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RESUMO

GUIMARAES, Luciana. Variacdes da atencdo na arte — dois percursos através de trabalhos de
Miguel Rio Branco e David Claerbout. 2012. 127f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicagdo e
Cultura) — Escola de Comunica¢do, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2012.

Este trabalho tem como propdsito pesquisar o campo de reverberagdes da arte sobre a
subjetividade a partir dos processos da atencdo. Essa investigacdo ird se constituir de modo
indissocidvel da experiéncia de duas instalacdes de arte: Entre os olhos, o deserto (1997/2010),
de Miguel Rio Branco e The algiers’ sections of a happy moment (2008), de David Claerbout.
Buscando acessar as modulagdes da ateng@o na experi€ncia dessas obras, discutiremos os seus
processos temporais e espaciais, as sensacoes e afetos por elas criados. Os processos de atenc¢io
serdo abordados em didlogo com a no¢do de cogni¢do inventiva, tal como proposta por Virginia
Kastrup (1999) e com os estudos de Depraz, Varela e Vermersch (2003; 2006) no ambito de uma
pragmdtica fenomenoldgica. A filosofia de Gilles Deleuze (2006, 2003) serd também uma

referéncia importante para pensarmos a relag@o entre arte e subjetividade.

Palavras-chave: Arte, Atencdo, Miguel Rio Branco, David Claerbout.



ABSTRACT

This work researchs the problem of attention in order to investigate the reverberations of
art on the subjectivity. The art experience of two installations - Entre os olhos, o deserto
(1997/2010), Miguel Rio Branco and The algiers' sections of a happy moment (2008), David
Claerbout- is the crucial element of this master’s dissertation. I seek to gain access to the
modulations of the regimes of attentiveness on the experience of these works discussing their
temporal and spatial processes, as well as sensations and affects created by them. The concept of
inventive cognition proposed by Virginia Kastrup (1999) and the phenomenological pragmatics
by Depraz, Varela and Vermersch (2003, 2006) are important references of this research. It is
also part of the theoretical framework of this work the philosophy of Gilles Deleuze (2006,

2003), specially his propositions about the relationship between art and subjectivity.

Keywords: Art, Attention, Miguel Rio Branco, David Claerbout.
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INTRODUCAO

Toda sensagdo é uma questdo, mesmo se so o siléncio responde a ela.

Gilles Deleuze e Félix Guatarri, 1992

A obra de arte constitui sempre o comeco do mundo, mas forma também
um mundo especifico absolutamente diferente dos outros, e envolve uma
paisagem ou lugares imateriais inteiramente distintos do lugar em que o
apreendemos.

Gilles Deleuze, 2003

Os mundos que se configuram na arte constituem aberturas no seio do préprio mundo.
Nao s@o apenas curiosidades, excentricidades, nem além-mundos para os quais poderiamos nos
evadir. As puras sensacOes criadas pela arte surpreendem, deslocam hdbitos, propdem um
trabalho ao pensamento. A obra de arte € uma mdaquina, afirma Deleuze (2003), produz efeitos
sobre aqueles que a experimentam. E ndo se trata apenas dos efeitos relativos ao momento de
contato com o trabalho artistico, mas de uma for¢a de desdobramento da arte na vida. E nesse
sentido que o escritor Marcel Proust se refere aos seus livros como 6culos, filtros através dos
quais se vé o mundo (PROUST apud DELEUZE, 2003, p.138, 145).

Quando afirmam que arte é pensamento, que as sensagdes sdo questdes, Deleuze e
Guattari (1992) apontam para essa poténcia de produzir mundos, de criar compostos de sensacgoes
capazes de pensar e de fazer pensar. A experiéncia de pensamento referida pelos autores ndo
consiste numa reflexdo sobre alguma coisa realizada por um sujeito neutro, plenamente separado
daquilo que pensa. Trata-se do pensamento enquanto atividade criadora, ndao apenas da filosofia,
da ciéncia e da arte, mas, sobretudo, da vida. Um pensamento que ndo atua buscando conter a
experiéncia nos limites das suas categorias e referéncias tedricas, mas arriscando-se, abrindo-se a
questdes que modificam o modo como vemos e vivemos. E essa experiéncia do pensamento e da
arte que encontramos na afirmacao de Nietzsche, a respeito de Carmen, de Bizet: “J4 se percebeu
que a musica faz livre o espirito? Que da asas ao pensamento? Que alguém se torna mais filésofo,
quanto mais se torna muasico?” (1999, p.12, grifo do autor). Para o filésofo, o que estd em jogo na
relacdo com uma obra de arte ndo € aquilo que ela informa, mas a aprendizagem que proporciona.

Ainda com relagdao a Carmem, Nietzsche comenta: “E como a danca moura nos fala de modo
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tranquilizador! Como, em sua lasciva melancolia, mesmo a nossa insaciabilidade aprende a
satisfacao” (1999, p.13). Trata-se de um aprender por contdgio, € cuja matéria ndo corresponde a
quaisquer contetidos, mas ao préprio processo de criacio. E desse amplo campo de questdes, que
envolve a relacdo entre arte e vida, e a poténcia da arte para fazer variar os nossos modos de

pensar e de viver, que parte este trabalho.

desksk

Um segundo ponto de partida, que ndo € posterior e sim paralelo ao primeiro, diz respeito
aos trabalhos de arte que nos propomos a pensar - Entre os olhos, o deserto (1997/2010), de
Miguel Rio Branco e The algiers’ sections of a happy moment (2008), de David Claerbout. Essas
duas instalagdes audiovisuais, que envolvem a projecdo de um fluxo de imagens fixas, trazem a
tona mundos muito particulares, que propdem alteracdes no modo como habitualmente
experimentamos o tempo e o espaco. Foi do encontro com estas obras e da vontade de desdobra-
las, que surgiu esta dissertacdo. A seguir, fazemos uma breve apresentacdo dos artistas e das
instalagdes que serdo abordadas.

Transitando entre pintura, fotografia, cinema, video e instalacdes, o trabalho do artista
brasileiro Miguel Rio Branco constitui uma produ¢ao multipla e abundante que se mantém avessa
a qualquer tentativa de totalizagdo, como observa o critico Paulo Herkenhoff". Traz um forte teor
critico, mas € também carregada de afetos. Envolve uma extensa pesquisa com a luz e a cor,
assim como uma experimentacdo com diversos meios, que sdo misturados, alterados e
recombinados das mais diversas formas. Em Entre os olhos, o deserto nos deparamos com um
mundo feito de fragmentos os mais diversos, de multiplas cores e formas que se sucedem e
transmutam umas nas outras. Neste mundo povoado de ruinas e marcado por um tempo
corrosivo, que deixa as suas marcas sobre as coisas, emerge também a beleza dos olhos e das
paisagens. Entre os olhos, o deserto convida a uma viagem ndmade, um devaneio através desse
mundo cindido no qual nenhum fragmento subjuga os demais, nenhuma légica ordena o caos.

O artista belga David Claerbout utiliza a tecnologia digital para cruzar questdes da

fotografia e do cinema, propondo, a partir dai, alteragdes nas experiéncias do espaco e do tempo.

! Texto de Paulo Herkenhoff intitulado “Miguel do Rio Branco — anatomia do olhar”, cedido pelo artista Miguel Rio
Branco, sem referéncias.
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Claerbout recorre com frequéncia a imagens de arquivo, seja para intervir sobre elas ou toma-las
como pontos de partida para os projetos que desenvolve. Os seus trabalhos envolvem ainda uma
sutileza do olhar, que conduz a uma investigacao dos limites da percep¢ao (BELLOUR, 2008).
Em The algiers’ sections of a happy moment, o fluxo pausado das imagens nos desvia do ritmo
apressado proprio ao nosso tempo e propde um mergulho no desdobrar de um tnico momento.
Giramos em torno desse “momento feliz” em que homens e criancas reunidos num telhado em
Argel observam os pdassaros. Flutuando nesse presente que se prolonga e retorna sobre si
experimentamos um tempo aparentemente parado no interior do qual descobrimos, no entanto,
multiplos pequenos mundos.

Como pensar as reverberagdes produzidas por esses trabalhos? De que modos os mundos
que eles apresentam deslocam a nossa experiéncia habitual do mundo? A atencdo surgiu como
um processo capaz de nos ajudar a apreender essas obras enquanto ‘“mdquinas artisticas”, a
pesquisar as suas ressonancias, que se situam numa zona de imbricagdo entre arte e subjetividade.
Tal como concebida pela fenomenologia, a aten¢do constitui a criacdo de um campo perceptivo
ou mental que ndo estd determinado de antemao por um sujeito que antecede a experiéncia ou por
um mundo pré-dado, que seria apenas iluminado pela atividade atencional. Trata-se de uma
constru¢do que se dd na relacio com o mundo (MERLEAU-PONTY, 1999, p.56-60). Nesse
sentido, deter-se sobre as mudangas da atengdo significa acompanhar os processos pelos quais 0s
nossos modos de estar no mundo se alteram e reconfiguram, tal como propdem Depraz, Varela e
Vermersch (2003, 2006), numa visada pragmdtica da fenomenologia. Seguindo por esta via,
propomos, neste trabalho, pensar os efeitos do encontro com a arte, a partir dos processos
atencionais. Acompanhar os movimentos da atencdo, as suas mudancas de ritmo e de dire¢do
serd, assim, 0 modo como acessaremos o campo de reverberagdes da arte sobre a subjetividade,
as variacOes que os trabalhos propdem a experiéncia habitual que temos do mundo e de noés
mesmos.

Colocar essa questdo em termos de efeitos ja nos afasta de qualquer tipo de determinismo.
Os efeitos da arte correspondem a sua poténcia de contagiar, de despertar processos de
diferenciacdo na subjetividade, sempre imprevisiveis. Nossas referéncias para situar desse modo
as relacdes entre arte e subjetividade e, mais especificamente, entre arte e atencao, sdo os estudos

que tratam a subjetividade do ponto de vista de sua producdo (DELEUZE; GUATTARI, 1995,
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1996, 1997; GUATTARI, 1992) e a no¢do de cognicdo inventiva, tal como proposta por Virginia
Kastrup (1999), que serdo apresentadas no primeiro capitulo.

Adotar a aten¢do como uma via para pensar a arte nos permite também apreender a
experiéncia artistica sob uma perspectiva historica e politica. Em toda a obra de Michel Foucault
e nos recentes estudos de Jonathan Crary (2001a, 2001b) encontramos uma clara exposi¢ao dos
estreitos elos que existem entre as configuracdes da atengcdo e os modos de viver produzidos
numa determinada época. Assim, pensar os processos artisticos pelo viés da atencdo nos permite
perceber o seu cardter histérico e tracar possiveis deslocamentos e diferencas, ainda que

pequenos, produzidos pela experiéncia da arte no nosso tempo.

desksk

Embora com percursos artisticos muito particulares e distintos, Miguel Rio Branco e
David Claerbout desenvolvem trabalhos que expandem as fronteiras da imagem fotografica,
articulando-a a outras tecnologias. Entre os olhos, o deserto e The algiers’ sections of a happy
moment podem ser situados no campo de experimentacdes que Raymond Bellour (1997) definiu
como entre-imagens € Philippe Dubois (2009) formulou como o fotogrdfico. Desde a década de
1980, Bellour vem pensando o entre-imagens como um campo que comporta as indmeras
sobreposicdes e cruzamentos entre movel e fixo, entre cinema, fotografia, pintura e video. O
entre-imagens € “o espaco de todas essas passagens. Um lugar, fisico e mental, maltiplo. Ao
mesmo tempo muito visivel e secretamente imerso nas obras [...]” (BELLOUR, 1997, p.14). Na
atualidade, a tecnologia digital tem um papel fundamental na efetuacdo dessas “passagens” que,
no momento da formulagdo de Bellour, era desempenhado pelo video.

Buscando dar conta dos diversos processos € modalidades da fotografia contemporanea,
Philippe Dubois (2009) propde a nog¢do de fotogrdfico como um “estado de imagem”, “algo
intensivo que excede o dominio das fotos-objetos e das obras-imagens” (DUBOIS, 2009, p.89). O
autor define o fotogrdfico como ““a esséncia da variabilidade da imagem-foto, sua poténcia de
transformacdo, sua mutabilidade intrinseca aos processos tecnolégicos cruzados das formas e dos
dispositivos contemporaneos” (DUBOIS, 2009, p.89).

O que estd em jogo na proposicdo dos dois autores € indicar um territorio artistico que

explora as interferéncias e tensdes entre 0 movimento e o estitico, assim como as imbricagdes
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entre diferentes meios, como um modo de potencializacio das imagens. Ao analisar as
experiéncias de Entre os olhos, o deserto e The algiers’ sections of a happy moment
procuraremos perceber em que medida esses processos de hibridacdo e, em especial, uma
articulagdo entre questdes da fotografia e do cinema, estdo ligados as variagdes da atengdo
proporcionadas pelos trabalhos.

Mas a discussao dos processos técnicos se situa sempre em relagdo ao plano das sensagdes
produzidas pelos trabalhos, que Deleuze e Guattari (1992) chamam de plano de composi¢do
estética. Os autores afirmam que os problemas técnicos da arte “sé se colocam em funcdo de
problemas de composicdo estética, que concernem aos compostos de sensacdes” (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p.252). Buscaremos acessar esse plano das sensacdes investigando os
processos espaciais e temporais criados pelas obras e os mundos que deles emergem. Esse €

roteiro que seguiremos para chegar as variagdes da atenc@o em cada uma das instalagdes de arte.

desksk

O percurso que tragamos para este trabalho parte da op¢do de considerar seriamente a
afirmacdo de que a arte € pensamento, presente na obra de inimeros autores € que aqui
expusemos através das proposi¢des de Deleuze, Guattari e Nietzsche. Buscamos construir esta
dissertacdo como um exercicio de pensar a partir e com os trabalhos de arte. Para tanto,
elaboramos algumas estratégias. A primeira delas consistiu em dar muito espago para a discussao
das obras, o que nos levou a escolher trabalhar com apenas duas instalagdes. Outra estratégia
adotada foi desenvolver a dissertagdo a partir da andlise dos trabalhos para s6 depois ou
paralelamente ir tecendo as conexdes tedricas. Para facilitar o entendimento do leitor, decidimos
apresentar primeiro o capitulo tedrico sobre a atencdo. No entanto, do ponto de vista do seu
processo de realizacdo, a dissertacdo partiu da experiéncia dos trabalhos, que se encontra
desenvolvida nos capitulos 2 e 3. Esta op¢do foi determinante para os rumos que tomamos.
Muitos dos autores e dos temas que entraram na composi¢do do trabalho, por exemplo, ndo
estavam previamente incluidos, mas foram “convocados” pelos processos e questdes delineados
nas obras. A terceira estratégia adotada foi fazer do problema da atencdo ndo uma amarra, mas
um fio condutor, capaz de agregar diversas outras questdes trazidas pelos trabalhos. Com este

propdésito, iniciamos a andlise das obras sempre com a discussdo dos processos espaciais e
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temporais, deixando que as sensacdes-questdes se apresentem para, num segundo momento,
explorar as variacdes da atencao.

Todas essas estratégias podem ser vinculadas ao método da cartografia, tal como proposto
por Deleuze e Guattari (1995). A cartografia busca mapear uma dada situacdo a partir de seus
movimentos, de sua processualidade. Dirige-se para os devires e ndo para as regularidades e
formas constituidas. Outro aspecto importante da cartografia, destacado por Alvarez e Passos
(2009), € que nao se trata de um “saber sobre”, mas de um “saber com”. O “saber sobre” busca o
“testemunho fidedigno dos fatos” para confirmar ou refutar uma hipdtese, a neutralidade do
conhecimento, € tem como premissa a separacao entre sujeito e objeto. O “saber com” supde um
agenciamento com o campo pesquisado, “incluindo-se em sua paisagem, acompanhando os seus
ritmos” e uma abertura para as singularidades que nele se delineiam (ALVAREZ; PASSOS,
2009, p.143). Isso ndo significa adotar uma posi¢do relativista ou menos rigorosa. No método
cartografico, o rigor consiste no desenvolvimento de uma atengcdo ‘““a espreita”, aberta as
sensacdes e intensidades, a “dimensdo de matéria-forca” do mundo, e ndo a sua “dimensdo de
matéria-forma” (KASTRUP, 2007, p.19).

O percurso de elaboracdo do trabalho atravessa quatro momentos fundamentais. O
primeiro capitulo tem como objetivo apresentar um panorama de como o problema da atencdo
tem sido pensado desde a modernidade até os dias atuais e delimitar a perspectiva pela qual
iremos abordé-lo. Comegaremos com uma discussdo sobre a aten¢do na modernidade, tomando
como base os estudos do historiador Jonathan Crary (2002a; 2001b). Destacaremos, em seguida,
algumas tendéncias da aten¢do no cendrio atual. Na segunda parte do capitulo, delimitaremos o
modo pelo qual os processos da atencdo serdo pensados neste trabalho, em sintonia com a
perspectiva de uma cognicdo inventiva, tal como proposta por Virginia Kastrup (1999), e em
didlogo com a produgdo de autores tais como Henri Bergson (2004, 2006a, 2006c), Gilles
Deleuze (2003, 2006), e Depraz, Varela e Vermersch (2003, 2006).

No segundo capitulo, discutiremos a instalacdo Entre os olhos, o deserto (1997/2010), de
Miguel Rio Branco, procurando pensar os processos pelos quais o trabalho constréi uma
experiéncia temporal e espacial e um modo de atencdo peculiar, que denominamos como
“devaneio profundo”. Veremos de que maneira a instalacdo presentifica um mundo que é uma
mescla de fragmentos, associando processos de montagem e de mixagem, vinculados a um

constante tencionamento entre profundidade e superficie das imagens. Em seguida, nos
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deteremos sobre a configuragc@o espacial do trabalho e sobre a temporalidade relacionada a todos
esses processos, que comporta simultaneamente os sentidos de actimulo e acontecimento.
Discutiremos entdo as caracteristicas do devaneio profundo, tracando um paralelo entre este
funcionamento atencional e uma tendéncia da aten¢do muito presente na atualidade: a dispersao.
E, por fim, destacaremos a importincia do afeto melancélico na constituicdo de toda a
experiéncia do trabalho.

O terceiro capitulo serd dedicado a pensar os processos temporais e espaciais implicados
na instalagdo The algiers’ sections of a happy moment (2008), de David Claerbout e dois modos
de atencdo que se constituem no decorrer da experiéncia da obra. Discutiremos inicialmente uma
sensacdo de “parado” e uma temporalidade que nomeamos como “tempo do quase”, relacionadas
ao modo como se constitui o fluxo de imagens do trabalho e a toda a sua concepcao conceitual.
Descreveremos em seguida um primeiro estado de atencdo relativo ao trabalho, o “primeiro
movimento e pouso da atencdo”, diferenciando-o de um funcionamento atencional voltado para a
realizacdo de tarefas. Dando continuidade a andlise, iremos observar a presenca da tonalidade
afetiva do tédio e de um estado de “espera sem expectativa”, intimamente ligados a um segundo
modo de atencdo, que chamamos de “concentragdo fluida”. Abordaremos, por fim, a construcao
de um espacialidade peculiar através dos giros criados pelas conexdes que as imagens
estabelecem umas com as outras, e a delicadeza que atravessa toda a experiéncia da obra.

No quarto capitulo, pretendemos refletir mais detidamente sobre o “devaneio profundo” e
a “concentra¢do fluida”, estados de aten¢do relativos aos trabalhos analisados nos capitulos 2 e 3,
tracando dois percursos. Por um lado, iremos estabelecer conexdes entre 0s processos atencionais
dos trabalhos e questdes mais amplas, que dizem respeito as configuracdoes da atencdo na
atualidade. Por outro, buscaremos compreender melhor a atividade cognitiva implicada nestes
modos de atencdo, a dindmica propria que faz de cada um deles uma experiéncia singular.

Iniciaremos este quarto capitulo tracando uma comparacdo entre os modos de atencdo
vinculados aos trabalhos e alguns regimes atencionais dominantes na atualidade. Em seguida,
apontaremos as relagdes entre o cardter hibrido das obras e os estados de atencdo a elas
relacionados. Buscaremos também, neste quarto capitulo, perceber em que medida os modos de
atencdo proprios as obras analisadas desviam de uma determinada experiéncia do cinema e da
fotografia que associamos a uma atividade recognitiva. A referéncia principal para esta discussao

¢ a formulagdo de Deleuze (2006) sobre a recogni¢do, mas também agregaremos as contribuigcdes
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de autores como Bergson, Kastrup, Depraz, Varela e Vermersh. Em seguida, apontaremos alguns
tracos em comum entre o “devaneio profundo” de Entre os olhos, o deserto e a “concentra¢io
fluida” de The algiers’ sections of a happy moment, tal como o fato de ambos implicarem numa
atitude desinteressada e aberta. A ultima parte do capitulo serd dedicada a uma reflex@o sobre o
papel dos afetos nas variagdes da aten¢do que encontramos nos trabalhos, tendo como base o

conceito de afecto, tal como proposto por Deleuze e Guattari (1992).
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CAPITULO 1

Atencio: questoes e abordagens

Este capitulo tem como propdsito situar os processos da atenc¢do, tanto do ponto de vista
histérico como tedrico. Na primeira parte, vamos tragar um panorama de como o problema da
atencdo se configurou na modernidade e apontaremos algumas das suas tendéncias no cendrio
atual. Na segunda parte, serdo apresentadas as perspectivas tedricas em didlogo com as quais a

atenc¢do serd pensada neste trabalho.

1.1 - O problema da atencao — da modernidade a atualidade

A obra de Michel Foucault traz uma contribui¢do fundamental para entendermos o carater
histdrico da percepg¢do e da atencao. Foucault mostra que cada época constréi a sua visibilidade, o
“seu regime de luz, uma maneira como cai a luz, se esbate e se propaga, distribuindo o visivel e o
invisivel, fazendo com que nasca ou desapareca o objeto que sem ela ndo existe” (DELEUZE,
1996, p.84). O “dispositivo prisdo”, analisado por Foucault é, por exemplo, uma “méquina
Optica para ver sem ser visto” (DELEUZE, 1996, p.84).

Embora a aten¢@o nao tenha sido a questio central de Foucault, sua producao tedrica nos
permite pensar 0S processos atencionais em estreita conexao com uma dimensao histérica, como
bem notou Jonathan Crary (1989; 2001a). Podemos entrever, por exemplo, nas suas descri¢des
das praticas disciplinares que, principalmente a partir do século XVIII, se constituiram nos
hospitais, exércitos, escolas e casernas de vdrias partes da Europa, uma forma singular de
atencdo, associada a vigilancia e ao controle continuo dos individuos. A descri¢do da técnica do
“exame”, intensamente presente nessas praticas, nos permite vislumbrar o modo de atengdo
implicado no regime disciplinar: “o exame € a vigilancia permanente, classificatoria, que permite
distribuir os individuos, julgd-los, medi-los, localizd-los e, por conseguinte, utilizd-los ao
maximo” (FOUCAULT, 1993, p.107). O regime disciplinar envolve, assim, uma aten¢do que
incide sobre os individuos, perscrutando os detalhes, procurando acompanhar os seus

movimentos, medindo, classificando, buscando controlar e prever os comportamentos. Essa
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atencdo desempenha um papel fundamental nas praticas disciplinares e na producdo dos seus
efeitos individualizantes®.

Tendo em conta essas reflexdes, quando nos referimos a atencdo, ndo estamos nos
restringindo a processos estritamente individuais, pois os modos de atencdo tém sempre uma
dimensdo que € coletiva, historica. Assim, propor um didlogo entre arte e atencdo implica em
considerar como se constitui a experiéncia da aten¢do na atualidade, numa relacdo dindmica com
uma série de questdes e praticas culturais, histdricas e politicas.

Os estudos do historiador Jonathan Crary (2001a, 2001b) nos proporcionam uma
importante contribui¢do para compreendermos como a atengdo tornou-se um eixo fundamental na
genealogia do observador moderno. Articulando na sua abordagem producgdes tedricas de
diferentes campos de saber (psicologia, arte, filosofia, ciéncia e outros) e pesquisando praticas
sociais diversas (ligadas, por exemplo, ao trabalho e ao entretenimento), Crary mostra como a
preocupagcdo com a ateng¢do passou a ocupar um lugar de destaque no final do século XIX.
Embora as pesquisas de Crary se detenham sobre a modernidade, nos parece importante enfoca-
las, uma vez que muitas tendéncias da atenc@o na atualidade constituem desdobramentos de
processos modernos. Tomaremos assim as suas andlises como ponto de partida para depois entio

discutirmos as tendéncias contemporaneas no campo da atengao.

1.1.1 - A atencdo como problema moderno

Jonathan Crary inicia Suspensions of Perception (2001a) questionando a visao de autores
como Walter Benjamin, que consideraram a distracdo como caracteristica marcante da percep¢ao
na Modernidade. Para Crary, a distracdo € apenas uma das faces da percep¢dao moderna, que ndo
pode ser pensada sem que se observe o seu avesso: as prdticas € normas relacionadas ao controle
da atenc@o. A dindmica entre aten¢do e distracdo estd intimamente relacionada a uma légica
propria ao capitalismo do final do século XIX. Por um lado, o crescente desenvolvimento

industrial exigiu novos patamares de concentracdo para a realizacdo de tarefas delimitadas e

* Segundo Foucault, o individuo moderno emerge das préticas disciplinares que instituem uma observagio continua
nas escolas, nos hospitais, nas prisdes e em outros setores, uma vigildncia que tem por alvo os individuos e é
individualizante (Cf. FOUCAULT, 1993).
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repetitivas. Por outro, a continua produ¢do de novos bens, tecnologias, informacgdes e
entretenimentos propiciava e as vezes exigia estados de distracao.
Parte da légica cultural do capitalismo exige que aceitemos como natural a mudanga
rapida da nossa aten¢do de uma coisa para outra. O capital, como troca e circulagéo

aceleradas, necessariamente produz esse tipo de adaptabilidade perceptiva humana e
torna-se um regime de atencio e distragdo reciprocas (CRARY, 2001b, 69).

Autores como Georg Simmel, Siegfried Kracauer e Walter Benjamin produziram ricas
descricdes da experiéncia de intensa estimulacdo sensorial, caracteristica dos centros urbanos
entre o final do século XIX e inicio do século XX. Uma série de modificacdes, tais como o
aumento das populacdes urbanas, a inven¢do de novos meios de transporte, a ampliagdo das
atividades comerciais, o aumento do ruido, a presenga das vitrines, dos andncios € o fendmeno
das multidoes, alteraram a vida das cidades nesse periodo. O ambiente urbano tornava-se assim
“muito mais abarrotado, cadtico e estimulante do que jamais havia sido no passado” (SINGER,
2001, p.96). E em meio a esse cendrio e as complexas exigéncias do processo industrial que a
atenc¢do se torna um problema importante para uma ampla gama de discursos e praticas que estdo
pensando a visdo nesse momento. Estudos empiricos, por exemplo, se voltavam para questdes
tais como: a quantos objetos uma pessoa pode prestar atencdo simultaneamente? Até que ponto a
atencdo constitui uma atitude voluntéria e até que ponto é uma resposta automatica? (CRARY,
2001a)

Certamente, uma preocupagdo relativa ao problema de como um campo cognitivo
fragmentado pode ser sintetizado j4 atravessava a obra de filésofos como Kant, bem antes dessa
época. A novidade é que, nesse momento, a capacidade de sintese passou a ser vinculada a
processos fisioldgicos, ficando assim sujeita as oscilagdes do corpo e perdendo qualquer garantia
a priori. Para entender essa articulacdo da percep¢cdo ao corpo precisamos nos deter sobre um
amplo processo que se desenrolou no inicio do século XIX, através do qual o modelo cldssico de
visdo herdado do Renascimento entra em colapso, dando lugar ao que Crary chama de visdo
subjetiva. O modelo classico de percepcdo, que tinha como aparato paradigmético a camera
escura, concebia sujeito e objeto como categorias plenamente separdveis e ndo considerava os
processos corporais decisivos para a experiéncia visual. A percep¢do era compreendida de modo
similar ao funcionamento de uma cdmara escura, no interior da qual as imagens se formam como
resultado da reflexdo e refracdo dos raios luminosos. Como explica Maria Cristina Franco Ferraz,

a percepg¢do e a cogni¢do eram pensadas, no decorrer dos séculos XVII e XVIII, como “simples
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efeito de estabilizadoras leis da fisica e, consequentemente, de um sujeito presente a si, dotado da
capacidade de introspec¢do e de inteleccio” (FERRAZ, 2009, p.62). Se Descartes, em seu
Discurso do método, de algum modo apontava uma interferéncia do corpo, era tdo-somente como
um fendmeno periférico, decorrente do fato de que a alma, responsdvel pela percepcao,
encontrava-se alojada no cérebro e, portanto, suscetivel a possiveis distirbios do corpo. Mas esta
alma “tinha na racionalidade um apoio seguro para alcangar um conhecimento e uma percepgao
verazes e objetivos, uma vez eliminados os enganos originados pelo sensivel” (FERRAZ, 2009,
p.62).

Entre as décadas de 1810 e 1840, um conjunto de pesquisas enfocando os fendmenos
perceptivos e a fisiologia da visdo, juntamente com a inven¢do de diversos dispositivos de
visualizagdo, ird confrontar esse modelo cléssico, passando a compreender o observador como
indissocidvel do funcionamento do corpo®. A visdo deixa de ser entendida, assim, como um
simples espelhamento do referente, resultado unicamente das leis da fisica Otica, e passa a ser
concebida como um processo subjetivo e fisiolégico.* Uma das principais consequéncias dessa
vinculacdo da visdo ao corpo foi tornd-la suscetivel a procedimentos de mensuracdo e de
controle. A visdo tornou-se altamente manipuldvel, diluindo assim os limites entre uma
“biosfera” e uma “mecanosfera” (CRARY, 2001b, p.68). Do emergente campo de pesquisa
relacionado a visdo surgem diversos aparelhos 6ticos que exploram fendmenos perceptivos, tais
como a visualizagdo do movimento a partir de imagens estdticas e os efeitos da binocularidade.
Esses aparelhos rapidamente se expandiram dos circuitos cientificos para as feiras e casas
burguesas, tornando-se uma forma de entretenimento e difundindo culturalmente novos modos de
percepgao.

A fotografia ocupa um lugar peculiar entre essas invencgdes técnicas. Embora do ponto de

vista da constitui¢do da imagem mantenha certa continuidade com a camera escura, alinha-se ao

* As pesquisas de Goethe, por exemplo, sobre imagens que se produzem na auséncia de estimulos externos
(fendmeno da pds-imagem), vincula necessariamente a experiéncia visual ao funcionamento do olho, e ndo
meramente as leis da 6tica. Experimentos com a fisiologia da visdo, como o de Johannes Muller e Hermann Von
Helmbholtz também contribuiram para estabelecer a percep¢do visual como um campo distinto do mundo fisico.
Miller demonstrou, por exemplo, que diferentes sequéncias de estimulos ou de imagens eram capazes de gerar uma
mesma sensacdo, questionando assim a existéncia de uma relacdo necessdria entre o mundo fisico e a percepg¢do
visual (CRARY, 1992; 2001a).

* Uma descricio detalhada desse processo de rompimento com o modelo cldssico e emergéncia da visio subjetiva é
feita por Jonathan Crary em Techniques of the observer (1992).
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processo de modernizagdo do observador, pois impulsiona um novo circuito de circulagdo das
imagens, descoladas de seus referentes. Para Crary, seria um erro entender a fotografia tomando
como base a sua proximidade técnica e formal com a perspectiva renascentista. E em ruptura com
esse modelo que a fotografia deve ser compreendida se se considera 0 modo como socialmente
ela toma parte em experiéncias perceptivas variadas e dd lugar a toda uma nova economia das
imagens, proporcionada pela sua extensa possibilidade de circular e de se proliferar (CRARY,
1992, p. 13).

Dentre os diversos aparelhos inventados no século XIX, o estereoscopio teve, na visio de
Crary, uma especial importincia no processo de reconfigura¢do do observador. Foi um aparelho
extremamente difundido e chegou a ser a principal forma de visualizar fotografias (CRARY,
1992, p.118). Voltado para a investigacdo dos efeitos da binocularidade, o estereoscopio
apresenta duas imagens sutilmente diferentes, mostradas uma a cada olho simultaneamente. O
resultado é uma visao tridimensional resultante do processo de sintese realizado pela percepcao.
Esta tridimensionalidade proporcionada pelo estereoscopio é completamente diferente daquela
produzida pela perspectiva renascentista. Na imagem estereoscopica, o espago ndao ¢ homogénio,
mas composto de uma série de planos, de dreas distintas que nunca chegam a se unificar.
(CRARY, 1992, p.125). A estereoscopia torna explicito, assim, tanto por sua constituicao técnica,
que demonstra o papel da binocularidade, como pela propria experiéncia proporcionada, o
processo de constru¢do subjetiva da visdo.

A preocupagdo com a questdo da atencdo instaura-se nas trés ultimas décadas do século
XIX, tendo como pano de fundo esse modelo de visdo subjetiva € em meio a todo um campo da
ciéncia e da técnica voltado para a producdo de novas espécies de imagens e experiéncias
perceptivas’. Embora as diversas teorias e discursos que se ocuparam da aten¢do nessa época
tenham assumido perspectivas bem diferentes, a idéia da atencdo como sintese perceptiva
ocupou, segundo Crary, um lugar privilegiado. A aten¢do era pensada muitas vezes como uma
defesa contra o fluxo cadtico de sensagdes ou como uma cola capaz de juntar os fragmentos do
campo perceptivo. Essa capacidade de efetuar uma sintese era associada em diversos discursos as

nogdes de “manutenc¢do de realidade”, de adaptacdo e de normalidade. Mas ao definir-se a

> Algumas destas tecnologias seriam amplamente difundidas, como é o caso da fotografia, da estereoscopia e, mais
tarde, do cinema.
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atencdo como atividade adaptativa, trazia-se a tona, por contraste, uma gama de estados
patoldgicos relacionados as falhas dessa atividade (CRARY, 2001a, 2001b).

As pesquisas empiricas buscavam circunscrever a atencdo enquanto faculdade
socialmente Ttil e controldvel, mas tinham que reconhecé-la como condi¢@o provisdria, sujeita a
fugas, distragdes e instabilidades. As pesquisas de Wilhelm Wundt, por exemplo, fundador do
primeiro laboratorio de psicologia, propunham que a atencdo requeria necessariamente a
repressdo de certos processos sensoriais, motores e mentais. O observador é definido, assim, nio
sO por aquilo que percebe mas também por tudo o que € excluido do seu campo visual, como por
exemplo as margens, possiveis distracOes e interesses momentaneamente inibidos (CRARY,
2001b, p.72). Os estudos sobre a hipnose, que ocuparam, segundo Crary, um lugar desconfortdvel
entre os discursos sobre a atencdo, demonstravam com clareza o quanto era sutil o limite entre
uma atencdo normal e um estado completamente absorto, préximo ao sono e ao sonho. Neles,
aparecia de forma gritante aquilo que as pesquisas cientificas reconheciam de diferentes
maneiras: a instabilidade ou fragilidade da atencao.

A dindmica entre atencdo e distracdo era intrinseca ao proprio tecido social, que
demandava dos individuos diferentes composi¢des desses dois estados. As fabricas e institui¢des
educacionais, por exemplo, solicitavam um nivel cada vez mais elevado de concentracdo. Ja o
campo dos entretenimentos, que se desenvolvia sob diferentes formas, tais como as feiras
populares, as fantasmagorias € os museus de cera, requeria diferentes graus de atencdo e
distracdo. Segundo Vanessa Schuwartz, a fldnerie ndo foi um fendmeno restrito a burguesia. O
final do século XIX foi palco da emergéncia de préticas culturais diversas que, aliadas a imprensa
de grande tiragem, produziu uma fldnerie para as massas (SCHUWARTZ, 2001, p.338). Para
entender essa composi¢do entre atengdo e distracio, Crary propde uma articulacdo entre o modelo
disciplinar pensado por Michel Foucault e a nocdo de espeticulo, proposta por Guy Debord
(CRARY, 1989).

Grande parte da producgdo tedrica e das praticas relacionadas a aten¢do na modernidade
estavam diretamente voltadas para o controle dos individuos. A normatizacdo da atencdo nas
fabricas e nas instituicdes educacionais €, segundo Crary, um desdobramento daquilo que
Foucault definiu como modelo disciplinar. O sujeito atento € parte do processo de internaliza¢ao
da disciplina que torna os individuos cada vez mais responsdveis pela sua eficiéncia e

desempenho social.
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As préticas ligadas ao entretenimento ndo sio o lado oposto desse processo. H4 um outro
tipo de controle envolvido nessas praticas, que corresponde, segundo Crary, a um primeiro
delineamento daquilo que Guy Debord descreve no século XX como sociedade do espetaculo.
Crary leva em considerac¢do a proposicao de Debord, segundo a qual, a 16gica do espetdculo ndo
deve ser procurada naquilo que se vé, e sim na sua poténcia de individualizacdo, de separagdao dos
sujeitos e de imobilizacdo, num mundo cada vez mais marcado pela mobilidade (CRARY, 2001a,
p.74). Em vdrios dos dispositivos 6ticos inventados no século XIX, tais como o kaiserpanorama e
o estereoscopio, esse processo de isolamento do observador é explicito. Assim, para Crary,
disciplina e espetdculo estdo intimamente relacionados a dinamica entre atengdo e distracdo e ao
observador “atento instavel” a ela associado (CRARY, 1989; 2001a).

Mas se o processo de transformacdo pelo qual passou o observador na modernidade
aconteceu de modo articulado a toda uma producdo tedrica e cultural orientada para a
padronizagdo e o controle dos individuos, a0 mesmo tempo, abriu um campo de criacdo em dreas
como a arte e a filosofia. As obras de artistas como Edouard Manet, Paul Cézanne e Georges
Seurat, por exemplo, exploraram as possibilidades de dissolucdo dos regimes de atencdo vigentes
e produziram novas experiéncias perceptivas. E no préprio cotidiano moderno é possivel
identificar também inimeros estados perceptivos desviantes, menos suscetiveis a normatiza¢ao
da atencdo, tais como o devaneio, o olhar absorto, o sonambulismo e os estados hipndpticos

(CRARY, 2001a, 2001b).

1.1.2 - Tendéncias da atenciio no cenario contemporaneo

Muitas das exigéncias sociais contraditérias envolvendo aten¢do e distracdo, presentes na
modernidade, se perpetuam e desdobram no presente. A sindrome designada como Transtorno de
Déficit de Atencao/Hiperatividade (TDAH), por exemplo, é uma das manifestacdes do conflito
entre diferentes padrdes de atencdo presentes no mundo atual e, os neuroquimicos, a mais nova
tecnologia disciplinar empenhada na corre¢do dos desvios da atencdo. (CRARY, 2001a, p.36-37).
Se a atencdo continua sendo um problema importante ao longo de todo o século XX e ainda hoje,
ndo € porque o comportamento atento se mantenha invaridvel, mas justamente porque este tem
sido continuamente chamado a se reconfigurar, segundo os mutdveis arranjos do poder e do

controle (CRARY, 2001a). Tracar um panorama das diferentes formas da atencio na atualidade é
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uma tarefa que foge as intengdes deste trabalho. Nosso objetivo, ao levantar algumas tendéncias
no campo da aten¢do contemporanea, € proporcionar elementos para pensar a experiéncia dos
trabalhos de arte que iremos discutir.

O aumento vertiginoso da quantidade de informacgdes que circula no mundo, resultante do
desenvolvimento das tecnologias da informacdo e da comunicacdo, € certamente um dado crucial
para pensarmos a atencdo no momento atual. Zygmunt Bauman (2008) cita duas comparagdes
esclarecedoras com relagdo a essa explosdo da informag¢do: em trés recentes décadas se produziu
mais informagd@o do que nos ultimos cinco mil anos; e um exemplar dominical do New York
Times “contém mais informagdo do que a que seria consumida por uma pessoa culta do século
XVIII durante toda a vida” (RAMONED apud BAUMAN, 2008, p.54). Compreendemos ainda
mais a proporcdo dessa mudanca no fluxo da informacdo quando observamos que se
multiplicaram também os modos de acessd-la e difundi-la (computador, internet, celular, etc.).
Diante desse panorama, muitos autores afirmam que a ateng¢ao tornou-se um recurso escasso, em
meio a explosdo de informacdes (BAUMAN, 2008; LEVY, 2004)°.

O excesso de informacdes, aliado a rapidez com a qual estas circulam, solicita, segundo
Virginia Kastrup, um comportamento disperso, marcado por “uma mudanca constante no foco da
atencdo” (KASTRUP, 2004, p.7). A pregnancia dessa atitude dispersa no cotidiano
contemporaneo tem certamente relacio com a dificuldade de concentrar a atengdo
demoradamente sobre um tnico foco (uma tarefa, uma atividade, uma aprendizagem), que subjaz
ao diagnéstico de TDAH, embora esta sindrome continue sendo tratada como um problema
individual (KASTRUP, 2004).

Ha um outro processo de fundo ligado a tendéncia dispersiva, que se relaciona com a
esfera do consumo. Na atual fase do capitalismo, o fluxo de produgdo tornou-se cada vez mais
dependente do consumo (HARVEY, 1992; BAUMAN, 2008). Este processo envolveu
transformacdes tdo vastas que alguns autores o vinculam a emergéncia de uma nova configuracdo
social — a “sociedade de consumo” (BAUMAN, 1999, p.87). Enquanto que a antiga sociedade
moderna industrial (“sociedade de produtores”) moldava seus membros pelas figuras do produtor
e do soldado, a norma da sociedade atual consiste no “dever de consumir” (ter capacidade e

desejo de fazé-lo) (BAUMAN, 1999, p.87). Seguiremos um pouco mais as reflexdes de Bauman

6 1~ . P A ~ .
Discutiremos essa abordagem tedrica que vé a atencdo como um recurso escasso na segunda parte deste capitulo.
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em torno da sociedade de consumo, que nos permitem pensar as relagdes entre o consumo e as
atuais configuracdes da atengao.

O consumo estd sempre vinculado a promessa de felicidade, valor supremo da sociedade
contemporanea. Uma felicidade mundana, realizdvel aqui e agora (BAUMAN, 2008, p.60). Mas
ao contrario do que se costuma pensar, a felicidade ndo diz respeito tanto a satisfacdo de desejos,
mas ao frisson do proprio ato de desejar. Uma sociedade organizada em torno do consumo
precisa fomentar um fluxo desejante continuo, compativel com um circuito do tipo “novas
necessidades exigem novas mercadorias que, por sua vez, exigem novas necessidades e desejos”
(BAUMAN, 2008, p.45). Essa dinamica traz implicita a no¢do de obsolescéncia (BAUMAN,
2008, p.45), um processo de constante descarte e substituicdo de mercadorias e desejos.

O estado de atengdo idealmente adequado a légica do consumo € aquele que permite
diminuir ao extremo o tempo de espera entre o querer e o consumir (BAUMAN, 1999, p.89),
fazendo com que a capacidade de consumir atinja a sua performance maxima. E essa redu¢do do
tempo que antecede o consumo ¢ melhor obtida se “os consumidores ndo puderem prestar
atencdo ou concentrar o desejo por muito tempo em qualquer objeto: isto €, se forem impacientes,
impetuosos, inddceis e, acima de tudo, facilmente instigdveis e também se facilmente perderem o
interesse” (BAUMAN, 1999, p.89).

Que tipo de atencdo corresponde a esse circuito consumista? Trata-se certamente de uma
atencdo oscilante, que passa a todo instante de um foco a outro; que se conecta frouxamente as
coisas, de modo a nunca perder novos possiveis alvos; que talvez seja capaz de focar com
intensidade, mas sempre por brevissimos periodos. Bauman define assim uma certa disposi¢ao
perceptiva propensa ao consumo: “os consumidores [...] precisam ser mantidos acordados e em
alerta sempre, continuamente expostos a novas tentacdes, num estado de excita¢do incessante — e
também, com efeito, em estado de perpétua suspeita e pronta insatisfacdo” (BAUMAN, 1999,
p-90). Esse estado de inquietude da atencdo corresponde, em linhas gerais, ao funcionamento
definido por Kastrup como dispersao.

Outra questdo estreitamente relacionada as tendéncias da atencdo na atualidade diz
respeito ao uso das tecnologias da informacdo e da comunicacdo. A possibilidade de realizar
diversas atividades ao mesmo tempo, proporcionada por estas tecnologias, tem sido relacionada
aos processos da atencdo. Diante de um computador conectado a internet, é possivel, por

exemplo, pesquisar, conversar, comprar € ouvir musica, alternando rapidamente entre uma e
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outra atividade ou mesmo executando-as simultaneamente. Esse processo, que vem sendo
chamado de multitarefa, é cada vez mais freqiiente no cotidiano e também no campo do trabalho.
A pesquisadora Katherine Hayles relaciona a multitarefa a um modo de atenc¢do que atua em
meio a vdrios fluxos de informacgdo, oscilando o foco e envolvendo um elevado nivel de
estimulacdo (HAYLES, 2007, p.189). A autora designa este estado atencional como hyper
attention, contrapondo-o a uma atencdo concentrada, nomeada como deep attention, capaz de
deter-se longamente sobre uma atividade, tal como a leitura de um romance. Hayles levanta a
hipétese de que o modo como atualmente vivemos e pensamos, em articulacio com diversos
processos tecnoldgicos, configura uma mudanca de regime cognitivo. Passamos de um
funcionamento cognitivo marcado pela deep attention para uma cognicdo modulada
principalmente pela hyper attention (HAYLES, 2007, p.187). A autora aponta, em sua andlise, a
necessidade de uma reconfiguracao do campo educacional, no sentido de buscar métodos capazes
de lidar com a hyper attention, ao invés de simplesmente considerd-la um problema. Para Hayles,
os dois tipos de atencdo tém vantagens e limites, e a hyper attention desempenha um papel
importante num mundo marcado pela velocidade e por multiplos fluxos de informagao
(HAYLES, 2007).

Com diferentes enfoques, as abordagens que apresentamos até aqui convergem em torno
da idéia de que estd em expansdo na atualidade um modo de aten¢do que varia constantemente o
foco (dispersdo, nos termos de Kastrup; hyper attention, nos de Hayles). Essa aten¢do corre em
paralelo com o aumento do fluxo de informagdes, com os processos do consumo € com as
relacdes que estabelecemos com as novas midias. Mas se € inegdvel a ascensdo desse
funcionamento atencional, € fato também que as demandas por uma atencdo concentrada na
realizagdo de tarefas ndo cessaram e, provavelmente, também se ampliaram. Os efeitos da relagdo
conflituosa entre essas duas tendéncias que, como vimos, ja estavam presentes na modernidade,
aparecem de forma clara nas polémicas envolvendo o diagnéstico do Transtorno do Déficit de
Atencao/Hiperatividade (TDAH), cuja freqiiéncia tem aumentado significativamente em diversas
partes do mundo (HAYLES, 2007; LIMA, 2005; CALIMA, 2008). A produ¢do mundial do
metilfenidrato (conhecido como ritalina) usado no seu tratamento, que cresceu mais de 1200%,

entre 1990 e 2006, é um indice da expansao desse diagnéstico (ORTEGA et al, 2010, p.500).
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O Transtorno do Déficit de Atengdo/Hiperatividade (TDAH)’ envolve quadros de
desatencao, impulsividade e hiperatividade, que se desdobram em sintomas diversos. Este € um
primeiro ponto polémico do diagndstico, considerado por muitos autores como um “transtorno
guarda-chuva” (CALIMA, 2008, p.562). Outro aspecto muito questionado refere-se ao papel dos
medicamentos na construcdo do diagndstico. Analisando artigos cientificos, Ortega e outros
(2010) afirmam que a resposta positiva ao metilfenidato € considerada como confirmagao do
diagnéstico. Segundo os autores, essa “relagdo entre a eficicia do medicamento e o diagndstico
tem contribuido consideravelmente para a expansdo do diagndstico, gerando o que Hacking
chama de ‘efeito rebote’ (looping effect) [...]” (ORTEGA et al, 2010, p.507). A questdo assume
uma amplitude ainda maior se consideramos que a ritalina vem sendo usada por pessoas que nao
tém déficit de aten¢do, como um método de otimizacdo da performance cognitiva. Diversos
pesquisadores tém apontado esse uso, designado comumente como enhancement cognitivo, por
profissionais ou estudantes que buscam melhorar o seu rendimento (CALIMA, 2008, p.564). A
disseminacdo dessa prética cria novos padroes de normalidade, ampliando consequentemente o
nimero de pessoas aquém dos niveis de atencdo exigidos. O uso da ritalina como pratica de
otimizac¢do da performance cognitiva faz ver que lado a lado com o ideal do sujeito flexivel capaz
de realizar as multitarefas e de manter-se em conexao continua com tudo e todos, caminha um
outro ideal, que Calima define como “o autogestor atento, consciente, racional e prudente”
(CALIMA, 2008, p.565).

Embora as pesquisas que indicam a participagdo de processos biolégicos implicados no
transtorno tenham se ampliado, o diagndstico continua dependendo de uma avaliagdo do préprio
sujeito e, no caso das criangas, dos seus pais e professores, em relagdo a capacidade de
persisténcia da atengdo e do autocontrole. Como os sintomas do TDAH sdo tragos presentes na
vida de qualquer pessoa (tal a como a dificuldade de finalizar tarefas ou a falta de organizacdo), é
a quantidade e intensidade destes sintomas que caracteriza a patologia. O diagnéstico depende,
assim, de uma comparacdo com os outros individuos da mesma faixa de desenvolvimento,
buscando delimitar o grau de maturidade do sujeito (BARKLEY apud CALIMA, 2008, p.562).
Esse aspecto explicita a linha ténue sobre a qual o TDAH se situa, entre questdes de ordem

biolégica, moral e histérica. Como aponta Calimd, “a decisdo sobre o que € ser um individuo

7 Uma ampla discussio sobre a histéria da construcio deste diagnéstico pode ser encontrada no artigo de Luciana
Calima (2009), A constitui¢do socio-médica do “fato TDAH”.



29

maduro ou imaturo na mestria da atencdo e do autocontrole extrapola o campo cientifico e é,
sobretudo, social e moral” (CALIMA, 2008, p.562).

As discussdes em torno do TDAH também nos permitem entender o tipo de atengdo que é
socialmente valorizada. Os saberes e préticas que se delineiam em torno desse transtorno elegem
e estimulam um determinado modo de atencdo, relacionado a capacidade de executar tarefas e
vinculado a atividades produtivas e académicas. Segundo Kastrup, “a nocdo de déficit indica que
subjaz ai um entendimento da aten¢do como funcionamento bindrio: 0-1, atencdo-desatencao.
Tudo o que escapa ao ato de prestar atencdo fica alocado na rubrica do negativo, da falta, do
déficit” (KASTRUP, 2004, p.8). Toda a atividade da atencdo é, assim, reduzida ao “prestar
atencdo”, que corresponde, grande parte das vezes, a capacidade de focar, de realizar uma sele¢ao
sobre um campo mais amplo e de desempenhar uma atividade. Modos distintos de atuar da
atencdo como, por exemplo, a dispersdo e a distracdo, sdo nivelados e igualmente descartados por
ndo servirem a um propdsito adaptativo. No entanto, como destaca Kastrup, na distracdo, a fuga
do foco da tarefa pode constituir um outro tipo de concentracgdo, “‘que vagueia e experimenta uma

errancia”’, podendo dar lugar a processos de problematizacdo (KASTRUP, 2004, p.8, 14).

1.2 — Atencio: teorias, praticas e politicas

1.2.1 - Da nocao de recurso a nocao de pratica

A importancia da atencdo na atualidade pode ser mapeada pelo amplo uso da expressao
“economia da atencdo”, que expandiu-se por diferentes campos: empresarial (DAVENPORT &
BECK, 2001), econdmico (MARAZZI, 2002), sociolégico (LEVY, 2004; BAUMAN, 2008)®.
Embora incluindo perspectivas bastante distintas, toda uma produgdo tedrica contemporanea
considera a aten¢do como um bem escasso em meio a um mundo saturado de informacdes’.

Destacamos, dentre esse diversificado conjunto de estudos que tratam de uma economia da

¥ No ambito empresarial e organizacional, a discussdo gira principalmente em torno dos métodos para atrair a
atencdo dos clientes e gerenciar a atengdo dos trabalhadores e gestores. Na sociologia e na economia, trata-se antes
de refletir sobre a escassez da atencdo em meio ao excesso de informagdes, procurando compreender as suas
consequéncias.

’ Embora sem utilizar a expressio “economia da atenc¢io”, Zygmunt Bauman também se refere 2 atencdo como um
recurso escasso. A sua abordagem diferencia-se, no entanto, dos demais autores, por incluir uma anélise do modo de
atuar da atencao.
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atencdo, a abordagem desenvolvida por Pierre Lévy, que propde questdes relevantes para a nossa
reflexdo. Lévy (2004) situa uma pré-histéria da economia da atencao, tal como se apresenta hoje,
na primeira metade do século XX, quando o desenvolvimento das midias impressas, do radio, do
cinema e da televisdo tornou a atencdo do publico uma questdo crucial para a economia, tendo a
publicidade assumido uma funcdo central neste processo. No cendrio atual, com as novas
tecnologias da informacdo e da comunicagdo, emerge, segundo o autor, uma economia da atenc¢ao
muito mais fluida, veloz e complexa.

Voltando sua andlise principalmente para os processos do ciberespaco, Lévy mostra que
neste territorio destituido de distincias fisicas e dotado de uma imensa variedade tematica, os
fluxos da atengcdo se multiplicaram e tornaram-se muito mais livres e moéveis (LEVY, 2004,
p.179). Buscando atrair a atencdo em meio a essa disponibilidade quase infinita de informacdes,
torna-se imprescindivel para as empresas mapear o que os consumidores estdo querendo, para
onde estdo dirigindo a sua aten¢do. Dai a enorme quantidade de tecnologia produzida com o
objetivo de rastrear e analisar os percursos na rede — ndo somente 0 consumo, mas também os
interesses e desejos. E € em funcdo desta atencdo rastreada que a economia passa a se orientar,
produzindo novos bens e oferecendo novos servicos'®. Mas se para o mercado a questio é “atrair,
canalizar, estabilizar a atencdo”, Lévy propde colocarmos o problema de outra maneira,
atribuindo a nossa atencdo um “poder criador” que “dirige e cria 0 mundo humano”. Devemos,
portanto, tornarmo-nos mais atentos a nossa propria aten¢ao (LEVY, 2004, p-180-182).

A abordagem de Lévy traz uma contribuicdo importante ao expor conseqiiéncias
implicadas ndo s6 nas nossas decisdes de consumo, mas em um simples ato de prestar atengdo a
alguma coisa: “no limite, cada instante de consciéncia pessoal contribui para dirigir o mercado do
mundo”* (LEVY, 2004, p.182). No entanto, a mudanga na atitude atencional referida pelo autor
aparece as vezes em sua argumentacdo como um processo relativamente simples. Parece-nos que
pensar tanto esta mudancga de atitude atencional, como uma consequente alteracdo na economia
da atencdo, exige o confronto com fendmenos de uma maior complexidade, como € o caso, por
exemplo, da crescente demanda subjetiva por exposicdo, estudada por diversos pesquisadores

(LEMOS, 2002; SIBILIA, 2003; BRUNO, 2004).

' Os processos de mineragio de dados e criacio de perfis abrangem atualmente multiplos aspectos da vida
contemporanea. Para uma visdo mais ampla do assunto, ver o texto de Fernanda Bruno, Tecnologias de informagdo e
subjetividade contempordnea (BRUNO, 2008b).

" Pierre Lévy usa os termos “atengdo” e “consciéncia” como sindnimos neste texto.
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Analisando manifestagdes da cultura contemporanea como os reality shows e, sobretudo,
os blogs em que as pessoas expdem suas vidas através de webcams (weblogs), esses autores
observam um rompimento dos limites que, na modernidade, separavam a vida publica da vida
privada. Fernanda Bruno aponta, no campo dessas prdticas, a emergéncia de uma subjetividade
que se diferencia, em muitos aspectos, da subjetividade moderna, “interiorizada”, “marcada pela
introspec¢do e pela hermenéutica” e por uma “auto-vigilancia que continuava o olhar do Outro e
a norma por ele representada” (BRUNO, 2004, p.110, 116). A autora refere-se a subjetividade
contemporanea, ligada aos dispositivos citados, como ‘“‘exteriorizada”, ndo tanto porque expoe
conteudos de natureza intima, mas, sobretudo, “porque se constitui prioritariamente na propria
exterioridade, no ato mesmo de se projetar e de se fazer visivel a outrem” (BRUNO, 2004,
p.116). Esse movimento de exposicdo de si na atualidade envolve, necessariamente, uma
demanda pela atencdo alheia (quem se expde quer ser visto) e toda uma dinamica subjetiva que se
constitui em torno dela. Levantamos estas questdes, que ndo nos propomos a discutir de forma
ampliada, apenas como indicacdo de que uma mudanga na atitude atencional e na “economia da
atencdo” envolve problemas que, pelo seu grau de complexidade, recusam qualquer tentativa de
simplificacdo. Pensar tal mudanca implica em considerar seriamente a afirmacdo do préprio
Lévy, de que “o ‘sistema’ ndo € absolutamente algo que nos seja exterior; ele estd em nds e nds
estamos nele” (LEVY, 2004, p.182)

Embora traga uma contribui¢do importante para um diagndstico da atencdo na atualidade,
a perspectiva da “economia da aten¢c@o” deixa de fora um aspecto fundamental, que diz respeito a
qualidade da aten¢do. De que modo ou modos de atencdo estamos falando quando a entendemos
como um bem? Ao conceber a atengdo como um recurso escasso, a abordagem da economia da
atencdo uniformiza todos os processos atencionais, reduzindo-os ao “prestar atencdo”
(SANCOVSCHI, 2010, p.97).**. Pelo que foi discutido até aqui, podemos afirmar que ndo apenas
a atencdo atua de modos diversos como também produz efeitos muito diferentes. Como deixam
claro os estudos de Foucault e de Crary, é por suas qualidades especificas que um determinado
modo de aten¢do estd implicado na producdo de corpos, saberes, subjetividades, mundos. O

regime disciplinar descrito por Foucault, por exemplo, envolve, como vimos, uma aten¢ao muito

2 Em Sobre as prdticas de estudo dos estudantes de psicologia: uma cartografia da cogni¢do contempordnea
(2010), Beatriz Sancovschi faz uma andlise critica da “economia da atencdo”, bem como de outras abordagens
tedricas da atengdo. A tese traz uma contribuicio para o entendimento da aten¢do como uma prética através de uma
pesquisa sobre as préticas de estudo.
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particular, que atua sobre os individuos procurando examina-los minuciosamente, medi-los e
classifica-los. Essa atencdo desempenha um papel fundamental nas praticas disciplinares e na
producdo dos seus efeitos individualizantes (FOUCAULT, 1993).

Assim, para entender a atencdo e os seus desdobramentos de diversas ordens ndo é
suficiente tomd-la como um recurso, um valor; ndo basta concebé-la como um vago “prestar
atencdo” sem qualidades. Os efeitos da aten¢do dependem do seu modo particular de atuar, das

praticas que constitui e dos contextos aos quais se articula.

1.2.2 — Politicas cognitivas: entre o realismo e a invencao

Os estudos de Foucault e de Crary fazem sobressair uma dimensao politica da cognicao,
mostrando como as dinamicas cognitivas constituem praticas estreitamente relacionadas a
producdo de modos de viver. A maneira como se concebe teoricamente 0s processos cognitivos
envolve também um aspecto politico. E o que defende Virginia Kastrup, ao pensar a cognigio
como “invenc¢ao de si e do mundo” (KASTRUP, 1999).

Apreender os processos cognitivos pela Otica da invencdo, como propde a autora, nao
significa sugerir a existéncia de uma nova atividade cognitiva, tal como a percepcao e a memdria,
que viesse a responder pelas capacidades criativas, mas afirmar “a poténcia que a cogni¢cao tem
de diferir de si mesma, de transpor seus proprios limites” (KASTRUP, 1999, p.55). Em didlogo
com autores tais como Henri Bergson, Gilles Deleuze e Francisco Varela, Kastrup sustenta que
0s processos cognitivos ndo podem ser limitados a “um funcionamento regido por leis ou
principios invariantes, que ocorreriam entre um sujeito € um objeto pré-existentes”, tal como
considera o cognitivismo (KASTRUP, 2004, p.8). Isso ndo representa negar a existéncia de
configuragdes cognitivas mais estdveis, mas pensa-las como “estruturas ndo totalizantes”, sujeitas
a perturbacdes. Em termos bergsonianos significa considerar que a cogni¢do € marcada pela
coexisténcia de duas tendéncias: uma voltada para a repeticio e a outra, para a criacdo
(KASTRUP, 1999, p.50, 96). Colocar desse modo o problema da cognicdo constitui, segundo a
autora, ndo s6 uma posi¢do epistemoldgica, mas também politica.

Kastrup destaca duas politicas cognitivas, que configuram modos distintos de
relacionamento com o mundo, consigo € com o conhecimento: uma politica realista, que

apreende o mundo como “fornecendo informagdes prontas” e uma politica construtivista, que
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concebe 0 mundo como ‘“uma invencdo, como engendrado conjuntamente com o agente do
conhecimento”® (KASTRUP, 2007, p.16). Partindo dos pressupostos realistas, entendendo o ato
de conhecer como representagdo de um mundo dado, nos conduzimos a um entendimento da
cognicdo e das nossas relagdes com o mundo pelo viés da adaptacdo e da solu¢do de problemas.
Por outro lado, pensada como invencdo, “a cogni¢do deve ser definida por sua abertura para o
novo, para o inesperado, para o inantecipavel [...] ela deve ser tratada como capacidade de
colocar problemas, e nao s6 de solucionar problemas ja dados” (KASTRUP, 1999, p.53).

E nos termos de uma cognicdo inventiva que nos situamos neste trabalho para pensar os
estados da atencdo nas instalacdes de arte que iremos discutir. Estes estados serdo, assim,
apreendidos enquanto variagdes da aten¢do que ndo estdo previamente definidas, mas surgem e se
desdobram a partir do encontro com a arte. Para tanto, buscamos apoio em algumas abordagens
tedricas dos processos atencionais afinadas com a perspectiva da inven¢do. Interessou-nos,
sobretudo, aquelas cuja investigacdo detém-se sobre a multiplicidade dos modos de aten¢do e

suas transformacoes.

1.2.3 - Variacoes da atencao — conceitos e praticas

A atencdo é pensada pela psicologia, em geral, como um processo que atua sempre
articulado a outras atividades cognitivas, como a memoria, a percep¢do e o pensamento. O
funcionamento atencional ndo resulta num conteido especifico, tal como é a lembranca em
relacdo a memoria. O papel da atencdo € o de regular e modular os demais processos cognitivos
(CAMUS, 1996). No entanto, em boa parte das pesquisas da psicologia, este papel fica limitado a
selecdo de informacgdes necessdrias a execucdo de tarefas e a uma condugdo dos processos
cognitivos orientada para a realizacdo de metas, (SADE E KASTRUP, 2011). Este ponto de vista
faz-se presente também no campo das terapias cognitivo-comportamentais, que atuam frente ao
TDAH, buscando suprir um déficit e promover o aprendizado de um determinado tipo de atencdo

ligado a realizagdo de tarefas e a aprendizagem formal. Nessa perspectiva, como vimos, todos os

0 modo como Kastrup usa a expressio “politica da cognicio” ndo diz respeito apenas aos posicionamentos
tedricos sobre a cogni¢do. Refere-se, de forma mais ampla, a “um tipo de atitude ou de relacdo encarnada, no sentido
em que ndo € consciente, que se estabelece com o conhecimento, com o mundo e consigo mesmo” (KASTRUP,
2007, p.15)
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estados atencionais que nao correspondem a uma aten¢do focada sao nivelados sob o rétulo da
“desatencdo” (KASTRUP, 2004, p.8).

Encontramos uma perspectiva diversa num conjunto de autores contemporaneos
(Arvidson (2000); Vermersch (2002); Varela, Thompson e Rosch (2003); Kastrup (2004); entre
outros) que, tomando como base a fenomenologia, propdem repensar a aten¢do em didlogo com a
questdo da consciéncia. Na visdo desses autores, a consciéncia aparece como um campo ampliado
que ndo se reduz ao eu, mas inclui um fundo pré-egdico e pré-reflexivo do qual o préprio eu
emerge. Desse ponto de vista, as fronteiras da atencdo se ampliam para muito além de uma mera
funcdo de selecdo. Muitos estados que, sob outras perspectivas seriam designados como
“desaten¢do” sdo positivados e a atenc@o passa a ser vista como um funcionamento heterogéneo,
que comporta inclusive processos simultaneos (KASTRUP, 2004, p.10). O que estd em questio
na visao desses autores nao € sé a afirmacdo de uma multiplicidade intrinseca ao funcionamento
atencional, ampliado assim para além da polaridade atencdo-desatencdo. Trata-se de pensar a
atencdo como um processo que ndo estd pré-definido nem pelo mundo nem pelo sujeito, mas que
¢ criado na relacdo entre ambos.

O cardter multiplo e varidvel da atencdo, que se delineia nos atuais estudos da
consciéncia, ja aparece no pensamento de autores como William James, Henri Bergson e
Sigmund Freud, entre o final do século XIX e o inicio do século XX (KASTRUP, 2004). Nos
deteremos sobre a contribuicdo de Bergson, que destacou dois modos de atuar da atencdo. Um
deles, vinculado aos interesses da vida pratica,” atua operando uma sele¢do tanto no que €é
percebido como no que € lembrado, destacando da memoria e da percepgdo apenas o que € util a
acdo pratica (BERGSON, 2006a, 2006c). Este € o processo atencional predominante, segundo o
filésofo, na vida cotidiana. Mas hd ainda uma outra modalidade de atencdo, desligada dos
interesses praticos, uma atencao suplementar, relacionada a experiéncia da duragdo. Esta atencdo
que, segundo o autor, permite uma expansao da percep¢io e da memoria, faz-se presente na arte e
na filosofia e pode ser cultivada (BERGSON, 2006b).

Encontramos essa idéia de um cultivo da atencdo nas recentes pesquisas de Depraz,

Varela e Vermersch (2003, 2006), que propdem uma releitura da fenomenologia através de uma

' Em diversos momentos, Bergson se refere 2 atencdo ligada aos interesses da vida pratica como “atengdo 2 vida”.
Mas como, ao longo da sua obra, esta designag¢do aparece também com sentidos diferentes, preferimos evitar este
termo.
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perspectiva pragmadtica. Os autores realizam uma transposicdo do método da redugdo
fenomenoldgica (Epoché) de Husserl - que propde colocar “entre parénteses” os ajuizamentos -
para um dominio concreto, pritico. O objetivo € investigar o processo pelo qual advém a nossa
consciéncia clara algo que nos habitava de um modo “confuso, opaco, afetivo, imanente, logo,
pré-refletido” (DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p.77). O termo become aware,
traduzido como devir consciente, é usado para designar este ato de tomada de consciéncia, que se
distingue de um processo unicamente reflexivo e aponta para o seu cardter corporificado
(DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2003, p.15). Embora possa ocorrer de forma esponténea,
0 modo como nos conduzimos usualmente na vida, que os autores denominam como “atitude
natural”, se contrapde a essa tomada de consciéncia. Depraz, Varela e Vermersch estudaram
diversas préticas através das quais o devir consciente pode ser produzido, tais como a meditacdo
budista e a sessdo de psicandlise, e propuseram um método para cultivd-lo. A pesquisa em torno
do devir consciente tem interesse para o nosso trabalho, uma vez que a aten¢do ocupa um lugar
privilegiado em todo o processo. O devir consciente consiste numa experiéncia de conversao do
funcionamento habitual da atencdo - que tende a focalizar o mundo como uma realidade pré-
dada, anterior e independente da atividade cognitiva — numa “aten¢do presente ndo dirigida”
(DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p.82). Discutiremos mais detidamente o nicleo
deste método, que corresponde a époché, desdobrada em trés gestos: suspensdo, redirecdo e
“deixar vir”.

A suspensdo dos julgamentos € uma condi¢do de todo o processo e pode ser desencadeada
de diversas maneiras, como, por exemplo, por um acontecimento de grande intensidade ou por
uma experiéncia estética (DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p.78). A suspensdo
mantém-se ao longo de todo o processo, sendo reativada a cada nova etapa. Trata-se, segundo
Kastrup, de uma “suspens@o da politica cognitiva realista, onde o conhecimento se organiza a
partir da relacdo sujeito-objeto” (KASTRUP, 2007, p.17). Um segundo gesto destacado pelos
autores consiste numa mudanca de dire¢do da atencdo que, habitualmente orientada para o
mundo, volta-se para si mesma. Esta reversdao da atencdo a si ndo se faz, em geral, sem um
esfor¢o voluntério de desviar da tendéncia natural, que se coloca como um obstaculo. Para fazer
frente as dificuldades da reversdo, os autores observam que diversos procedimentos sao sugeridos
nos diferentes campos pesquisados. A meditagdo budista, por exemplo, propde que se volte a

atencdo para as sensagdes do corpo e para a respiracdo, como forma de propiciar esta mudanca



36

(DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2003, p.35-36). E importante assinalar que voltar a
atencdo a si ndo corresponde a entrar em contato com as proprias lembrangas e preocupacoes,
mas conectar-se com as sensagOes presentes. Nesse sentido, como observa Kastrup, “o
recolhimento pode ser dito um movimento de saida de si” (KASTRUP, 2004, p.12).

Um terceiro gesto é marcado pela disposi¢cao de acolhimento e foi nomeado como “deixar
vir’ (letting go). Corresponde a uma mudanc¢a na qualidade da atencdo que, da atitude
intencional, passa a uma postura de espera, de suspensdo do controle, permitindo o surgimento de
conteudos pré-refletidos e pré-egdicos. O gesto de deixar vir envolve, segundo os autores, um
“exercicio do acolhimento”, que “consiste em saber gerir o paradoxo de fazer alguma coisa que €
involuntdria!” (DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p.82). Essa fase comporta um
momento em que nada acontece, um vazio, que antecede o surgimento de um primeiro conteudo.
A postura de acolhimento, embora sendo um relaxamento do controle, constitui uma posi¢ao
ativa, pois € necessdrio justamente manter esse estado de suspensio, contendo o impeto do eu
para preencher o vazio com as suas projecoes.

Os autores ressaltam que, embora apresentados de forma encadeada, esses gestos nao
constituem uma sequéncia linear, podendo estar interligados de diversas maneiras. O método do
devir consciente pde em evidéncia o cardter mével do funcionamento atencional, ndo se
limitando ao “prestar” ou “ndo prestar” atengdo. Os autores descrevem em detalhe algumas
variedades ou gestos da atencdo, mostrando os diferentes modos de relacdo com o mundo que
estes configuram. O interesse da pesquisa realizada por Depraz, Varela e Vermersch estd também
no fato de que eles tratam da aprendizagem de um tipo de aten¢do pouco valorizada
culturalmente, expondo os obstaculos e os processos envolvidos na sua efetivacao.

Ao proporem um método capaz de desenvolver uma atencdo aberta, ndo dirigida, Depraz,
Varela e Vermersch divergem de toda uma tendéncia dominante, que valoriza e estimula o
aprendizado de uma atenc¢do focada, voltada para a realizacdo de tarefas, através de
neuroquimicos e terapéuticas diversas. A aten¢do aparece, assim, na pesquisa desses autores,
como uma pratica capaz de propiciar uma determinada relagdo com o mundo, em toda a sua
amplitude historica e politica. Segundo Kastrup, posicionar-se por uma cogni¢do inventiva
significa ndo s6 concebé-la teoricamente, mas também intervir no sentido de assegurd-la. A
autora adverte que “a cogni¢do inventiva ndo € o mesmo que a cognicdo espontanea”

(KASTRUP, 2004, p. 13), apontando para a necessidade de desenvolver praticas capazes de
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ativar a poténcia inventiva da subjetividade, de cultivar atitudes cognitivas que facam frente aos
habitos constituidos e a toda uma politica realista (KASTRUP, 2004).

Ha um didlogo direto entre essa concep¢do de uma cognicdo que € concretamente
produzida e a idéia de producdo de subjetividade, tal como se configura no pensamento de
autores como Deleuze, Guattari e Rolnik (DELEUZE; GUATTARI, 1996, 1997; GUATTARI;
ROLNIK, 1993). Ao empregar o termo subjetividade, ao invés de sujeito, os autores querem
indicar que os processos subjetivos sdo incessantemente produzidos na relacdo com a alteridade,
ndo estando nunca plenamente constituidos. A no¢do de subjetividade diverge, assim, da
categoria de individuo, que Suely Rolnik define como uma "entidade fechada em si mesma, que
extrai o sentido de si de uma imagem vivida como esséncia, que se mantém idéntica a si mesma,
imune a alteridade e seus efeitos de turbuléncia". (ROLNIK, 1999, p.3). Para Deleuze e Guattari,
as configuragdes da subjetividade (modos de pensar, de perceber, de sentir, etc.) constituem
apenas uma de suas dimensdes - o plano molar. Mas hd ainda uma outra dimensd@o muito mais
fundamental, um plano molecular ou plano de composi¢do, no qual tudo interage enquanto forga,
tudo estd em processo, e ainda ndo € possivel distinguir formas (sujeitos e objetos). Nesse plano,
os mais diversos fluxos (materiais, sociais, linguisticos, imagéticos, econdmicos, tecnoldgicos,
etc.) se cruzam, produzindo efeitos uns sobre os outros (GUATTARI; ROLNIK, 1993). Pensar a
subjetividade a partir dessa perspectiva implica em considerar o seu cardter miscigenado,
atravessado por vetores diversos e em continuo processo de criacdo.

As praticas cognitivas ndo se produzem, portanto, no isolamento, mas sempre em
articulagdo com forgas diversas, nesse plano molecular e coletivo em que tudo se comunica e se
conecta sem a mediagdo das representagdes. E também nesse plano, no qual a subjetividade pode
ser acessada em seu aspecto “pré-pessoal”’, (GUATTARI, 1992) que a arte pode produzir efeitos,
atuando no sentido de uma politica da invencdo. Nao nos referimos aqui a uma atitude de
engajamento politico, mas a poténcia da arte para propor desvios da nossa atitude habitual, para abrir
fissuras na experiéncia comum. Deleuze afirma que a obra de arte, enquanto ato de criacdo é,
necessariamente, ato de resisténcia a tudo o que se pretende definitivamente constituido (DELEUZE,
1999, p.13). Essa resisténcia tem a ver com o fato de que a arte, assim como a filosofia, confronta-se
com aquilo que o filésofo chamou de modelo da recogni¢do (do reconhecimento ou da

representacao).
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Na nossa vida pratica, predomina, segundo Deleuze, uma atividade cognitiva que procede
reconhecendo as coisas. Esta atividade, designada como recogni¢do, corresponde a uma atuagao
convergente de todas as faculdades cognitivas em torno de um mesmo objeto. Ao reconhecermos
algo (“€ uma mesa, € uma maga”), estamos atuando segundo a recogni¢do (DELEUZE, 2006, p.132-
139). Quando, diante de uma maca, por exemplo, concluimos “€é uma maga”, isto se dd porque a
nossa percep¢ao da macd, o que lembramos em relagdo a magds, o que podemos imaginar sobre
magas, tudo isso, embora possa diferir, converge numa unica representacdo. Na experiéncia da arte
dé-se outra coisa. Diante das macas de Cézanne, a constatagdo “é uma maca” ndo € suficiente. Somos
tomados por um estranhamento, atingidos por puras sensacdes que ndo se deixam representar.

A arte desloca a linguagem, a técnica e a matéria de seus usos comuns, criando o que Deleuze
chamou de signos, puras sensagdes que confrontam os esquemas recognitivos € suscitam movimentos
de diferenciacdo na subjetividade. O termo ‘“‘signo”, tal como proposto por Deleuze, tem um
sentido completamente diferente daqueles que lhe foram tradicionalmente atribuidos pela
linguistica e pela semidtica. Signos sdo sensagdes que, por escaparem as representagcdes, forcam o
pensamento, impdem-lhe um trabalho (DELEUZE, 2006, 2003). Os signos nao se confundem nem
com o sujeito que os experimenta, nem com os objetos nos quais se encarnam. Fazem nascer mundos,
pontos de vista irredutiveis, que nao sdo individuais mas, antes, principios de individuagdo
(DELEUZE, 2003, p.86, 104). Neste trabalho, nos aproximaremos desse encontro com os signos da
arte através de um mergulho nos processos temporais e espaciais das instalacdes de David Claerbout
e Miguel Rio Branco. Buscaremos acompanhar os mundos que ai emergem e as suas reverberacoes
na subjetividade, seguindo os movimentos da aten¢do - os seus ritmos, as suas tonalidades e os

desvios que propdem nos nossos modos habituais de estar no mundo.



CAPITULO 2

Entre os olhos, o deserto e o devaneio profundo
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Miguel Rio Branco. Entre os olhos, o deserto. Instalado na Mostra In Site 97, San Diego (1997)15

'3 Disponivel em: http://www.miguelriobranco.com.br/. Acesso em:13 abr. 2012.
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2.1 - Breve introducio a obra de Miguel Rio Branco

[...] intensificar instintos de ver, desencontrar acertos, tensionar toda
ndo satisfacdo, arruinar melodias, ludibriar onisciéncia da cdmera,
opor-se a pratica politica da imobilidade, desafinar o tempo, montar
armadilhas para significacbes, emancipar o que vé, desinstrumentalizar
a utilidade da linguagem, desconstruir a instituicdo fotogrdfica,
agenciar a historia contra o esquecimento, destrogar suportes, expandir
o campo da linguagem, escandir limites da visdo, suar cor, solarizar
noites, [...]

Paulo Herkenhoff!®

¥
!..
_]_:
J

|

|

Miguel Rio Branco. Ladeira do Mijo, Pelourinho, Maciel (1979)" Mona Lisa (1974)'

O trabalho artistico desenvolvido por Miguel Rio Branco desde a década de 1960 ¢
marcado por uma intensa experimentacdao que se estende a diversos meios (fotografia, pintura,
cinema, video, instalagdes) e da concretude a uma poética que explora a vida em seus extremos:

dor, morte, erotismo, abandono, beleza. O corpo tem uma presenca marcante no trabalho,

!¢ Retirado do texto de Paulo Herkenhoff, publicado no catdlogo Notes on the tides, da exposicio de Miguel Rio
Branco realizada na cidade de Groninger, em 2006.

" Disponivel em: http://www.colecaopirellimasp.art.br/autores/107/obra/373. Acesso: 15 abr. 2011.

'8 Disponivel em: www.itaucultural.org.br/. Acesso: 15 abr. 2012.
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constituindo muitas vezes o territério onde se encarnam ou de onde nascem todas essas poténcias.
O tempo, com seus efeitos corrosivos e cumulativos, também atravessa toda a obra do artista,
muitas vezes se fazendo presente nas marcas e cicatrizes encrustadas nos corpos.

Parte significativa da producdo de Miguel Rio Branco detém-se sobre estratos da vida
situados nas margens daquilo que se costuma chamar de civilizacdo: indios, prostitutas,
mendigos, animais abandonados, lugares degradados e tudo o mais que de algum modo destoa da
ordem vigente. Mas, contrastando com as vertentes de critica social dominantes, as imagens do
artista nao se vinculam nem a uma producdo estritamente documental, nem a uma certa tendéncia
a glamourizacdo da miséria. Como observa Paulo Sérgio Duarte, “as imagens ndo apelam para a
mobilizacdo de afetos em cima das desigualdades, ndo fazem apelo piegas, nem dentincias. Mas,
tampouco, se restringem ao registro ou documento” (DUARTE, 2000, p.2). Nas fotografias das
prostitutas, das ruas, das pessoas em meio ao abandono do antigo bairro do Maciel, na série
Pelourinho (1979), por exemplo, o que se vé, lado a lado com o estado de indigéncia que a tudo
cerca, € a presenga de uma vida propria, cheia de cores, luzes, sentidos, afetos. Captar, para além
da miséria, aqueles que ali vivem requer, como observa Duarte (2000), um envolvimento, uma
relacdo de proximidade com o que € fotografado. A poténcia critica do trabalho de Miguel Rio
Branco provém de uma intensa ligacdo que o artista estabelece com o que fotografa, filma e
pinta. Trata-se de uma critica visceral ou, como observa o artista, de uma mistura de “critica e

lirismo™*

, muito distinta das palavras de ordem de uma “arte engajada” ou nacionalista. Essa
intervencao critica e lirica ndo se separa de uma aguda investigacdo da cor e da luz, que atravessa
as suas pinturas, fotografias, filmes e instala¢des”. Operando uma alquimia da luz e da cor sobre
0s corpos, o artista os arranca de suas formas e conceitos estanques e nos conduz para longe do jd
visto, do jd conhecido. Esse trabalho com a cor e a luz se junta a toda uma experimentacao com
diferentes meios técnicos, que destacaremos a seguir.

Embora as “regides marginais” do mundo tenham um peso importante no trabalho de
Miguel Rio Branco, a ampla producdo do artista expande-se em muitas outras direcOes. Ha

imagens carregadas de suavidade e leveza, como por exemplo, a dos meninos jogando capoeira

em Blue tango (1984). Em outros trabalhos, essa suavidade surge misturada a tensdes de ordens

' Em conversa com Luciana Guimardes (03/06/2011).
%% Uma extensa discussido sobre a importancia da cor e da luz na obra de Miguel Rio Branco pode ser encontrada na
dissertacdo de Livia de Aquino Imagem-poema: a poética de Miguel Rio Branco (AQUINO, 2005).
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diversas, como na instala¢do Didlogos com Amaii (1983/2010)**, na qual as ingénuas expressdes
do indio Amau se mesclam a imagens de situacdes criticas e contextos de miséria, captadas em
diferentes regides do pafs®>. Abordaremos mais detidamente essa mistura entre tensdo e
suavidade, presente na obra de Miguel Rio Branco, ao discutirmos adiante a instalagdo Entre os

olhos, o deserto (1997/2010).

Miguel Rio Branco. Blue tango (1984)*

A imensa liberdade de experimentacdo com a qual o artista combina as imagens em
dipticos, tripticos, polipticos, livros e instalagdes, expande o campo de sensagdes e sentidos
produzidos pelos trabalhos. As misturas entre técnicas diversas, realizadas, sobretudo, nas
instalagdes, criam, entre as imagens, multiplas intensidades, fluxos e tensdes, proprias a um olhar

“irregulado e irregulador”, nos termos do critico Paulo Herkenhoff.

2! Esta e outras instalagdes de Miguel Rio Branco tiveram diversas montagens, muitas vezes sofrendo alteracdes
entre uma e outra exposi¢cdo do artista. Optamos, nestes casos, por informar a data da primeira e a da tdltima
montagem, separadas por uma barra.

2 Miguel Rio Branco tirou muitas fotografias de Amaii, um indio caiap6 surdo e mudo de expressdo doce, quando
visitou a sua aldeia, em Gorotire (Pard). O artista criou um poliptico (Didlogo com Amaii, 1983) com os retratos do
menino e também uma instalagcdo (Didlogos com Amad, 1983/2010), a qual nos referimos no texto, que envolve a
projecdo de multiplas imagens, ao som de um ritual da tribo. A instalagdo foi apresentada pela primeira vez na XVII
Bienal de S@o Paulo e encontra-se atualmente montada no Instituto de Arte Contemporanea Inhotim (Minas Gerais).
 Disponivel em: http://www.inhotim.org.br. Acesso: 15 abr. 2012.
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Tudo surge como um olhar irregulado, que se desdobra sem margens, limites e
contornos, resistindo a idéia de totaliza¢do de um imaginério ou de redu¢do da produgao
ao estilo pessoal ou agenda iconoldgica. Irredutivel ao canon dos meios técnicos, a
padrdes formais e aos sintomas das psicopatologias sociais, a obra de Miguel Rio
Branco é um fluxo caudaloso e denso (HERKENHOFF, p.l)24

Nas instalacdes, o trabalho assume configuragcdes varidveis, compostas por fotografias
impressas ou projetadas, sons, video, musica, espelhos, vidros, luzes, objetos e outros elementos.
Tudo isso se mistura sem que se consiga perceber uma légica, um sentido claro. O modo como os
multiplos elementos se estruturam assemelha-se, as vezes, a uma certa “bagunca”, dando uma
sensacdo de que as coisas foram largadas ali por elas mesmas, ou como resultado da acdo do
tempo, embora o apuro estético do trabalho deixe claro que esta “bagunca” s6 pode ter sido
cuidadosamente construida. O cardter fragmentdrio das instalagdes de Miguel Rio Branco, que
carrega a afirmagdo da impossibilidade de uma totalidade harmonica, constitui, segundo Duarte,
uma posi¢do ética, “uma implicdncia contra o glamour e o charme triunfantes do mundo
refinado” (DUARTE, 2001, p.7). Remetendo a filosofia de Gilles Deleuze, Herkenhoff afirma
que Miguel Rio Branco trabalha com uma “légica da multiplicidade”, que “ndo busca uma grade
visual previsivel nem uma estrutura mental para montar uma mecanica de articulacio do mundo”
(HERKENHOFF, p.3)>.

Podemos perceber, no entanto, em meio a fragmentagdo propria as instalacdes do artista,
uma atmosfera que a tudo envolve, como aponta Philippe Dubois, ao descrever a obra Gritos
surdos®™. A radical experimentagio realizada nesta instalagio, que articula as imagens a situagdes
estruturadas no espaco e no tempo, expande os limites dos diversos meios técnicos empregados e
produz uma atmosfera prépria, um clima de “fantasmagoria cavernosa”, que remete a pré-historia
do cinema e suas fantasmagorias (DUBOIS, 2009, p.90). Esse aspecto do clima, da atmosfera,

presente nas instalacdes de Miguel Rio Branco, nos parece essencial para uma compreensio da

* Texto de Paulo Herkenhoff intitulado Miguel do Rio Branco — anatomia do olhar, cedido pelo artista Miguel Rio
Branco, sem referéncias.

 Texto de Paulo Herkenhoff intitulado Miguel do Rio Branco — anatomia do olhar, cedido pelo artista Miguel Rio
Branco, sem referéncias.

*% Gritos Surdos d4 nome a um conjunto de trabalhos de Miguel Rio Branco que envolve as idéias de morte e poder
(RIO BRANCO, 2011). Dubois refere-se, em seu comentdrio, especificamente a duas montagens- uma delas
realizada em 2001, no antigo tribunal da prisdo da cidade do Porto e a outra em 2005, na Eglise des Frere Precheurs,
em Arles. Nesta instalacio, trés projecdes de video simultidneas nos pdem em contato com um universo nada ameno:
um tdnel que ndo parece ter fim; uma sucessido de caveiras, as vezes fundidas com imagens de mar agitado e de
nuvens, as vezes nos encarando de frente em grandes closes; os deslocamentos de um corpo (que nunca vemos) pelos
labirintos de uma cidade a noite. As trilhas sonoras mesclam um solo de bateria a muitos outros sons que imprimem
ainda mais tensdo ao trabalho, a0 mesmo tempo que nos remetem a rituais e estados de transe.
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experiéncia destas obras em toda a sua complexidade e riqueza. Em nossa abordagem de Entre os
olhos, o deserto avangaremos nessa pesquisa em torno da atmosfera, explorando as sensacdes e

os afetos criados pelo trabalho.

Miguel Rio Branco. Gritos surdos. Arles (2005)*

*" Disponivel em: http:/www.miguelriobranco.com.br/. Acesso em:13 abr. 2012.
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2.2 - Entre os olhos, o deserto— viagem, devaneio e melancolia

Miguel Rio Branco. Entre os olhos, o deserto. Instalado no Instituto de arte contemporanea Inhotim,
Minas Gerais (2010). Foto: Pedro Motta®®

Em Entre os olhos, o deserto®, trés imagens simultineas vdo se alterando e compondo
diferentes tripticos ao som da musica de Erik Satie Gymnopédie N.I, misturada a sons diversos e
trechos de outras musicas. A projecdo se faz numa ampla parede sobre a qual se encontram

justapostos pedacos de madeira, ferro e outros materiais, que espalham-se também pelo chdo da

** Disponivel em: http://www.miguelriobranco.com.br/. Acesso em:13 abr. 2012.

¥ A instalagio foi montada pela primeira vez em 1997, na exposic¢do In Site, em San Diego (Estados Unidos). Em
1999 esteve na Fundaciéon La Caixa (Madri); em 2001, no Centro Cultural Hélio Oiticica (Rio de Janeiro); e, desde
2010, encontra-se montada no pavilhdo dedicado a obra de Miguel Rio Branco, no Instituto de Arte Contemporanea
Inhotim (Minas Gerais). A cada montagem, a obra passou por mudangas, o que ocorre com frequéncia no processo
de criacdo do artista. Os objetos, por exemplo, estiveram presentes em algumas exposi¢des e, em outras, ndo. Em
2001, foi lancado um livro com as imagens do trabalho, junto com um DVD contendo o seu registro.
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sala®. Rostos, paisagens do deserto, cenas de filmes captadas da televisdo, tubardes, objetos em
estado de abandono e varios outros assuntos surgem em cada uma das trés imagens da instalacao.
E geralmente de modo muito suave que estas imagens se sucedem, através de lentas fusdes,
dando a impressdo de que dissolvem-se umas nas outras ou que adensam-se umas de dentro das
outras. O ritmo com que cada uma delas se altera é varidvel. As vezes, apenas uma imagem se
modifica, enquanto duas outras mantém-se fixas; as vezes, duas imagens mudam em paralelo; e,
outras vezes, as trés se transformam simultaneamente. O trabalho ndo tem inicio nem fim pré-
definidos. A sequéncia de imagens, que dura cerca de 53 minutos, mantém-se em /oop e ndo esta
vinculada a trilha sonora, deixando assim variarem ao acaso 0s arranjos entre sons e imagens.

Nenhum elo narrativo ou légico se insinua nas misturas de imagens e sons, de modo que a
busca por um principio ordenador ndo nos levaria muito longe. O trabalho parece requerer uma
disposi¢do para deixar-nos arrastar pelo fluxo de imagens, abrindo mdo de atribuir uma direcdo,
um sentido predominante, a experi€ncia. Seguindo essa deriva a que nos convida a instala¢do, nos
deparamos com uma primeira impressao, que diz respeito a idéia de viajar.

A viagem que vislumbramos em Entre os olhos, o deserto € aquela que toma forma no
comentdrio de Goethe: “Ndo se viaja para chegar, viaja-se para viajar’ (GOETHE, 1999, p.137).
Niao se trata da viagem como meio necessdrio para se atingir um lugar, mas aquela que se
empreende por um impeto nomade. O que se pode ver e conhecer nessa espécie de viagem, da
qual podemos encontrar vérias configuracdes historicas, das viagens romanticas as errancias beat
da década de 1960, ¢ mais resultado de um encontro do que de uma procura. A experiéncia
proporcionada por esse viajar sem finalidade é a de uma visdo impregnada pelo movimento, visao
de passagem, tal qual a que encontramos no deslizar de imagens e sons de Entre os olhos, o
deserto.

A relacdo entre fotografia e viagem tem uma longa histéria. Antonio Fatorelli (2003)
afirma que ndo s6 a fotografia se desenvolveu paralelamente ao florescimento de novos meios de
transporte, como ela prépria pode ser vista como uma nova forma de viajar. Como mostram o0s
estudos de Jonathan Crary (1992), o surgimento da fotografia significou a abertura de novas
possibilidades de circulagdo de imagens e signos. O seu desenvolvimento proporcionou a criagao

de toda uma nova economia das imagens, que tornaram-se capazes de multiplicar-se e de mover-

* Embora em algumas montagens os objetos ndo tenham estado presentes, consideraremos, em nossa anilise,
aquelas em que estes elementos foram incluidos.
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se com facilidade para cada vez mais longe de seus referentes. Mas além de poder ser tomada
como uma forma particular de viajar, a fotografia teve também, desde sempre, a viagem como
um campo de questdes. E o que Fatorelli observa, por exemplo, na busca por paisagens exoticas,
empreendida pelos fotografos do século XIX, e que teve outros desdobramentos ao longo do
tempo; nas ‘“viagens urbanas” realizadas por fotografos como Eugene Atget e George Brassai; e
no interesse pelas estradas e meios de transporte, muito presente nas fotografias moderna e pop
(FATORELLI, 2003, p.44). Com as novas formas de viajar proporcionadas pelas atuais
tecnologias da informacdo e da comunicagdo, que outras configuracdes assumiriam as viagens
fotograficas? No fluxo de imagens simultaneas de Entre os olhos, o deserto, podemos perceber
proximidades e também diferengas em relagdo a viagem-navegacdo por multiplas janelas, prépria
a internet e a outras tecnologias contemporaneas. Mas antes de entrar nessa discussao, vamos

deter-nos um pouco mais na experiéncia do trabalho.

Miguel Rio Branco. Entre os olhos, o deserto. Instalado no Instituto de arte contemporanea Inhotim, Minas Gerais
(2010). Foto: Pedro Motta®!

*! Disponivel em: http://www.miguelriobranco.com.br/. Acesso em:13 abr. 2012.
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O mundo através do qual viajamos em Entre os olhos, o deserto € feito de fragmentos e
descontinuidades. Imagens as mais diversas e sons que se superpdem e se entrecortam compoem
mundos de fragmentos que ndo esbocam, como ja apontamos, qualquer fio narrativo ou jogo
intelectual. No entanto, o fluxo de sons e imagens ndo nos parece aleatério ou delirante®. H4 uma
tonalidade afetiva embalando a deriva do trabalho. E, embora assumindo variadas nuances de um
momento para o outro, pensamos ser possivel situd-la no ambito da melancolia.

Sao muitas as vias pelas quais a melancolia se faz presente em Entre os olhos, o deserto.
A musica de Satie parece atuar de forma especialmente importante para que tudo fique embebido
numa tonalidade melancélica. Mas isso ndo significa que a melancolia seja um algo mais
acrescentado pela musica. A atmosfera melancolica mostra-se sutilmente enraizada em toda a
constituicao do trabalho, e se faz notar, por exemplo, nas imagens de objetos em degradagio, de
paisagens desérticas, de rostos cuja expressao varia entre a dor e uma serena alegria; e também
nos objetos espalhados pela instalacdo, que lembram restos, ruinas. Tudo isso nos conduz, no
ritmo suave das fusdes, a um mundo frigil, marcado pela transitoriedade, pela presenca da morte,
mas que nem por isso exclui a beleza. Em Nds os mortos: melancolia e neo-barroco, que faz um
mapeamento das relacdes entre a sensibilidade melancélica e o neo-barroco contemporaneo,
Denilson Lopes propde que a “suave forca” da melancolia “nasce da percepcao da passagem do
tempo, das ruinas que se avolumam, até na histéria dos sentimentos” (LOPES, 1999, p.8). Mas
diversamente da nostalgia, que opera uma supervalorizagdo do passado, na melancolia, “o
passado se confronta com o presente” e “a transitoriedade intensifica a beleza no presente”
(LOPES, 1999, p.60).

E também no préprio cardter fragmentario de Entre os olhos, o deserto que a melancolia
se apresenta. A relacdo entre estética dos fragmentos e melancolia tem um percurso histérico que
passa pelo drama barroco alemdo, pelo romantismo, pela experiéncia melancélica da
modernidade e adquire variadas gradagdes nas tendéncias neo-barrocas contemporaneas (LOPES,
1999, p.64). O mundo melancdlico, marcado pela perda, ¢ um mundo estilhagcado, fissurado, que

nio se fecha numa significagdo totalizante e tampouco comporta um sujeito unificado. Dai

32 Dizer que o fluxo do trabalho no se apresenta como uma experiéncia do aleatério ndo significa excluir do trabalho
uma interferéncia do acaso, que € inclusive afirmada pelo artista, ao ndo sincronizar imagens e sons. O gesto de
incorporar e mesmo de convocar o acaso para atuar no trabalho estd presente ndo sé6 nesta instalagdo, mas em muitos
outros trabalhos do artista e atua, como em grande parte da arte contemporinea, como um modo tornar a
indeterminag@o um atributo positivo na construcio da obra.
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porque Walter Benjamin se interessou tanto pelo primeiro romantismo e pelo drama barroco
como pela moderna melancolia de Baudelaire. Benjamin tinha no fragmento, na ruina, uma
espécie de modelo para sua concepcdo da escrita e do pensamento. A escrita, sob a forma do
ensaio, do tratado e das citagdes, devia manter-se inacabada, e o pensamento, descontinuo
(MURICY, 1998, p.26).

Os fragmentos de Entre os olhos, o deserto compdem-se como um fluxo no qual emergem
as vezes, da aparente desconexdo entre as partes, intensidades afetivas que se condensam e logo
se dispersam como ondas. As vezes predomina uma nota triste, dolorosa, outras vezes sobressai a
beleza e um trago de suavidade. Flutuar nessas variacOes € tal como devanear, um “divagar com o
pensamento” (HOUAISS, 2004) e também com as sensagdes e os afetos. Nao temos em mente o
devaneio que € mera realizacdo fantasmadtica de desejos ou de planos para o futuro, mas aquele
que se aproxima do que Gaston Bachelard (1988) definiu como “devaneio poético”. Para este
autor, o devaneio poético, aquele que podemos experimentar lendo um poema, pode despertar
“um estado de nova infancia” (BACHELARD, 1988, p.100). Nao uma evocagdo das lembrangas
de infancia, mas a retomada de uma infancia que continua viva em nds: “quando o devaneio
trabalha sobre a nossa histéria, a infancia que vive em nés traz o seu beneficio” (BACHELARD,
1988, p.100).

Ha algo da intimidade lidica com o mundo, prépria as criangas, no modo como seguimos
o fluxo de imagens, sons, sensa¢des e pensamentos de Entre os olhos, o deserto. Mas hd também
a densidade melancoélica inundando toda esta deriva, o que a diferencia do devaneio pensado por
Bachelard. Para este autor, o devaneio € sempre feliz, como fica claro nas afirmacgdes: “Num
devaneio a palavra morte € uma palavra grosseira” (BACHELARD, 1988, p.106) ou “a quem
deseja devanear bem devemos dizer: comece por ser feliz” (BACHELARD, 1988, p.13). No
devaneio de Entre os olhos, o deserto, hd lugar para a morte, presente nas idéias de transformacao
e finitude, que perpassam todo o trabalho. A morte aparece também, de modo explicito, em
algumas imagens, como aquelas em que vemos uma caveira, um animal morto ou um
personagem de filme que parece agonizar. No entanto, mesmo esses momentos em que a morte se
apresenta de modo mais intenso encontram-se entrelacados a um suave e incessante fluir, que tal

como num devaneio, “tece em torno do sonhador lacos suaves” (BACHELARD, 1988, p.13).
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O devanear e o viajar sem destino que experimentamos em Entre os olhos, o deserto estao
diretamente ligados a0 modo como o trabalho se constitui como um fluxo de fragmentos.

Discutiremos agora em detalhe os diversos processos envolvidos na construcao deste fluxo.

Miguel Rio Branco. Entre os olhos, o deserto. Instalado na Mostra In Site 97, San Diego (1997)33

2.3 - Acuamulo e acontecer de um mundo melancélico

Em Entre os olhos, o deserto, as imagens desdobram-se umas nas outras de forma
ininterrupta, mas sem qualquer continuidade. Emergem umas das outras: paisagens de rostos,
rostos de mados, mdos de olhos, olhos de objetos... E ainda que sem vinculos tangiveis, elas
parecem sair de um mesmo mundo em pedagos, um melancélico mundo-mescla atualizado a cada
instante. Embora este mundo seja nitidamente impregnado por uma temporalidade que podemos
entender como um “passado”, um tempo que se faz notar pelos efeitos e marcas deixados, ele ndo

corresponde a um conjunto de recordagdes, tal como um flashback. Também ndo parece remeter

*3 Disponivel em: http://www.miguelriobranco.com.br/. Acesso em: 29 abr. 2012.
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a um universo onirico, completamente apartado daquilo que costumamos chamar de “realidade”.
O mundo que toma forma no fluxo de imagens e sons do trabalho ndo alude a alguma outra coisa,
ndo representa, mas se faz presente. A viagem que experimentamos na instalacdo, embora tenha a
leveza de uma flutuacdo, de um devanear, ndo € puramente aérea, pois se faz em meio a
densidade desse mundo.

Como apontamos na introducdo, a ideia de que a arte faz surgir mundos aparece no
pensamento de autores como Gilles Deleuze. Dialogando diretamente com a obra do escritor
Marcel Proust, Deleuze propde que a arte produz sempre um “ponto de vista irredutivel que
significa tanto o nascimento de um mundo quanto o cardter original de um mundo” (DELEUZE,
2003, p.104). Em Entre os olhos, o deserto, a composicao de um mundo tem relagcdo com a forma
como as imagens aparecem e dissolvem-se umas nas outras. No trabalho, parece realizar-se um
comentdrio de Godard sobre o poder de criar acontecimentos das fusdes: “Uma fusdo nos permite
ver diferentemente, ver se nio hd um acontecimento, algo que se abre ou que se fecha, um
acontecimento de imagem (...) Em vez de fazer sempre campo/contracampo, que nasce de uma
idéia de didlogo ou de ping-pong, de um jogo entre os personagens, seria preciso as vezes fazer
fusdes simplesmente, isto €, fazer nascer acontecimentos nas e pelas imagens...” (GODARD
apud DUBOIS, 2004, p. 91-92, grifo nosso).

Em Entre os olhos, o deserto ha, além das fusdes, outros processos que fazem com que 0s
acontecimentos se passem nas imagens. Um desses processos estd ligado as multiplas relacdes
entre imagens simultaneas, que Philippe Dubois chama de mixagem, ao analisar o campo da
videoarte. Comparando a mixagem videografica ao processo de montagem, Dubois afirma: “O
que a montagem distribui na sucessio de planos, a mixagem videografica mostra de uma sé vez
na simultaneidade da imagem multiplicada e composta” (DUBOIS, 2004, p.90). Lembrando que
a idéia de uma mixagem de fragmentos ja estava presente no cinema (na noc¢io de “montagem
vertical” de Dziga Vertov ou na tela tripla de Abel Gance, por exemplo), Dubois observa que o
video proporcionou meios de desenvolvé-la em diversas dire¢cdes (DUBOIS, 2004, p.90). Em
Entre os olhos, o deserto a mixagem nao substitui a montagem, como ocorre em muitos trabalhos
de videoarte. Ambos 0s processos atuam em conjunto, confrontando a profundidade, o efeito de
janela das imagens, e trazendo os acontecimentos para a superficie.

As amplas visdes do deserto que aparecem no trabalho suscitam, certamente, um efeito de

janela, “puxando” o nosso olhar para dentro de si. Mas estas paisagens sdo constantemente
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dispostas lado a lado com planos fechados (rostos, objetos, olhos), que t€ém pouca ou nenhuma
profundidade de campo. Submetidas a essa mixagem, as paisagens sao tensionadas em direcdo a
superficie pelos planos fechados. Remetida a esse nivel comum composto pelas trés imagens
simultaneas, a profundidade dessas imagens parece oscilar. Esse confronto com a profundidade
ocorre também na montagem. Muitas vezes, as paisagens sdo sucedidas por imagens de rostos
que, ao invadirem lentamente o seu territério com uma geografia da pele, arrastam-nas para a
superficie.

Além dos procedimentos de montagem e de mixagem, os inimeros planos em que os
rostos em close dirigem o olhar sempre para fora e nunca em dire¢do ao interior do quadro,
também atuam no sentido de trazer os acontecimentos para a superficie das imagens. Os olhos,
que no cinema tantas vezes conduzem o nosso olhar para aquilo em que devemos prestar atengao
(seja para o que acontece no interior da imagem ou no espaco fora de campo) sdo, nessa
instalacdo, fragmentos que se dio a ver, tais como os objetos e as paisagens. Eles ndo apontam,
nao mostram um ‘“outro” mundo, mas trazem a tona um mundo a medida que emergem, junto

com os seus outros pedacos.

Miguel Rio Branco. Entre os olhos, o deserto. Instalado no Instituto de arte contemporanea
Inhotim, Minas Gerais (2010). Foto: Pedro Motta®*

** Disponivel em: http://www.miguelriobranco.com.br/. Acesso em: 24 ago. 2011.



53

A confrontacdo do efeito de profundidade das imagens por meio de uma acentuagdo do
seu carater de superficie fol um processo muito presente no cinema moderno, atuando
inversamente ao ilusionismo préprio ao cinema cldssico. Como mostrou o critico Serge Daney,
no cinema classico, a profundidade, aliada aos procedimentos de montagem, instaurava um
“desejo de sempre ver mais” (que supde uma verdade escondida), enquanto que no cinema
moderno, as imagens achatadas e adensadas expunham um excesso (de beleza, de horror, de
prazer) e suscitavam uma “capacidade de sustentagdo do olhar” (DANEY apud XAVIER, 2008,
p-190-191). O embate com a profundidade das imagens encontra uma outra via de desdobramento
em muitos trabalhos da videoarte, nos quais a imagem cresce em espessura a medida que perde
em profundidade. Como indica Philippe Dubois, a no¢do de profundidade de campo, “que
pressupde a perspectiva monocular, a homogeneidade estrutural do espago, (...) e, sobretudo, a
referéncia origindria absoluta ao olho, ao Sujeito”, o video opde a nocdo de espessura da imagem
(DUBOIS, 2004, p.86). O autor refere-se especificamente a trabalhos nos quais procedimentos
tais como a sobreposicdo, a incrustacdo e a justaposicdo de janelas fazem com que as imagens
estejam sempre “embutidas umas sobre as outras, umas sob as outras, umas nas outras”, alterando
completamente a nocdo de profundidade (DUBOIS, 2004, p.86). Em trabalhos como Three
Transitions (1973), de Peter Campus, a dindmica entre multiplas camadas, entre diferentes pontos
de vista, instalada nas imagens, expde o seu cardter de artificio, interditando qualquer conexao
com uma realidade fisica anterior. E o efeito de “impressdo de realidade” associado a
profundidade de campo no cinema da lugar a um “efeito de irrealidade” (DUBOIS, 2004, p.87).

Nao € nesse mesmo sentido que se constitui a espessura do fluxo de Entre os olhos, o
deserto. Embora as fusOes proporcionem ocasides frequentes nas quais as imagens se encontram
sobrepostas, embutidas umas nas outras, estas aparecem também individualmente, dotadas de sua
profundidade. Como vimos, as imagens com maior profundidade, sobretudo as paisagens, sdo
constantemente tensionadas pelas relacdes que estabelecem com os planos mais fechados. No
entanto, hd momentos em que a profundidade se apresenta de forma mais intensa, como uma
espécie de limite do trabalho. Isso acontece, por exemplo, quando todo o espago de projecdo é
ocupado por imagens do deserto ou do fundo do mar. Nesses momentos, o olhar se deixa arrastar
pelas imagens, perde-se nelas. Sdo como breves respiros em que os fragmentos parecem ter se
amalgamado no deserto ou no mar, para em seguida se estilhacar novamente em todas as

direcdes.
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Nessas muitas oscilagdes e tensdes entre profundidade e superficie, na espessura que se
constitui a partir do ir e vir do olhar, toma corpo o mundo melancoélico de Entre os olhos, o
deserto. E mesmo nos momentos em que nos perdemos nas paisagens, ndo se trata ainda de um
mundo alhures. O modo como se constitui a instalacdo, com grandes telas que ocupam
praticamente toda uma ampla parede, torna presente no espaco esse mundo de fragmentos,
instaurando uma relacdo com o corpo do observador € ndo apenas com o olhar. O reflexo das
imagens muitas vezes invade o chdo, deixando o espago ainda mais povoado pelo trabalho. Os
diversos materiais espalhados pelo ambiente e acumulados sobre a parede-tela interferem
diretamente nas projecdes, as vezes “retalhando” as imagens, e sdo, a0 mesmo tempo, inundados
por elas, contribuindo também para que o trabalho constitua um espaco e ndo uma janela. Ruinas
materiais e imagens de ruinas se confundem e conformam uma sé experiéncia, um s6 mundo.

Além de instaurar um espago proprio, todo esse processo pelo qual o mundo dos
fragmentos de Entre os olhos, o deserto toma corpo compde paralelamente uma temporalidade,
que podemos pensar em duas dire¢des: acimulo e acontecimento (ou desdobramento). O tempo
do acimulo aparece em todo o clima melancélico do trabalho e nas muitas imagens que expdem
as marcas de um passado que corroeu, deteriorou, transformou. Mas estas imagens e o passado
que carregam emergem em meio a um tempo que € puro desdobrar, acontecer. Os diversos
processos que discutimos em detalhe (fusdes, mixagem, oscilagdes da profundidade) produzem
este acontecer que se faz nas imagens.

Essa conjun¢do entre um tempo cumulativo e um desdobrar-se do presente ndo € estranha
a melancolia que encontramos na experiéncia do trabalho. O olhar melancdlico, tal como pensado
por Benjamin, ndo desvaloriza o presente em nome de uma idealiza¢do do passado, como pode
acontecer com a visao nostdlgica (LOPES, 1999, p.90). Na melancolia, o contato com os efeitos
cumulativos do tempo, com a perda, “ao invés de neutralizar, acentua a passagem do tempo”
(BENJAMIN apud LOPES, 1999, p.90)

Além de se dar a ver nas imagens, o tempo cumulativo se faz presente também num outro
sentido, que estd ligado a duragdo da experiéncia do trabalho. Tal como acontece em outras
instalagdes, em Entre os olhos, o deserto ndo hd inicio nem final, de modo que cada um decide
sobre o tempo que ird dedicar ao trabalho. Alguém que apenas dd uma rdpida olhada e sai pode,
certamente, estabelecer algum tipo de relacdo com a obra. Mas a experiéncia que estamos

pensando requer uma maior convivéncia com o trabalho, um ‘“devanear”, um “viajar sem rumo”
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através das imagens e sons, necessario 2 acdo de um tempo que atua por acimulo. E somente a
medida que nos deixamos levar pelo fluxo da instalacdo, seguindo as suas variacdes e
modulacdes afetivas, que o continuo acontecer das imagens se avoluma, a experiéncia torna-se
mais espessa € a melancolia ganha multiplas nuances. Mas isto sé ocorre se damos tempo ao

trabalho, e a n6s mesmos, para experimenta-lo.

Miguel Rio Branco. Entre os olhos, o deserto. Instalado no Instituto de arte contemporanea Inhotim,
Minas Gerais (2010). Foto: Pedro Motta®’

% Disponivel em: http://www.miguelriobranco.com.br/. Acesso em: 24 ago. 2011



56

2.4 — O devaneio e o gesto de nao buscar

Alguns dos aspectos que apontamos na experiéncia de Entre os olhos, o deserto podem
ser postos em didlogo com determinadas tendéncias da atengfio no cendrio contemporineo. E
possivel, por exemplo, tracar um paralelo entre o cardter fragmentdrio do trabalho e uma
determinada condi¢do da percepcdo e da atengdo atuais, em face de um mundo saturado de
informacdes e atravessado pelas demandas do consumo. Uma visada superficial poderia
confundir a deriva que experimentamos em Entre os olhos, o deserto com um estado dispersivo,
que faz variar o foco da aten¢do constantemente, sem nunca fixd-lo. No entanto, o devanear a que
nos convida o fluxo de fragmentos de Entre os olhos, o deserto parece proceder por caminhos
distintos daqueles que observamos nas principais estratégias da aten¢do contemporanea para lidar
com o caos sensorial e com as demandas do consumo.

Ao analisar o estado de inquietude e a aten¢do instdvel associados ao consumismo,
Bauman propde a metdfora de uma viagem sem chegada ou na qual a chegada pouco importa. O
que interessa aos consumidores é “estar em movimento, procurar, buscar’, um tipo de “viagem
esperangosa” que “faz da chegada uma maldi¢ao™® (BAUMAN, 1999, p.90). Ao descrevermos
Entre os olhos, o deserto sugerimos também a idéia de uma viagem sem ponto de chegada. Mas
enquanto na atitude consumista a auséncia de um destino final se deve a um incessante impeto de
procurar (novos produtos, novas pessoas, novos desejos, etc.), a disposi¢do psiquica envolvida na
viagem nomade do trabalho € a de deixar-se levar, de acolher o que surge.

Se “ndo encontrar, ou mais precisamente, ndo encontrar ainda” significa, na experiéncia
do consumo, uma “promessa de bem-aventuranga, ou talvez a prépria bem-aventuranga”
(BAUMAN, 1999, p.90) € porque o ndo-encontro deflagra novas procuras, perpetuando assim a
excitacdo desejante. J4 o devanear de Entre os olhos, o deserto parece implicar numa desativagao
desse circuito das buscas, num adormecimento desse frisson de procurar.

Os modos de atencdo que correspondem as disposi¢des de “buscar” e “ndao buscar” sdo
bem diferentes. A busca sem fim do consumismo corresponde, como ja apontamos, a um estado
de dispersdo, que consiste na continua variacdo do foco de atengdo, incompativel com todo tipo

de atividade que necessite de concentracdo (KASTRUP, 2004, p.8). Esse estado encontra-se

% A articulagdo proposta por Bauman entre consumo e atengdo foi discutida no capitulo 1, assim como outras
questdes relativas as tendéncias contemporaneas da atengdo, que aqui retomamos.
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também com frequéncia relacionado a situagdo de alguém que ‘““se perde” no mar de informagdes
da atualidade. Alguém que, por exemplo, pesquisa na internet, mudando de interesse a cada
instante e, quase a0 mesmo tempo, olha o facebook, 1€ um email ou fala ao telefone, sem
conseguir deter-se em qualquer das atividades. Ha, neste caso, assim como na disposi¢ao
consumista, uma oscilacao constante do interesse, do foco da atencao.

Na deriva de Entre os olhos, o deserto, ocorre algo diverso. A flutuagcdo da atencio entre
multiplas imagens e sons vai constituindo pouco a pouco um envolvimento continuo com um
complexo de sensacOes, afetos e questdes, o que configura uma forma de concentra¢do. Esse
flutuar da atencdo ndo corresponde a uma mudanca constante de foco, como na dispersdo, mas a
uma auséncia de foco, relativa a uma atitude de ndo buscar, de deixar-se levar. Trata-se de um
funcionamento atencional que se distancia ndo sé da tendéncia dispersiva, mas também daquela
atencdo concentrada que encontramos frequentemente associada as atividades produtivas, e que
estd sempre direcionada para um objetivo. O estado de atencdo com o qual nos deparamos em
Entre os olhos, o deserto corresponde ao que Kastrup chama de atengdo aberta, uma
concentracdo sem foco que, segundo a autora, costuma desempenhar um papel importante nos
processos inventivos da cognicao. Por envolver uma retra¢do da intencionalidade da consciéncia,
esta atencdo torna possivel a interferéncia de processos pré-egdicos e pré-reflexivos, capazes de
deslocar o funcionamento habitual da cognicdo, levando-a a movimentos de diferencia¢do
(KASTRUP, 2004, p.8,11).

O estado de devaneio, que aproximamos da modulacdo atencional propria a Entre os
olhos, o deserto, tem sido historicamente situado pela psicologia numa zona de limite entre
processos psiquicos voluntdrios e involuntérios, ao lado de outros estados tais como a hipnose e o
transe (CRARY, 200la). Desde o final do século XIX, estas disposi¢Oes psiquicas sdo
apreendidas, ora na fronteira com a patologia, ora como oscilacdes normais da atencdo,
plenamente inseridas em certas esferas sociais, como a dos entretenimentos (CRARY, 2001a). O
carater limitrofe do devaneio o coloca, segundo Crary, como um modo de resisténcia as formas
instituidas de aten¢c@o, mesmo ao longo do século XX, quando o cinema e a televisdo entraram
numa espécie de “competicdo funcional” com ele (CRARY, 2001a, p.77). No devaneio peculiar
produzido por Entre os olhos, o deserto, essa poténcia de desviar das configuracdes dominantes
da atencdo, apontada por Crary, parece estar relacionada a um determinado modo de viver o

tempo, proporcionado pelo trabalho.
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Como vimos, para que a experiéncia do devanear aconteca plenamente € necessario um
tempo prolongado de contato com a instalacdo, um demorar-se. Esse tempo € o oposto da pressa,
que parece dar o tom da temporalidade atual. “A demora é serial killer das oportunidades”,
afirma Bauman referindo-se a dindmica consumista. (BAUMAN, 2008, p.50). Pensando as
consequéncias das multiplas tecnologias que permitem uma comunicacdo instantinea, Paul
Virilio considera que vivemos sob uma légica da aceleracio (dromoldgica) que atravessa a vida
contemporanea em seus mais variados aspectos” (VIRILIO, 1993, p.11) e faz do tempo um
eterno presente. Michel Maffesoli propde a nocdo de um tempo pontilhista, “uma colecdo de
presentes, uma colecdo de instantes” carentes de coesdo, de continuidade (MAFFESOLI apud
BAUMAN, 2008, p.8). Essa énfase na instantaneidade, destacada por diversos autores, estd
intimamente ligada a tudo o que foi discutido no primeiro capitulo em relacdo a cultura do
consumo (descartar, substituir, adquirir), ao excesso de informagdes e ao tipo de atencdo
correlato a esses processos - a dispersdo. Em Entre os olhos, o deserto, um outro tipo de atitude
em relacdo ao tempo estd implicada. Uma disposi¢do para demorar-se sem pressa €, a0 mesmo
tempo, requerida, suscitada e expandida na experiéncia do trabalho.

E possivel perceber, no entanto, um ponto em comum entre as temporalidades envolvidas
na viagem ndémade de Entre os olhos, o deserto e na viagem consumista: ambas distanciam-se de
um tempo sucessivo-linear. S6 que a légica do consumo aparta o passado, uma vez que esquecer
e descartar sdo condi¢des para o seu pleno funcionamento. O tempo se torna assim,
primordialmente uma sucessdo de “agoras” sem conexdo com uma histéria passada e sem
projetos para o futuro. (BAUMAN, 2008). J4 na temporalidade do trabalho, o passado estd
impregnado de vdrias maneiras. E o presente que se mostra como um perpétuo acontecer nao
corresponde a um mero acender e apagar instantaneos, mas constitui o desdobrar de um mundo.

Tomar parte na deriva ndo linear do trabalho consiste em acompanhar as multiplas
variagdes do seu fluxo, sem impor uma direcdo, um desejo, um interesse, sem coordenar a
atencdo por um foco especifico. Na busca consumista ou na experiéncia de alguém que se perde
num mar de informagdes, a viagem ndo linear tem uma conotagdo diferente, pois consiste num
continuo focar-desfocar, numa mudanga constante nos interesses e desejos que orientam a
atencdo. Nessa sucessdo de interrupgdes que constitui a atencdo dispersa ndo hd uma abertura

para aquilo que é percebido e sentido. Permanecemos na superficie.



59

Em Entre os olhos, o deserto, o flutuar da atencdo por entre imagens € sons
aparentemente desconexos vai constituindo aos poucos um estado de concentragdo. Acompanhar
o continuo acontecer do trabalho € envolver-se com a composi¢do de um mundo-mescla que vai
se tornando cada vez mais vasto, com uma melancolia de muitos matizes. Trata-se de um
devaneio profundo - uma atenc¢do que, partindo de um movimento de flutuacdo horizontal, se
avoluma, se aprofunda; uma concentracdo que ganha consisténcia a partir de uma fluida deriva,

de um incessante acontecer que se acumula e compde um mundo.

Miguel Rio Branco. Entre os olhos, o deserto. Instalado no Instituto de arte contemporinea
Inhotim, Minas Gerais (2010). Foto: Pedro Motta®’

*7 Disponivel em: http://www.miguelriobranco.com.br/. Acesso em: 21 set. 2011.
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2.5 — O devaneio profundo e a melancolia

Um dia, geometrias de luz.
Mais dia nada somos.

Hilda Hilst®®

E possivel que existam diversos modos de devaneio profundo. Aquele que se delineia em
Entre os olhos, o deserto € indissocidvel da afetividade melancélica. Os tragos da morte e de um
tempo corrosivo que impregnam este afeto parecem ter uma relagio direta com a temporalidade e
as variagcdes da aten¢do que percebemos na experi€ncia do trabalho. A constante mudanca de
foco caracteristica da dispersdo liga-se a incessante busca do novo, que, tal como observado por
Suely Rolnik, “n3o envolve necessariamente abertura para o estranho, nem tolerancia ao
desassossego que isto mobiliza [...]"* (ROLNIK, 1997, p.20). Em Entre os olhos, o deserto, faz-
se 0 movimento inverso de incorporar aspectos da vida em relagdo aos quais costumamos
cuidadosamente nos manter afastados, como € o caso da morte.

Recorreremos a reflexdo desenvolvida por Maurice Blanchot (1987) sobre a experiéncia
da morte na poesia e na vida de Rainer Maria Rilke para pensarmos essa aproximag¢do com a
questdo da finitude no trabalho. O encontro com o problema da morte €, para Rilke, um
movimento indissocidvel do seu proprio destino poético. Olhar de frente a morte, aproximar-se
do pavor que ela suscita, ndo para ultrapassa-la ou domd-la, mas para acessar a vida em sua mais
alta poténcia €, para o poeta, uma tarefa, um trabalho a ser realizado por toda a vida. Rilke
rechaca tanto a experiéncia da morte como um evento exterior, um acidente que interrompe a
vida, como também o suicidio, que seria resultado de uma impaciéncia para vivé-la. Para o poeta,
“deve ndo s6 existir morte para mim no ultimo momento, mas morte desde que vivo e na

intimidade e profundidade da vida” (BLANCHOT, 1987, p.122). Excluir da vida essa parte

** Do poema XXX do livro Cantares de perda e de predilecdo, de Hilda Hilst (2004, p.64).

** A busca do novo a qual se refere Suely Rolnik nio diz respeito apenas a novas informagdes e novos produtos para
0 consumo, mas também novos estilos de vida, modos de comportamento e formas de relagdo interpessoal. Segundo
a autora, se, por um lado, a plasticidade das configuracdes subjetivas atuais pode ser vista como uma abertura para
subjetividades menos enrijecidas em suas identidades, por outro, € preciso reconhecer que nem sempre esta
flexibilidade estd orientada para um processo de reinvencdo de si. Grande parte das vezes, estd vinculada as
necessidades do mercado e corresponde tdo-somente a importacdo de “kits de perfis-padrao” definidos pelo mercado

e “identidades prét-a-porter” difundidas pela midia (ROLNIK, 1997).
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obscura de nés mesmos, recuar diante do pavor que ela nos causa é empobrecer a vida,
transformando-a num “deserto de medo”. Recusar a morte e as partes dificeis da vida é extirpar-
lhe dimensdes amplas, encolhendo-a, inclusive em seus prazeres. Nas palavras de Rilke: “Quem
ndo admite o pavoroso da vida, quem ndo a saida com gritos de alegria, esse jamais entrard na
posse das poténcias indiziveis de nossa vida, permanece a margem, nao terd sido, quando chega o
momento da decisdo, nem um vivo nem um morto” (RILKE apud BLANCHOT, 1987, p.126-
127). Na visdo do poeta, a morte forma com a vida um todo e acolhé-la significa “confianca na
vida e, em nome da vida, na morte [...]” (BLANCHOT, 1987, p.126).

H4 uma relacdo entre o pavor da morte e a atencdo, pontuada por Rilke. O pavor faz a
nossa atencdo naturalmente se desviar da morte, fato que leva o poeta a descrever como
desatentos os dois tipos de morte que critica: aquela que sobrevém de fora, um acaso que
interrompe a vida, e aquela voluntariamente determinada. Nos dois casos, o pavor nos torna
desatentos a uma experiéncia auténtica com a morte. Seja por estarmos alheios a ela ou por
procurarmos domind-la, passamos ao largo da sua estranheza, que é também a sua poténcia de
fecundar a vida (BLANCHOT, 1987, p.118). Podemos pensar, por outro lado, que criar uma
proximidade com a morte implica em abrir a aten¢do para todo um campo de sensacdes e
questdes do qual mantemo-nos normalmente afastados. Esse movimento de abertura da atencdo
corresponde a uma alteragdo ndo s6 do que percebemos, mas no modo como nos relacionamos
com o mundo e conosco. Altera-se a relacdo de controle que o eu exerce comumente, uma vez
que o proprio eu se transforma nesse processo. Como observa Blanchot, colocar-se diante daquilo

7

que € assustador, expor-se a morte, ndo mais desviar-se dela, ndo € “manter-me eu até na morte, é
ampliar esse eu até a morte [...]” (BLANCHOT, 1987, p.126).

A tarefa de incorporar a morte na vida, proposta por Rilke, € uma atividade
completamente diferente daquilo que comumente nomeamos como “agir”. E um trabalho que nao
se dirige a um fim e no qual a vontade ndo toma parte planejando e realizando. Trata-se de um
trabalho de maturacdo, tal como o crescimento de uma crianca dentro do corpo da mae, imagem
presente nos escritos de Rilke. Essa tarefa envolve um tempo distinto daquele com o qual nos
deparamos constantemente nas atividades laborativas, tempo que parece correr apressadamente
em direcio a um destino. Na aproximagdo com a morte, assim como no fazer artistico,

experimentamos um tempo que transcorre sem rota, que ndo se dirige para um resultado ou uma

configuracdo pré-definida, pois o que estd em jogo € justamente o que em nds € estranho, ndo
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conhecido. A paciéncia € uma capacidade primordial nesses dois campos, da morte e da arte, nos
quais “hd que se sofrer o desordenado chamado do longinquo” (BLANCHOT, 1987, p.124). A
postura paciente ndo corresponde a uma condi¢do de imobilidade. Embora ndo se dirija para a
acdo, envolve uma atividade latente, um movimento de abrir-se para um trabalho de maturagdo,
de transformag@o. A paciéncia também ndo € o oposto da impaciéncia, mas uma aceitacdo da
impaciéncia, inevitavel quando nos aproximamos da morte. Blanchot afirma que “A paciéncia € a
prova da impaciéncia, a sua aceitagdo e o seu acolhimento, o entendimento que deve persistir
ainda na mais extrema confusdao” (BLANCHOT, 1987, p.124).

Em Entre os olhos, o deserto a questio da finitude vem a tona ndo s6 através das imagens
nas quais a morte e o carater perecivel das coisas se fazem presentes, mas por toda a experiéncia
da obra, que se assemelha, em muitos aspectos, a esse trabalho de paciéncia que é aproximar-se
da morte. A instalagdo convida a uma demora, a um progressivo envolvimento com o fazer-se de
um mundo melancélico. E mobiliza um estado de aten¢do, o devaneio profundo, que envolve
uma disposic¢ao de acolhimento, um ndo buscar que podemos ver como uma pratica de paciéncia.

Na instalagdo, o contato com a morte e a abertura da atengcdo que lhe corresponde se
fazem como uma viagem através de um mundo de fragmentos com modulacdes afetivas diversas,
incluindo momentos de maior dramaticidade e outros de pura suavidade, que situamos no ambito
da melancolia. Um certo recuo, uma ruminag¢do meditativa que autores como Benjamin (1984)
relacionam a melancolia, parece ter um papel importante nessa abertura da aten¢do, por implicar
num modo de relagdo menos dvida, mais paciente, com tudo.

A afetividade melancélica que se constitui na experiéncia do trabalho tem como uma de
suas singularidades ser, em muitos sentidos, uma mescla, ndo sé de imagens, sons, musica e
objetos diversos, mas também em termos das sensacdes e afetos varidveis. A melancolia de Entre
os olhos, o deserto mistura muitas coisas em seu mundo sem, no entanto, formar uma totalidade.
Os fragmentos ndo sdo partes passiveis de reunido, pois a fratura € um traco constitutivo do
mundo melancdlico, que € uma mescla e ndo um amdlgama. Nesse mundo, ha perda, hd morte, ha
um tempo corrosivo e cumulativo que deixa suas marcas por todos os lados. Ha também olhos,
maos, objetos, paisagens, mares, tubardes, restos... E tudo isso enovelado num suave acontecer
que desata um devanear, que faz uma infancia trabalhar, talvez suscitando aquilo que Deleuze
chamou de crenca no mundo. Olhar para o intolerdvel do mundo; dar-se com a impoténcia do

pensamento para pensa-lo; e “servir-se dessa impoténcia para acreditar na vida [...] sem pretender
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restaurar um pensamento onipotente” (DELEUZE, 1990, p.205, 209)*. Em meio a melancolia de
Entre os olhos, o deserto, o peso do intolerdvel, da morte, da perecibilidade de tudo, é envolvido
num gesto de suavidade, num devanear que sem procurar sanar a condi¢cdo fraturada do mundo,
permite uma mobilidade entre os seus multiplos fragmentos, criando entre eles transitos,

percursos, convivéncias.

Miguel Rio Branco. Entre os olhos, o deserto. Instalado no Instituto de arte contemporanea
Inhotim, Minas Gerais (2010). Foto: Pedro Motta*'

40 . . - A . . )
O texto se insere numa discussdo sobre a experiéncia do pensamento no cinema moderno e Deleuze esta
dialogando diretamente com o pensamento de Artaud. Para Deleuze, a questdo “como o cinema nos restitui a crenga

no mundo?” € central no cinema moderno (Deleuze, 1990, p.205, 219).
*! Disponivel em: http://www.miguelriobranco.com.br/. Acesso em: 14 abr. 2012.
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CAPITULO 3

The algiers’ sections of a happy moment e a concentracao fluida

David Claerbout — imagens que compdem a instalagdo The algiers’ sections of a happy moment (2008)*

42

Disponivel em: <http://www.palazzograssi.it/en/exhibition/world-belongs-to-you/room-map/david-claerbout.>
Acesso: 22 jan. 2012.



65

3.1 - Breve apresentacao do percurso artistico de David Claerbout

Uma intensa investigacdo sobre o tempo, o espaco e as condi¢des da percep¢do atravessa
toda a obra do artista belga David Claerbout. Estes trés eixos de sua pesquisa artistica vém a tona,
em geral, de forma inextricavel e por meio de uma exploracdo dos limites e das imbricagdes entre
fotografia e imagem-movimento (cinema, video), envolvendo algumas vezes também um didlogo
com questdes que se relacionam a pintura e ao desenho, processos que estdo na base da formacdo
original do artista. A tecnologia digital € a principal ferramenta usada para cruzar esses diversos
processos artisticos. Para Claerbout, no entanto, a possibilidade de intercambiar diversos tipos de
imagem traduzindo-os numa mesma linguagem, proporcionada pela midia digital (MANOVICH,
2001), n3o corresponde a um nivelamento das imagens no plano conceitual (CLAERBOUT,
2002, p.42). O artista trabalha com as interseccdes entre o fixo e o0 movimento, explorando as
tensdes e as inclinacdes reciprocas de um poélo em direcdo ao outro, e descobrindo nessas
relacdes todo um campo de potencializacdo das imagens.

Os trabalhos de Claerbout propdem uma temporalidade complexa, que frequentemente
articula um tempo cronoldgico e um tempo préoximo da idéia de duracdo, de um modo que
ultrapassa a mera oposi¢ao entre os dois (COOKE, 2002, p.52). O espaco também constitui um
aspecto importante na obra do artista, ndo s pela discussdo em torno da arquitetura, presente em
diversos trabalhos, mas também porque a espacialidade € frequentemente recriada, as vezes de
forma a forcar os limites bidimensionais da fotografia em direcdo a um espaco tridimensional.
(CLAERBOUT apud MAMELEIRA, 2009). As variacdes na experi€éncia do tempo e do espagco
propostas pelo trabalho estdo estreitamente ligadas a uma alteragdo nas condicdes da percepcao.
Essa alteracdo, presente as vezes de um modo pouco evidente a primeira vista, aparece de forma
inequivoca em alguns trabalhos, como nas paisagens muito escuras (sé€ries de lightboxes)
expostas em caixas de luz e dispostas em ambientes igualmente escuros, que exigem um tempo

de adaptagdo da retina para serem apreciadas®.

* Claerbout desenvolveu trés series de lightboxes seguindo o principio descrito: Nocturnal lightboxes (1999), Venice
lightboxes (2000) e Nightscape lightboxes (2002-2003).



66

David Claerbout.— Venice lightboxes (Isola San Giorgio), 2000**

Uma certa sobriedade d4 o tom de toda a obra de David Claerbout. E sempre sutil o modo
como os trabalhos convidam o olhar a estabelecer relagdes e insinuam processos reflexivos. As
instalagdes de Claerbout contradizem certo imagindrio criado em torno das tecnologias digitais,
frequentemente associadas a inven¢do de imagens absolutamente inéditas ou a uma
grandiloqiiéncia na apresentagdo das obras. O digital € utilizado pelo artista para produzir
situagdes cuja complexidade reveste-se numa aparéncia simples. As imagens de arquivo,
presentes em parte significativa da obra de Claerbout, o afastam também dessa tendéncia de
vincular o digital a2 nocdo de ineditismo. Estas imagens atuam algumas vezes como a base
concreta sobre a qual se constréi o trabalho e, outras vezes, como inspiracdo que norteia toda a
elaboracdo da obra.

Raymond Bellour observa que a pesquisa artistica desenvolvida por Claerbout se faz
através de séries, cada uma delas concebendo certas operacdes que exploram de maneira singular
“um estrato de tempo investido de seus paradoxos proprios” (BELLOUR, 2008, p.13). Seguir o
percurso das séries tracado por Bellour nos proporciona uma visdo mais ampla da obra desse

artista, ainda pouco exposta no Brasil. A primeira série destacada pelo autor envolve uma

* Disponivel em: < http://collectie.boijmans.nl/en/work/3566%20%28MK %29>. Acesso: 21 jan. 2012.
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dinamica entre mével e imdvel, explorando, por exemplo, a projecdo de imagens em movimento
(animacdo ou filme) sobre imagens fotograficas. Compdem esta série trabalhos como Vietnam,
1967, near Duc Pho (reconstruction after Hiromichi Mine) (2001), e Ruurlo Bocurloscheweg,
1910 (1997). Neste ultimo, a fotografia projetada de uma paisagem holandesa tirada no ano de
1910, da qual o artista se apropriou, apresenta-se em total estado de fixidez, exceto por um suave
movimento na folhagem da grande drvore ao centro do quadro. Envolvendo uma sobreposicao de
dois estratos temporais, este e outros trabalhos dessa série t€m como campo de investigacdo o

limite do improvavel e do quase imperceptivel (BELLOUR, 2008, P.13-14).

David Claerbout. Ruurlo Bocurloscheweg 1910. (1997).45

A segunda série apontada por Bellour € composta pelas sequéncias de lightboxes, as quais
ja nos referimos. A terceira série € constituida por trabalhos que problematizam diretamente a
experiéncia do cinema narrativo. E o caso de White house (2006) e Bourdeaux piece (2005).
Neste dltimo, uma unica cena, marcada por didlogos banais que remetem a trama de Mépris

(1963), de Jean-Luc Godard, é filmada a cada 10 minutos no decorrer de um dia inteiro. O

* Instalagdo - Sammlung Goetz, Munique, 2001.
Disponivel em: < http://www.hauserwirth.com/artists/4/david-claerbout/images-clips/67/>. Acesso: 03 fev. 2012.




68

trabalho inverte os papéis que a luz e a narrativa costumam desempenhar no cinema. Ao invés de
ser o pano de fundo para a histdria, a luz torna-se, em Bourdeaux piece, o elemento dindmico e
central. Diferente do que ocorre nas outras séries, que fazem “coincidir virtualidade e
fisicalidade”, este trabalho, com 13 horas e 40 minutos, tem um carater claramente conceitual,
pois “visitante algum se torna realmente espectador” (BELLOUR, 2008, p.13-14). A quarta série
€ composta por trabalhos que constituem um fluxo a partir do encadeamento de imagens fixas. A
instalacdo The algiers’ sections of a happy moment (2008), que iremos discutir, faz parte desta
série, juntamente com as obras Sections of a happy moment (2007) e Arena (2007). Abordaremos

as questdes relativas a esta série a seguir, no desenrolar da andlise do trabalho.

3.2 - The algiers’ sections of a happy moment — primeiras impressoes

David Claerbout , imagem que compde a instalacio The algiers’ sections of a happy moment (2008)*°

“® Disponivel em http:/www.gms.be/index.php?content=series _detail&id serie=64&id _image=2537&id_artist=12.
Acesso: 25 fev. 2012.
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Seja qual for o ponto em que esteja a projecdo de 37 minutos em loop de The algiers’
sections of a happy moment (2008), o que se v€ ao entrar na sala em que estd exposto o trabalho
sdo imagens fixas em preto e branco, que se sucedem uma a uma ao som de uma suave musica
arabe. As fotografias, que duram cerca de dez segundos na tela antes de serem sucedidas por
outras, através de breves fusdes, mostram uma situagdo que vamos descobrindo pouco a pouco.
Pessoas reunidas numa espécie de quadra de futebol no alto de um prédio; um momento de lazer;
passaros que se aproximam; criancas fascinadas pelos passaros; homem que oferece comida aos
passaros; rapazes que apenas observam de longe; uma paisagem mais ampla, com edificacdes que
se estendem até o mar... Tudo parece girar em torno de uma mesma situacdo que, pelo titulo,
localizamos na Argélia. Uma leve melancolia se apresenta desde o inicio, certamente suscitada
pela miusica, mas também pelo que se v€ nas imagens e pelo ritmo lento em que estas aparecem,

duram e desaparecem.

David Claerbout — The algiers’ sections of a happy moment. Instalagio no MAM — Rio de Janeiro (2011)*

47 . . ~
Foto: Luciana Guimaries.
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As nossas primeiras impressdes a partir desse contato inicial com a instalacdo podem ser
condensadas na expressdo “um lugar perdido no tempo”, que costumamos usar para descrever
lugares em que o modo de vida ou o aspecto fisico ndo parecem se alterar significativamente com
o passar dos anos. Diversos aspectos do trabalho compdem esse quadro: o preto e branco das
imagens; a beleza de ruina do local onde se desenrola toda a situagdo; a ingénua fascinacdo de
homens e criancas pelos pdssaros, rara num mundo repleto de atrativos tecnoldgicos como o
nosso; a tonalidade melancélica da musica; e, sobretudo, a cadéncia lenta do trabalho, que parece
ser decisiva para essa impressao de um lugar que guarda um outro tempo.

Ao afirmar que o trabalho transcorre num ritmo lento, estamos tomando como referéncia
primeira as imagens-movimento produzidas pelo cinema, pelo video e pelas tecnologias digitais.
Outro pardmetro é uma temporalidade acelerada, que autores como Zygmunt Bauman (2008) e
Paul Virilio (1993) identificam & contemporaneidade. Nas nossas relacdes com as tecnologias,
essa temporalidade aparece, por exemplo, no ritmo do clicar. Certamente, esses simples
movimentos com as pontas dos dedos, aos quais estamos tao habituados, embora “longe de captar
a nossa maneira de estar-no-mundo a eles relacionada”, ttm um percurso histérico consideravel.
(FLUSSER, 2008, p.31)®. Mas podemos afirmar que nas trés ultimas décadas, com o
desenvolvimento das tecnologias digitais e a invencao de diversos dispositivos de comunicacio,
os poderes do “clicar” expandiram-se em muitos sentidos. No que diz respeito as imagens, essas
inovagdes representaram um aumento extraordindrio na sua velocidade de producdo e de difusio.
Talvez por estarmos tdo imersos cotidianamente nessa temporalidade instantanea do clicar é que
o compasso do trabalho de Claerbout nos parega lento.

Nao € pequeno o impacto desse fluir vagaroso das imagens, que demoram-se cerca de 10
segundos na tela. O trabalho convida a nos instalarmos nesse tempo de um lento passar, o que
pode soar como uma espécie de imposi¢do para quem estd habituado as imagens-movimento e
mergulhado no ritmo acelerado do mundo. Mas mesmo para quem se abre de imediato a proposta
do trabalho, a sensagdo é de parar, de desacelerar, tal como nos acontece quando circulamos por
um grande centro urbano num dia de domingo. Nestas ocasides, até a maior cidade pode tornar-se

um lugar perdido no tempo, de modo que talvez a sensagdo que associamos inicialmente a um

*8 Em sua reflexdo sobre a modernidade, Walter Benjamin ja chamava a atencdo para a importincia de pensar sobre
esses dispositivos tecnolégicos que t€ém por principio “disparar uma série de processos complexos com um simples
gesto”. Do acender do fésforo ao “click” do fotdgrafo, essas tecnologias produzem, na visdo do autor, uma das
espécies de “choque” que atingem o homem moderno (BENJAMIN, 1994, p.124).
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lugar (perdido no tempo), seja mais precisamente uma condi¢do do tempo, que pode impregnar
qualquer espaco. Walter Benjamin menciona essa particular temporalidade dos dias de domingo
ao discutir a obra do poeta Charles Baudelaire (1821-1867), em articulacdo com o processo de
perda da experiéncia, problema central no seu diagnostico da modernidade. Para o autor, o carater
reificado do tempo do calenddrio, que se sobrepds a duragdo, regrando a vida de forma
desarticulada de uma tradicdo, torna-se ainda mais evidente nos dias de feriado. Por serem
“fragmentos desiguais e privilegiados” em meio a uniformidade do calenddrio, estes dias
constituem ocasides especialmente propicias ao spleen, sentimento melancélico vinculado ao
estado de despertencimento do homem a uma histéria, a uma tradicdo. Nas chamadas poesias-
spleen, que compdem o primeiro ciclo de As flores do mal (1857), Baudelaire expde essa
melancolia que nasce do confronto com uma experiéncia histdrica estilhagada, com um tempo
indcuo cujos minutos “cobrem o homem como flocos de neve™ (BENJAMIN, 1992, p.136).

A melancolia que experimentamos em The algiers’ sections of a happy moment tem uma
tonalidade mais suave, mas tal como o spleen, nasce de uma relagdo peculiar com o tempo. Ela

estd ligada a um tempo que quase ndo passa, um tempo do parado, ou do quase parado.

David Claerbout —The algiers’ sections of a happy moment (2008)™

* Walter Benjamin refere-se aos versos de O gosto do nada, de Baudelaire: “O tempo dia a dia os ossos me desfruta,
como a neve que um corpo enrija de torpor” (BAUDELAIRE apud BENJAMIN, 1992, p.135).

*% Imagem que compde a instalagdo. Disponivel em

http://www.gms.be/index.php?content=series detail&id serie=64&id image=2537&id artist=12. Acesso: 25 fev.

2012.
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3.3 - O parado

A fisica do susto percebida

entre os gestos didrios;

susto das coisas jamais pousadas
porém imoveis — naturezas vivas

Jodo Cabral de Melo Neto™

David Claerbout — The algiers’ sections of a happy moment. Instalagio no MAM — Rio de Janeiro (2011)%

O que podemos vislumbrar nas coisas paradas além da 6bvia auséncia de movimento?
Seriam as coisas imoveis sempre destituidas de vitalidade? Seriam as fotografias necessariamente
momentos congelados que, como afirma Susan Sontag, contradizem a vida em sua condi¢do de
“processo, fluxo no tempo”? (SONTAG, 2004, p.96). Quando nos detemos nas imagens de The

Algiers’ sections of a happy moment, demoradamente, como o trabalho pede, descobrimos

> Do poema A li¢do de poesia, de Jodo Cabral de Melo Neto (1985, p.23).
32 Foto: Luciana Guimardes
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nuances que nio observariamos se elas passassem rapidamente. Podemos ver, por exemplo, o riso
do homem que oferece comida aos pdssaros ganhar uma ponta de tristeza, e no olhar cabisbaixo
do senhor sentado, surgir um vago contentamento. Parece que ao permanecerem fixas, as
imagens nos dio tempo de perceber um certo vacilar presente nas coisas aparentemente rigidas.
Essa oscilacdo do parado aparece de forma especialmente intrigante nos planos fechados que
mostram os pdssaros. Talvez pelo fato de circularem pelo espaco aéreo e serem capazes de um
mover-se tdo solto como o vdo, os pdssaros nos parecam acentuadamente enrijecidos,
coisificados, na fixidez das imagens. Mas embora quase estdtuas, resta ainda neles uma
inquietacdo, uma condicdo de “coisas jamais pousadas” de “naturezas vivas”, a que se refere o
poema de Jodao Cabral de Melo Neto.

Em sua reflexdo sobre o tempo da fotografia, no livro O ato fotogrdfico, Philippe Dubois,
apresenta uma proposicao que parece se aproximar dessa temporalidade do parado que estamos
tentando definir. Dubois afirma que hd mobilidade no “tempo de parada”, “tempo petrificado” da
fotografia:

[...] Gostaria de mostrar que no instante captado e fixado pelo dispositivo, nessa fracdo
de tempo infima, insinua-se e instala-se uma greta, uma fenda, um abismo irredutivel,

ou seja, que nesse simples ponto fixo abre-se e desdobra-se todo um espaco que
autoriza e até suscita um movimento interno [...] (DUBOIS, 1994, p.174).

Embora essa descricdo de um movimento interno a fotografia apresente semelhangas com o
que definfamos como uma oscilacdo do parado, a argumenta¢do de Dubois vai em direcdo a
questdes diferentes daquelas que encontramos no trabalho de Claerbout. Para Dubois, € a
distancia espacial e temporal entre a imagem e o seu referente (tdo constitutiva da fotografia
quanto a sua conexao fisica, indicial, com este referente) que “induz os movimentos perpétuos do
sujeito espectador, que ndo para, do ponto de vista da imagem, de passar do aqui-agora da foto
para o alhures-anterior do objeto [...]” (DUBOIS, 1994, p.313) **. O autor vincula, assim, o fluir
do tempo inerente a fotografia as relacdes da imagem com o seu passado.
No trabalho de Claerbout, a temporalidade que vislumbramos no parado tem outra

procedéncia. Apesar da tonalidade melancélica que percebemos no trabalho, a dindmica das

3 Algumas teses defendidas em O ato fotogrdfico foram posteriormente revistas por Philippe Dubois. O
entendimento do indice como fundamento ontolégico da fotografia, por exemplo, foi reavaliado pelo autor
(FATORELLLI, 2003). No entanto, as formulagdes presentes nessa obra continuam vélidas, ndo mais enquanto um
posicionamento ontoldgico, mas como vias interpretativas que podem ajudar a pensar uma série de questdes relativas
a fotografia.
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imagens ndo remete a um “isso foi”*, a um passado perdido, definitivamente ausente, que

tenciona a atualidade da imagem. O parado, o perdido no tempo que advém no trabalho,
manifesta um presente, o que parece estar vinculado ao modo como as imagens constituem um
fluxo.

O andamento criado pelo trabalho pode ser definido como um continuo pausar, um ritmo
semelhante ao de uma respiracdo calma e regular. A durac@o das imagens e das fusdes varia
pouquissimo (as imagens duram em torno de 10 segundos e as fusdes, em torno de 1 segundo), o
que imprime regularidade ao fluxo. E as passagens proporcionadas pelas breves fusdes ndo
assumem o aspecto da transformacgdo, do acontecer, que observamos na instalacdo de Miguel Rio
Branco. A proximidade formal entre as imagens faz do acontecer das fusdes um discreto passar,
que deixa a €nfase recair sobre as pausas. Daf a sensacdo de parado, mas um parado que flui.

Entre os muitos aspectos do trabalho que concorrem para que o fluxo converta-se num
tempo lento, que parece quase ndo passar, um dos mais importantes € certamente o fato de que
todas as imagens giram em torno de uma mesma situagdo. Mesmo local, mesmas pessoas, as
quais permanecem nas mesmas posturas € mantém entre si as mesmas relacoes... Assim, depois
de decorrido um certo tempo em contato com o trabalho, é provédvel que o observador se dé conta
de que todas as imagens referem-se ndo apenas a uma mesma situacio. Elas retratam um unico
momento, que surge a cada vez sob diferentes perspectivas: ora uma visdo da cena como um
todo, ora um determinado grupo de personagens, ora um personagem especifico ou a visdo que
este personagem tem, etc.

Chegamos a um aspecto fundamental da instalagdo, a um certo nicleo conceitual em torno
do qual se estrutura o trabalho, inclusive do ponto de vista da sua realizagdo. The algiers’
sections of a happy moment integra um conjunto de obras de Claerbout (a quarta série destacada
por Bellour) que constituem projecdes em loop de uma sequéncia de imagens relativas a um
mesmo momento. A realizacdo do trabalho envolveu a produgdo de mais de 50.000 imagens, que
buscavam captar diferentes faces daquilo que sucederia em um unico instante. Destas, foram

selecionadas pouco mais de 600 imagens que entraram na composicdo final da obra™.

>* Referimo-nos a expressdo pela qual Roland Barthes define a fotografia. Para o autor, uma foto afirma um “isso
foi”, atesta que aquilo que vemos existiu, esteve 4. E uma “emanacio do real passado” (BARTHES, 1984a, p.132).

> As informagdes técnicas acima indicadas foram obtidas no site da galeria Yvon Lambert (http:/www.yvon-
lambert.com/david claerbout) e no site do Palazzo Grassi (http://www.palazzograssi.it/en/exhibition/world-belongs-
to-you/room-map/david-claerbout). No entanto, ndo conseguimos obter, no decorrer da pesquisa, dados mais
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A opcdo de apresentar esse nucleo central do trabalho somente apds ja termos levantado
outros dos seus aspectos deveu-se a dois motivos. O primeiro foi o desejo de trazer para a andlise
um pouco da imprecisdo que atravessa a experiéncia do espectador comum, aquele que ndo tem
um conhecimento prévio da obra. Se ja inicidssemos com uma descricdo técnica e conceitual, a
discussdo tomaria uma dire¢cdo que provavelmente deixaria de fora toda uma parte da
experiéncia, feita de tateamentos e de modos de interagdo ndo racionais com o trabalho. A
duracdo desta etapa da experi€éncia pode ser muito breve para certas pessoas € extremamente
longa para outras. Outro motivo que nos levou a abordar o conceito num momento mais
avancado da discussdo é que embora o considerando central e estruturante, ndo julgamos que a
sua compreensdo intelectual seja o ponto mais importante do trabalho. Nao nos parece que a
experiéncia fundamental da obra esteja vinculada ao breve momento de um insight, no qual se
apreende a chave do trabalho. Se assim fosse, ao perceber essa estruturacdo conceitual da obra, a
experiéncia de algum modo se encerraria. E ndo € isso que, a nosso ver, acontece. Ao contrario.
A partir desse momento tém lugar outros desdobramentos da experiéncia.

Observamos ainda que o trabalho € construido de forma a ndo explicitar o conceito de um
modo ébvio. As variacdes na luminosidade e na profundidade de campo, por exemplo, alteram
significativamente a visdo que temos da cena, dando margem a dividas quanto ao fato de todas as
imagens corresponderem realmente a um s6 momento. Por tudo isso, na leitura que fazemos, o
conceito estd impregnado na constitui¢do sensivel da obra, que o complexifica e o faz muito mais
vasto. Ele toma parte num conglomerado poético no qual os aspectos intelectuais ndo se separam

da experiéncia sensorial e afetiva.

detalhados sobre o processo de realizagdo do trabalho. E possivel que este processo apresente pontos em comum com
os das duas outras obras que se orientam pelo mesmo principio: Sections of a happy moment (2007) e Arena (2007).
A realizagdo destes trabalhos envolveu uma estratégia complexa, que incluiu a producido de fotos externas e em
estidio, posteriormente articuladas por meio de um processamento digital. Em Sections of a happy moment, por
exemplo, que mostra um grupo de adultos e criangas em torno de um baldo que paira no ar, Claerbout fotografou as
personagens em esttiidio sobre um fundo azul, utilizando 15 cameras. Foram tiradas mais de 50.000 imagens, obtidas
ao longo de quatro sessdes. Dentre estas fotografias, foram selecionadas as 180 que o artista compds digitalmente
com as imagens que tirou do conjunto residencial onde se situa a cena. O formato final do trabalho consiste no
encadeamento destas 180 imagens associadas a uma musica. E importante destacar que todo o processo de
composicao das imagens deste trabalho se constituiu como uma recriagdo de imagens de arquivo encontradas por
Claerbout (BELLOUR, 2008, p.11). Embora seja inegdvel a proximidade entre The Algier’s sections of a happy
moment e os outros dois trabalhos citados, ndo sabemos se na realizacdo desta obra Claerbout seguiu todas essas
etapas ou alterou de algum modo o processo.
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3.4 - O tempo do quase

David Claerbout — The algiers’ sections of a happy moment. Instalagio no MAM — Rio de Janeiro (2011)°®

Deduzindo ou ndo que a cena apresentada refere-se a um momento tnico, imaginando ou
nao o aparato técnico necessdrio a sua realizacdo, o importante € que, a certa altura, o observador
percebe-se diante de um mesmo estado de coisas que se prolonga; dd-se conta de que nada de
extraordindrio acontecerd. E sobretudo através do nicleo em torno do homem oferecendo comida
ao pdssaro que essa nocdo se constr6i com maior clareza. Em sua primeira apari¢do, que
acontecerd em momentos diferentes para cada espectador, a imagem do pdssaro na iminéncia de
alcancar a comida traz, certamente, uma expectativa de desdobramento futuro. Mas ao
reaparecer, sob diferentes angulos e enquadramentos, a imagem passa a indicar que tudo estd em
suspensao, pois a distdncia entre o pdssaro e a mao do homem mantém-se inalterada. Se num

primeiro momento € o avancar do pdssaro em direcdo a comida que estd em jogo, o em vias de

56 . . R
Foto: Luciana Guimaries.
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acontecer, a medida que a cena se repete, € o quase acontecer de alguma coisa que vem a tona.
Uma vez que nada sucede, que a acdo ndo tem seqiiéncia, o enderecamento ao futuro que esta
cena porta recolhe-se. O em vias de converte-se num quase que impregna a tudo. O presente
retém o fluxo em direc¢do ao futuro e contrai-se.

E importante notar que a expectativa de desdobramento futuro ndo diz respeito sé a
natureza da cena apresentada, mas também e, talvez, sobretudo, ao fato de que a imagem esta
inserida em um fluxo. Certamente se o trabalho fosse constituido por uma imagem individual

essa expectativa de desdobramento futuro ndo teria lugar na mesma intensidade”’.

David Claerbout — imagem que compde a instalacio The algiers’ sections of a happy moment (2008)°®

Como apontamos antes, a temporalidade do trabalho ndo nos parece remeter
primordialmente a um passado, mas constituir-se como um presente cujo suave fluir assemelha-se
ao oscilar das coisas paradas. A andlise dessa cena central estruturada em torno da relagdo entre o

passaro e o homem que lhe oferece comida, proporciona outros elementos para a compreensdo da

> No capitulo 4 retornaremos a esta questio.
>¥ Disponivel em http://www.gms.be/index.php?content=series_detail&id serie=64&id image=2537&id_artist=12>.

Acesso: 22 jan. 2012.
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temporalidade do trabalho. A medida que o impeto para o futuro inerente a essa cena nio se
realiza, um estado de quase se expande sobre todas as outras imagens. Nada mais segue adiante
mas, como que tremula sobre si, 0 que corresponde a um outro modo de entender o que definimos
antes como o oscilar do parado.

A temporalidade do quase ndo nos lanca num passado, ndo evidencia um isso quase foi
das imagens e sim, um isso quase é que opera uma suspensao sobre o presente. O tempo do quase
corresponde a um deter-se do presente que, destituido da ansia pelo futuro, volta-se sobre si
mesmo. Lynn Cooke afirma que nos trabalhos de Claerbout, uma “penetrante aura de nostalgia”,
que corresponde necessariamente a uma relagdo com o passado, € contrariada por procedimentos
que suspendem, alongam ou tornam ciclico o tempo, produzindo uma “presentidade estendida”
que difere do fluxo normal do tempo (COOKE, 2002, p.52).> O que apontamos acerca da
temporalidade do quase pode certamente ser aproximado desta “presentidade estendida”. No
entanto, nos parece importante ainda entender as ligagcdes entre esse estender-se do presente e
uma certa melancolia com a qual nos deparamos logo no inicio da discussdo do trabalho. Mas
antes de dar continuidade a esta questdo voltaremos o olhar para os movimentos da atencao em

meio a toda essa dindmica temporal.

3.5 - Primeiro movimento e pouso da atencao

Por tudo o que discutimos até aqui, é facil constatar que o trabalho pede um tempo longo
de permanéncia. A experiéncia ndo acontece para o espectador que dd uma olhada, que
borboleteia. E preciso, como observa Bellour, sentar-se nos bancos, demorar-se, tornando-se um
“espectador pensativo” (BELLOUR, 2008, p.14)®. A apreensio da arquitetura conceitual da obra,
que abrange uma amplitude de sentidos (do “trata-se do mesmo momento” ao “estamos no tempo

”)61

do quase”)” envolve um processo de acimulo e decantagdo de tudo o que foi experimentado no

% Reproduzindo o texto original: “Countering this pervasive aura of nostalgia, which is always necessarily a
backward looking movement, is the stilling - by suspending and stretching time, or by rendering it cyclical - that
produces what I have experienced as a sense of extended presentness, a durational movement outside the normal
temporal flow” (COOKE, 2002, p.52) .

5% Embora este e outros comentarios de Bellour que aparecerdo ao longo do texto refiram-se ao trabalho Sections of a
happy moment (2007), os evocaremos quando forem pertinentes ao trabalho que estamos analisando, The algiers’
sections of a happy moment (2009).

%' Nos referimos ao conceito do trabalho no sentido amplo em que o definimos, que pode ser apreendido em
diferentes planos.
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decorrer de um certo tempo. Estd em jogo ai uma aten¢do capaz de perdurar sobre um
determinado campo, uma concentragao.

A primeira vista, esse estado de concentra¢io parece préximo aquilo que o senso comum
identifica como um comportamento atento, ao tipo de aten¢cdo comumente exigido no
desempenho das atividades produtivas e educacionais. E em torno de uma nogio de falha no
desempenho deste comportamento que se estrutura o diagndstico de TDAH (Transtorno de
Déficit de Atengdo/Hiperatividade), e € visando aprimord-lo que se buscam métodos de
otimiza¢do da performance cognitiva (enhancement cognitivo)®®. O que baliza tanto a idéia de
déficit (que norteia o diagndstico do TDAH) como a de aprimoramento cognitivo (enhancement)
€ a eficiéncia na realizacdo de um objetivo que, em termos atencionais, corresponde a existéncia
de um foco.

A concentragdo envolvida no trabalho de Claerbout difere desta atengcdo socialmente
desejavel por prescindir da coordenagdo de um foco. H4, sim, um movimento de inclinacdo da
atencdo, que vai se intensificando, do comec¢o da experiéncia do trabalho até a compreensdo do
conceito. Partimos de um estado de maior fluidez e, a medida que vai se esbo¢ando uma
compreensdo das imagens como aspectos de um mesmo momento (ou de uma mesma
temporalidade), a atencdo assume uma determinada direcdo. Mas o arcabouco conceitual do
trabalho ndo constitui um foco, uma meta a ser alcangada, e sim uma configuracdao a qual se
chega por uma série de tateamentos. Além disso, atingir um entendimento conceitual do trabalho
nao corresponde ao fim do processo (nem no sentido de um objetivo nem no de um fechamento),
mas a conformacio de uma nova temporalidade.

Consideramos este momento de apreensdo do conceito como uma etapa de reconfiguragao
do trabalho, a partir da qual a experiéncia segue sob outras bases. Podemos compreendé-lo
através daquilo que Kastrup (2007) chamou de “pouso”, momento em que “a atencdo muda de
escala” a medida que um novo territério se estrutura. A autora compara essa mudanca ao
movimento de uma zoom, que amplia ou fecha o campo de observacdo. Troca-se de ‘“‘janela
atencional”, nos termos de Vermersch (2002), o que significa uma alteragdo das fronteiras entre
as quais se move a aten¢do. A nog¢do de janela refere-se ndo apenas a aspectos visuais, mas aos

mais diversos fatores implicados na dindmica da atencdo. (KASTRUP, 2007, p.19). Em The

%2 No capitulo 1 apontamos algumas relagdes entre a atencdo direcionada 2 realizacdo de tarefas, o TDAH e o
enhancement cognitivo.
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algiers’ sections of a happy moment, os contornos de uma nova janela sdo delineados
simultaneamente pela compreensio do trabalho enquanto continua variagdo de um s6 momento e
enquanto temporalidade do quase. Seguiremos discutindo os desdobramentos da experiéncia
temporal do trabalho e os movimentos da aten¢do a partir desse novo enquadramento, que €

também abertura.

David Claerbout — imagem que compde a instalacio The algiers’ sections of a happy moment (2008)%

% Disponivel em http://www.gms.be/index.php?content=series_detail&id serie=64&id image=2537&id_artist=12>.
Acesso: 22 jan. 2012.
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3.6 - A espera

Eu sempre sonho que uma coisa gera,
nada nunca estda morto.

O que ndo parece vivo, aduba.

O que parece estdtico, espera

Adélia Prado®

O que definimos até agora como um tempo do parado e do quase assume a forma de um
estado que podemos definir com o termo “espera”. Damo-nos conta dessa espera, primeiramente,
através da prdpria cena apresentada, na qual o papel assumido pelos personagens estd quase
sempre relacionado ao ato de ver. A maior parte deles observa o movimento dos passaros. Um ou
outro se entreolha ou mira em dire¢cdo ao nada. As poucas acdes esbocadas estdo sempre em
segundo plano. Até mesmo o homem que estende a mao em dire¢do ao passaro estd mais a espera
de que este venha ao seu encontro do que propriamente agindo. Esse predominio do ver sobre o
agir nos remete a uma condigio de espera.”

Sado muitas as esperas que podemos entrever nos olhares, em sua maioria, dirigidos para o
alto: espera pelo instante em que o passaro tocard a mao do homem; espera pelo “momento feliz”
de que nos fala o titulo do trabalho; espera pelo diferente, pelo completamente outro que o animal
representa; espera por um acontecimento que rasgue a monotonia; espera por alguma espécie de
redencdo... Multiplas esperas que designaremos como esperas-expectativas, pelo fato de que elas
envolvem a expectativa de um desdobramento futuro.

Mas por estarem sob o regime temporal do quase, as esperas-expectativas encontram-se
como que minadas. O tempo do quase, que ndo flui para o futuro mas estende o presente, cria um
outro tipo de espera, que se sobrepde as esperas-expectativas. Trata-se de uma espera que nao se
dirige a nada em especial, uma espera sem objeto, um puro esperar, no qual a expectativa do
novo se converteu em disponibilidade para acolher o que ha. E esta espera que vai se

consubstanciando a medida que se prolonga a deriva em torno de um momento tnico.

% Retirado do poema Leitura, de Adélia Prado (2004, p.17).
% Um privilégio do ver sobre o agir foi apontado por Gilles Deleuze (1990) nos filmes neo-realistas, num sentido
diverso deste que indicamos no trabalho de Claerbout.
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Percebemos uma relagdo direta entre essas duas formas de espera e um tipo de melancolia
que se liga particularmente a experiéncia do presente — o tédio. O que estamos chamando de
espera-expectativa corresponde a uma atitude que tenta escapar do tédio, encontrar algo que
rompa a monotonia. J4 o puro esperar é um estado que ndo opde resisténcia ao tédio, mas abre-se
a ele. A tonalidade afetiva do tédio reine as duas extremidades entre as quais desenvolvemos a
nossa andlise: a melancolia e um tempo que € um estender-se do presente. O tédio se liga a todas
as nogoOes através das quais tentamos nos aproximar do trabalho: o tempo lento que se recusa a
passar; a sensacao de parado; os lugares perdidos no tempo; os dias de feriado; um tempo que
reconduz-se ao presente envolvendo a tudo num estado de quase.

O estreito vinculo que existe entre o tédio e um modo particular de relacionamento com o
tempo foi apontado por Martin Heidegger, logo no inicio da sua reflexdo sobre este tema®. O
autor lembra que na lingua alema o termo tédio, langeweile, significa “tempo longo” e afirma que
a experiéncia do tédio corresponde a de um “tempo que se torna longo para nds”. Mas, pergunta
Heidegger, “por acaso ele deve ser curto? Cada um de nds ndo deseja para si justamente um
tempo longo?” (HEIDEGGER, 2011, p.106). Na experiéncia do tédio, o tempo deixa de ser
desejavel porque parece estagnado. Uma estranha indiferenca se espalha sobre tudo, tornando o
tempo “hesitante”, in6cuo, vazio. Nossa tendéncia primeira € buscar um modo de eliminar esse
tempo, de ocupd-lo com os mais variados passatempos. Para Heidegger, no entanto, que
considera o tédio como uma tonalidade afetiva fundamental do filosofar, trata-se de fazer o
movimento inverso. O filésofo propde uma apropriacdo do tédio, enxergando nesta tonalidade
afetiva uma abertura para o pensamento e para experiéncias temporais menos atadas as demandas
do ego. O tempo vazio do tédio pode langar luz sobre uma outra espécie de vazio que paira sobre
os tempos racionalmente utilizados, plenamente preenchidos nas ocupagdes cotidianas, que nio
raramente correspondem a experiéncia de uma absoluta falta de tempo (HEIDEGGER, 2011,
p-130, 131, 171).

O vagar em torno de um momento dnico, o puro esperar a que nos convida o trabalho de
Claerbout, parece partilhar da proposta heideggeriana de “ndo-se-contrapor-imediatamente” ao
tédio, mas “deixd-lo ressoar’; dar-lhe muito mais espagco ao invés de tentar proteger-nos dele

(HEIDEGGER, 2011, p.108, grifos do autor). E importante notar, no entanto, que no trabalho de

% A longa discussdo de Heidegger em torno do tédio, da qual destacaremos apenas algumas formulagdes, emerge no
decorrer da sua reflexdo sobre trés questdes: mundo, finitude e soliddo. (HEIDEGGER, 2011).
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Claerbout, deixar ressoar o tédio sob a forma de um puro esperar nao significa ultrapassar de uma
vez por todas o desejo de escapar dele. O puro esperar ndo suplanta a espera-expectativa. A
esperanga que emerge nos olhares ndo € nunca definitivamente anulada, mas mantida em

suspensdo, num continuo conflito com um fluxo temporal que se recusa a ir em frente.

3.7 - A concentracao fluida do puro esperar

Que modo de atuar da atencdo estaria implicado na condi¢do que denominamos como um
puro esperar e na tonalidade do tédio que lhe corresponde? Comecaremos definindo a pura
espera, em oposi¢do as esperas-expectativas, como uma ‘“‘espera sem expectativa”. Uma vez que
tudo aquilo que conhecemos como intencOes, metas e propdsitos tem em sua base as
expectativas, podemos pensar que a aten¢cdo envolvida no puro esperar difere completamente
daquela implicada na resolug@o de problemas, na execugdo de tarefas e na realizacao das diversas
atividades da vida prética que, de uma forma ou de outra, supdem um objetivo a ser atingido. A
atencdo relacionada a espera sem expectativa €, certamente, uma forma de concentragdo, pois s
se constitui a medida que duramos no tempo do quase, que seguimos atentamente o0s
desdobramentos do presente que retorna sobre si mesmo. Mas ndo se trata de uma concentragio
focada, dirigida a um fim, e sim de uma concentracdo fluida, aberta a esse tempo em que nada
parece acontecer.

A concentracio fluida que encontramos no trabalho de Claerbout se aproxima do que
Depraz, Varela e Vermersch (2006) referem como “aten¢do presente ndo dirigida”, um tipo de
concentracdo ndo vinculada a intencionalidade (DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p.
82). Essa atencdo corresponde ao gesto de “deixar vir”’, descrito como parte da experiéncia do
“devir consciente”, que estes autores definem como um processo através da qual conteudos de
natureza pré-reflexiva vem 2 consciéncia®. No gesto de deixar vir efetua-se uma mudanga no teor
da atencdo, que deixa de ser controlada pelo eu e assume uma disposi¢do de acolhimento.
Segundo Depraz, Varela e Vermersch (2006), esta disposi¢cdo envolve uma espera. Mas ndo se
trata de uma espera como a do cagador, “que sabe ao menos o que espera com vigilancia e

paciéncia”, e sim de uma “espera sem conhecimento do conteido que vai se revelar [...] uma

67 As pesquisas de Depraz, Varela e Vermersch em torno do devir consciente foram apresentadas no capitulo 1 e
serdo discutidas também no capitulo 4.
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espera nao focalizada, aberta”, que torna possivel a emergéncia de elementos pré-reflexivos
(DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p. 81). Este esperar ndo corresponde, no entanto, a
uma inatividade, pois embora a disposi¢cdo de acolhimento constitua uma condi¢cdo passiva, esta
sO se torna possivel a partir de uma intensa atividade de inibicdo das categorias, expectativas e
identificagdes que tendem a preencher imediatamente o campo atencional (DEPRAZ, VARELA
E VERMERSCH, 2006, p. 82).

Nao raras vezes, esse exercicio do acolhimento envolve, segundo os autores, um momento de
siléncio, de vazio. O eu se absteve de preencher o campo, mas nenhum conteido pré-refletido se
apresentou ainda. Este vazio dura até o momento em que surge uma primeira configuracdo, um
primeiro contetido (que € da ordem do pré-reflexivo, pré-verbal, pré-logico). Muitas vezes esse
intervalo dura um tempo minimo, mas do ponto de vista subjetivo, parece sempre prolongar-se por
uma eternidade. O medo e o tédio sdo reacdes freqiientes ao vazio e constituem, segundo os autores,
obstéculos a continuacio do processo (DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p. 81).

No trabalho de Claerbout também nos deparamos com um vazio de acontecimentos, com
um tempo que parece se arrastar. Mas a espera sem expectativa a que o trabalho convida € uma
possibilidade de habitar esse vazio, de deixar que o tédio se desdobre, ao invés de refutd-lo. Tal
como no esperar do devir consciente, ai também parece estar em jogo uma atengdo cujo carater
passivo ndo significa inatividade. Deixar perpetuar o tédio ndo corresponde certamente a um
tranqiiillo movimento de seguir a correnteza. Heidegger nos oferece uma boa imagem da atividade
necessdria quando se quer abrir espaco para o tédio. O autor afirma inicialmente que € preciso
“acordar” esta tonalidade afetiva. Mas, logo em seguida, observa que o tédio ndo necessita ser
despertado, pois se apresenta frequentemente de forma espontanea e insidiosa no nosso cotidiano.
E, claro, imediatamente tratamos de fazé-lo dormir através dos mais diversos métodos, que
consistem nos chamados passatempos. Entdo, conclui Heidegger, ndo € preciso acordar essa
tonalidade afetiva, mas antes “deixd-la acordada, protegé-la frente ao adormecimento”, o que,
reconhece o autor, torna as coisas mais dificeis, pois “sempre experimentamos o fato de ser mais
facil despertar alguém com um choque do que protegé-lo frente ao adormecimento”
(HEIDEGGER, 2011, p.104, grifo do autor). Assim, podemos pensar que concentrar-se€ numa
pura espera que deixa o tédio se perpetuar implica em estar ativo.

Na descri¢do do gesto de deixar vir, Depraz, Varela e Vermersh enfatizam a emergéncia

de conteddos pré-reflexivos, interiores, sobretudo quando se referem as praticas da meditagao
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budista e da psicandlise. Mas os autores apontam também, em outros momentos, que o deixar vir
pode ser uma abertura em relagdo ao exterior, € mesmo um movimento duplo de “acolhimento
em direcdo a si mesmo e ao mundo” (DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p.84).
Discutem, por exemplo, uma experiéncia do devir consciente relacionada a visdo estereoscopica
e, citando Piguet, comparam este método ao olhar de um pintor, afirmando que “praticar a
reducdo fenomenoldgica é menos ver do que aprender a ver” (PIGUET apud DEPRAZ,
VARELA E VERMERSCH, 2006, p.82). E nesse sentido que pensamos a disposi¢do de
acolhimento propria a atencdo que se configura no trabalho de Claerbout. O deixar vir da
concentracdo fluida constitui uma abertura para as sensagdes que experimentamos com a obra.
Em que consiste a atividade dessa concentracdo fluida, aberta, sem expectativa, ¢ o que ela

produz, sdo algumas das perguntas com as quais prosseguiremos a nossa analise.

3.8 — Girar

Como ja apontamos, as esperas-expectativas se fazem presentes nos olhares dos
personagens. Mas e a pura espera? De que modo o trabalho constréi esta espera sem expectativa
que constitui o seu modo singular de fazer ressoar o tédio? Ou, em outros termos, 0 que se passa
quando duramos no tempo lento, no presente que insiste em retornar sobre si, espalhando por
todas as coisas o sentido da palavra quase?

E na forma de um girar que pairamos sobre o momento tinico que o trabalho perpetua.
Embora tecnicamente corresponda a uma seqiiéncia linear de imagens, do ponto de vista da
experiéncia estética, o trabalho constitui uma circularidade, ja apontada por Bellour (2008) em
relacdo a obra da mesma série, Sections of a happy moment (2007). Algumas consideragdes do
autor em relacdo a este trabalho anterior de Claerbout fazem eco com o que observamos em The
algiers’ sections of a happy moment. Bellour destaca primeiramente a ‘“circularidade
melancolica” da musica, que “age como um lago, dota de memoria relativa as situacOes de
imagens umas em relagdo as outras [...]” (BELLOUR, 2008, p.15). O autor nota ainda que o
trabalho produz uma circularidade, decorrente do encadeamento das imagens e de toda a
dinamica da obra, que constitui um “instante eliptico” (BELLOUR, 2008, p.16).

Em The algiers’ sections of a happy moment, observamos que o modo como as imagens

conectam-se umas as outras produz uma sutil sensac¢do de estar girando, circulando em torno de
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algo. Mas o que estamos chamando de giro ndo corresponde a uma rotagcdo continua em torno de
um centro, tal como uma panoramica pode proporcionar, € sim, a um movimento insinuado por
seqiiéncias de imagens fixas.

A sensacdo de estar girando vai se constituindo pouco a pouco, a partir de diversos
pequenos giros que detém-se a cada vez sobre uma determinada por¢do da imagem ou sobre um
personagem, mostrando-os sob diferentes angulos e enquadramentos. As vezes passamos de um
pequeno giro em torno de um nucleo de personagens a uma nova incursdao em outro nicleo ou a
um giro mais amplo abrangendo toda a cena; outras vezes, intercalam-se entre um giro e outro,

imagens que se sucedem de um modo mais livre.

David Claerbout — imagem que compde a instalacio The algiers’ sections of a happy moment (2008)%®.

% Disponivel em:<http:/lejournaldelaphotographie.com/fullscreen/1643.> Acesso: 12 jan. 2012.
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Os giros trazem a tona uma multiplicidade de mundos, de micro-narrativas, que coexistem
dentro de um tnico momento. Aspectos periféricos, que poderiam passar desapercebidos numa
vista geral, adquirem relevancia. E o caso, por exemplo, da parte do trabalho em que vemos um
homem mais velho sentado olhando para baixo. Esta seqiiéncia de imagens tem algo muito
peculiar, ndo s6 pelo olhar melancélico do homem, destituido de qualquer traco de esperanga (ou
daquilo que chamamos de espera-expectativa), mas principalmente pela troca de olhares entre
este e o passaro pousado sobre o chio. A beleza desse encontro improvével, ja que o homem, ao
contrério dos demais, nio parecia estar a procura do pdssaro, € um dos mundos que o girar nos
permite descobrir.

Podemos relacionar esse girar, que envolve a multiplicagdo e a articulacdo de diversos
pontos de vista sobre uma mesma situacdo, a um dos propositos do trabalho, tal como indicado
por Claerbout: realizar uma investigacdo em torno do olhar de desconfianca lancado sobre os
argelinos na Europa, e uma intervengio no sentido de abrir, de relaxar este olhar *. Essa intenc¢do
nos parece insepardvel de um outro propdsito, mais amplo, que o artista associa a diversos dos
seus trabalhos: desconstruir o enquadramento Unico da fotografia. Numa entrevista, Claerbout
chama ateng¢do para o fato de que a estreita ligacdo entre fotografia e realidade, a0 mesmo tempo
que confere a foto uma poténcia de intervir politicamente, também comporta um risco de
manipulacdo. O quadro Unico proporcionado por uma fotografia pode constituir uma forma de
encapsular a realidade, de dominé-la, submetendo-a a uma leitura muito pontual. E isso ndo s6 da
perspectiva de quem tira a foto, mas também de quem a olha. (CLAERBOUT apud VAN
ASSCHE, 2008, p.9). Trata-se do mesmo perigo identificado por Susan Sontag, quando afirma
que as fotografias convertem o fluir da vida em “detalhes significativos” (SONTAG, 2004, p.96).
Ao desdobrar em multiplos pontos de vista aquilo que poderia estar condensado numa sé
fotografia, Claerbout pde em questdo, entdo, ndo sé o olhar carregado de suspeita dirigido aos

argelinos, mas também o olhar unidirecional sobre qualquer coisa.

% Na descricdo de The Algiers Sections of a Happy Moment que encontramos no site de Claerbout, o artista afirma:
“The succession of images of this ‘happy' moment reflects a lifelong project to open up what I term as 'the suspicious
gaze'; this work investigates a recent fixation against a particular group of people. At the core of my artistic practice
is the passage of time as a tool for relaxation of that suspicious gaze, and in general an attempt to reconsider what we
see”. Disponivel em: http://www.davidclaerbout.com. Acesso: 21 jan. 2012.
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3.9 - O espaco do girar

David Claerbout — The algiers’ sections of a happy moment. Instalacio no MAM — Rio de Janeiro (2011)”°

Em The algiers’ sections of a happy moment, a articulagdo de multiplos pontos de vista
sob a forma do que estamos denominando de um modo muito amplo como giros, envolve uma
série de variacdes e movimentos constituidos pela sucessdo das imagens. O principal deles deriva
da oscilacdo entre enquadramentos fechados e abertos, que produz uma sensacdo de afastar-
aproximar. Ocorrem também encadeamentos do tipo plano/contra-plano e, em menor freqiiéncia,
variagOes na profundidade de campo, as quais alteram significativamente as relacdes entre os
personagens e entre estes € 0 espaco, ao achatar ou distanciar diferentes planos da imagem. H4

ainda, sobretudo entre um giro e outro, uma diferenca entre um ponto de vista exterior (ou

70 . . ~
Foto: Luciana Guimaries.
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objetivo) e uma perspectiva vinculada ao olhar dos personagens (0 que no cinema se costuma
chamar de plano subjetivo).

Do ponto de vista espacial, essas variagdes parecem corresponder a um processo de
multiplica¢do por seccionamento. O espago desdobra-se em multiplas partes, que o mostram sob
diferentes aspectos (enquadramento, angulo, profundidade de campo, ponto de vista
objetivo/subjetivo, etc.). Mas o seccionamento nio cria um espago fragmentado, cujos pedagos
jamais se articulam em um todo. No trabalho de Claerbout, as diversas “secdes de um momento
feliz” sdo desdobramentos de um mesmo espaco, que nio cessa de se diferenciar. E por meio do
que definimos como giro que esse processo acontece. Os giros criam regides singulares, zonas
diferenciadas, em que o espago se adensa.

Os modos de ligacdo que encontramos entre as imagens de um giro nao t€ém compromisso
com uma continuidade narrativa (embora micro-narrativas possam ser esbocadas). Como
observou Bellour, as ligagdes entre imagens s@o destituidas de “eficdcia”, uma vez que a “acdo
como tal é entregue, ja de inicio e de uma vez por todas” (BELLOUR, 2008, p.15). Também nao
nos parece que as relagdes entre as imagens possam ser esclarecidas através de uma no¢do como
a de intersticio (fissura), formulada por Deleuze para caracterizar um tipo de ligacdo que ndo se
orienta por um principio associativo, mas por um espacamento entre as imagens. (DELEUZE,
1990)™. Ao seccionar em muiltiplas partes uma porgdo de espaco e recombind-las de diferentes
maneiras, o giro nao produz continuidades nem fissuras, mas reconexdes naquilo que ja estava
ligado. As variagdes de diversas ordens (enquadramento, ponto de vista, etc.) que observamos
nos giros criam novos percursos no espaco, religando de modos diferentes aquilo que ji se
encontrava unido, estreitando a trama espacial. E essa intensificagdo de um dado estrato espacial
nos aproxima de um mundo que af se abre. Até mesmo o vaivém entre aproximar-afastar criado
pela alternancia de planos abertos e fechados, constitui no seu todo um movimento de

aproximagao desses mundos que as vezes comportam um leve trago narrativo.

' Os intersticios constituem, segundo Deleuze, um modo préprio de ligagio entre as imagens na montagem do
cinema moderno. Sdo intervalos, diferencas de potencial que se interpdem entre as imagens (DELEUZE, 1990).
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David Claerbout — imagem que compde a instalacdo The algiers’ sections of a happy moment (2008)"*

3.10 — Delicadeza

Ao analisar todo esse processo de diferenciagdo do espaco, inevitavelmente acentuamos
certos aspectos que no trabalho sao muito sutis. As variacdes entre as imagens, as diferenciagdes
do espaco, o aparecer de mundos, sdo processos que acontecem com suavidade. Isso decorre
certamente da proximidade formal entre as imagens, que emergem de uma mesma cena, mas
também da cadéncia do fluxo no qual se articulam. A durag@o das imagens e das fusdes mantém-
se quase a mesma, comportando porém minimas alteracdes, “mintisculas desigualdades de ritmo”
(BELLOUR, 2008, p.15) que imprimem ao trabalho uma levissima flutuacdo. O continuo pausar

do fluxo desacelera, suaviza as mutacOes entre imagens e entre giros, abrindo espaco para um

7* Disponivel em: http://www.bienal.org.br/EBSP/pt/29bienal/participantes/Paginas/participante.aspx?p=72. Acesso:
27 ago. 2012.
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tipo de variagdo ainda mais sutil que tem lugar na fixidez das imagens — o oscilar das coisas
paradas.

O trabalho €, assim, atravessado por um variar constante de diversas ordens que, em
nenhum momento, constitui uma mudanca abrupta. Retomando a pergunta que nos colocamos
antes sobre como o puro esperar faria ressoar o tédio, apds esse mergulho na dindmica do espaco,
podemos responder de modo breve: com delicadeza. E delicadamente que os multiplos mundos
contidos no mesmo momento se descortinam pouco a pouco, € € de natureza delicada aquilo que
descobrimos em cada um deles.

Em A delicadeza — estética, experiéncia e paisagens, Denilson Lopes reuniu um conjunto
de reflexdes em torno de uma estética da delicadeza, desenvolvidas a partir de um intimo didlogo
com diversas obras artisticas. Segundo o autor, a delicadeza ndo € “s6é um tema, uma forma, mas
uma opgao ética e politica, traduzida em recolhimento e desejo de discricdo em meio a saturagdo
de informagdes” (LOPES, 2007, p.18). O sentido que estamos atribuindo a palavra delicadeza ao
discutir o trabalho de Claerbout, aproxima-se da nocdo de leveza, desenvolvida em um dos
ensaios. A leveza corresponde, segundo Lopes, ndo apenas ao aspecto formal das obras, mas a
“um estar diferenciado no mundo”; um estado que muitas vezes “decorre mesmo da pausa, do
siléncio [...] A leveza do cotidiano, do pequeno gesto, das pequenas coisas. A leveza que aguarda
e que guarda o mundo na sua impureza” (LOPES, 2007, p.72; 77).

A personagem do livro A paixdo segundo GH, de Clarice Lispector, nos oferece uma via
para o entendimento da relacdo entre tédio e delicadeza. A certa altura do seu mergulho reflexivo
desencadeado pelo encontro com uma barata, a personagem chega a questdo do tédio. Numa clara
alusdo a O gosto do nada, um dos poemas em que Charles Baudelaire detém-se sobre o tédio
moderno, o spleen, GH afirma que para sentir o “gosto do vivo. Que € um gosto quase nulo” é
preciso ter delicadeza. Ainda sem nomear como tédio a questdo a qual estd se referindo, a
personagem segue explorando este estado pela via do paladar:

Ah, meu amor, as coisas sdo muito delicadas. A gente pisa nelas com uma pata humana
demais, com sentimentos demais. S a delicadeza da inocéncia ou sé a delicadeza dos
iniciados € que sente o seu gosto quase nulo. Eu antes precisava de tempero para tudo, e
era assim que eu pulava por cima da coisa e sentia o gosto do tempero. Eu ndo podia
sentir o gosto da batata, pois a batata é quase a matéria da terra; a batata € tdo delicada
que- por minha incapacidade de viver no plano da delicadeza do gosto apenas terroso da

batata- eu punha minha pata humana em cima dela e quebrava a sua delicadeza de coisa
viva. Porque o material vivo é muito inocente (LISPECTOR, 1991, p.157-158).
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E preciso a “delicadeza da inocéncia”, sugere a personagem, para captar uma amplitude
de sabores, aromas e sensacdes que subjazem as coisas comuns, ao gosto terroso da batata, e,
podemos pensar, para captar a vida que hd naquele tempo que escorre sem importancia, sem
compromissos, € cujo unico acontecer € o seu proprio fluir. Uma das defini¢cdes que encontramos
para o termo “inocente” €: “que ndo € nocivo, que nao causa efeito; inécuo” (HOUAISS, 2004).
Ser inocente €, assim, estar destituido de um saber, sentido, ou sentimento prévios; € nao se
antecipar a experiéncia; é resguardar-se de causar efeito sobre o que vai acontecer. No trabalho
de Claerbout, descobrimos essa disponibilidade para a experiéncia na espera sem expectativa a
que o fluxo de imagens convida. Seguir um presente que se estende, deixar perpetuar-se essa
espera sem expectativa, consiste, como vimos, em perceber pequenas variagdes num espaco que
aparentemente permanece 0 mesmo, enxergar virtualidades no tempo do quase.

Assim como para alguém que comeu algo intensamente doce ou salgado € necessario um
tempo de depuragdo até sentir novamente um sabor mais sutil, para que a experiéncia do trabalho
de Claerbout tome corpo precisamos também girar demoradamente sobre o mesmo (deixando de
lado o impeto de seguir sempre adiante), rever e rever o ja visto, simplesmente esperar. Ao nos
envolvermos nessa pura espera aprendemos ou, nos termos de Clarice Lispector, nos iniciamos
numa concentracdo fluida, aberta as minimas variagdes entre imagens, as oscilacdes do parado,

aos pequenos mundos que brotam de um s6 momento.
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CAPITULO 4

Devaneio profundo e concentracao fluida — desvios e conexoes

A discussdo dos processos espaciais e temporais dos trabalhos de arte que escolhemos
pesquisar — Entre os olhos, o deserto, de Miguel Rio Branco e The algiers’ sections of a happy
moment, de David Claerbout- nos conduziu a dois modos de aten¢do: o devaneio profundo e a
concentragdo fluida”. Neste capitulo, pretendemos articular aquilo que apreendemos nas andlises
dos trabalhos a instrumentos tedricos que nos permitam, por um lado, estabelecer conexdes entre
a experiéncia das obras e questdes mais amplas (a atenc¢do na atualidade, as relacdes entre arte e
atenc¢do, por exemplo) e, por outro, avancar na compreensdo do que € especifico em cada um dos
estados de atencdo que circunscrevemos.

Iremos proceder por duas principais vias, desdobradas em multiplos percursos. A primeira
via consiste em estabelecer paralelos entre os estados de ateng@o vinculados aos trabalhos e certas
configuragdes atencionais muito presentes no cotidiano contemporaneo, entre as quais se incluem
uma determinada experiéncia do cinema e da fotografia. Nosso interesse € mapear, através desses
paralelos, os desvios efetuados pelos modos de atencdo ligados aos trabalhos em relacio a essas
formas pregnantes da ateng¢@o no cendrio atual. A outra via pela qual seguiremos consiste em
dirigir o nosso olhar para a especificidade das dindmicas atencionais associadas aos trabalhos,
buscando desenvolver de modo mais amplo dois aspectos observados nas andlises, que nos
pareceram desempenhar um papel importante nesses movimentos da ateng¢do: o cardter hibrido
das obras e os afetos implicados na sua experiéncia. A questdo que perpassa todos esses
percursos e articulagdes tedricas a que nos propomos € pensar em que medida os estados de
atencdo proprios as experiéncias dos trabalhos que estudamos constituem variagdes na atividade
cognitiva habitual e correspondem a modos diferenciados de estar no mundo. Esta questdo
vincula-se ao problema mais amplo, que diz respeito a poténcia da arte para expandir a nossa

experiéncia, para produzir novos modos de viver.

7 Embora o trabalho de Claerbout envolva também aquilo que denominamos como primeiro movimento e pouso da
atencdo, nas discussdes deste capitulo abordaremos privilegiadamente a concentra¢do fluida, que nos parece o
principal modo de aten¢do desencadeado na experiéncia do trabalho.
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4.1 — Desvios de algumas configuracoes atuais da atenciao

No decorrer das andlises dos trabalhos, estabelecemos algumas comparagdes entre o0s
modos de atencdo por eles suscitados e determinadas tendéncias contemporaneas da atencdo.
Apontamos os pontos de contato e de divergéncia entre o devaneio profundo de Entre os olhos, o
deserto e a atencdo dispersa, relacionada ao consumo e ao excesso de informacdes, proprios ao
nosso tempo. Discutimos também as diferencas entre a concentragdo fluida do trabalho de David
Claerbout e a atencdo voltada para a realizacdo de tarefas, muito exigida atualmente nos campos
da producdo e da educagdo formal.

Seguiremos um pouco mais esta via das comparacdes, propondo um paralelo entre os
modos de atencdo que encontramos nos trabalhos e um regime atencional atravessado pela
questdo da vigilancia, que Fernanda Bruno (2008; 2008a) definiu como uma légica e uma estética
do flagrante. Esta comparag@o nos parece importante, uma vez que permite situar os estados de
atencdo vinculados aos trabalhos em relacdo a um funcionamento atencional inerente a toda uma
dinamica das imagens muito presente na atualidade. Segundo a autora, a vigilancia nao pode ser
entendida como um controle meramente coercitivo e policial: “[...] a vigilancia contemporanea é
insepardvel da maquinaria informacional, reticular ¢ modular do capitalismo pds-industrial”
(BRUNO, 2008, p.46). Atravessando multiplos segmentos da vida atual, a vigilancia aparece
imbricada a toda uma cadeia de afetos, circuitos de prazer e desejo e articulada ao dominio do
espetaculo (BRUNO, 2008, P.46).

A relacdo entre vigilancia e espetdculo, que aparece desde a modernidade (CRARY,
2001a) se torna ainda mais estreita na atualidade. Bruno destaca o caso dos reality shows, “em
que aparatos de vigilancia e confinamento sdo montados a servi¢o do entretenimento” (BRUNO,
2008, p.46). Nessas intimas articulagdes, o espetdculo extrapola as fronteiras delineadas por Guy
Debord e a vigilancia torna-se mais permeada por elementos afetivos e eréticos (BRUNO, 2008,
p-47). Bruno diagnostica a presenca dessa mistura entre vigilancia e espetaculo na constitui¢do de
um modo de ver e de prestar aten¢cdo que denomina como légica e estética do flagrante.

Associando aspectos relativos a vigilancia a elementos de exibicionismo e voyerismo, a
l6gica e estética do flagrante abrange uma ampla gama de estratos ligados a producio, difusdo e
consumo das imagens nas cidades contemporaneas - dos reality shows as cenas “curiosas” do

cotidiano difundidas na internet; do trabalho dos paparazzi aos flagras do Google Street View
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(BRUNO, 2008). A atencao relacionada a esta logica e estética do flagrante corresponde a um
certo estado de alerta, orientado pela busca de tudo aquilo o que pode constituir uma
excepcionalidade, um desvio, uma quebra na ordem (BRUNO, 2008, p.48).

Como vimos, tanto o devaneio profundo como a concentra¢do fluida sdo modos de
atencdo destituidos de meta e cuja dindmica é marcada por um impeto de acolher ao invés de
buscar. Esta caracteristica ja distancia esses modos de atencdo dos regimes ligados a logica e a
estética do flagrante. Mas € interessante ver como em cada caso essa divergéncia se efetua de um
modo completamente diferente. O devaneio profundo de Entre os olhos, o deserto é uma atencao
que segue um fluxo ininterrupto de acontecimentos, no decorrer do qual compde-se um mundo
melancdlico. E uma vez que tudo estd imbuido nesse acontecer incessante, onde toda e qualquer
Imagem constitui um acontecimento, ndo ha espaco para que algo se sobressaia e assuma o
estatuto de um flagrante. A concentra¢do fluida que encontramos no trabalho de Claerbout
corresponde, por sua vez, a uma espera sem expectativa. Trata-se de uma atencio que explora um
campo aparentemente homogéneo, ai descobrindo pequenas diferengas, variacdes. A espera sem
expectativa é o oposto do estado de alerta que busca identificar um flagrante. Assim, as
descobertas da concentragdo fluida ndo correspondem a emergéncia de algo de extraordindrio,
que rompe uma ordem, mas a movimentos de diferenciacdo no interior do préprio ordindrio.
Percebemos, assim, uma nitida diferenca entre os modos de atencdo com os quais nos deparamos
nos trabalhos analisados e aqueles ligados a 16gica e estética do flagrante™.

E importante notar que ndo estd em jogo nessas comparagdes qualquer atribuicio de valor.
Nenhum funcionamento da atencdo € bom ou ruim em si mesmo. Os efeitos de um determinado
estado atencional dependem ndo apenas da atividade cognitiva em si, mas também das praticas
que este constitui e dos contextos aos quais se liga. E € preciso sempre lembrar que embora
estejamos falando de “modos de atencdo”, estes ndo sdo fixos. A aten¢do tem um cardter
processual, de forma que o funcionamento atencional é, por definicdo, varidvel, intercambidvel.
No entanto, perceber tendéncias diversas e, sobretudo, identificar aquelas que predominam numa
dada configuracdo social, permite-nos entender em que medida a atencdo ligada a arte faz variar

0s nossos modos habituais de conexdo com o mundo. Como deixam claro os estudos de Jonathan

™ Como j4 foi dito, a 16gica e estética do flagrante comporta ndo apenas uma forma de ver e de prestar atencio, mas
também um modo de produzir e mostrar as imagens (Bruno, 2008). Nesta andlise, no entanto, nos concentramos nos
aspectos atencionais mais ligados a visualizagdo das imagens.
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Crary (2001a) e de outros autores, as formas socialmente hegemonicas da atencdo estdo
estreitamente articuladas aos desdobramentos do capitalismo atual e vinculadas a demandas de
areas diversas (a economia, a politica, as tecnologias, os campos de saber, as praticas sociais
etc.). Tais configuracdes da atencdo ndo apenas respondem a estas demandas como tendem a
reforgar certos padrdes de comportamento a elas relacionados. Podemos tomar como exemplo, o
intimo vinculo que existe na atualidade entre um tipo de aten¢do focada na realizac@o de tarefas e
um padrio de individuo socialmente desejavel, que se evidencia na sua contraface: o diagndstico
de TDAH. Segundo Calima, a constitui¢do deste diagndstico, e a “condi¢do existencial” por ele
descrita, s3o indissocidveis de determinadas “tecnologias de saber-poder que possibilitaram a
emergéncia de um individuo empreendedor, gestor de si e persistente em sua vontade, do eu
neuroquimico e cerebral, do individuo visto como um risco para si e para a sociedade [...]”
(CALIMA, 2010, p.59). H4, assim, estreitos elos entre as dindmicas da atencdo e o que podemos
denominar de forma muito ampla como “modos de vida”, em suas multiplas dimensdes.

Nesse sentido, os deslocamentos nos estados de atencdo proporcionados pela experiéncia
da arte, ainda que pequenos e discretos, ndo se restringem ao plano pessoal, mas atingem também
outras dimensdes da vida (politica, ética, estética, etc.), profundamente imbricadas nas nossas
dinamicas atencionais. Através dos paralelos que tracamos entre os estados de aten¢@o vinculados
aos trabalhos analisados e certos funcionamentos atencionais marcantes na atualidade (a
dispersdo, a atencdo voltada para a realizacdo de tarefas e os regimes atencionais ligados a
estética e 16gica do flagrante) percebemos os desvios que tais estados efetuam em relacdo a essas
configuragdes dominantes da atencdo. Interessa-nos agora entender um pouco mais de que
maneira o devaneio profundo de Entre os olhos, o deserto e a concentracao fluida de The algiers’
sections of a happy moment desencadeiam alteragdes nos nossos estados habituais de atencao,
suscitando modos diferenciados de relagio com o mundo. Para tanto, retomaremos certas

questdes que surgiram ao longo das andlises das obras e que a seguir serdo melhor desenvolvidas.
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4.2 - Variacoes da atencao entre-imagens

Um primeiro percurso que faremos, buscando compreender as variagdes da aten¢do
envolvidas na experiéncia dos trabalhos, passa pela consideracao da sua condi¢do hibrida, que os
situa no campo de experimentagdes designado por Raymond Bellour (1997) como entre-imagens.
A mistura de procedimentos técnicos operada pelos processos espaciais e temporais dos trabalhos
pode ter um papel importante na producao desses desvios dos regimes atencionais predominantes,
na medida em que introduz uma alteragdo no modo como nos relacionamos comumente com cada

uma destas tecnologias.

4.2.1 - Os processos hibridos e o sonhar muito acordado de Entre os olhos, o deserto

O modo de atencdo ligado a experiéncia de Entre os olhos, o deserto, o devaneio
profundo, envolve um cruzamento de processos relativos a fotografia, ao cinema, ao video e as
instalagdes. O devaneio profundo € uma concentragdo que se constitui através de um leve flutuar
em meio a uma diversidade de formas e cores (dispostas em trés imagens simultaneas) que,
acompanhadas pela musica de Satie e por muitas outras sonoridades, vdo compondo pouco a
pouco um vasto mundo melancdlico. Pode causar surpresa o fato de considerarmos este estado de
atencdo como uma forma de concentragdo, ja que, como observa Arlindo Machado (1997), ha
uma certa desconfianca de que trabalhos envolvendo uma multiplicidade de estimulos sensoriais
possam proporcionar um tipo de experiéncia mais consistente. A simultaneidade de elementos
heterogéneos que marca esse tipo de producdo audiovisual, associada muitas vezes a um ritmo
acelerado, pode “dar a impressdo, sobretudo a um espectador mais afinado com os planos limpos,
univocos e contemplativos do cinema convencional, de uma certa frivolidade ou de certa
superficialidade [...]” (MACHADO, 1997, p.241)”. Esta posi¢do, que o autor qualifica como
“comodista e conservadora”, ndo consegue enxergar a complexidade da experiéncia propria ao
homem contemporaneo, que envolve “ambientes multimididticos ou hipermididticos”
(MACHADO, 1997, p.241). Ao discutir o trabalho de Miguel Rio Branco, observamos que a

multiplicidade de imagens e sons se converte num estado de concentragdo. Os processos

5 . .o . .
7 Embora o ritmo acelerado ao qual Machado se refere aqui ndo se aplique a Entre os olhos, o deserto, o conjunto de
suas consideragdes abarca a experiéncia deste trabalho.
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temporais e espaciais do trabalho dao lugar a um devanear que, a partir de um fluxo de
fragmentos aparentemente desconexos, se aprofunda na experiéncia.

Mas esta concentragdo em nada se assemelha a uma série de estados historicamente
associados ao cinema (sonho, hipnose, ilusdo, alucinacio, regressdo, etc.), com os quais 0 termo
“devaneio” poderia fazer supor uma proximidade’®. Diversos autores, tanto no campo do cinema
como no da psicandlise se dedicaram a explorar estes estados psiquicos ligados a experiéncia do
cinema. Roland Barthes, por exemplo, em Ao sair do cinema (1987), refere-se ao estado de
sonoléncia, a sensacdo de estar saindo de uma hipnose, que se vivencia depois de ver um filme.
Edgar Morin, de outra parte, relaciona a experiéncia do cinema a um estado pré6ximo ao sonho,
uma ‘“‘situacdo regressiva’” que infantiliza o espectador (MORIN apud MACHADO, 1997, p. 46-
47). Entre as diversas concepcdes que associam o cinema a estados entre o sonho e a ilusdo, em
geral vinculando-o aquilo que se convencionou chamar de “impressio de realidade”, destaca-se a
analogia do cinema com a alegoria da caverna de Platdo, tal como exposta por Jean-Louis
Baudry. Em sua descri¢do do cinema como Dispositivo, Baudry articulou elementos diversos tais
como a arquitetura, a perspectiva, a narrativa e a condigdo psiquica do espectador””. A despeito
das diferencas, todas essas abordagens referem-se a um tipo de cinema marcado pela narrativa
classica, que atua segundo o que Ismail Xavier definiu como dispositivo transparente - um
cinema que se constroi procurando esconder cuidadosamente os seus procedimentos e
proporcionando ao expectador a ilusdo de que “estd em contato direto com o mundo
representado, sem mediacdes [...]” (XAVIER, 2008, p.42). Mesmo Christian Metz (1980),
quando se contrapde a idéia de que a experiéncia do cinema corresponde a do sonho, afirmando
que se trata, na realidade, de um sonhar acordado, um devaneio, tem em vista o cinema narrativo
classico. O devaneio pensado por Metz em nada se aproxima daquele que estamos relacionando
ao trabalho de Miguel Rio Branco. O autor se refere a experiéncia de um espectador que, diante

de um estado préximo ao sonho, tem algum recuo, sabe que estd sonhando (METZ, 1980, p.

"® No capitulo Filme, sonho e outras quimeras do livro Pré-cinema, pés-cinemas, Arlindo Machado apresenta um
panorama dos autores que abordaram estes estados psiquicos relacionados ao cinema (MACHADO, 1997). Ha
também uma discussdo sobre esses estados, no livro de Ismail Xavier, O dispositivo cinematogrdfico: a opacidade e
a transparéncia (XAVIER, 2008) e no livro de Robert Stam, Uma introdugdo a teoria do cinema (STAM, 2003).

"7 Em sua proposi¢do do cinema como Dispositivo, Baudry considerou tanto o papel do sistema da perspectiva, como
da situacdo concreta (projetor, sala escura, tela) e da continuidade narrativa, na produg¢do de um estado de
“submotricidade e superpercep¢do” que o autor associa a fase do espelho de Lacan (XAVIER, 2008, p.153-154).
Para uma visdo ampla e critica sobre o Dispositivo de Baudry, ver os textos de Ismail Xavier e André Parente
(XAVIER, 2008; PARENTE, 2009).
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105). Ja o devaneio profundo de Entre os olhos, o deserto, um deixar-se levar numa viagem sem
direcdo, sem fio narrativo ou qualquer tipo de légica que coordene o encadeamento das imagens,
agrega procedimentos do cinema moderno, da videoarte e das instalacdes, que atuam num sentido
diferente do ilusionismo.

O devaneio profundo corresponde a presentificagdo de um mundo melancélico em
fragmentos através de um acontecer incessante que acentua o carater de superficie das imagens,
fazendo-as ganhar espessura. Essa €énfase no aspecto de superficie das imagens- que Serge Daney
identificou no cinema moderno como um modo de confrontar o ilusionismo- € criada, no trabalho
de Miguel Rio Branco, pelas relacdes entre as imagens sucessivas (a montagem) e simultineas (a
mixagem, tal como definida por Philippe Dubois). A convivéncia entre paisagens e closes muito
fechados, por exemplo, seja lado a lado ou através das lentas fusdes, € uma das maneiras pelas
quais as imagens ganham espessura. Longe de atuarem segundo um principio de transparéncia,
remetendo a um “outro mundo”, as imagens expdem-se como processos, suscitam uma sensagao
de materialidade e constituem um mundo. O didlogo que a instalacdo estabelece com a
arquitetura e a presenca de elementos escultéricos contribui também para que o mundo de
fragmentos ndo se mostre como uma janela, mas impregne todo o espaco. Assim, seja pelos
processos de constituicdo das imagens, seja pela situacdo espacial criada pelo trabalho, a
experiéncia do devaneio profundo diferencia-se daquela relacionada a uma “impressdao de
realidade”. O devaneio profundo € um sonhar muito acordado, bem diferente do torpor, da ilusao,
da hipnose e do devaneio associados ao cinema cléssico.

No entanto, como observamos ao longo da andlise do trabalho, a profundidade das
imagens e a ilusdo relacionada a um certo efeito janela ndo sdo completamente anulados. O
trabalho tira partido justamente das oscilagdes entre profundidade e espessura, ilusio e presenca,
para compor o acontecer ininterrupto de um mundo melancélico. Sob este aspecto, o trabalho
pode ser aproximado daquilo que Serge Daney apontou como uma terceira via para o cinema,
posterior ao cinema moderno, marcada por um deslizamento das imagens umas sobre as outras.
Daney faz referéncia a um cinema capaz de dialogar com um mundo atravessado pela televisao,
no qual “o fundo da imagem € sempre ja uma imagem” (DANEY apud DELEUZE, 1992, p.92);
um cinema no qual vdrios tipos de imagens e “sistemas de ilusdo” convivem numa “arrumagao

em labirinto, maneirista” (XAVIER, 2008, p.191).
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E importante perceber ainda que, além de se distanciar do cinema enquanto dispositivo
transparente, o trabalho de Miguel Rio Branco diverge de uma fotografia estritamente vinculada
ao registro, ao indice, a atestacdo. Essa inflexdo nos sentidos usuais da fotografia também ¢é
constitutiva da experiéncia do devaneio profundo. As imagens ndo transgridem a relagdo com os
referentes, como em certas fotografias surrealistas. Mas sem negar a condi¢cdo indicial,
constroem, a partir dos processos temporais e espaciais nos quais estdo inseridas, outras camadas
de sentido. Os rostos, objetos e lugares que surgem no fluxo de Entre os olhos, o deserto, ndo
interessam tanto enquanto marcas de uma “realidade”, mas valem sobretudo como fragmentos de

um mundo melancdlico atualizado a cada instante.

4.2.2 — O tempo pausado da concentracao fluida — entre fotografia e cinema

Em The algiers’ sections of a happy moment, de David Claerbout, os modos de atencio
que experimentamos também estdo diretamente relacionados a processos temporais e espaciais
que envolvem um entrelacamento de aspectos da fotografia e do cinema, possibilitado pela
tecnologia digital. Como destacamos ao analisar o trabalho, o procedimento de multiplicar em
inimeras imagens e articular num fluxo o que poderia estar contido em um tunico instantaneo
afasta a fotografia de certos “perigos” relativos ao enquadramento inico, a0 mesmo tempo em
que lhe abre outras virtualidades. Tanto o que denominamos de primeiro movimento e pouso da
atencdo como a concentracdo fluida estdo relacionados a esta operacdo de desdobrar um unico
momento. O primeiro movimento da atencdo se dirige a um certo entendimento deste processo de
seccionar e encadear uma tnica situagdo, e da temporalidade que lhe corresponde — o tempo do
quase. E a concentragdo fluida consiste em girar em meio as multiplas faces de um mesmo
“momento feliz”, explorando os mundos que ai emergem.

Mas se, por um lado, um certo traco usual da fotografia (o enquadramento Unico) é
confrontado, por outro, o trabalho recorre a uma temporalidade caracteristica da foto (e das
imagens fixas em geral) para criar um fluxo que permite ao olhar deter-se mais longamente sobre
cada imagem. O tempo relacionado a este fluxo, constituido por uma sucessdo de imagens fixas,
diverge de uma temporalidade prépria as imagens-movimento que Claerbout, em concordancia
com Roland Barthes, considera como um “tempo nervoso” (CLAERBOUT apud COOKE, 2002,

P.42). Segundo Barthes, o tempo do cinema nos € imposto, uma vez que ndo podemos parar um
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filme e nos demorarmos sobre um determinado plano, tal como fazemos com uma foto ou uma
pintura (BARTHES, 1984b). Ao comparar o filme a fotografia, Barthes afirma que esta ultima
torna possivel uma “pensividade”, ou seja, permite ao observador acrescentar um suplemento a
imagem, algo que “fodavia jd estd nela” (BARTHES, 1984a, p.85, grifo do autor), enquanto que,
em relagdo ao cinema, o autor se pergunta: “Serd que no cinema acrescento a imagem? — Acho
que ndo; ndo tenho tempo: diante da tela ndo estou livre para fechar os olhos; sendo, ao reabri-los,
ndo reencontraria a mesma imagem: estou submetido a uma voracidade continua [...]”
(BARTHES, 1984a, p.85). Jacques Aumont acrescenta a esta auséncia de liberdade, relativa ao
tempo do cinema, o fato de que o espectador ndo a sente como tal, pois adere a este tempo.
Aumont alude a famosa formulacdo de Jean Louis Schefer, que define o cinema como “a tnica
experiéncia na qual o tempo me € dado como uma percep¢ao” (SCHEFER apud AUMONT,
2004, p.66), qualificando o tempo filmico como ‘“concomitantemente sofrido (ndo ha meio para o
espectador de acelerar ou de desacelerar o filme [...]) e reconhecido, identificado: ndo podemos
escapar ao tempo que corre na projecao e, entretanto, nds aderimos a ele, o reconhecemos como
nosso proéprio tempo, o vivemos como tal” (AUMONT, 2004, P.66). E importante observar que o
cinema enfocado tanto na reflexdo de Barthes como na de Aumont € aquele de carater fortemente
narrativo e nio todo e qualquer cinema’®.

Por diversas vezes Claerbout afirmou buscar em seus trabalhos contrapor-se a essa
temporalidade vinculada a narrativa, que estd sempre a frente do espectador (o que significa que
este encontra-se sempre em atraso) e que assemelhando-se a uma flecha, atua como uma
progressao do antes ao depois, do passado ao futuro. (CLAERBOUT apud COOKE, 2002, p. 42;
VAN ASSCHE, 2008, p.13). Em The algiers’ sections of a happy moment, o fluxo criado alia
algo da pensividade das imagens fixas a um certo impeto de movimento, proporcionando um
continuo pausar, condi¢io para a atividade de uma concentragdo fluida que percorre as imagens
descobrindo nelas e entre elas sutis variagdes no que aparentemente mantém-se parado. A
temporalidade do trabalho é também marcada por uma retencio da expectativa de desdobramento

futuro da cena apresentada, fazendo com que o presente ndo flua em direcio ao futuro mas

" Em O terceiro sentido, texto em que desenvolve esta questdo, Barthes deixa em aberto e chega a conjecturar outras
virtualidades para o cinema a partir de um didlogo com a no¢@o de montagem vertical, de Sergei Eisentein
(BARTHES, 1984b). Jacques Aumont também deixa claro que o tempo “nervoso” e “identificado” ndo diz respeito a
todo o cinema. O autor desenvolve inclusive toda uma reflexdo sobre o modo como o cinema pode fazer do tempo
“um material plastico” (AUMONT, 2004, p.107).
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retorne sobre si. Esta expectativa contida tem a ver ndo sé com a situagdo mostrada, que sugere
um desenrolar, mas sobretudo com o fato de que o fluir das imagens suscita a impressdo de que
tal situagdo ird evoluir. E toda uma cultura audiovisual relativa ao cinema narrativo que nos faz
associar qualquer sucessdao de imagens ao desenrolar de uma histéria, a um desdobrar de
acontecimentos em ordem mais ou menos linear. Assim, The algiers’ sections of a happy moment
convoca um tempo narrativo apenas para torna-lo indcuo, pois a medida que a mesma cena se
compde e recompde, que nada propriamente acontece e tudo mantém-se num estado de “quase”,
a expectativa converte-se numa espera sem expectativa. A concentracdo fluida, como vimos, se
caracteriza por este puro esperar, uma disposicdo de acolhimento, um deixar ressoar o tédio,
capaz de apreender pequenas delicadezas em meio a um substrato que, para uma atencao menos
aguda, permaneceria indiferenciado.

Ainda com relagc@o ao tempo do quase, outro aspecto a observar diz respeito a um certo
deslocamento do cardter indicial associado a fotografia. Assim como notamos em relacdo ao
trabalho de Miguel Rio Branco, ndo hé no trabalho de Claerbout uma negacio da relacdo entre as
imagens e seus referentes. No entanto, o que a temporalidade do trabalho potencializa ndo ¢ este
vinculo da imagem com uma situa¢do de origem, com o seu passado, e sim uma dindmica em

torno de um presente que se detém.

4.3 — Atencao e recognicao - tracando um campo de problemas para pensar o devaneio
profundo e a concentracao fluida

Ao tragar as relagOes entre os modos de atencao propostos pelos trabalhos e o seu caréter
hibrido, apontamos alguns desvios em relacdo a uma certa fotografia e um certo cinema.
Buscando entender melhor a atividade cognitiva implicada no devaneio profundo e na
concentracdo fluida, nos deteremos um pouco mais sobre estes desvios, analisando-os a luz
daquilo que Deleuze (2006) definiu como recognicdo. Iniciaremos este percurso descrevendo o
modelo da recognicdo (ou do reconhecimento, da representacdo) e as suas relagdes com o0s
processos da atengdo. Discutiremos em seguida as possiveis conexdes da recogni¢cdo com o
cinema e com a fotografia ou, dito de outro modo, em que consistiria uma experiéncia recognitiva
da fotografia e do cinema. Por fim, dimensionaremos os deslocamentos efetuados pelos modos de

atencdo dos trabalhos em relagdo a uma atividade recognitiva do cinema e da fotografia.
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Os processos recognitivos abrangem todos aqueles atos pelos quais reconhecemos as
coisas e correspondem a tendéncia repetitiva ou habitual da cogni¢dao. Deste modo, perceber em
que medida as experiéncias de The algiers’ sections of a happy moment e Entre os olhos, o
deserto distanciam-se de um funcionamento recognitivo pode nos ajudar a compreender de que
modo os estados de aten¢do ligados a estes trabalhos constituem movimentos de diferenciacdo na

atividade cognitiva.

4.3.1 - Movimentos da atencao - entre a atividade recognitiva e as suas reversoes

A atividade recognitiva constitui um modo de apreens@ao do mundo pautado numa atuagao
convergente das faculdades, que conjuga a “identidade do objeto” a “unidade de um sujeito
pensante” (DELEUZE, 2006, p. 221-222). A memoria e a percepcao atuam reforcando uma a
outra de modo a proporcionar um reconhecimento das coisas. Ndo hd dividas de que o
funcionamento recognitivo desempenha um importante papel na nossa vida prética. E o que nos
permite, por exemplo, identificar no transito um sinal vermelho e imediatamente parar o carro.
Nesta e em diversas outras situacdes, a recognicdo encontra-se direcionada para uma acio
relacionada a manuten¢do da vida. No entanto, a medida que se expande para outros dominios,
tais como a arte e a filosofia, a atividade recognitiva torna-se limitante e até mesmo impeditiva. E
o que Deleuze afirma em Diferenca e repeticdo: “De um lado, € evidente que os atos de
recognicdo existem e ocupam grande parte de nossa vida cotidiana: € uma mesa, ¢ uma maca,
[...]. Mas quem pode acreditar que o destino do pensamento se joga ai e que pensemos quando
reconhecemos?” (DELEUZE, 2006, P.197). O que estd em jogo no comentdrio de Deleuze € a
critica a toda uma filosofia que mantém o pensamento longe de “aventuras mais estranhas ou
mais comprometedoras”, ao fazer da recognicdo um modelo, ao ter como base a “‘concordancia
das faculdades, fundada no sujeito pensante tido como universal e se exercendo sobre o objeto
qualquer” (DELEUZE, 2006, p. 196-197). A esfera do pensamento, que inclui a arte, situa-se
sempre longe da amenidade dos reconhecimentos, uma vez que propde questdes, problemas,
estranhezas, arrebatamentos. Mas no proprio cotidiano nos deparamos também com situagdes
capazes de perturbar o funcionamento recognitivo. Kastrup cita, por exemplo, o caso de alguém
que volta, depois de adulto, a casa de sua infancia. “O imenso quintal lhe parece agora um

pequeno patio, a antiga escada nio passa de alguns degraus [...]” (KASTRUP, 1999, p.59). Nessa
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situacdo, a memoria e a percep¢ao nao atuam em concordancia. Tudo o que parecia gigantesco se
mostra agora apequenado, fazendo com que o ato de reconhecer seja atravessado por um
estranhamento. Essa experiéncia de perplexidade “suscita, € mesmo impde, a inven¢do de uma
outra cogni¢do da casa” (KASTRUP, 1999, p.59). A cognicdo em sua atuacdo inventiva,
enquanto “capacidade de colocar problemas, € ndao sé de solucionar problemas ja dados”
(KASTRUP, 1999, p.53), envolve necessariamente essa perturbacdo nos processos recognitivos.

Encontramos no pensamento de Henri Bergson uma contribui¢do fundamental para
entendermos as rela¢des entre a atividade recognitiva e os processos da percep¢io e da atengio”.
Segundo Bergson (2006a, 2006c), na maior parte do tempo de nossas vidas, a percepcdo e a
memoria atuam tendo em vista os interesses do momento, em geral vinculados a uma acdo a ser
desenvolvida. Bergson afirma que absolutamente tudo o que vivemos € conservado em nossa
memoria, mas a cada momento vém a luz apenas as lembrancas vinculadas ao que pode
“esclarecer e completar” a situag@o presente. Atuando segundo este mesmo principio de selegdo,
a percepcao “isola, no conjunto da realidade, aquilo que nos interessa; mostra-nos menos as
coisas mesmas do que o partido que delas podemos tirar” (BERGSON, 2006a, p.158). Por isso,
Deleuze afirma que “nds ndo percebemos a coisa ou a imagem inteira, percebemos sempre
menos, [...] devido a nossos interesses econdmicos, nossas crengas ideoldgicas, nossas exigéncias
psicoldgicas. Portanto, comumente, percebemos apenas clichés” (DELEUZE, 1990, p.31). Toda
essa atuacdo conjunta da memoria e da percepc¢do, orientadas para a agdo, tal como descrita por
Bergson, corresponde aos atos de reconhecimento, ao funcionamento recognitivo.

Ha, segundo Bergson, uma atencio envolvida nesse processo de selecdo da percepcao e da
memoria, que consiste num “estado de tensdo ininterrupta”, voltado para um ajustamento preciso
entre sensacdo e memoria, visando os interesses presentes (BERGSON, 2004, p.105). Essa
atencdo orientada para a vida pritica atua dirigida para o futuro, para a antecipagdo dos
acontecimentos (BERGSON, 2006a, 2006c¢), cessando apenas no estado do sonho, pois “dormir é
se desinteressar” (BERGSON, 2004, p.105). Mas este estado atencional, que Bergson designa
muitas vezes como ‘“atencdo a vida”, pode também ser convertido, dando lugar a um
funcionamento “desprendido” da percep¢do e da memoria. Bergson afirma ser uma tarefa da

filosofia fazer esta conversdo, que ndo consiste em desviar a atencdo para um outro mundo ou

7 Na sua formulagio do modelo da recognigio, Deleuze (2006) dialoga diretamente com a filosofia bergsoniana,
lancando mao de nog¢des como a de reconhecimento automatico, tal como proposta por Bergson.
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supor novas faculdades cognitivas, mas desabitud-la do servigo pratico a que estd acostumada e
“voltd-la para aquilo que, praticamente, de nada serve” (BERGSON, 2006a, p.159, grifo do
autor). A arte constitui, para o autor, a prova de que esta conversao da atencdo e uma conseqiiente
ampliacdo do campo perceptivo € plenamente possivel. O artista pode ver mais coisas na
realidade porque € um “distraido”, porque estd menos apegado a realidade, a necessidade de agir
(BERGSON, 2006a, p.155-157)®. Podemos ler neste comentério de Bergson, que estar distraido
em determinado sentido pode representar estar atento de um outro modo, e que a atencdo
desprendida de interesses implica, assim, “certa desatencdo aos esquemas praticos de recogni¢ao”
(KASTRUP, 1999, p.151). Em alguns momentos, Bergson define este estado atencional
desfocado das ocupacdes da vida cotidiana como uma “atencio suplementar”, que corresponde a
prépria atividade da intuicao, modo de conhecimento que o autor considera como sendo proprio a
filosofia. A intui¢do consiste numa reflexdo capaz de se instalar na duracio, de atingir o real em
seu fluxo, distinguindo-se da atuacdo da inteligéncia, que atua abstraindo, generalizando e
imobilizando a realidade movente. A “atencdo suplementar”, “uma atencdo que o espirito presta a
si mesmo, por acréscimo’ constitui, assim, uma aten¢do a duragdo, que, segundo Bergson, “pode
ser metodicamente cultivada e desenvolvida” (BERGSON, 2006b, p.88-89).

Encontramos nas pesquisas de Depraz, Varela e Vermersch (2003; 2006), no 4mbito da
fenomenologia, uma formulagc@o que se aproxima, em muitos aspectos, das idéias de Bergson. Os
autores também afirmam que nossa atencdo € “naturalmente interessada no mundo”, voltada para
objetivos e informacdes diretamente ligados a regulacdo de nossas agdes (DEPRAZ, VARELA E
VERMERSCH, 2006, p.80-81). Contudo, o fluxo da atitude cognitiva natural pode ser
interrompido, desviado e redirecionado, o que permite um movimento de retorno da experiéncia a
st mesma e corresponde a uma mudanca na qualidade da aten¢do. Depraz, Varela e Vermersch
(2003; 2006) dedicaram-se a estudar inimeras situagdes nas quais tem lugar esse funcionamento

inabitual da atencdo, desviado do mundo, e desenvolveram inclusive um método para o seu

%0 termo “agdo” aparece na reflexdo de Bergson num sentido muito particular. A agdo que Bergson vincula 2
atencdo interessada é aquela atrelada aos interesses praticos da vida, acdo que visa atuar sobre as coisas do mundo
tornando-as tteis. E também com este sentido que estamos nos referindo 2 acdo ao discutir os processos recognitivos.
Nio se trata, portanto, de qualquer agdo, mas da agdo interessada. E possivel, sem diivida, pensar em diversos outros
tipos de agdo, mais livres e desligadas da utilidade, e a arte constitui certamente um vasto campo para a sua
experimentacio.
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cultivo, inspirado na reducdo fenomenolégica (Epoché) de Husserl®

. A reversdo da atencdo
requer uma suspensdo da atitude natural, que pode ser desencadeada por diversas situacdes, entre
as quais, a experiéncia com a arte. Ao longo deste processo, a atencdo, naturalmente orientada
para o mundo, volta-se para os movimentos interiores, para uma percep¢ao de si, assumindo uma
atitude de acolhimento, o “deixar vir” (letting go). E importante destacar que o “desvio do
mundo” referido pelos autores ndo corresponde a um movimento de afastamento ou de
isolamento da subjetividade. Trata-se de desviar do modo como normalmente o concebemos,
abrindo, assim, a atengfio 2 experiéncia presente, como explicam os autores: “E preciso esquecer
0 que parecem ser as coisas quando a gente olha para elas superficialmente, e fazer aparecer na
coisa mesma o que ela é em realidade” (DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p.82)*.
Retirar a atencdo de seu natural “aprisionamento no mundo” e imprimir-lhe novas direcdes e
modos distintos de atuar, requer, segundo os autores, uma inibicao dos “movimentos cognitivos

mais grosseiros” (DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p.83), que podemos identificar

ao que definimos como recogni¢ao.

4.3.2- Atencao e recognicao nas experiéncias da fotografia e do cinema

A fotografia foi desde cedo associada ao processo de reconhecer, seja por sua
verossimilhanca em relacdo ao real, seja por ser considerada uma marca desse real, um indice.
Mas embora tenha sempre desempenhado uma série de papéis sociais relacionados a processos de
reconhecimento (a foto como documento, como parte do aparato policial ou como simples fonte
de recordacdo), sdo inimeros os exemplos de desvios, sobretudo no campo artistico. E o que
podemos chamar genericamente de realismo da imagem fotografica parece comportar uma
ambigiiidade que ndo raramente faz os sentidos da imagem oscilarem entre o vestigio € o

eps o 83 ~ A . .
artificio, entre reconhecer e desconhecer”". Como propde Antdnio Fatorelli:

81 As pesquisas de Depraz, Varela e Vermersch e o método por eles criados para a reversio da atengio, o “devir
consciente”, foram apresentados no capitulo 1.

82 Este comentdrio se insere num trecho do texto em que os autores dialogam com os estudos de Olivier Piguet em
torno da “reversdo semantica” (Depraz, Varela e Vermersch, 2006, p.82).

8 0 termo “realismo” (assim como “real” e “realidade”) é amplamente problemdtico, comportando multiplas
acepgdes e merecendo uma discussdo que ndo podemos realizar dentro dos limites deste trabalho. Utilizamos este
termo, tal como Philippe Dubois (2004) e Antoénio Fatorelli (2010), para indicar uma relagdo com a fotografia
pautada na sua semelhanca com a situacdo ou o objeto retratados.
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Uma vez apreendida como mero documento, confinada a condi¢do de duplicagdo
mecanica de uma aparéncia do mundo, a imagem fotografica apresenta a sua face
enigmdtica, deixando entrever que, por trds das formas imediatamente visiveis e
apreensiveis, todo um outro territdrio se deixa divisar, lugar do irrepresentavel, do
inconsciente ou do tempo na sua forma pura. Uma vez apropriada pelo viés ficcional,
tomada como pura fabulagdo, ela insiste em exibir o trago mesmo do mundo, a marca
indelével de uma matéria palpavel e o resultado da acdo dos feixes de luz rebatidos
sobre uma pelicula sensivel (FATORELLI, 2010, p.9).

As tecnologias digitais ndo parecem ter extinguido essa ambigiiidade. Certamente com a
popularizacdo dos processos de manipulacdo da imagem, a no¢do de que uma fotografia nao
corresponde exatamente a uma dada situagdo “real” é muito mais presente no senso comum. Ao
mesmo tempo, € preciso notar que em diversas esferas, a fotografia continua assumindo fungdes
ligadas ao reconhecimento, que inegavelmente estdo relacionadas ao seu teor indicial e iconico™.
Ninguém deixou de ter a experiéncia de reconhecer as coisas € as pessoas numa foto, seja
tomando-a como o registro de um acontecimento (um indice), como uma representaciao
verossimilhante (um icone) ou dos dois modos. A maior parte das imagens expostas nos
facebooks, emails, dlbuns virtuais, jornais e porta retratos destinam-se ao reconhecimento de
lugares e pessoas, embora as fotos possam ter sido manipuladas. Assim, nos parece que a
fotografia digital mantém, com novas inflexdes, uma tensdo entre as duas virtualidades, a do
vestigio e a do artificio.

Podemos falar de uma atividade recognitiva vinculada a fotografia quando a imagem vale
principalmente por aquilo que nela estd representado. A ambigiiidade que perpassa o aspecto
documental da fotografia, referida por Fatorelli (2010), a sua “face enigmatica”, se encolhe, e a
imagem passa a interessar predominantemente por algo que ela informa e que nés reconhecemos:
“este € o lugar para onde viajei”, “aquele € o meu amigo”, “esta € a minha casa”. A aten¢do
envolvida nesse tipo de reconhecimento parece atuar vinculando os teores indicial e iconico da
fotografia (um deles ou ambos) a um interesse ou proposito especificos.

Enquanto experiéncia artistica, a fotografia procede pelo caminho inverso dessa atuacio
recognitiva. Trata-se de, pelas mais diversas estratégias, ampliar a ambigiiidade, seja tomando
partido da verossimilhanca e do carater documental ou, como observa Bellour (1997), borrando e
fazendo tremer a imagem, “atacando” a sua analogia. Nos trabalhos de Miguel Rio Branco e

David Claerbout que discutimos, o desvio de uma atuagdo recognitiva da fotografia passa por um

¥ Tal como definido por Pierce, a condigdo indicial da imagem diz respeito 2 sua conexio fisica com o referente, e o
carater iconico, a semelhanca entre a imagem e o que ela denota (PEIRCE apud DUBOIS, 1994, P.62-63).



108

certo deslocamento da condi¢do indicial, que apontamos no tépico anterior. Nos dois trabalhos, o
sentido das imagens ndo se fecha numa relagdo com o referente, com uma situacio de origem. Ao
comporem um fluxo, hibrido entre o fixo e o movimento, as imagens entram em multiplas
relacOes que as distanciam do referente a medida que criam espacos e tempos proprios. Uma
condicdo icOnica é mantida, mas, a0 mesmo tempo, também deslocada, em ambos os trabalhos,
uma vez que as imagens nao dizem respeito simplesmente aquilo com o qual se assemelham. As
relacOes que estabelecem umas com as outras (os giros, no trabalho de Claerbout; o acontecer
incessante, no de Miguel Rio Branco) criam campos de sentido completamente distintos daquele
fundado estritamente numa relacdo de semelhanga. A aten¢do ndo estd, portanto, envolvida no
reconhecimento das imagens, mas dirigida para os mundos que elas atualizam, a medida em que
constituem um fluxo. No trabalho de Claerbout hd ainda o confronto com o enquadramento
tnico, impedindo uma leitura fechada da imagem, que também podemos relacionar a um
funcionamento recognitivo.

No cinema, podemos pensar a atividade recognitiva a partir daquilo que Deleuze definiu
como esquemas sensdrio-motores, modos de encadeamento que se caracterizam por conectar
imagens nas quais um personagem percebe algo a imagens nas quais este personagem age em
funcdo do que foi percebido. “As agdes encadeiam-se com percepgdes, as percepgdes se
prolongam em acdes” (DELEUZE, 1992, p.68). Tal como faz a atividade recognitiva na vida,
reduzindo a percepg¢do, retirando-lhe tudo o que ndo interessa a acdo presente, no cinema, 0S
esquemas sensorio-motores reduzem a poténcia das imagens. Quando uma imagem que apresenta
uma situacdo na qual se percebe algo (imagem-percepcdo) se encadeia com a imagem de uma
situacdo na qual se desenvolve uma acdo (imagem-a¢do), cada uma delas informa apenas o que
interessa a articulacdo entre ambas. Essas imagens, denominadas por Deleuze de clichés, t€ém
assim a sua poténcia amortecida pelo encadeamento. Sdo imagens que se fecham num significado
dominante, numa informacao, e se prestam a recogni¢ao.

A nocdo de esquema sensOrio-motor proporciona uma via para pensarmos O cinema
fortemente marcado pela narrativa, do qual se distinguem, como vimos, os trabalhos de Miguel
Rio Branco e David Claerbout. Segundo Deleuze, a narragdo é um efeito do movimento e do
tempo, € ndo o inverso. Se hd intervalos sensdério-motores coordenando o movimento, regrando
as relagdes entre as imagens, “entdo haverd uma historia”. Se estes intervalos se rompem, dando

lugar a “movimentos ndo orientados, desconexos, serdo outras formas, devires mais que
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histérias” (DELEUZE, 1992, P.77). Que funcionamento da atencdo podemos associar a um
cinema acentuadamente narrativo, balizado pelos esquemas sensério-motores? E em que medida
os modos de atengdo com os quais nos deparamos nos trabalhos de Miguel Rio Branco e David
Claerbout se diferenciam deste funcionamento?

Ver um filme ou um trabalho de arte supdem uma certa disponibilidade, uma abertura da
aten¢do que, ao menos em certa medida, implica em por de lado os interesses. Ha nos dois casos
uma disposi¢do de acolhida do campo perceptivo, um deixar-se levar pelas imagens. No entanto,
num cinema fortemente marcado pelos esquemas sensOrio-motores, se hd, inicialmente, uma
abertura da atencdo que permite entrar em conexdo com o filme, isto logo se modifica. A medida
que se engaja nos encadeamentos, que se fixa as articulacdes entre percepcdes e agdes dos
personagens, a atencdo torna-se interessada e atua similarmente ao modo habitual. Ismail Xavier
descreve uma atenc¢do relacionada ao encadeamento dramdtico do cinema classico, tocando nos
mesmos problemas levantados por Deleuze, e nos abre algumas vias de entendimento®:

O movimento que acabou por consolidar o cinema cldssico tem muito a ver com esta
possibilidade de manter a atengdo concentrada no encadeamento dramatico, nas acdes e
reacdes, de modo a prender o espectador neste nivel da experiéncia, tornando seletiva,

interessada, a percep¢ao da imagem, de modo a eliminar os seus “excessos” (0 que nao
¢é funcional) (XAVIER, 2008, p.194).

Ao “prender-se” nas redes do drama, ao conectar-se aos esquemas sensorio-motores, a
atencdo entra no mesmo tipo de atividade que exerce habitualmente na vida. Assim como quando
cotidianamente reconhecemos algo estamos percebendo apenas o que € util do ponto de vista
pratico, no filme, quando nos engajamos nos encadeamentos sensério-motores, vemos das
imagens apenas aquilo que interessa para o desenvolvimento dramdtico. A experiéncia que
Jacques Aumont (2004) descreve como a de aderir ao tempo “sofrido” do filme, fazendo dele um
tempo “reconhecido”, nos parece corresponder a atividade dessa atencdo que se enreda aos
encadeamentos sensorio-motores das imagens, tal como o faz em sua atitude habitual,
recognitiva.

Deleuze nos faz ver uma dimensdo mais ampla dos esquemas sensorio-motores, que pode
ser certamente estendida a toda a atividade recognitiva, ao afirmar que eles constituem “uma

poderosa organizacdo da miséria e da opressdo” (DELEUZE, 1990, p.31). Reconhecer as coisas,

% Embora sem usar explicitamente o termo “sensério-motor”, a proposi¢do de Ismail Xavier pode ser referida a esta
nog¢do e Deleuze € um dos autores com os quais o autor dialoga diretamente neste texto (XAVIER, 2008).
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apreendé-las segundo esquemas sensOrio-motores, consiste num modo de “suportd-las”, de
“comportarmo-nos como se deve”, de domar até mesmo aquilo que traz a tona uma intensidade
maior. Na vida, “temos esquemas para nos esquivarmos quando é desagradavel demais, para nos
inspirar resignacdo quando € horrivel, nos fazer assimilar quando € belo demais” (DELEUZE,
1990, p.31). E no cinema, mesmo uma cena de intensa violéncia ou beleza pode ter a sua poténcia
reduzida se articulada segundo os esquemas sensorio-motores. Em A imagem tempo (1990),
Deleuze apresenta diversas experiéncias no campo do cinema moderno, nas quais 0s esquemas
sensoOrio-motores se rompem € as imagens surgem em toda a sua poténcia, instaurando processos
temporais. Referindo-se ao filme Ici e Ailleurs, de Godard, comenta: "O filme deixa de ser
'imagens em cadeia... uma cadeia ininterrupta de imagens, escravas umas das outras', e das quais
somos escravos" (DELEUZE, 1990, p.217).

Embora Deleuze (1985; 1990) refira-se aos filmes do realismo americano, cujo Actor
Studio foi o grande representante, como fortemente marcados pelos esquemas sensério-motores, e
vincule o cinema moderno ao rompimento destes esquemas, ndo nos parece que esteja em jogo
uma oposi¢cao absoluta. No préprio ambito dos esquemas sensério-motores, Deleuze descreve
uma série de variagdes que nao teriamos como discutir neste trabalho. Ao falarmos de um cinema
caracterizado pelos esquemas sensorio-motores e pela atividade recognitiva, pensamos menos
numa categoria estanque e mais em termos de uma tendéncia, que pode se fazer presente numa
maior ou menor propor¢cdo nos filmes e em diversas outras producdes audiovisuais. Ha,
certamente, uma ampla gama de produgdes nas quais os esquemas sensOrios motores € modos
mais fluidos de relacdo entre as imagens encontram-se misturados das mais diversas formas.
Ismail Xavier aborda estas misturas, em termos de tensdes entre ‘“‘imagem-presenca’ e
“encadeamento narrativo-dramdtico”, “aten¢do ao encadeamento” e “atencdo a textura de cada
imagem-plano” (XAVIER, 2009, P.193). O autor cita como um caso exemplar dessas tensoes, 0
evento relatado numa cronica sobre a primeira proje¢do dos Irmaos Lumiére no Café de Paris, em
1895. Um dos filmes projetados mostrava uma familia reunida em torno de uma mesa posta no
jardim da casa dos Lumiére. Toda a cena se estruturava em torno de um bebé sendo alimentado,
cercado pelas atencdes dos familiares. Conta-se que, ao assistir a O lanche do bebé, um
espectador presente, Georges Mélies, destoando de todo o publico, ndo se ateve a situacdo em
torno da crianca e preferiu olhar para as folhas que se moviam no canto do quadro. Embora a

cena tenha sido claramente composta para um olhar frontal, com a camera colocada relativamente
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préxima a mesa, e uma série de gestos, expressoes afetivas e acdes se desenrolassem, Mélies
deslocou o olhar para o vento e as arvores. “O olho de Mélies, espectador, foi atento ao todo da
imagem — por isto mesmo a fez imagem em sentido pleno — e captou o que ndo estava atrelado ao
encadeamento das agdes, ao pequeno teatro da familia a mesa” (XAVIER, 2009, p.194).

Esta cena paradigmdtica da experiéncia do cinema aponta para a coexisténcia de
diferentes tendéncias nas imagens, para a multiplicidade de tensdes que as atravessam. O que
procuramos apontar, ao aproximar aquilo que Deleuze nomeia como esquemas sensério-motores
e uma atencdo ligada a atividade recognitiva, é que certos procedimentos estéticos e técnicos,
embora ndo determinem, potencializam uma dada tendéncia na imagem e na cognicao. E nesse
sentido que o cinema cldssico, por exemplo, ao acentuar os elos sensdrio-motores, prende a
atencdo ao drama e obstrui as vias pelas quais o espectador perceberia mais facilmente que “as

folhas se movem” (XAVIER, 2009, p.194).

4.3.3 — Desvios da recognicao - as experiéncias da concentracdo fluida e do devaneio

profundo

Ao pensar os desvios que os trabalhos de Miguel Rio Branco e David Claerbout efetuam
em relacdo a uma atividade recognitiva vinculada a fotografia e ao cinema, destacamos o papel
dos procedimentos hibridos vinculados aos processos espaciais e temporais das obras. Os fluxos
de imagens dos trabalhos, que se situam entre a fixidez e o movimento, deslocam o tempo
“sofrido” do cinema inserindo a “pensividade” da imagem fixa e descolam a fotografia da esfera
recognitiva inserindo-a num fluxo. Estes deslocamentos da recognicdo dao lugar, nos dois
trabalhos, a uma atencao que pode ser definida como aberta, destituida de meta e desvinculada de
interesses. Outra caracteristica comum ao devaneio profundo e a concentracao fluida consiste no
fato de que ambos diferenciam-se da temporalidade propria a atencdo interessada, cuja marca é
uma inclinacdo em direcao ao futuro. Bergson (2006a; 2006¢) observa que no seu modo habitual,
a aten¢do estd ligada a um processo de antecipagdo, uma certa projecdo do presente sobre o
futuro. A atencdo encontra-se, assim, naturalmente desviada do passado, deste s6 trazendo a tona
pequenas lascas, lembrancas uteis para a experiéncia presente. Mas em certas circunstancias, a

atencdo habitual e sua temporalidade peculiar podem sofrer uma reversao. E o que ocorre, por

exemplo, numa experiéncia de proximidade da morte, em que o impeto de projetar o futuro pode
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se retrair, abrindo espaco para que o passado surja em toda a sua plenitude; fazendo com que “a
histdria inteira da vida da pessoa se desenrole a sua frente num movente panorama” (BERGSON,
20064, p.176-177). Os estados de aten¢cdo com os quais nos deparamos nos trabalhos analisados
produzem também temporalidades que divergem da inclinagdo para o futuro, relativa a atencio
interessada. Com o devaneio profundo de Entre os olhos, o deserto, experimentamos um
perpétuo acontecer do presente entrelacado a um passado cujas marcas se fazem presentes nas
imagens; e com a concentragdo fluida de The algiers’ sections of a happy moment,
experimentamos uma conten¢do do impeto em dire¢do ao futuro, que faz o presente refluir sobre
S1 mesmo.

A disposicdo de abertura e acolhimento que identificamos na concetragdo fluida e no
devaneio profundo pode ser aproximada da atencdo que Depraz, Varela e Vermersch definem
pelo gesto de “deixar vir”’, um movimento de “acolhimento de si mesmo e do mundo” (DEPRAZ,
VARELA E VERMERSCH, 2006, p.83)*. Como vimos, esta atenc¢do resulta de uma reversio da
atitude natural de busca (de objetivos, interesses) numa atitude de abertura ao encontro
inantecipével, o que ndo corresponde, no entanto, a um estado de inatividade. A atitude de deixar
vir exige o exercicio de uma concentragdo sem foco, envolvida na sustentacio de uma espera
receptiva, de um “vazio fecundo” que consiste em “ndo esmagar imediatamente a realidade por
um pensamento e sua linguagem ja disponivel, e isso a fim de estabelecer uma zona de siléncio
relativo provisério [...]” (DEPRAZ, VARELA E VERMERSCH, 2006, p.83). Trata-se, assim, de
uma atividade em que o eu recua do seu papel usual de controlar e dirigir a aten¢do, deixando que
venham a tona conteudos pré-reflexivos e pré-egodicos, redes sub-simbdlicas e elementos nao
representacionais (KASTRUP, 2004, p.9). Nas obras de David Claerbout e Miguel Rio Branco
que discutimos, e talvez em muitos outros trabalhos de arte, essa abertura a um fundo pré-egoico
da cognicdo se faz em paralelo com o acolhimento das sensacdes e afetos que surgem no contato
com a obra, e de uma atencdo ndo recognitiva, que se mantém explorando um campo perceptivo
sem nunca esgota-lo. Mas em cada trabalho, essa abertura da atencdo e a atividade nela implicada
se fazem por processos completamente diferentes e adquirem qualidades distintas, como
pudemos perceber a partir das andlises dos trabalhos de Miguel Rio Branco e David Claerbout.

Em The algiers’ sections of a happy moment, nos deparamos com uma experiéncia peculiar do

% Na discussio do trabalho de David Claerbout (capitulo3) ja haviamos apontado uma relagdo entre a concentragio
fluida e o gesto do deixar vir, tal como descrito por Depraz, Varela e Vermersch.
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“vazio fecundo” proprio ao deixar vir, que definimos como uma espera sem expectativa e
relacionamos a um ressoar do tédio. E em Entre os olhos, o deserto, experimentamos um outro
modo de deixar vir, que constitui um viajar sem destino, um devanear em meio a uma

multiplicidade de imagens e sons de um mundo melancdlico.

4.4 — A presenca dos afetos

O percurso que realizamos até aqui neste capitulo foi o de, partindo das especificidades
dos trabalhos de Miguel Rio Branco e David Claerbout, observar certos processos comuns
relativos aos desvios da aten¢do. Apontamos as diferencas em relacdo a determinados regimes
atencionais e configuracdes predominantes da atencdo na atualidade; os deslocamentos da
atividade recognitiva; a participagdo dos procedimentos hibridos nestes desvios; e, por fim, certos
tracos em comum nos modos de atenc@o dos dois trabalhos. Este trajeto teve como propdsito
conectar a experiéncia dos trabalhos a questdes mais amplas, que dizem respeito as relacdes entre
os campos da arte e da cogni¢ao. Alguns dos pontos discutidos, como por exemplo, os confrontos
entre os processos artisticos e o modelo da recogni¢do, tocam em questdes que concernem a arte
em geral e ndo s6 aos trabalhos em discussido. Apds esse movimento de articular um didlogo com
problemas mais amplos, voltaremos novamente o olhar para o modo singular como os trabalhos
criam estados diferenciados de atencao, retomando, assim, o propdsito que nos conduziu quando
analisamos as obras (capitulos 2 e 3). Seguindo as indicacdes presentes nas pesquisas de
Foucault, Crary e diversos outros autores, procuramos nessas andlises apreender como estamos
atentos; buscar as qualidades da atencdo, suas coloracdes e ritmos, como forma de ter acesso ao
modo de estar no mundo que as obras proporcionam. No decorrer deste percurso, ao mergulhar
nos processos temporais e espaciais dos trabalhos, nos deparamos com algo que ndo estava
visivel no inicio, algo imprevisto em nossos planos, e que nos parece importante retomar: os
afetos. A melancolia, em Entre os olhos, o deserto, e o tédio, em The algiers’ sections of a happy
moment, ndo sao aspectos acessorios ou efeitos pontuais, mas elementos primordiais implicados
na maneira como os trabalhos nos afetam e propdem variagdes nos estados de atencao.
Retomaremos essa questdo dos afetos, buscando esclarecer melhor a sua participagdo na

experiéncia dos trabalhos e no modo como se constituem os estados de atencao.
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Na leitura que fazemos, os afetos desempenham um papel importante no processo de
abrandamento na intencionalidade, que relacionamos a atuacdo da atencdo nos trabalhos. A
atencdo aberta, destituida de interesses e objetivos, associada a experi€ncia das obras, envolve
uma mudanga na atitude do eu, que se afasta da posi¢do de controle habitualmente assumida,
abrindo espago para um maior acolhimento daquilo que se apresenta®. Em Entre os olhos, o
deserto e The algiers’ sections of a happy moment, os afetos parecem intervir nesse relaxamento
da atitude do eu, alterando toda a dindmica psiquica e acessando aquilo que Deleuze denominou
como um funcionamento involuntdrio da cogni¢do. A nog¢ao de signo, proposta por Deleuze, pode
nos ajudar a entender essa atuacao involuntdria da cogni¢do na experiéncia dos trabalhos.

Segundo Deleuze (2003; 2006), ha sempre uma dimensao involuntéria envolvida na arte e
em toda experiéncia do pensamento, que desempenha um papel decisivo no rompimento dos
esquemas recognitivos. O pensamento €, para o autor, sempre fruto do encontro com algo fora
dele, algo que perturba o seu funcionamento habitual, voluntario, e o forca a pensar (no sentido
pleno e forte do termo). Este algo que Deleuze chama de signo, pode surgir do encontro com uma
musica, uma visdao, uma morte, um amor, um filésofo, uma obra de arte... Mas em qualquer dos
casos, é sempre algo de puramente sensivel, algo que ndo se deixa fechar numa representagdo, e
“que sensibiliza a alma, torna-a ‘perplexa’, isto é, forca-a a colocar um problema [...]”
(DELEUZE, 2006, p.204). Embora um signo possa ser interpretado, traduzido, desdobrado, “em
sua primeira caracteristica”, ele “s6 pode ser sentido” (DELEUZE, 2006, p.203). Por este motivo,
o signo confronta a atividade recognitiva, pela qual o que € sentido pode ser também “lembrado,
imaginado, concebido”. O signo ndo se deixa reconhecer e eleva a sensibilidade a um limite que a
separa das outras faculdades, impossibilitando o funcionamento recognitivo segundo um senso
comum das faculdades. Ao vincular o pensamento a uma dimensao involuntéria, ao acaso de um
encontro, Deleuze se contrapde a toda uma filosofia em que o pensamento decorre da “boa
vontade” de um sujeito em que as faculdades atuam em concordincia (DELEUZE, 2006, p.203,
193). Em contrapartida, propde que o pensamento € uma atividade muito mais arriscada, fundada
na “contingéncia de um encontro [...]” que estabelece “a necessidade absoluta de um ato de

pensar, de uma paixdo de pensar” (DELEUZE, 2006, p.203).

87 Essa relacdo entre uma alteracio (ou mesmo um abandono) dos padrdes habituais do eu e uma atengdo aberta é
referida por pesquisadores como Varela, Thompson e Rosch (2003) - ao estudarem a expansdo do campo da atengado
através da meditacdo budista, e Kastrup (2004) - ao referir-se a uma atengdo afinada com os processos inventivos da
cognicdo.
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A experiéncia da arte também ndo pode ser explicada em termos de uma “boa vontade” -
um interesse pelo campo artistico, um gosto pelo conhecimento, uma disposi¢cdo de apreciar
esteticamente uma obra ou mesmo uma determinagdo de viver novas experiéncias, embora tudo
1sso possa estar presente. H4 sempre algo que nos pega, que nos foma, a despeito do nosso
consentimento e da nossa ingeréncia; nos termos de Deleuze, algo de acidental, de “contingente”,
no qual se assenta a “necessidade” da experiéncia. Em Entre os olhos, o deserto e The algiers’
sections of a happy moment, os afetos respondem por essa dimensdo involuntdria que for¢ca a uma
varia¢do na subjetividade, e nos desvia da atividade recognitiva. A melancolia e o tédio com os
quais nos deparamos, respectivamente, nos trabalhos de Miguel Rio Branco e de David
Claerbout, nos langam numa zona de ndo compreensao, de indeterminagdo, bem distante da nossa
confortdvel capacidade de reconhecer as coisas. A maneira como cada um dos trabalhos, em sua
especificidade, nos atinge, fazendo variar os nossos estados de atenc¢do, envolve uma
reverberagdo dos afetos sobre a atividade cognitiva que precisa ser considerada.

O modo como compreendemos a participacdo dos afetos nos trabalhos de Miguel Rio
Branco e David Claerbout se aproxima, em muitos aspectos, da no¢do de afecto, proposta por
Deleuze e Guattari. Apresentaremos esta nocdo procurando, a0 mesmo tempo, trazer alguns
esclarecimentos sobre a presencga dos afetos nos trabalhos. Os afectos da arte, tal como pensados
por Deleuze e Guattari (1992), ndo pertencem nem ao artista, nem aquele que experimenta a obra.
Deleuze afirma que a obra de arte € “um bloco de sensagdes, isto €, um composto de perceptos e
afectos” (DELEUZE E GUATTARI, 1992, p.213) ou ainda, “um puro ser de sensacgdes”
(DELEUZE E GUATTARI, 1992, p.217). Mas os perceptos ndo se confundem com as
percepgdes de um individuo, nem os afectos, com as suas afec¢des (DELEUZE E GUATTARI,
1992, p.217-218). O artista ndo € possuidor dos afectos e perceptos, mas, antes, atravessado por
eles, pela sua forga. Por isso, Deleuze afirma que o artista goza de uma “saude fragil”, que resulta
do fato de “ter visto algo grande demais para qualquer um”, “a Vida no vivente ou o Vivente no
vivido”, e retornado com “os olhos vermelhos e o folego curto” (DELEUZE E GUATTARI,
1992, p.223-224). Mas isto que ele viu € também o que o dota de um outro folego, de “um
atletismo afetivo”; e o torna capaz de revelar “forcas que ndo sdo as suas” (DELEUZE E
GUATTARI, 1992, p.224). Os afectos da obra de arte ndo sdo, assim, expressdes daquilo que foi
“vivido” pelo artista, ou das suas neuroses, mas invencdes que nascem desse encontro com algo

que o ultrapassa.
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Ao entrarmos em contato com os afectos de um trabalho de arte acessamos, entdo, uma
nova sensibilidade que ali se inventa, diferente dos afetos que ja conhecemos. O tédio, que no
trabalho de Claerbout € indissocidvel de uma espera sem expectativa, ndo é o mesmo afeto que
surge as vezes, inexplicavelmente, como uma sensa¢do de que tudo € ‘“sem graca”, “sem
sentido”. A melancolia com a qual nos deparamos em Entre os olhos, o deserto nao corresponde
a tristeza, a depressdo. Como afirmam Deleuze e Guattari, “é de toda arte que seria preciso dizer:
o artista € mostrador de afectos, inventor de afectos, criador de afectos, em relagdo com os
perceptos ou as visdes que nos d4” (DELEUZE E GUATTARI, 1992, p.227). Proust, por
exemplo, inventa um afecto quando descreve o ciime como destinagdo do amor, € ndo a sua
“consequéncia infeliz”, como se supde em geral (DELEUZE E GUATTARI, 1992, p.227).

A melancolia de Entre os olhos, o deserto e o tédio de The algiers sections of a happy
moment, sdo inventados pelos seus processos temporais e espaciais particulares, dos quais se
mantém insepardveis. A melancolia do trabalho de Miguel Rio Branco surge junto com um
mundo de fragmentos, cuja temporalidade correspondente envolve uma mistura entre oS
processos de acumular e acontecer. O tédio do trabalho de David Claerbout vem a tona a partir
dos giros que nos permitem descobrir pequenos mundos em meio a uma temporalidade que
nomeamos como tempo do quase ou do parado. Quando Deleuze e Guattari definem a arte como
blocos de afectos e perceptos, apontam para a inseparabilidade entre estes dois termos. Os afectos
niao podem, assim, ser considerados de forma independente das visdes e sensagdes proprias a
obra, com as quais forma “blocos” (DELEUZE E GUATTARI, 1992, p.227-228).

Nas andlises dos trabalhos de Miguel Rio Branco e David Claerbout, procuramos acessar
este profundo vinculo entre afectos e perceptos (ou visdes) através dos processos temporais e
espaciais de cada obra. Buscamos nas reflexdes de alguns autores elementos que nos ajudassem a
compreender a especificidade destes afectos, mas sempre com o cuidado de ndo atropelar a fala
dos trabalhos e evitando defini-los a partir de conceitos prévios. Esta atitude ndo representa, a
nosso ver, uma fragilidade conceitual do trabalho, mas o rigor em relacdo aquilo que estamos
estudando. Tratar um fendomeno que porta algo de inédito a partir de categorias previamente
dadas significa nele destacar o que ha de repeti¢do, abafando aquilo que ele traz de diferenga, de
novidade. Nos termos de Bergson, seria imobilizar a mobilidade, tratar como matéria o que é
devir (BERGSON, 2006b, pp.28-31). A orientagdo que tomamos foi, inversamente, a de procurar

pela singularidade dos afectos, perseguir e cartografar os seus movimentos, os seus devires,
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através dos processos espaciais e temporais de cada obra. E por conterem algo de inédito, de
irreconhecivel, que estes afectos nio se deixam capturar pelos esquemas recognitivos, engajando
a subjetividade em movimentos de diferenciacdo.

Ao tratar dessa relacdo entre os afectos presentes nas obras e os modos de atengdo,
estamos nos detendo sobre um campo de interpenetrac@o entre vetores artisticos e subjetivos. E a
nossa reflexdo incide tanto sobre o encontro entre a subjetividade e os afectos das obras (no
sentido empregado por Deleuze e Guattari) como sobre as miultiplas reverberacdes deste encontro
no plano subjetivo (que inclui os afetos e os estados de atencdo). Assim, nossa abordagem
abrange tanto os afectos como os afetos®. Quando descrevemos a afetividade singular criada por
cada trabalho, o que estd em jogo sdo os afectos. Quando nos detemos sobre 0s processos
subjetivos desencadeados pelo encontro com a obra, trata-se dos afetos. No entanto, ao
realizarmos as andlises dos trabalhos (capitulos 2 e 3), percebemos que ndo raramente esses dois
campos de sentido se interpenetravam nas nossas formula¢des. Como a énfase desta pesquisa
recai sobre o campo de reverberagdes da arte sobre a subjetividade, tendo os estados de atencdo
como fio condutor, optamos por empregar o termo afeto, que remete diretamente a este campo,
para referir-nos as duas acepcdes.

Ao discutirmos o devaneio profundo de Entre os olhos, o deserto e a concentragdo fluida
de The algiers sections of a happy moment, apontamos em diversos momentos os vinculos entre a
atividade cognitiva implicada nestes modos de atengdo e os afetos presentes na experiéncia dos
trabalhos. Por tudo o que vimos no decorrer das andlises, os afetos ndo constituem um mero
colorido que se acrescenta aos estados de atencdo, sem alterar-lhes significativamente. Parece-
nos, de forma diversa, que este colorido - tal como na pintura, em que a cor cria as vezes um
novo espago- imprime uma qualidade diferente aos processos da atencdo, aos modos como nos

ligamos ao mundo.

% E importante esclarecer que o afeto, tal como o estamos compreendendo, ndo corresponde s emogdes com as
quais um sujeito se identifica, aquelas vinculas a sua histéria de vida e muitas vezes coladas a padrdes de
comportamento. No campo de conexdes entre arte e subjetividade sobre o qual nos detemos, ndo estd em jogo um
sujeito com contornos rigidamente marcados, mas uma subjetividade em processo de diferenciacdo. As sensacgdes (0s
afectos e perceptos) atingem a subjetividade numa dimenséo involuntaria, além ou aquém dos rigidos limites de um
eu. Os afectos inventados na obra convocam um movimento de invencdo na subjetividade. Desse modo, o que
nomeamos como afetos (enquanto reverberagdes dos afectos na subjetividade) constituem uma afetividade em

variagao.



118

CONSIDERACOES FINAIS

Destacaremos nessas ultimas consideragdes alguns pontos importantes do trajeto desta
dissertacdo. Buscamos, neste trabalho, pesquisar o campo de reverberagdes entre arte e
subjetividade a partir dos processos da atengdo. Essa investigacdo se constituiu de modo
indissocidvel da experiéncia de duas instalacOes de arte: Entre os olhos, o deserto, de Miguel Rio
Branco e The algiers’ sections of a happy moment, de David Claerbout.

Procuramos fazer um mergulho nessas obras, explorando os seus processos temporais €
espaciais, as suas sensacoes e afetos. Seguindo esse percurso, nos deparamos com dois modos de
atencdo com algumas caracteristicas comuns, mas com funcionamentos muito diferentes. O
devaneio profundo que encontramos no trabalho de Miguel Rio Branco e a concentracio fluida
vinculada ao trabalho de Claerbout sdo ambos estados de ateng¢do abertos, marcados por uma
disposicdo de acolhimento. No entanto, o devaneio profundo consiste numa deriva, numa viagem
através dos fragmentos de um mundo melancélico; e a concentragdo fluida, em um minucioso
trabalho de descobrir diferengas no interior de um mundo aparentemente imével.

Propusemos alguns paralelos entre esses modos de atencdo e certas tendéncias marcantes
do funcionamento atencional na atualidade, procurando perceber os desvios propostos pelos
trabalhos na nossa experiéncia habitual. Observamos também que os processos temporais e
espaciais criados pelos trabalhos envolvem um entrelacamento de diferentes tecnologias,
produzindo uma experiéncia que se diferencia de um determinado cinema e de uma determinada
fotografia. Buscando entender essa diferenca, recorremos aos conceitos de recogni¢do e de
esquema sensdrio-motor, propostos por Deleuze, capazes de conectar questdes relativas aos
processos cognitivos e estéticos. Ao longo dessa reflexdo, vimos que os estados de atencdo
proprios aos trabalhos de Miguel Rio Branco e David Claerbout diferem de uma atencdo
vinculada a interesses, que caracteriza a vida praitica e também de uma certa experiéncia da
fotografia e do cinema, marcadas por um funcionamento recognitivo.

Nosso propdsito, ao tracar esses desvios, ndo foi tornar a arte um campo asséptico,
apartado da vida, mas, inversamente, perceber as inflexdes que a experiéncia artistica pode
produzir no cotidiano. Um dos motivos pelos quais optamos por tomar a atencdo como um fio
condutor foi justamente o fato de que esta nos permite abordar a cognicdo em sua dimensao

histérica. Como mostram os estudos de Michel Foucault (1998) e Jonathan Crary (2001a), os
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processos da atencdo estdo interligados aos mais diversos campos sociais (trabalho, educacio e
entretenimento, por exemplo), constituindo um alvo de disputas politicas. Desse modo, ao pensar
as reverberacOes da arte através das variagdes da atencdo, tocamos necessariamente em
problemas de ordem histdrica e politica que dizem diretamente respeito ao modo como se
estrutura a vida cotidiana.

Mas o principal motivo pelo qual decidimos pensar a arte em relacdo com os processos da
atencdo foi o fato de que estes dizem respeito as modulacOes da atividade cognitiva e estdo
diretamente vinculados ao modo como nos relacionamos com o mundo € com nds mesmos, Como
apontam os estudos de Depraz Varela e Vermersch (2006). Assim, a atencdo nos permite
apreender as reverberagdes da arte no campo subjetivo em seus movimentos mais sutis.

Esse transito da arte em direcdo a subjetividade ndo se dd no plano da representacao,
como mostra Deleuze. As obras de arte ndo trazem mensagens nem contetidos informativos, nao
correspondem a discursos sobre, ndo defendem ou acusam. E nesse sentido que Deleuze afirma
que a arte ndo produz “palavras de ordem”, tal como faz a linguagem em seu sentido funcional. A
arte experimenta um modo de “falar sem dar ordens, sem pretender representar algo ou alguém”
(DELEUZE, 1992, p.56). E no campo das sensacdes que se produz essa fala que ndo ordena, esse
pensamento que pde questdes.

O modo como realizamos o percurso desta dissertacdo teve como primeiro proposito abrir
espaco para que a fala e o pensamento dos trabalhos que decidimos abordar se apresentassem e
expandissem. Isso significa dizer que estes trabalhos foram tomados ndo como objetos, mas como
questdes, em articulagdo com as outras questdes que pretendiamos desenvolver. Esse modo de
proceder teve consequéncias importantes. Diversos autores que entraram na composi¢do da
dissertacdo tais como, Walter Benjamin, Zygmunt Bauman e Martin Heidegger, ndo estavam no
nosso horizonte, mas foram chamados pela necessidade de dialogar com a experiéncia dos
trabalhos. Muitas das reflexdes que pensdvamos em desenvolver foram abandonadas por
mostrarem-se alheias as questoes colocadas pelas instalacdes. Em contrapartida, novos problemas
surgiram como, por exemplo, a questdo dos afetos, que ndo estava em nosso projeto e revelou-se
de grande importancia.

Ao discutir os trabalhos de Miguel Rio Branco e David Claerbout, buscamos acessar o
plano das sensacdes, dos mundos e pontos de vistas por elas criados, e dos processos técnicos

agenciados. Exploramos principalmente os aspectos do tempo, do espago e dos afetos. Em meio
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aos fluxos de sensa¢des, mapeamos os movimentos da ateng@o e os modos de estar no mundo que
estes delineiam. Vimos, por exemplo, que a concentragdo fluida de The algiers’ sections of a
happy moment envolve um movimento de estender o presente € uma abertura em relagdo ao
tédio, que desenvolvem um olhar marcado pela delicadeza. E que o devaneio profundo de Entre
os olhos, o deserto traz a possibilidade de experimentar um tempo que € acimulo e acontecer, €
de lancar um olhar a questdo da finitude a partir de um continuo fluir. O estudo que
desenvolvemos a partir da experiéncia dessas duas instalacOes, ainda que pontual, indica
multiplas questdes e desdobramentos possiveis nesse campo de imbricacdo entre arte e atencao,

que nos permite explorar as ressonancias da arte na vida.
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