neste seu apego a con-
versa metereoldgica, e que ja é bem ilustrada pelos 243 cartes postales en
couleurs véritables de Georges Perec, pode ser ainda reconhecida num
episodio do filme Tournée de Mathieu Almaric em que o produtor de neo-
-burlesco Joachim Zand, em viagem com a sua trupe, aconselha os seus
filhos a enviar um postal a mae a saida do hotel, no qual, ao invés de escre-
ver as banalidades do costume, procurem contar o que realmente fizeram,
onde e com quem estiveram, o que sentiram... Mensagens fragmentarias, os
postais ilustrados, limitados pelo seu formato reduzido — dos 8*12cm aos
hoje mais comuns 10*15cm —, pressupuseram uma economia de linguagem
e uma poupanca de informacao relativamente a longa correspondéncia
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por carta. Pronto a ser enviado “no mesmo segundo em que é recolhido”
(Derrida, 1980, p. 75), o postal ilustrado, no verso do qual o remetente
por vezes se limitava a inscrever uma assinatura, ndo envolvia apenas uma
mensagem sucinta como compreendia também um processo de envio mais
pratico, quando comparado com a carta, uma vez que ndo necessitava de
envelope. Além disso, como ja referimos (cap. 1), em algumas cidades euro-
peias faziam-se segundo Tom Phillips (2000, p. 12) e Gillen & Hall (2009,
p- 2) 5 a 10 entregas de postais por dia, 0 que permitia, por exemplo, usar
mais do que um postal para mandar recados e combinar encontros ao longo
de um sé dia. Nao deixa de ser curioso que um dos primeiros e principais
argumentos que em 1873 L. Wollowski usa para defender a introducdo do
postal ilustrado em Francga seja precisamente a necessidade de ndo des-
perdicar tempo:

dispensamos férmulas banais de cortesia va, que alongam as
cartas normais, e habituamo-nos a expressdo clara e concisa do
pensamento. O postal deveria ter nascido em Inglaterra, onde
se conhece tdo bem o preco do tempo: time is money, diz o pro-
vérbio popular desta regido, o tempo é dinheiro, e pde-se este
ditado em pratica de todas as maneiras. Economizando o tempo,
enriquecemos, tanto através de procedimentos industriais como
através da pratica quotidiana da vida. Alongamos a existéncia e
damos mais eficdcia ao trabalho ao abreviar os momentos per-

didos. Wolloski (1873, p. 91)

Constrangido pelo seu préprio tamanho, ao contrario da ilimitada carta
ou do ilimitado e-mail, o postal prestou-se a novos modos de linguagem,
lancando os seus usudrios nas mesmas expressdes abreviadas, nos mesmos
ataques a ortografia e nas mesmas artimanhas graficas que hoje abundam na
comunicacdo digital quotidiana, e oferecendo, por isso, irresistiveis parale-
lismos com esta tltima. Além disso, os postais eram enviados no inicio do
séc. XX com uma frequéncia comparavel a que predomina na comunicacdo
eletrénica. E baseando-se nestes aspetos que Gillen & Hall (2009, p. 8) tém
trabalhado a comparacdo entre o postal eduardiano e o Twitter, pondo a par
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o reduzido n° de carateres dos tweets (140, no caso) com o aspeto sucinto
das mensagens dos postais, e a abundante participacdo na rede social e
plataforma de microblogging criado em 2006, que recebe cerca de 340
milhdes de tweets por dia, com o verdadeiro fenémeno de popularidade
que o postal ilustrado constituiu no inicio do séc. XX. Por outro lado, con-
forme o nota Bjarne Rogan, ndo é apenas pela sua reduzida dimensio fisica,
nem pela rapidez do processo de envio, mas também pela equagdo entre
o insignificante conteddo informativo da mensagem e o seu notéavel valor
expressivo, que os postais oferecem incontornaveis comparagdes com as
tecnologias digitais, nomeadamente com as sms: ambos seriam nas palavras
do investigador noruegués “curtos sinais de vida” (Rogan, 2005, p. 15).

E evidente que o postal nio possui o ritmo instantineo e nem funciona
no tempo real das tecnologias comunicativas digitais, implicando, mesmo no
seu periodo de maior popularidade, um significativo intervalo temporal entre
o remetente e o destinatario. A importdncia deste aspeto diferido do postal
ilustrado tem uma boa ilustracdo num momento do romance do escritor
norte-americano Don DeLillo, 0 Homem em Queda. Nele, um postal com uma
reproducdo de um poema de Shelley intitulado A Revolta do Isldo é recebido
por coincidéncia dois dias depois dos atentados de 11 de setembro (DeLillo,
2007). A sua destinatdria, uma nova-iorquina, cujo ex-marido fora dias antes
vitima da queda das torres, tece inevitavelmente uma ligacdo anacrénica entre
o postal enviado de Roma por uma amiga duas semanas antes dos avides e
os atentados. Apesar deste ritmo diferido, é contudo, a nosso ver, legitimo
reconhecer a posteriori neste modo de interacdo diferido um percursor das
“tecnologias comunicativas miniatura” (Hardie, 2007, p. 149) e do regime
temporal que domina os média digitais. Os recorrentes diagnosticos de um
tempo que se acelerou e que encolheu até ao tamanho infimo do instante a
proposito das conexdes digitais podem encontrar um percursor no postal
ilustrado, meio de comunicacdo que nao por acaso foi, como o demonstrou
Giovanni Lista (1979), apropriado pelo futurismo italiano, cujas odes a velo-
cidade da vida moderna sdo sobejamente conhecidas... No contexto da rela-
cdo entre os futuristas e o instantaneo, Paul Virilio (2009, p. 96), convoca
nomeadamente Marinetti, que se refere ao “desejo angustiante de determinar
a cada instante as nossas relacdes com a humanidade”.
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Iustrativos do carater quase telegrafico da mensagem do postal sdo os
postais pré-escritos, a semelhanca do “universal correspondence card”, ou
mais conhecido por “field service postcard” (figura 57), usado sobretudo
em contextos militares, mencionado por Siegert (1993/1999, p. 157) e por
Esther Milne (2010, p. 120). Com efeito, no que toca a postais para os reme-
tentes que, no inicio do séc. XX, preferiam quase ndo escrever, a lista de
exemplos é longa: desde a conhecida série Write Away editada por Raphael
Tuck & Sons (Carline 1959, p. 48; Milne, 2010, p. 122) (figura 60) até outras
invenc¢des como a “encomenda postal” e o “cheque dos amantes” (figura
59) e ainda o postal que descodifica a famosa “linguagem dos selos” (figura
58), todos eles postais que pouco mais do que uma instantinea assinatura
exigiam do destinatario (Correia, 2012).

7.2.2. proximidade: wish you were here

“Uma rede postal que se tornou
popular no séc. XIX lancou as bases
culturais... para experiéncias de
interconexao que sao as referéncias
orientadoras do admiravel mundo
novo das telecomunicacdes”

David Henkin (citado por Esther Milne, 2010, p. 4)

O postal ilustrado ndo s6 colaborou, a semelhanga de outras tecnologias
da comunicac¢do, com a compressdo do tempo e a progressiva extin¢do da
morosidade, como contribuiu para o estreitamento do espaco e a paulatina
erradicacdo da distancia, sobretudo a partir do momento em que é regu-
lado pela Unido Postal Universal. Com face e verso, e correspondendo a
proporcionalidade entre o desejo de aproximar as coisas espacialmente e a
vontade de reproduzi-las massivamente diagnosticada por Walter Benjamin
nos anos 30 (Benjamin, 1955/2012, p. 68), o postal ndo permitia apenas
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religar os quatro cantos do mundo como também partilhar imagens desses
mesmos quatro cantos do mundo: dirigindo-se a um destinatéario longinquo,
o tradicional cartdo de vistas acercava-se dele, através da classica férmula
anglo-saxdnica, que o passou a caraterizar: Wish you were here.

Heinrich von Stephan, inventor do postal, foi também um dos prin-
cipais impulsionadores da Conferéncia de Berna, realizada em 1875, na
qual seria fundada a Unido Geral dos Correios, mais tarde nomeada Unido
Postal Universal. A emergéncia do postal ilustrado e a fundacdo da Unido
Postal Universal sdo dois acontecimentos concomitantes na medida em que
a discussdo desta ultima se assume como uma necessidade mais premente
diante da rapida propagacdo do postal ilustrado, formato de correspon-
déncia popular, adotado por inimeros paises, mas inicialmente interdito,
na maioria deles, de transpor as fronteiras nacionais. No encontro entre
22 paises, é estabelecido, como o descreve Howard Robinson (citado por
Milne, 2010, p. 115) “um s4 territorio postal (...) abarcando a grande maio-
ria da correspondéncia mundial”, isto é, um sistema postal que regulava
mundialmente e com uniformidade a circulagdo, a seguranca e os custos
da correspondéncia. A UPU inaugura, ainda nas vésperas do séc. XX, um
espaco de comunicacdo global, “um sistema de comunicacdo de dimen-
sOes planetarias”, como se lhe refere Siegert (1993/1999, p. 146), no qual
o postal ilustrado desempenha um papel pivot... A conferéncia em que a
organizacdo mundial do sistema postal é instituida corresponde, segundo
Frank Staff a um momento-chave da histéria do postal ilustrado, enquanto
meio de comunicacdo de de massas. “Pela primeira vez os postais eram
discutidos a um nivel internacional e foi acordado que os postais seriam
enviados internacionalmente entre paises membros a metade da taxa da
carta” (Staff, 1966, p. 53).

Com a inscri¢do Union Postale Universelle figurando no seu verso,
o postal ilustrado passou a abreviar os intervalos geograficos e afetivos;
conforme Louis Wolowski menciona a propésito do telégrafo, também o
postal “apagou de algum modo as distancias e, (...), para as na¢des como
para os individuos, religa as sensacdes, generaliza as relagdes, e apela de
algum modo a uma vida comum aqueles que a extensdo do espago separa”
(Wolowski, 1873, janeiro/marco, p. 91).
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Unindo destinatarios e remetentes através da planetaria maquina de
ligacBes que é o sistema postal, o postal ilustrado, ndo deixa de se oferecer
airresistiveis comparacdes com as teletecnologias comunicativas digitais,
sejam elas as mms, os blogues e as redes sociais como o Facebook, que se
tém igualmente alicercado na conexdo mundializada, através dessa outra
poderosa maquina que é a World Wide Web. O postal ilustrado era no inicio
do séc. XX um modo econdmico de manter contacto com amigos e fami-
liares, residissem eles do outro lado da rua ou do outro lado do mundo,
cumprindo funcdes semelhantes as mms, suportadas pelo sistema de tele-
comunicacdes moéveis mundiais, as redes sociais e blogues, aos jogos em
rede, e até as aplicacbes de conversacdo em tempo real como é o caso do
Skype. Contudo, embora existissem redes de correspondéncia mundiais,
que permitiam uma conexdo entre multiplos pontos, o que predomina na
interacdo através do postal ilustrado é a comunicacdo bidirecional, isto é,
a conexdo de ponto a ponto. De qualquer modo, note-se que, irremedia-
velmente enraizado a espagos geograficos especificos, e requerendo a pre-
senca fisica de um remetente e de um destinatario numa dada localizagdo,
indicadas através do carimbo postal e do endereco do recetor — o que faz
dele um dispositivo de geolocalizac¢do avant la lettre — o postal ilustrado é
desprovido da ubiquidade e da maleabilidade do mundo conetado do online,
no qual podemos situar-nos em todas as partes do globo e em nenhuma
delas ao mesmo tempo.

Podemos rever a ldgica conectiva e ubiqua da Web nos postais de xadrez
da primeira metade do séc. XX, que permitiam jogar a distdncia, e em simul-
tdneo, com varios parceiros, maltiplas partidas, lembrando o telégrafo que
ja na primeira metade do séc. XIX tinha sido usado para o mesmo efeito,
conforme refere McLuhan (1964/1994, p. 250) (figura 61). Esta mesma
logica exprime-se com igual verosimilhanca nos chamados postais round
the world, que correspondem a pratica de reenviar sequencialmente o
mesmo postal para si mesmo, atestando os diferentes locais percorridos
ao longo de uma viagem: estes postais, recorrentes no inicio do séc. XX,
atingem hoje o preco de varios milhares de euros entre os colecionadores,
como se podera constatar nos diversos websites de venda de postais anti-
gos. Os postais de xadrez, sobre os quais dispomos de escassas referéncias
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histéricas, terdo sido, segundo os dados encontrados ao longo da nossa
pesquisa, introduzidos ainda nas primeiras décadas do séc. XX, mas s6 se
terdo realmente vulgarizado a partir dos anos 50. Sugerimos esta datagao
baseados numa pesquisa em sites de vendas de postais antigos como o
Ebay e o Delcamp. net, em museus como o Musée de la Poste em Paris e o
Computerspielemuseum em Berlim e ainda junto de comerciantes e espe-
cialistas de cartofilia como Joaquim Guerra de Sousa. Ao longo da interacdo
com estas institui¢des e plataformas, os mais antigos exemplares de postais
de xadrez circulados a que tivemos acesso (neste caso, um conjunto de dois
leiloados no Ebay) datavam da década de 30, um deles editado pela revista
alema Schach Echo. Precursores dos jogos de video em rede, os cartdes de
jogo pré-impressos em formato de postal ilustrado eram frequentemente
editados pelas revistas especializadas e pelos clubes de xadrez, sendo tro-
cados em escala internacional. Embora os xadrezistas pudessem como
referimos disputar varios jogos em simultaneo com diferentes rivais, a
morosidade de uma s6 partida por correspondéncia postal podia atingir
anos, exigindo o envio sucessivo de multiplos postais de xadrez.

Quanto ao round-the-world postcard, o primeiro tera sido enviado,
segundo Siegert (1993/1999, pp. 154, 155), ainda sem ilustracbes, na sequén-
cia do Congresso Postal Mundial de 1878, no sentido de demonstrar “a
capacidade de performance do servico postal mundial”. Acabando a sua
viagem no mesmo endereco onde a teria comecado, este postal seria, aos
olhos de Siegert (1993/1999), anunciador da imploséo da distincia geo-
grafica, que autores como Paul Virilio detetariam hoje nas teletecnologias
e nos transportes.

O round-the-world postcard, que antecipou ‘a vazia orbitacdo do
mundo’ que de acordo com Virilio os viajantes experimentam na
era dos avides a jato, celebrava a eliminacdo do mundo porque
a distancia que efetivamente percorria ao dar a volta ao globo

correspondia precisamente a zero (Siegert, 1993/1999, p. 154)

Inspirada ou ndo nesta primeira trajetoria oficial, a pratica de reenviar
sequencialmente o mesmo postal ilustrado, por ocasido de uma viagem a
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diferentes paises, para posteriormente o guardar como souvenir, para o
exibir como troféu, para o expor como prova, tornou-se rapidamente popu-
lar: com efeito, a partir de uma visita pelos sites de venda e leildes online
de postais, podemos confirmar ndo apenas que esta pratica é recorrente ao
longo da primeira década do séc. XX como podemos constatar que hoje o
preco desses postais circulados ascende aos milhares de euros. Também o
envio de uma sucessado de diversos postais para si mesmo ao longo de uma
volta ao mundo é desde o inicio do séc. XX até hoje uma pratica corrente.
O registo das sequenciais localizacbes geograficas que o round the world
ostentava no inicio do século sugere inevitaveis paralelismos com a pra-
tica hoje comum de gravar o percurso de uma volta ao mundo através dos
dispositivos de geolocalizacdo e de divulga-lo online, em blogues pessoais
e podcasts de viagem. As motivacdes do viajante e remetente do inicio do
séc. XX e do turista e blogger do séc. XXI para interromper o seu percurso,
com a intencdo de o registar e de o poder divulgar - em tempo diferido no
primeiro caso, e em tempo real no segundo — nao sdo, a nosso ver, funda-
mentalmente diferentes.

Exemplo de um remedeio criativo entre a ubiquidade e a conetividade
da Web 2.0. e a ligacdo mundial também possibilitada através do postal
ilustrado é o Postcrossing, um site fundado em 2005 que pretende “conec-
tar pessoas a volta do mundo através de postais” — hoje com quase 400 mil
membros, cerca de 200 paises como destinos dos postais circulados, e mais
de 15 milhdes de postais trocados™, na sua maioria postais topograficos™.
No Postcrossing, comunidade virtual onde se trocam postais reais pelo
correio tradicional e em lingua inglesa com remetentes de todas as par-
tes do mundo, de cada vez que um postcrosser solicita um endereco, um
novo destinatdrio entre os seus membros é selecionado aleatoriamente.
Num mapa-mundi, assistido pela aplicacdo da Google Maps, assinala-se a
morada de cada participante com um icone que é uma caixa de correio, e
apresentam-se os diferentes percursos de cada postal enviado e recebido.

51  Osdados indicados sdo relativos a 2013.

52 Agradecemos esta precisdo as informacdes que nos foram fornecidas por Paulo Magalhdes e
Ana Campos, fundadores do Postcrossing, com os quais realizamos uma entrevista: “Os postais
mais trocados no Postcrossing sdo os tipicos postais turisticos...Porque é o mais facil de arranjar,
também, provavelmente.”, explicaram.
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Além disso, tem-se ainda acesso ao niumero de dias em que o percurso do
postal se realizou, e aos quilémetros atravessados por este... Diz-se por
exemplo de um postal trocado entre a Russia e Portugal, que este percor-
reu 3653 km em 28 dias, mesmo se estes dados sdo parcialmente ficticios.
Com efeito, por exemplo, o nimero de dias corresponde ndo exatamente
a duracdo do envio postal, mas ao periodo de tempo entre a solicitacdo de
um endereco por um dos jogadores e 0 momento em que o seu destinatario
regista o postal no site. Embora o contacto através de correspondéncia
postal entre dois postcrossers seja aleatorio e pontual, ndo se repetindo a
partida, esta espécie de rede social, onde o perfil de cada jogador é conhe-
cido, é ainda assistida por outras sdcio-tecnologias como o Facebook e o
Twitter, um féorum e um blogue, e, em simultineo, reforcada por encon-
tros regulares em diferentes cidades do mundo, proporcionando também
oportunidades de contacto presencial, e abrindo a possibilidade de apro-
ximacdo entre jogadores que assim o desejem, segundo as suas proprias
afinidades eletivas.

7.2.3. ndo confidencialidade: rear window

“é 0 aspeto perverso do postal: é
preciso que ele seja lido pelo carteiro e
pelo seu destinatario e que eles a partir
dai compreendam coisas diferentes”
Serge Daney (1994, p. 75)

Como o ficou celebrizado em muitos romances epistolares e marcos da
histdria da literatura — de Werther de Goethe a Frankenstein de Mary
Shelley as Liaisons Dangereuses de Pierre Choderlos de Laclos ou ainda a
Dracula de Bram Stoker —, a correspondéncia por carta era acompanhada
amitde pelo desvelamento da vida interior, isto é, esta afirmava-se enquanto
“um modo de discurso intimo que tem sido capaz de instigar verdadeiras
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confissdes da alma” nas palavras de Siegert (1993/1999, p. 148). Ao con-
trario da carta, dada a confidéncias, o postal ilustrado, circulando sem
envelope, deixa a descoberto as palavras e as imagens trocadas entre os
utilizadores, oferecendo-se ao exibicionismo e ao voyeurismo, assim como
sujeitando-se voluntariamente ao exercicio da censura. Este aspeto do pos-
tal ilustrado era, no final do séc. XIX, a sua carateristica mais polémica e o
seu traco mais escandaloso: como ja referimos, a proposta de Heinrich von
Stephan foi inicialmente rejeitada pelo diretor dos correios alemaes que
teria considerado este suporte aberto de correspondéncia “indecente” e
“imoral” (Siegert, 1993/1999, p. 148)... Contudo, de novo relembramos, que
seria precisamente a ndo confidencialidade do postal, na origem do inicial
fracasso, que decorridos quatro anos, asseguraria o seu éxito: segundo
B. Siegert (1993/1999, p. 152), N. Hossard (2005, p. 17) e G.L.Ulmer (1985,
p-128), sobretudo na Alemanha e na Franca, a rececdo positiva do postal ndo
tera sido alheia a instabilidade sociopolitica na Europa que culminaria com
a guerra franco-prussiana de 1870: através de um modo de correspondéncia
sem envelope, o controle das mensagens dos soldados seria simplificado.

Precursor da transparéncia das ligacGes na era da Web 2.0, o postal
ilustrado era, por um lado, uma espécie de pequeno orificio permitindo
escutar o murmtrio dos afetos e desafetos alheios, e por outro, uma espécie
de mintsculo 6culo que permitia exibir, espreitar e colecionar dos qua-
tro cantos do mundo: as metrdpoles distantes, as praias paradisiacas, as
montanhas deslumbrantes, os monumentos inesqueciveis, os transportes
modernos, visitados pelos remetentes eram doravante visiveis para os
destinatarios. A semelhanca das sociotécnicas que hoje publicam em tempo
real os micro-acontecimentos da vida privada de uma comunidade de ami-
gos doravante planetaria, o postal ilustrado do inicio do séc. XX permitia
ndo s6 um controlo dos instantes captados pela objetiva fotografica como
das anotacdes pessoais e das indicagdes postais que se inscreviam no seu
verso (localizacdo geografica do destinatario, endereco/residéncia do reme-
tente...), oferecendo-se a gestos de censura e inscrevendo-se na genealogia
dos dispositivos de uma sociedade de domina¢ado pandptica (Foucault, 1975;
La Rocca & Martins, 2009). A este prop6sito, Jacques Derrida (1980, p. 43)
observaria: “Com o progresso dos correios, a policia do Estado ganhou
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sempre terreno”. Com efeito, em contextos de guerra, eram submetidas a
escrutinio ndo apenas as mensagens trocadas mas também as vistas par-
tilhadas das diferentes localidades geograficas, que ameacavam fornecer
informacdes sobre o territdrio nacional e os eventuais alvos militares ao
inimigo. Mas também em contextos de paz e de normalidade, nas primeiras
décadas do séc. XX, uma rigida legislacdo e uma perseverante censura foram
instauradas, nomeadamente de modo a evitar a circulagdo de mensagens
escritas insultuosas, difamatdrias, obscenas... Em simultineo, também as
imagens, sobretudo as de teor erético, que exibiam maioritariamente a
nudez feminina, foram submetidas a uma rigorosa vigilancia por parte dos
servicos postais. A censura do postal ilustrado exprimia-se na na belle épo-
que em leis um tanto absurdas como a proibicdo da exibicdo de pilosidade
nos retratos de nus femininos, conforme explicita Deflandre (figura 62):

Nas primeiras fotografias comercializadas, que representavam
nus, destinadas a artistas plasticos que ndo tinham modelos a sua
disposicao, as poses deviam ser académicas e toda a pilosidade
devia estar ausente do cliché. Mas é igualmente para escapar
a censura e poder dar saida a sua mercadoria que circulava a
descoberto que os editores [de postais erdticos] representam as

mulheres em pelo sem pelos. (Deflandre, 2009, p. 184)

O controlo de imagens eréticas nos correios ndo é de resto uma circuns-
tancia do passado, vendo-se alias hoje prolongado na censura as imagens
de nudez na Web e particularmente em redes sociais como o Facebook.
Curiosamente, em 2008, depois de ter enviado através do correio quatro
postais ilustrados, cujas imagens fotograficas mostravam uma mulher com
0s seios a vista — postais que se destinavam a uma exposicdo de mail-art - o
artista plastico Philippe Pissier viu-se sujeito a uma investigacdo policial,
a confiscacdo do seu computador pessoal e de algumas das suas obras, e
ameacado com trés anos de prisdo e uma multa de 75.000 euros, face a
acusacao de perturbacdo da ordem ptiblica por atentado ao pudor, e ameaca
da satude psiquica de menores, que lhe foi dirigida pelo diretor dos correios
de Cahors. A possibilidade de censura dos postais é objeto de satira, por
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parte do cineasta surrealista Luis Bufiuel, numa das sequéncias do filme Le
fantome de la liberté (1974). Nela, Véronique, num parque, e aproveitando
a distragdo da ama, segue um desconhecido que lhe oferece uma série de
postais, e que lhe pede para que ndo os mostre a ninguém. De regresso a
casa, os postais sdo-lhe confiscados pelos pais. Com um ar autoritario e
escandalizado, o casal examina os cartdes, que ostentam inocentes vistas
turisticas de Paris, enquanto exclamam, por exemplo, “Obsceno!”, diante
de uma reproducéo do Arco de Triunfo.

A ndo confidencialidade do postal ilustrado ndo impediu, contudo,
que, a partir do momento da sua adogdo, o seu sucesso e a sua popularidade
fossem imediatos. Os destinatarios serviam-se de varios gestos para se
desembaracar da auséncia de confidencialidade da mensagem: as taticas
de cifra e o uso de cédigos sdo recorrentes nos postais ilustrados do inicio
do séc. XX. No caso da cifra usada no verso do postal da Biblioteca Nacional
de Portugal mais adiante reproduzido (figura 63), esta ndo tinha apenas o
objetivo de tornar a mensagem mais dificilmente legivel para terceiros como
se destinava a poupar espaco. Além deste recurso explicito a linguagens
por c6digo e a truques de encriptacdo, o postal ilustrado comporta uma
cumplicidade que, estando d@ mostra, pode manter-se coberta, perfazendo
o modelo do segredo ptblico ou da publicidade secreta, e assemelhando-se
por isso 0 seu mecanismo ao dispositivo em a¢do no conto A carta roubada
(no original The Purloined Letter) de Edgar Allan Poe (2009)%. E neste
sentido que Jacques Derrida observa que o postal é feito para circular como
uma carta aberta mas “ilegivel.” (1980, p. 16), “indecifravel” (1980, p. 53).

E por isso que eu me atenho um pouco aos postais: tio pudicos,
anénimos, oferecidos, estereotipados, rétro — e absolutamente
indecifraveis, o proprio foro intimo que os carteiros, os leitores,
os colecionadores, os professores enfim se passam de mdo em

mado com os olhos, sim, vendados. (Jacques Derrida, 1980, p. 53)

53 Trata-se de um conhecido conto policial de Poe, longamente comentado por pensadores como
Jacques Lacan e Jacques Derrida, no qual o detetive Auguste Dupin descobre o mistério de uma carta
roubada, ao perceber que esta ndo teria sido escondida pelo responsavel pelo furto mas sim posta
em evidéncia no seu proprio escritdrio, e por isso confundida com uma carta sem importancia.

411

iacdo

a remedi

do a

07. da recreag



Maria da Luz Correia

Conforme observa Ulmer (1985, p. 128), o postal assume uma posi¢do na
obra deJacques Derrida semelhante a da assinatura: ambos sdo entendidos
como transparentes e publicos, se ndo se partilhar da sua opacidade e da
sua singularidade. Para o fil6sofo francés (1980, p. 120), o postal ilustrado,
exemplar da impossivel distin¢do entre o publico e o privado, é apenas um
modelo do que acontece na generalidade da transmissdo da cultura, através

de média como o livro, a imprensa:

expliquei as minhas reservas sobre uma tal oposi¢ao (ja ndo sei
de onde é que ela vinha, de Benjamin, acho eu, outra vez o judeu
suicida) entre a literatura de ‘quiosque’ e a aquela de ‘cofre-forte’:
nds nunca podemos escolher entre aquilo que se 1é de livro aberto
(visivel como o nariz no meio da “figura”) e a cripta mais hermé-

tica (Derrida, 1980, p. 212).

Esther Milne (2010, p. 108), a este propoésito, estabelece também uma
distingdo entre as “condicdes reais de privacidade” e a “privacidade imagi-
nada”: para a mediologa, o postal ilustrado, a semelhanca das teletecnologias
digitais, é exemplar da natureza contextual da intimidade. A privacidade
ndo seria para Milne (2010) uma substincia estavel mas sim um processo
contingente de negociacdo; ela ndo estaria passivamente sujeita a eventual
propriedade transparente do meio de comunicacdo usado, mas seria ativa-
mente sujeita a natureza mais ou menos opaca da situacdo dos intervenientes
no dialogo. Por fim, Serge Daney (1994, p. 75), acima citado, reporta-se
igualmente, neste ambito, ao aspeto perverso do postal ilustrado: a mensa-
gem partilhada neste estaria dependente das circunstancias pessoais e das
conjunturas Unicas do remetente e do destinatario, o que lhe conferiria uma
legibilidade condicionada. E neste sentido que o cinéfilo observa:

Erapreciso que estas imagens misteriosamente vindas do proprio
real, normais e sem peneiras, fossem o lugar de uma comunicacdo
privada. E a0 mesmo tempo o respeito pelo real através das suas
imagens mais visiveis e a opacificacdo para mim - para nés -

desta falsa visibilidade para todos. (Daney,1994, p. 75).
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Uma boa ilustracdo disto encontra-se igualmente no cinema. Trata-se
do episddio de infancia narrado por Georges na ultima longa-metragem
do austriaco Michel Haneke, Amour (2012), nos momentos que precedem
amorte de Anne e o desfecho do filme: Georges teria ido para uma colénia
de férias, onde as criancas eram tratadas muito severamente, com horarios
rigidos e praticas austeras como era o caso dos banhos de agua gelada; ele
teria sido obrigado por exemplo a comer pudim de arroz que detestava,
tenho permanecido cerca de trés horas a chorar diante do prato. Chegado
ao quarto depois disto, Georges escreveu um postal a mae, como lhe tinha
prometido... O cddigo que tinham pré-determinado era o seguinte: se ele
estivesse a gostar do campo de férias, desenharia flores, se ndo estivesse
desenharia estrelas. Georges enviou o postal cravado de estrelas, a mae
foi busca-lo de seguida (em vao pois Georges teria adoecido e sido posto
de quarentena). O postal teria entretanto desaparecido. O aspeto que nos
parece aqui mais relevante, no quadro do nosso assunto, é que, no campo
de férias, ninguém poderia suspeitar, mesmo vendo e lendo o postal ilus-
trado, que ao inscrever estrelas nele, Georges estaria a mandar um pedido
de socorro a mie.

Embora a ambiguidade entre a natureza simultaneamente publica e
privada de uma mensagem epistolar remonte a um exemplo tdo remoto
quanto as “cartas abertas” de Isdcrates, conforme assinala Derrida (1980,
p.161), é verdade que a porosidade entre a esfera ptiblica e a esfera privada,
é, como vimos, uma carateristica especialmente manifesta nas tecnologias
comunicativas digitais. Ndo deixa assim de ser tentador estabelecer os
devidos paralelismos entre a duplicidade do postal ilustrado, espécie de
confidente ndo confidencial, e a propriedade igualmente ambivalente no
que a isto respeita das mais recentes sociotécnicas — dos blogs, as redes
sociais, aos sites de partilha de contetidos textuais e audiovisuais — ambos,
ferramentas de comunicacdo que enredam a nossa pessoa publica e pri-
vada, a nossa intimidade e a nossa “extimidade” (Lacan, 1960/1986, p. 167;
1969/2006, p. 224) numa complexa malha de informac6es, que conforme
notaria Mario Perniola (1990/1994), se acordam mais com o modelo do
“enigma” do que com o modelo do “segredo”.

413

iacdo

a remedi

do a

07. da recreag



Maria da Luz Correia

Exemplar de uma hibridacao entre a publicidade privada do postal e
a privacidade publica das teletecnologias digitais é o projeto de arte con-
temporanea Postsecret, criado em 2004 por Frank Warren. Na comuni-
dade PostSecret, pessoas an6nimas revelam os seus segredos mais intimos
através de postais ilustrados feitos por elas mesmas e enviados através do
correio tradicional a Warren. Estes postais, que desvendam confissdes
amorosas, sigilos familiares, dilemas existenciais, sdo publicados todas
as semanas no website do projeto (figura 64). A semelhanca dos postais
ilustrados do inicio do séc. XX, que circulavam sem envelope, estas confis-
soes podem ser lidas pelo mundo inteiro: no entanto, ao contrario do que
acontecia com os postais tradicionais, as declara¢des anénimas partilhadas
no Postsecret sdo normalmente recebidas por todos a excecdo dos seus mais
verdadeiros destinatarios. Embora a um nivel completamente diferente, o
evento de exposicdo, de venda e leildo de postais originais no RCA Secret,
no Royal College of Art em Londres, que decorre online e offline, acaba
por servir-se também do mecanismo de dualidade entre transparéncia e
opacidade, semelhante ao que atua no postal ilustrado tradicional e nas
ferramentas de comunicacdo digitais: neste caso, os potenciais comprado-
res, que devem registar-se no site oficial da exibicdo para adquirir postais,
tém acesso a face do postal, a imagem pintada, mas ndo ao seu verso, onde
esta inscrita a assinatura do seu autor (que pode ser a de artistas como
Gerhard Richter, John Baldessari, Bill Viola, Paula Rego, mas também a de
mais ilustres desconhecidos...).

7.2.4. participagdo e apropriagdo: ready made

Citacdo visual, mensagem ready-made, apropriada pelo remetente, e parti-
lhada com o destinatario, o postal ilustrado convida a questionar a margem
de autonomia dos intervenientes no processo comunicativo, a medida de
reciprocidade das suas relacdes de troca, e as modalidades de investimento
intelectual e sensorial ao longo do didlogo. Pretendendo n6s de momento
questionar as relacdes de remediacdo entre este suporte de transmissdo
analdgico e as tecnologias de comunicacdao numéricas, optamos por partir
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para este questionamento, recorrendo a nocdo de interatividade e aos trés

sentidos que lhe conferimos anteriormente: a participacao, a ligacdo, e a

presenca. Definida por De Kerckhove (2000, p. 20) como “a relagio entre

apessoa e 0 ambiente digital tal como a define o material que os conecta”,

a interatividade corresponde entdo, por um lado, conforme vimos, a um

termo historicamente introduzido no contexto das teletecnologias digitais,

mas por outro lado, a uma designacdo das carateristicas de um qualquer

processo comunicativo, mediado através de um dispositivo e condicionado

por este.

Participacdo No que diz respeito a participacdo, significado mais
diretamente associado a ideia de interacdo, devemos ter em conta,
em primeiro lugar, que o postal assenta na partilha de uma imagem
reproduzida em massa, pré-impressa num cartdo, baseada num pro-
cesso de descontextualizacdo e recontextualizacdo pessoal de uma
dada figuracdo visual, que ativa a ligacdo afetiva entre os seus usuarios.
Neste ambito, é necessario regressar a distincdo entre interatividade
e participagdo: o postal ilustrado pode ser considerado interativo na
medida em que convida o remetente a personalizacdo de uma mensa-
gem publica e estandardizada, mas a sua qualidade participativa comeca
precisamente onde termina esta interatividade premeditada, isto é, a
partir do momento em que o usudrio excede a margem de acdo, maior
ou menor, que lhe tinha sido a priori oferecida, alterando o dispositivo
do postal ilustrado. A participacdo do remetente pode entdo exercer-se
de diferentes modos, que resumimos aqui:

subversdo da imagem através da palavra, isto é, do comentario, da
legenda, da nota que acompanha o envio do postal.

subversdo da imagem reproduzida através de remendos manuais:
desenhar uma cruz no hotel em que se esteve, justapor uns bigodes ao
rosto da starllete que é reproduzida no postal, inscrever setas, justapor
colagens, fotografias, e desenhos a imagem, eis algumas das praticas
mais recorrentes. Se este conserto grafico que o remetente aplica a
imagem impressa tem por vezes um carater referencial e informativo
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(no caso dos postais com vistas de cidades, aponta-se como que in situ
o hotel, o local de trabalho, o norte e o sul: figura 45)”, outras vezes
assume um efeito estético e, outras vezes ainda, parte claramente de
uma intencdo humoristica (o exemplo mais célebre, ja aqui mencionado,
é sem davida LHOOQ, onde Marcel Duchamp rabisca uns bigodes num
postal com uma reproduc¢do da Mona Lisa; ver figura 43). A propdsito
destes gestos, Albertino Gong¢alves comenta:

Também ndo falta quem subverta a arquitetura do pequeno retdn-
gulo erigindo-se em ‘graffiteiro’ de postais ilustrados, variante
amadora da arte postal. Como resistir a tentacdo de rabiscar uns
bigodes numa figura de crianca (...) ou de apontar uma seta ao
quarto de hotel onde se esteve hospedado em Viana do Castelo?.

(Gongalves, 2014, p. 114)

subversdo do regime visual da mensagem através da fabricacdo de um
regime narrativo da mesma: o remetente recorre ao envio de uma dada
sequéncia de imagens, que produzem uma narrativa. Segundo Esther
Milne, uma das carateristicas do modus operandi do postal seria preci-
samente o seu regime de comunicac¢do pontual, fragmentario, disperso:

Imagens de postais, como Phillips o indica, lidam com “momen-
tos congelados” (...) A escrita de cartas pode ser imaginada como
uma modalidade narrativa (...). O assunto da transmissio de
postais, contudo, entra in media res, até certo ponto desligado
do que foi enviado antes e do que sera enviado a seguir. (Milne,

2010, p. 111).

Ora, ao fazer transitar o postal ilustrado do paradigma fotogrdfico para
o paradigma cinematogrdfico, o destinatario ndo deixa que o postal
apenas desmonte o tempo em “momentos congelados”, mas impele-o
a remontar esses instantes numa constelacdo narrativa que, podendo
ser descontinua e volavel, permite contar uma histdria, ou produzir
uma situacao.
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subversao das propriedades materiais do meio de comunicacao: fazendo
face a auséncia de envelope, o remetente defende-se da ndo confi-
dencialidade do suporte através de cifras e codigos; fazendo face a
dimensdo reduzida do espaco destinado a mensagem manuscrita, o
remetente recorre aos mais diversos exercicios caligraficos.

Ligacdo No que respeita a ligacdo, envolvendo diversos intervenientes
na transmissdo de uma mensagem (o fotégrafo, ilustrador, ou artista,
o editor, o remetente e o destinatario...), o postal ilustrado, meio de
comunicacdo publico e privado, prefigura a comunicacdo multidire-
cional dos meios de comunicacdo digital. Contudo, ao contrario das
conexdes numéricas, o postal permite uma troca em diferido, ndo
proporcionando uma interacdo direta, isto é, em tempo real, entre
remetente e destinatario.

Presenca Esther Milne (2010) define o postal ilustrado, como também
a carta e o e-mail, enquanto “tecnologias da presenca”, isto é enquanto
modos de coexistir com o outro a distancia numa atmosfera de intimi-
dade. Neste contexto, a autora define a presenca enquanto: “um efeito
obtido na comunicacdo (seja através de cartas, postais ou emails, por
exemplo) quando os interlocutores imaginam a presenca psicologica,
e por vezes, fisica do outro” (2010, p. 2). Milne considera que o senti-
mento de presenca é tdo mais intenso quanto mais invisivel, imaterial
e imediato é o dispositivo mediador da comunicacdo. Nao se trata,
porém, do caso do postal ilustrado, onde a materialidade, parece, ao
contrario intensificar a sensacdo de troca com o outro: a caligrafia,
como o timbre de uma voz gravada no cartdo, é o vestigio mais direto
que o destinatario obtém do remetente.
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7.2.5. materialidade e sensibilidade:
keep in touch

“Um postal tem de ser, afinal
de contas, feito de alguma coisa.”
Richard Dienst (1994, p. 304)

Por mais pequeno que seja, o postal ilustrado é um cartdo com uma exis-
téncia palpavel, com uma fisionomia tangivel: poderiamos dizer que o
postal tradicional esta invariavelmente sujeito a essa “determinacao fisica
da matéria”, a que se refere o socidlogo Georg Simmel (1901/2003, p. 21).
Tendo sido um dos pioneiros suportes da fotografia, o postal, continua
hoje a constrangé-la a isso que Vilem Flusser (1983/2011, p. 69), a prop6-
sito dos modos de distribui¢do desta altima, designaria por “arcaismo”:
este adviria da sua “subordinacdo a um suporte material: papel ou coisa
parecida”. Neste sentido, o postal perfaz um exemplo perfeito do “objeto
imaginado”, congregando em si a ja mencionada sinergia entre o mundo
das imagens e o mundo dos objetos, o sentido visual e o sentido tatil, o
animado e o inanimado, o imaterial e o material, tal como esta é proposta
por Michel Maffesoli (1993, p. 107). Pressupondo um contacto fisico direto
com o seu usuario, o postal ilustrado, que, no inicio do séc. XX, recorreu a
hibridacdo de uma série de tecnologias de reproducdo — o aparelho fotogra-
fico, o estereoscopio, o fondgrafo... — de técnicas de escrita — a tipografia
e a caligrafia - e de tecnologias de comunicagdo, tornando-se o veiculo
de uma comunicacdo tdtil, no sentido que Maffesoli (1993) confere a esta
expressao, e afirmando-se sobretudo como uma superficie de partilha de
atracOes sensoriais.

Miniatura epistolar, a mensagem do postal é constrangida pelas dimen-
soes fisicas do cartdo: o seu tamanho inicialmente fixado nos 12*8 cm,
ndo ultrapassa hoje os 10*15 cm. Cabendo na palma de uma mao, o postal
acorda-se, efetivamente, com a ideia da “miniatura”, segundo a termino-
logia de Susan Stewart (1993/2005, p. 138): o postal reduz o pablico ao
privado e o tridimensional ao bidimensional, no intuito de ser abrangido
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corporalmente pelos seus utilizadores. Este aspeto miniatural — que
segundo Gaston Bachelard (1995, p. 141) reenviaria invariavelmente a uma
componente ladica, “a uma infancia, a participag¢do nos brinquedos” — con-
feriu ao postal uma boa parte do seu encanto pelo fascinio infantil que a
miniatura inspira, e contribuiu ainda para boa parte da sua popularidade
pela economia de linguagem e a poupanca de tempo que o pequeno car-
tdo garantia. Foi devido a sua reduzida dimensao, que os remetentes mais
loquazes incorriam amidde em arduos e criativos exercicios caligraficos
que procuravam a todo o custo aproveitar qualquer réstia de espaco em
branco. As frases sobrepostas em diferentes direcdes, as mensagens intro-
duzidas nas proprias imagens e a caligrafia mindscula, e os mais comple-
x0s caligramas eram taticas recorrentes. Enrico Sturani (1992) dedica-se
especialmente a cole¢do deste tipo de improvisacdes graficas nos postais
do inicio do século. O colecionador explica que, nesta época, em que a face
ainda era reservada a morada e o verso totalmente destinado a imagem,
para fazer face a rarefacdo do espaco, os remetentes escreviam sobre a ima-
gem, fazendo-o frequentemente com um notavel cuidado estético. Nestes
postais, a caligrafia funde-se com a imagem, e as mensagens manuscritas,
quais caligramas de Apollinaire, assumem formas visuais diversas (um arco,
uma espiral, um circulo...). O recurso a caligrafia mindscula ndo deixa de
lembrar os célebres microgramas de Robert Walser, assim como a caligra-
fia microscopica dos ultimos cadernos de Walter Benjamin, que, ndo por
acaso, dedicou um ensaio elogioso ao “estilo desleixado” e as frases “aos
tropecdes” do jornalista e romancista alemao (Benjamin, 1929/2016a, p. 151,
152). A caligrafia de Walter Benjamin, que ao contrario da dos microgramas
de Walser, manuscritos a lapis, era normalmente a caneta, conforme Jean
Selz aponta: “caligrafia tdo mintuscula que ele nunca encontrava uma caneta
suficientemente fina para traca-la, o que o obrigava a escrever colocando
o bico da caneta ao contrario sobre o papel” (citado por Ursula Marx em
Marx, Schwarz, Schwarz & Wizisla, 2011, p. 55). Enfim, a semelhanca do
que aconteceria nos exercicios de micrografia aplicados nas miniaturas de
livros estudadas por Susan Stewart (1993/2005, p. 38), um dos aspetos mais
relevantes destas praticas, sobretudo no contexto do postal ilustrado, é o
seu contributo para a demonstracdo da tensdo entre o contetido e a forma,
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o significado e o significante, o fluxo etéreo da leitura e a solidez material
da escrita.

A mensagem, a assinatura do remetente e a indicacdo do endereco do
destinatario sdo no postal ilustrado invariavelmente manuscritos. A cali-
grafia é um vestigio fisico do remetente, dando lugar a uma particular
intimidade, conformando uma ligacdo quase corporal na medida em que
pde a nu as tremuras da mao do outro. Walter Benjamin em Teoria das
Semelhangas punha a hipdtese do manuscrito nos dar acesso a um vestigio
do inconsciente do seu autor: “A moderna grafologia ensinou-nos a identifi-
car na escrita manual imagens ou mesmo quebra-cabecas de imagens, que o
inconsciente de quem escreveu ai depositou” (Benjamin, 1933/2012, p. 54).

Segundo Marshall McLuhan (1964/1994, pp. 170-178), enquanto que o
documento impresso, proprio da cultura tipografica do Renascimento e do
Iluminismo e do respetivo sistema industrial de uniformidade e reproducao
em massa, assentaria na dissociacdo entre o pensamento e o sentimento
(assim como a acdo e a reacdo, a memdria coletiva e a memoria pessoal, a
oralidade e o texto, a sabedoria popular e a instrucdo erudita), o documento
manuscrito, proprio da cultura caligrafica da Idade Média e do respetivo
regime artesanal de singularidade e de unicidade, basear-se-ia na sinergia
entre todos estes elementos. Friedrich Kittler (1999, p. 14) assinala, de
modo semelhante, que enquanto que o exercicio exigido pela maquina de
escrever assentava na separagao entre o corpo e o papel a mais tradicional
pratica de escrita manual residia na fusdo entre ambos. O medi6logo alemao
discorre sobre a dimensdo profundamente intima da caligrafia, citando a
este proposito um romance de Botho Strauss, em que o heréi se confessa
envergonhado da sua escrita a mdo, por ai distinguir de algum modo a sua
“mente nua” (1999, pp. 8,9). Continuidade da mado, marca do corpo mesmo,
a caligrafia envolveria, segundo o medidlogo, uma presenca da sensualidade:
baseando-se no tridngulo lacaniano, Kittler (1999, pp. 15, 16) considera que
enquanto meio sensitivo, 0 manuscrito se afasta da dimensao “simboélica”
das producdes da maquina de escrever, e se aproxima das dimensdes “ima-
ginaria” e “real” dos registos visuais e sonoros realizados pelo gramofone
e pelo cinematdgrafo: antes destes, o manuscrito era o inico meio que
teria permitido perpetuar a nossa “exterioridade privada”, de acordo com
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a expressio de Kittler (1999, p. 9). A semelhanca de Benjamin, McLuhan e
Kittler, também Roland Barthes aponta para um entendimento simultanea-
mente corporeo e espiritual da caligrafia, reportando-se a esta enquanto
materialidade miticamente depositaria dos valores humanos, que introdu-
ziria “desejo na comunicacdo porque ela é o proprio corpo” (2000, p. 56).

Meio analégico, o postal ilustrado, ja atingido pela desvalorizacdo
material de toda a reproducao técnica, solicita, apesar disso, uma intensa
experiéncia sensorial, dificilmente comparéavel com a interag¢do com o fluxo
de informacdo dos média digitais, mesmo na sua versdo multimédia. Se
conforme vimos, estes ultimos nio erradicam nem a materialidade nem
0 jogo sensorial, favorecendo estas através da dita hipermediac¢do (Bolter
& Grusin, 2000), é verdade que as sensacdes solicitadas pelas texturas,
imagens, sons e até paladares e perfumes do postal ilustrado, chegam a
atingir o excesso. De acordo com Albertino Gongalves (2014), o postal tra-
dicional, ao contrario dos seus avatares digitais, é capaz de solicitar os
cinco sentidos. Ao quinteto sensorial a que se refere o socidlogo no seu
ensaio Postais Ilustrados: Texturas e Sensibilidades, acrescentariamos
ainda o sentido quinético, isto é a sensacdo de movimento. Hipermédia
avant la lettre, com uma forte componente lidica e capaz de estimular de
modo rico o complexo percetivo humano, o postal tem também sido devido
a esta intensa solicitacdo dos sentidos acusado de participar na estética do
kitsch e nalégica do gadget:

i) do mesmo modo que os ecrds requisitam em permanéncia 0s nossos
olhos, a visdo é no postal exercitada pelas ilustragdes, frequentemente
fotograficas, e pelo tracado da caligrafia, onde se reconhece de algum
modo um vestigio do outro;

ii) otato, além de, como vimos, solicitado no postal tradicional através de
uma pletora de aspetos (a propriedade tangivel do cartdo, o exercicio
manual de escrita, o aspeto miniatural do objeto), é ainda estimulado
de modo singular nas texturas inventivas dos ditos postais novidade
ou postais fantasia, onde o recurso a materiais diversos pode dar
forma a postais bordados, de tecido, de cortica, de plastico, de seda,
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de madeira, de cabedal (Staff, 1966, p. 67) (figura 65). Joseph Beuys
inspirar-se-ia nesta tradicdo do postal fantasia, para fabricar os seus
multiplos, postais em madeira, postais magnéticos e postais de feltro
(figura 70). Sobre a apropriacdo de Beuys relativa ao postal ilustrado,
a leitura do ensaio de Ulmer (1985) é bastante instrutiva. A dimensao
tatil é também manifesta nos média digitais, onde, contudo, a pele
passa a ter uma mera sensibilidade tecnoldgica, para glosar Derrick
de Kerckhove (2000).

aaudicdo sera também requisitada pelos sons reproduzidos ou perso-
nalizados através de um disco incorporado; neste contexto, destaca-se a
invencdo da sonorine ou phonocarte em 1905, postal com ilustrag¢des no
qual, através de um aparelho apropriado, o phonopostal, se gravavam
e escutavam mensagens de voz com cerca de 60 palavras (figuras 68 e
70); para projetar a voz nestes aparelhos, era necessario falar para uma
espécie de microfone; o fonopostal, ainda que recebido entusiastica-
mente pela imprensa — em Portugal em 1906 a Illustragdo Portugueza
explica num artigo dedicado ao postal ilustrado o funcionamento do
fonopostal (figura 69) — ndo foi um sucesso comercial, tendo-se, con-
tudo, disseminado em vérios paises o servico fono-postal, ou seja a
possibilidade de, na estacdo de correios, gravar postais em vinil capazes
de ser lidos por qualquer gira-discos: em Portugal, este servico esteve
disponivel na estacdo de correios dos Restauradores até aos anos 70 do
séc. XX. Veja-se ainda, neste contexto, o arquivo digital PhonoPost.Org,
resultante de um projeto de investigacdo da Universidade de Princeton.

o sentido quinético, requisitado muito frequentemente pelos média
digitais e nomeadamente pelos postais digitais (e-cards e DVD postal),
manifesta-se também no postal ilustrado analégico das mais diversas
formas: no efeito de raccord entre a frente e o verso do postal, superficie
dupla que é virada e revirada pelo seu usuario; nos postais estereos-
copicos do inicio do séc. XX; nos postais 3D, e nos postais com todo o
tipo de ilusdes oticas que, conferindo maior profundidade a imagem, e
maior espessura a cena reproduzida, podem provocar uma impressao
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de oscilacdo, transformacao, deslocamento (figura 71*); nos postais em
série, espécie de flipcards (por referéncia aos flipbooks), nos quais, é
reproduzida ao longo de um dado niimero de cartdes, uma sequéncia
de gestos e de posturas que formam uma narrativa fotografica, uma
histdria ilustrada (figura 48); nos postais de sistema (na lingua francesa,
designam-se por “cartes postales a systéme”) que apostam na sobre-
posicdo de cartdes e imagens que podem ser manipulados, baseando-
-se num mecanismo basico de montagem visual, e criando um efeito
de surpresa ou uma situagao divertida: (figura 47 e figura 71%); Frank
Staff, incluindo-os na categoria dos novelty cards, descreve assim o
seu funcionamento:

Havia discos rotativos, de maneira que quando a extremidade
do cartdo era movida por um dedo, a peca central, dividida em
diferentes painéis, rodava, revelando uma imagem diferente
a cada rotacdo. (...) Muitos postais eram produzidos como se
fossem brinquedos, de modo que se comprimiam quando eram
pressionados, ou se abriam e mudavam para outra forma quando
manipulados de determinada forma; coisas saltavam para fora
e uma lingua era projetada quando manuseada numa determi-
nada sobreposicdo que era puxada ou um brago ou uma perna

erguiam-se para tornar a imagem divertida. (Staff, 1966, p. 67)

Veja-se na pagina do lbum da colegéo de postais ilustrados de Paul Eluard reproduzida na figura
71, o postal de ilusdo 6tica, colocado ao centro da pagina na sua parte superior, com as seguintes
instrucdes que traduzimos: “A imagem misteriosa. Descoberta magnifica. Olhe fixamente os
quatro pontos que se encontram sobre o nariz e a0 mesmo tempo conte lentamente até 40. De
seguida levante a cabeca e fixe um ponto determinado de uma superficie uniforme e de uma s6
cor seja no céu (durante o dia ou a noite) seja no interior virando as costas a luz. Vera formar-se
aimagem de Nancy Caroll”

Veja-se na pagina do lbum da colegao de postais ilustrados de Paul Eluard reproduzida na figura
71, o postal de sistema colocado ao centro da pagina, na sua parte inferior. Este postal tem um
mecanismo de disco que corresponde ao circulo que aparece na parede do quarto; ao rodar este
disco de papel, podem ver-se diferentes cenas do sonho do homem que dorme: nestas visdes
oniricas, o homem e a sua amada ora caminham de brago dado, ora se cumprimentam, entram
numa carruagem, abrem a porta de um quarto, brindam.
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Os postais que solicitam o olfato correspondem a categoria do postal
perfumado, vulgarizado desde o inicio do séc. XX: a categoria dos “per-
fumed sachet postcards”, comum no mundo anglosaxdnico na década
de 1900, ainda hoje é popular nos sites de colecionadores e de venda de
postais antigos. Conforme o explicita Albertino Gongalves (2014, p. 117),
o postal tornou-se popular enquanto “meio publicitario da industria
de perfumes, cremes, lo¢des e sabonetes™; o cheiro é um dos elemen-
tos sensoriais mais dificeis de submeter a um processo de reprodu-
cdo, simulacdo ou virtualizagdo, estando por isso até hoje ausente dos
ambientes digitais; o postal perfumado continua hoje a ser usado pelas
redes de distribuicdo de freecards onde é normalmente assimilado a
categoria de sampling postcard (postal com amostra);

Ainda que raramente com funcdo de correspondéncia, o paladar é tam-
bém incorporado ao formato de postal: as tabletes de chocolate emba-
ladas em cartdo com formato de postal pronto a expedir sdo, desde ha
alguns anos, um produto comum nas lojas de chocolates, de bombons
e de sou de souvenirs de todo o mundo; evidentemente, o paladar é
um sentido ausente na experiéncia de imersdo nos mundos numéri-
cos; Recentemente, a associacdo do postal ao paladar foi usada numa
campanha contra a fome, sendo concebidos pelo designer Paolo Ulian
trés postais que sdo embalagens de plastico contendo alimentos: Bread
Card, Water Card, e Food Card.

Connect Draw Remix (2007), uma cria¢do do designer londrino Matthew

Falla, incluida na antologia Cartes Postales de Jacquillat & Vollauschek

(2008), é um exemplo de remediacdo entre as propriedades materiais do

postal ilustrado e a intensa experiéncia sensorial que este pode proporcionar

com as qualidades interativas dos média digitais. O dispositivo é composto

por um sequenciador de CD, um conjunto de “postais impressos” e um lapis

com tinta condutiva. O utilizador introduz os postais no leitor e, para mis-

turar e criar masica, desenha com o lapis sobre os cartdes. A melodia assim

concebida pode ser gravada no proprio cartdo, que a reproduzird a préxima

vez que for inserido no sequenciador. O designer, cuja obra se centra na
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combinacdo de suportes tradicionais (posters, souvenirs, postais) com as
potencialidades multimédia da tecnologia numérica, utiliza a designacdo
de postais para se referir aos cartdes onde se “pinta” e regista a masica
misturada a partir da tinta condutiva. A sua criacdo, que foi incluida no
catalogo Cartes Postales de Agathe Jacquillat & Tomi Vollauschek, publicado
em 2008, inspirada eventualmente na sonorine do inicio do século, também
s6 permite a troca postal das melodias entre quem possua o sequenciador,
mas ao contrario da primeira, permite uma constante alteracdo colaborativa
da mesma gravacdo (Jacquillat & Vollauschek, 2008, p. 0.41). O processo de
inscricdo manual a que estes cartdes se oferecem instiga ainda inevitaveis
paralelismos com o processo de escrita manual no verso do postal tradicio-
nal, cuja mensagem variava conforme a apropriacdo do remetente.

7.2.6. virtualizacgdo e simulagdo: as if

“Beijos escritos ndo chegam ao seu destino; sdo
bebidos pelos fantasmas durante o caminho. E com
este abundante alimento que eles se reproduzem

de maneira tdo incrivel. A humanidade sente isso

e luta contra isso; inventou o comboio, o carro, o
aeroplano, para eliminar tanto quanto possivel o
fantasmatico entre as pessoas e conseguir o transito
natural, a paz das almas mas ja ndo ha remédio, trata-
-se manifestamente de inven¢des a que se chegou

ja depois da queda, o campo oposto é muito mais
tranquilo e forte; depois dos correios, inventou o
telégrafo, o telefone, a telegrafia sem fios. Os espiritos
ndo vao morrer de fome, mas n6s vamos perecer.”
Franz Kafka (2018, p. 214)
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Toda a comunicacdo a distancia, embora assentando na materialidade mais
ou menos exacerbada de um meio de comunicacdo, envolve um mecanismo
de virtualizacdo. O processo de troca, proprio a correspondéncia, envolve
uma dindmica negociacdo da imagem de si mesmo e do outro: a afirmacéo de
Franz Kafka, em epigrafe, que faz alias parte do corpo de uma carta dirigida
a sua amante Milena, traduz perfeitamente esta espécie de producéo espec-
tral que acompanha toda a comunicagdo. O sentido da presenca do outro,
intenso nas teletecnologias digitais mas também na correspondéncia postal,
é produzido por uma imaginagdo, que assume por vezes contornos quase
magicos, quase telepéticos. A multiplicacdo das atmosferas de comunicacio
virtual que se opera desde as tecnologias conectadas e diferidas de comu-
nicacdo postal até as tecnologias conetivas e simultineas de comunicacdo
digital, sucede uma miriade de sombras, uma catadupa de reflexos, que
complexificam a teia de atracdes invisiveis que nos liga aos outros: cada vez
mais labirintica, ela também é afinal o espelho, progressivamente informe,
do que vamos sendo. A componente fantasmatica de toda o processo de
transmissao seria em simultdneo o ponto de contacto mais intimo entre
os intervenientes, mas também a fonte dos mal-entendidos, a origem do
ruido, o canal das entropias, a zona de opacidade, que toda a comunicacdo
também envolve. Seria ela que impediria, nas palavras de Kafka dirigidas
a Milena em 1922 (Kafka, 2018), que os beijos escritos chegassem ao seu
destino, e nas palavras de Jacques Derrida (1980), que as cartas alcancas-
sem o seu destinatario: “uma carta pode ser sempre — e deve entdo — ndo
chegar nunca ao seu destino. E isto ndo é negativo, e é bom, e é a condicdo
(tragica, é verdade, e n6s sabemos alguma coisa sobre isso) para que que
qualquer coisa chegue” (Derrida, 1980, p. 133).

Ora, no inicio do séc. XX, os produtores de postais ndo se contentaram
com os fantasmas que espreitavam as entrelinhas da mensagem manuscrita,
produzindo outra espécie de espectros que se exibiam vistosamente na
trama das ilustracdes impressas... Com efeito, independentemente do com-
plexo processamento de imagens de si mesmo e do outro que acompanha
amao que escreve um postal ilustrado e os olhos que perseguem o tracado
mais trémulo ou mais firme da sua caligrafia, o postal foi, além disso, um
meio de comunicacdo dado a efeitos ilusérios e a evasdes fantasistas, como
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vimos nos capitulos 4 e 5. Recordemos que o postal fotografico foi um vei-
culo da tradicdo ilusionista da fotografia do inicio do séc. XX (a qual, um
pouco a semelhanca do que aconteceu com o cinema, foi durante décadas
ofuscada pela tradicdo realista e documental), devido a quatro aspetos:

i) O postal fotografico do inicio do séc. XX contou com o efeito ilusério
e o impacto de fascinio da fotografia, sobretudo nos primeiros anos
da sua histdria;

ii) O postal fotografico fantasia prestou-se ao retoque, isto é, a manipula-
cdo quimica e 6tica do cliché na cdmara escura, e a encenacdo, ou seja,
ao exercicio dramatico e a producio teatral nos estidios e ao ar livre,
fabricando lugares imaginarios e figuras fantasticas.

iii) O postal fotografico na sua generalidade suscitou remendos manuais
a sua imagem por parte dos seus usuarios, que, no caso dos retratos,
idealizavam nomeadamente situacdes ficticias e criaturas andréginas,
e no caso das vistas de cidades, imaginavam mover-se no espaco repro-
duzido e ai servir de guia ao destinatario, indicando o hotel, o local de
trabalho, o norte e o sul (figura 45)...;

iv) O postal fotografico fez-se avatar do cinema e envolveu os seus usudrios
em enredos visuais, através da confecdo (amadora ou comercial) e do
envio sucessivo de uma sequéncia de postais, na qual cada cliché era
montado com o seguinte, produzindo a impressdo do desenrolamento
de uma dada acdo.

Debrucemo-nos sobretudo sobre os efeitos de simulagdo proprios aos
postais fotogréficos fantasia do inicio do séc. XX. Conforme ja referimos,
no inicio do séc. XX, as editoras passaram a produzir postais fantasia reto-
cados e encenados em grande escala, abundando neles as visdes, os sonhos
e as efabulagdes: do/a amante que sonha ver o seu/sua amante no fumo
do cigarro que segura (figuras 16, 17 e 71) ao parisiense que vislumbra as
ondas do mar ao largo da Tour Eiffel (figuras 72 e 73), sdo varias as ficcbes
em que os postais fantasia nos mergulham. No inicio do séc. XX, da-se
ainda um fendmeno de popularizacdo da fotografia recreativa, tornada um
divertimento recorrente entre amadores, contando com uma pandplia de
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revistas e de livros, dedicados a vulgarizacdo cientifica dos efeitos de ilusdo
permitidos através da manipulacdo quimica do cliché, da disposicdo da luz,
do uso de determinadas objetivas, da execucdo de determinadas poses e do
arranjo de certos décors. Os fotografos de esttidio, os fotografos ambulan-
tes e os comerciantes de feiras populares, percebendo o potencial lidico
da nova invencdo, passaram a acolher a multidao que, ao contrario do que
Charles Baudelaire (1859/1868, p. 259) estimava, ndo pretendia apenas,
qual Narciso, “contemplar a sua trivial imagem sobre o metal”, mas dese-
java sim participar na experiéncia fotografica como quem toma parte num
jogo carnavalesco, numa burlesca farsa, revendo-se a si mesmo ou ao outro
transfigurado, com outro corpo, noutra cidade, noutra casa, noutro meio
de transporte, enfim, noutra vida. Jogos que envolviam o postal ilustrado,
como o tiro fotografico, a pose em cendrios pintados ou nos chamados head
in the hole ou passe-tétes, e o reflexo nos labirintos de espelhos, recorrentes
nas feiras populares do inicio do séc. XX, levavam também os seus partici-
pantes a mergulhar, por alguns segundos, em verdadeiros “templos de vidas
imaginarias” como os designou Pierre Mac Orlan, convocado por Clément
Chéroux (2013, p. 135). Por exemplo, a semelhanca do que acontece hoje
com o usuario dos videojogos, o atirador de clichés entregava-se a vertigem
fotografica, qual Justus D. Barnes de Great Train Robbery de Edwin Porter,
fazendo mira para o contra-campo (figuras 75, 76, 77).

N3o é, com efeito, uma casualidade que na exposi¢do Dreamlands,
que decorreu entre maio e agosto de 2010 no Centre Pompidou em Paris,
encontrassemos alguns postais fotograficos fantasia, expostos a metros de
projecdes do mundo virtual do Second Life, jogo em rede, a partir do qual
seria alids também possivel enviar postais desde 2007. Os moradores do
arquipélago gerado por computador podem registar um instante qualquer
deste mundo virtual e posteriormente comenta-lo e envia-lo através de
correio eletrénico (figura 74). Num video de clarificacdo da funcionalidade
apresentado por Torley Linden e divulgado no You Tube, menciona-se a
possibilidade de conservar um momento irrepetivel do mundo fabricado
que depois se podera revisitar: “Hi, it’s me from the past”, é o titulo que se
da ao postal da demonstracdo Convertendo aimagem numa entidade ladica,
dando um final feliz a nossa histdria de amor, inventando mar em Paris ou
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emprestando o estranho poder de uma arma ao nosso olhar familiar, os
postais fantasia do inicio do séc. XX tal como outros jogos virtuais, pdem as
tecnologias da imagem e de comunicacdo ao servico dos “cristais do falso”,
para glosar uma expressdo de Gilles Deleuze (1985).
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Figura 56. Daniel Blaufuks, A perfect day, location one, new york city, 2003.
© Daniel Blaufuks. Cortesia do artista.
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Figura 57. Field service Postcard. Circulado a 16 de agosto de 1916.
Fonte: Coleg¢do pessoal da autora.

§ 2
=

Figura 58. Postal Langage des Figura 59. Postal Bon de Poste des
Timbres (“Linguagem dos Selos”). Amoureux (“Cheque dos amantes”).
Circulado mas com data ilegivel. Editor E. A. Paris (Etablissements
c.a. 1910. © Musée de La Poste - La  Artistiques Parisiens). Circulado a
Poste, Paris, 2021. 16 de Agosto de 1905. © Musée de

La Poste - La Poste, Paris, 2021.
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Figura 60. | should be pleased to take you “and send the photo later”. (“Gostaria
de apanhd-la... e enviar a fotografia mais tarde”. Editor Raphael Tuck & Sons, Série
Write Away 1904 1908/1909 & & 1912 & 1914 N.° 1389. llustrado por Fych. Circulado a
8 de janeiro de 1906. Fonte: TuckDBPostcards, base de dados de postais de Raphael
Tuck & Sons (tuckdbpostcards.org).
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Figura 61. Postal de jogo de xadrez por correspondéncia. Circulado a 22 de
dezembro de 1969. Fonte: Colegdo pessoal da autora.
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Figura 62. Postal de mulher nua sem pelos, Figura 63. Verso de postal cifrado.

de acordo com a norma de censura da época Circulado a 19 de julho de 1914. Fonte:
(Deflandre, 2009, p.184). Fotografia Waléry, Paris. Biblioteca Nacional de Lisboa. Postal a
Editora S.I.P. (Société Industrielle de Photographie). Postal, Repositério de Postais llustrados
Circulado, mas com data ilegivel. c.a. 1900. Fonte: (postaisilustrados.uminho.pt/).

Colegdo pessoal da autora.

Figura 64. Save our
date... Cancelled.
Postal enviado em
dezembro de 2020 e
publicado no website
oficial Postsecret.com.
Cortesia de Frank
Warren/PostSecret.
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Figura 65. Postal Fantasia ou Novidade com Bordado e cartdo no interior. NGo
circulado, mas datado de 18 de agosto de 1919. Fonte: Colegdo pessoal de Moisés de
Lemos Martins.

joseph beuys

— e posikarte

filzpostkarte

cCopy. + vertreb
edition stagck » 89117 heidelberg

Figura 66. Joseph Beuys. Filzpostkarte, impressdo branca em feltro, 10.56x15x1cm,
1985 © Edition Staeck. Cortesia da editora.
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L' IMAGE MYSTERIEUSE

Figura 67. Pagina de um dos &lbuns da cole¢do de postais de Paul Eluard
[pégina 67, album P170). 1929-1932. © Musée de La Poste - La Poste, Paris, 2021.
© Sucessdo Paul Eluard.
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Figura 68. Cartaz publicitério do aparelho Figura 69. Pagina 467 da revista
Phonopostal e dos postais Sonorine, llustragdo Portugueza, 2.° série,
1905-1910, Raphaél Courtois. Edigdo n.° 38, Il volume, 12 de novembro de
B. Chapellier-Jeune. © Musée de La Poste 1906. Fonte: Hemeroteca Municipal
- La Poste, Paris, 2021. de Lisboa.
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Figura 70. Fotografia do aparelho Phonopostal e dos seus postais, 1907.
© Musée de La Poste - La Poste, Paris, 2021.
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Figura 71. Pagina de um dos albuns da colegdo de postais de Paul Eluard
(pégina 58, album P4170). 1929-1932. © Musée de La Poste - La Poste, Paris, 2021.
© Sucessdo Paul Eluard.
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Figura 72. Postal de Paris com mar. Paris Port de Mer. 2 - Jetée
du Trocadéro (“Paris Porto de Mar. 2 - Dique do Trocadero™).
Editor J.F. - Paris. Circulado a 22 de julho de 1904. Fonte:
Colegdo pessoal da autora.

Figura 73. Postal da Tour Eiffel com mar. Figura 74. Imagem do jogo Second Life,
Si a Paris il y avait la merl... La Tour Eiffel. Linden Lab. Detalhe do menu com a
(“Se em Paris houvesse marl!... A Tour opgdo de envio de postais, 2010. Fonte:
Eiffel.”). Circulado a 11 de janeiro de 1950.  Tutorial de envio de postais no website
Fonte: Colegdo pessoal da autora. community.secondlife.com.
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Figura 75. Ultima cena do
filme The great train robbery
realizado por Edwin S. Porter
em 1903 (Porter, 1903).
Fonte: The Kobal Collection.

Figura 76. Postal de tiro
fotografico. NGo Circulado.
c.a. 1920/1930. Fonte:
Colegdo pessoal da autora.

Figura 77. Imagem do

jogo de video Incognito.
Magrathean Technologies.
Vancouver, Canada.

Fonte: Pagina de Flickr

do utilizador Fox Diller /
Magrathean Technologies
(&lbum Incognito Weapons,
2010).
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