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Resumo

Este artigo investiga a maneira como a imagem tradicional € confrontada com a nogdo de
visual, que se assume sem fronteiras. Analisa os processos de hibrida¢do da imagem
possibilitados pela convivéncia da imagem entre outras linguagens no meio digital,
constatando sua nova condicao. A intermedialidade atua como procedimento que permite
a aceleracdo da multiplicidade da imagem e que demonstra suas consequéncias culturais,
procurando entender as maneiras como as imagens engendram relacdes intermediais de
natureza artisticas e mididticas, gerando producdes novas e surpreendentes, e ampliando
a experiéncia de conteidos comunicativos.

Palavras-chave: Imagem. Visual. Intermedialidade. Media. Hibridacao.
Abstract

This article investigates how the traditional image is confronted with the notion of visual,
which is assumed without boundaries. It analyzes the processes of image s hybridization,
made possible by the coexistence of images among other languages in the digital
environment, noting its new condition. The intermediality acts as a procedure that allows
the acceleration of the multiplicity of image and that demonstrate its cultural
consequences, seeking to understand the ways in which images generate types of artistic
and media intermedials relations, originating new and surprising production, and
expanding the experience of communicative content.

Keywords: Image. Visual. Intermediality. Media. Hibridization.

Introducao

Em termos de préticas artisticas, para quem vive sob os designios da imagem,
compreender os limites dessa pratica tornou-se tarefa das mais complicadas. Se antes
havia uma reparticdo precisa dos fazeres que compunham as esferas de producdo dos
artefatos visuais, pouco resta hoje. Nao faz muito tempo, os pintores pintavam, os

fotdgrafos fotografavam e os desenhistas desenhavam. Agora, todos fazem imagens. De
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tal modo esses fazeres emaranharam-se em torno de um mesmo resultado formal que
muitas vezes colocam-se em divida a legitimidade cultural de suas producdes e o estatuto

profissional dessas atividades.

Nao se pode falar de exterminio radical das imagens como tradicionalmente
conhecemos, nem das suas técnicas de elaboragdo. Pelo contrério, as esferas tradicionais
de criacdo de imagem continuam com seus meios técnicos em funcionamento, apesar de
terem sua influéncia cultural diminuida perante o alvoro¢o produzido pela introducao da
tecnologia digital, que desde entdo constitui o modo predominante de produzir imagens.
A pintura, a fotografia e o desenho sdo obrigados a se adaptar a esse novo mundo
imagético, relativizando, assim, a histdria da arte como discurso critico hegemonico sobre
a nova imagética, que ‘““suscita questdes inteiramente novas com suas estruturas material
e temporal que ndo estdo no horizonte do discurso habitual da historia da arte”, enfatiza
Belting (2006, p. 12). No entanto, as “obras de arte” seguem sendo elaboradas em busca
de novas identidades e a pergunta “o que ¢ arte” ainda se repete por todos 0s cantos com
impressionante frequéncia, duvida muito refletida em obras que questionam a propria

natureza da arte.

Entre os analistas, ha aqueles que enxergam, em vez de dissipacdo de fronteiras,
uma iminente expansdo dos limites formais dessas dreas de atuacdo. Sdo duas maneiras
distintas de abordar o mesmo tema, igualmente validas. Por assim dizer, o desenho
ampliaria seus limites para a fotografia utilizando recursos advindos dessa atividade,
produzindo interferéncias em alguma de suas etapas. A fotografia, por sua vez, expandiria
seu raio de acdo em direcdo ao desenho, que novamente poderia se voltar para qualquer
outra técnica de visualizagdo. Parece-nos, no entanto, que sdo sempre linhas de forcas que
se esforcam para convergir a um mesmo ponto. Em ambos os casos, fala-se de fronteiras.
O que ha num artefato visual que permite apontd-lo como fotografia e ndo como um
desenho, uma vez que aquilo que vemos ndo é apenas um registro conjugado de luz e
momento, e, sim, um resultado manipulado, mesclado, desenhado, no qual a fotografia ja
nio difere da pintura pela manipulacdo digital das imagens? Na auséncia desse
diferenciador, seremos obrigados a descrever uma imagem pelo seu aspecto formal
dominante, uma com predominio fotogrifico, outra com predominio pictérico e assim

adiante? O que se quer comparar nesses casos?



Em outros termos, se o procedimento de produ¢@o da imagem no modo digital for
sempre operado por programas do computador, como diferenciamos seu resultado, que
“reproduzem fatalmente efeitos semelhantes” (POISSANT, 1997, p. 81), uma imagem de
outra imagem? Nesse caso, quais categorias de andlise restam para o estabelecimento de
sua identidade que ndo apenas a sua dimensao semantica, na qual reside a discursividade
da imagem, ou seja, aquilo que se quer comunicar? Se j4 ndo hd mais distingdo
procedimental entre a imagem tradicional do desenho e da pintura das tintas e dos gestos,
das imagens técnicas da fotografia dos sais de prata e das cOpias em papel e estas se
sintetizam numa s6 imagem convertida em bits, bytes e pixels, como reconhecer as

diferencas contidas em sua sintaxe, ou seja, em como se comunica?

Hibridacao e multiplicidade

As imagens tradicionais sobrevivem incorporadas de uma maneira ou de outra nas
imagens confeccionadas digitalmente. Mais do que isso, tornam-se matéria-prima para o
fazer eletronico que reproduz “estilos e efeitos tomados emprestados das formas de arte
reconhecidas.” (POISSANT, 1997, p. 92). Este € o principio de identidade que podemos
depurar da imagem digital, o de operar uma sintese entre as diversas formas de arte visual,
que continua sendo valido, fonte de sua vitalidade e de onde partem suas
experimentacdes. A hibridacio de que é resultante nega-lhe uma identidade propria, a nao

ser esse mesmo carater hibrido.

Participante dos debates acerca das hibridagdes, Burke (2010) sublinha que o
processo de hibridacdo acontece de maneira generalizada, como um dos definidores do
periodo em que vivemos. As esferas econdmica, social e politica, além, claro, da cultural,
estdo envoltas em processos hibridizantes. Se ha alguma resisténcia ou critica ao avanco
desses processos, esta parte daqueles que pregam o ‘“essencialismo”, que ataca o
hibridismo como uma manifestacdo que desconstréi culturas verdadeiras,
descaracterizando-as e tornando-as falsas. Quando se pensa o hibridismo, reconhece-se
uma inegdvel perda de tradi¢des (regionais) e de raizes (locais), compensada por um
ganho extraordindrio em diversidade e variedade. Essa situacdo foi bem sublinhada por
Latour (2008) quando expde a separagdo imposta pelo estabelecimento do pensamento
moderno, que, movido por uma ambicdo purificadora, nega identidade aos eventos de
carater hibrido, e por conta disso, hoje nos confrontamos com a perda da no¢do do espago

puro e homogéneo, tipico da constituicdo moderna.



A hibridagdo coloca em causa fronteiras, nao apenas formais, mas também sociais
e culturais. Ao buscar os elementos que determinam certa formacao hibrida, é inevitavel
confrontar-se com ideias assentadas em torno de convencionalidades, aparentemente
estabilizadas na cultura. Desse modo, usos, costumes e hédbitos sao compreendidos como
parte de uma cadeia hereditdria de transmissdo de experiéncia de gerag¢do para geragdo
que funda uma determinada tradi¢ao, rompida pelo processo de hibridagao. Por isso, a
cotidianidade € supervalorizada, pois s6 ela expressa os valores da atualidade que se

renovam constantemente.

Essa atencd@o ao cotidiano e as for¢as que nele interagem é de qualquer modo
recente e sO foi possivel gracas a certas condigdes trazidas pelo ritmo acelerado das
transformagdes do mundo e da tecnocultura® que se instala. A hibridacdo significa ampliar
o campo de atuacdo do imagindrio para poder ir além daquilo que os sistemas de
ordenacdo do mundo técnico, social ou econdmico impdem-nos. Essa regulamentacao
imposta pelas tecnociéncias, com as quais 0 homem celebra seu modo de vida, ndo deu
conta de conceber um formato estdvel que fornecesse um ambiente protegido, uniforme
e previsivel (SERRES, 2008), que permitisse controlar o progresso e atingir o ideal
ansiado e programado pelo homem. Essa emergente descrenca na estabilidade e
previsibilidade do mundo impele a humanidade a desejar avidamente por um mundo
repleto de novidades, que, independentemente de sua origem, substituam as certezas

perdidas.

Nesse sentido, torna-se possivel falar da visualidade a partir do processo de
desvinculagdo do imagindrio da arte oficial para outro situado no cotidiano, o espago
vivido, povoado por distintas manifestacdes que se interinfluenciam e atuam de modo
simultdneo nos mesmos ambientes. Nessas condi¢des, o estudo da visualidade passa a

verificar tanto a construcao social do visual quanto a construc¢io visual do campo social

3 Sodré (1996, p. 7) define tecnocultura em uma sociedade mediatizada como “uma designagio, dentre
outras possiveis, para o campo comunicacional enquanto instancia de producdo de bens simbdlicos ou
culturais, mas também para a impregnacdo da ordem social pelos dispositivos maquinicos de estetiza¢do
ou culturalizag@o da realidade. Isso tudo sugere uma espécie de ‘reinvengdo’ da cultura. ‘Industria cultural’
e ‘cultura de massa’ sdo expressdes ainda em curso nos manuais € nos ensaios [...]. Neste momento
propriamente tecnocultural, as imagens estetizantes disseminam-se por toda parte, sem se definirem mais
a partir de uma zona especial a que possamos dar o nome de ‘industria’, nem a partir de um publico dito
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de ‘massa’.



(MITCHELL, 2005). Nao € apenas o que vemos do jeito que vemos porque Somos
animais sociais, mas também porque 0os nossos arranjos sociais assumem as formas que
assumem por sermos animais videntes. As fronteiras que parecem se romper sdao aquelas
situadas entre o campo social e o campo visual, quando elas se sobrepdem como
experiéncias vélidas e convergentes. A experiéncia visual consolida-se como experiéncia
social, como interagdo e socializacdo, de troca ou partilha, de encontro de meios e

experiéncias, que o processo de hibridacio ajuda a incrementar.

Podemos afirmar que esses questionamentos sdao articulados em face da
multiplicidade que acomete o campo das imagens. Para Machado (2002, p. 238), a
multiplicidade “€ o projeto estético e semiotico [...] que exprime o modo de conhecimento
do homem contemporaneo.” Diante dessa multiplicidade, quando “toda imagem ¢ ao
mesmo tempo forma e fundo para outra imagem, nascendo de um fundo ilimitado de
imagens” (BELLOUR, 1997, p. 283), perde o sentido encarcerar o estudo da imagem
somente dentro da estreita fronteira de cada saber-fazer especializado, cabendo um olhar

ampliado para o seu conjunto e suas relagdes.

z

Como diz Virilio (1994), a imagem nao € mais solitdria (subjetiva, elitizada,
artesanal), mas solidaria (objetiva, democrética, industrial). Nao hid um fen6meno
imagético Unico, mas uma imagerie ilimitada sinalizadora de mudancas culturais,
articuladas principalmente em face da multiplicidade, que atingiu tanto as imagens quanto
os espacos das imagens, uma de suas caracteristicas atuais mais fundamentais. Anunciada
por Calvino (2003) como um dos valores das atividades artisticas a ser preservados neste
milénio, a multiplicidade é definida por ele como um “sistema de sistemas, em que cada
sistema particular condiciona os demais e ¢ condicionada por ele” (p. 121), quando cada
imagem pode ser entendida como o ponto de partida de uma “rede de relagdes”, que

multiplica seus detalhes a ponto de suas descri¢cdes e divagacdes tornarem-se infinitas.

Dizer que hd multiplicidade de imagens é apontar o 6bvio diante da intensidade
de producdo de imagens constatada atualmente, porém, se avancarmos para além dessa
constatacdo, inevitavelmente alcancaremos algumas das consequéncias mais
interessantes ensejadas pela multiplicidade, entre elas, a instauracdo da rede de relacdes
entre as imagens e entre imagens e individuos. Uma imagem aprisionada numa gaveta
fechada ndo estabelece contato com nenhuma outra producdo imagética ou de qualquer

outro tipo. Quando as gavetas abrem-se e seus contetidos sao espalhados sobre a mesa, as



imagens comecam a interagir umas com as outras e a multiplicidade cresce
exponencialmente, como um dos efeitos da exponibilidade ilimitada permitida
atualmente. Essas indicacdes ndo sdo feitas para comparar producdes imagéticas,
situando-as e contextualizando-as, mas para entender como essas producdes sao

elaboradas, misturam-se e vao se transformar em novos ambientes comunicativos.

O visual emerge em meio a essa multiplicidade. Se observarmos num relance a
extensa producdo imagética, serd possivel perceber aproximagdes e apropriacdes que as
conciliam num horizonte sem limites. A maior parte das imagens ndo sdo arte e evitar
explorar esse vasto manancial, seria como ignorar o préprio modo da cultura atual se
manifestar, quando se perde a ancestral funcdo de culto, religioso e artistico, que
aparelhava as imagens. Entre imagens ditas artisticas e ndo artisticas, estas ultimas
compondo um conjunto variado que se estende até as imagens informativas,
perceberemos uma complexidade crescente que se espelha nas multiplas maneiras das

sociedades expressarem suas ideias.

Rede de relacoes e intermedialidade

No tocante a essa rede de relagdes, algumas perspectivas analiticas tém sido
abertas por pesquisadores, criticos e também artistas cujas obras refletem essa
problematica. Essa diversidade faz-se notar nos muitos termos que procuram precisar as
relagdes ocorridas entre imagens e seus espagos. A principal divisdo ainda € feita em torno
da natureza das praticas que operam pela perspectiva imagética, também apresentando

inimeros pontos de contato umas com as outras: praticas artisticas e praticas mediaticas.

E importante mencionar a pratica hibrida, chamada artemidia, que procura
desfazer as fronteiras e obter uma conjunc¢do entre a arte e os media, como também abrir
novos horizontes de atuagdo para seus praticantes. Caracterizada fundamentalmente pela
apropriacao dos recursos tecnoldgicos apresentados pelos media, ndo se restringe a esse
aspecto. Hoje, a artemidia, além da apropriacdo e intervencdo de intengdo artistica nos
media de comunicagdo, possui um carater bem mais abrangente, que inclui expressdes
que circulavam anteriormente, como “arte e tecnologia”, “artes eletronicas”, “arte
comunicagdo”, “poéticas tecnoldgicas”, entre outros termos menos conhecidos, e
praticas, como “a criacao colaborativa em redes, as intervencdes em ambientes virtuais
ou semivirtuais, a aplicacdo de recursos de hardware e software para a geracao de obras

interativas, probabilisticas, potenciais, acessiveis remotamente etc.” (MACHADO, 2010,



p- 8), ou seja, incorpora ideias e conceitos, e elabora obras que mesclam influéncias que
ndo apenas da imagem. Em suas manifestacdes visuais, a artemidia estd incluida no rol

de praticas que buscam hibrida¢des entre imagens, meios, media e ambientes.

Foi, contudo, o préprio campo da arte quem primeiro trouxe a ideia de que se
poderia romper com nog¢des tradicionais que segregavam as préticas artisticas. Packer e
Jordan (2002) mencionam na apresentacdo do ensaio Outlines of the artwork of the future,
de Richard Wagner, escrito em 1849, a iniciativa deste em apresentar uma proposta de
sintese da arte, que abrangesse todas as formas de artes num “trabalho de arte coletivo”,
conceituada por Wagner como Gesamtkunstwerk ou total artwork. Assim, misica,
arquitetura, pintura, poesia e danga poderiam ser reunidas num sé medium, o Drama, que
se manifestaria num ambiente teatral, performatizado num palco. Em 1876, vinte e sete
anos depois de sua proposta, ele a realiza no Festspielhaus Theater, na Alemanha,
trazendo inovagdes como escurecimento da sala, reverberacdo estilo surround sound,
fosso de orquestra e revitalizacao do anfiteatro grego para orientar o foco da audiéncia no

palco.

Foi também no campo da arte que surgiu a primeira nocao mais consistente de
intermedia, pelas maos de Higgins (1966), um artista do Grupo Fluxus, mas também
escritor, editor e tedrico da arte. No texto Intermedia, ele coloca as bases de suas ideias e
se posiciona como defensor enérgico da no¢do de vanguarda na arte, situando, nesse
contexto, os trabalhos intermediais como oposicdo aos media artisticos tradicionais.
Nesse texto fundador, este autor revela que o conceito de separagdo dos meios — e media
como suporte — surgiu na Renascencga, quando, por exemplo, a pintura deveria ficar
reservada ao canvas e uma escultura ndo poderia ser pintada, creditando a isso a
mentalidade feudal da época e sua sociedade de castas. O autor defende que os trabalhos
intermediais deveriam dar énfase as mudangas de processo como seu principal significado
e descarta as fronteiras entre os tipos de obra, evitando o papel do artista como foco
principal do trabalho. Embora defenda a intermedia como ruptura e inovagio, também
menciona que podemos nos familiarizar com pecas intermediais, tal como a “novela
visual” (mais conhecida como comics), que explora a intermedialidade entre arte visual e

texto escrito, que se tornou bem popular e conhecida.

Antes mesmo de Higgins (1966) apresentar suas nogdes de intermedia, Walt

Disney, ao realizar o filme Fantasia, promoveu um impulso que sé encontra paralelo na



obra wagneriana citada antes. Para esses dois fendomenos, elaborados por Wagner e
Disney, € possivel aplicar a no¢ao desenvolvida por Schroter (2012) de intermedialidade
sintética, que propde a ideia de fusdo de diferentes midias num super-medium. Essas
diferentes midias combinam-se em uma nova forma, um intermedium, uma unidade
indivisivel e praticamente inextrincdvel, onde mal conseguimos identificar seus

componentes.

No filme de animacgdo Fantasia, de Disney, exibido comercialmente em 1940,
vemos a cena que apresenta o famoso aperto de maos entre o maestro Leopold Stokowski
e Mickey Mouse. Esse gesto de aproximacdo entre dois personagens tdo antagdnicos
simboliza uma atitude disposta a abalar muitas das convicgdes sedimentadas nas praticas
artisticas e culturais da época. Hughes (2009) reconhece nessa cena um marco que
distingue o filme de um modo de pensar que considerava qualquer interesse evidente na
cultura de massa uma capitulagdo, uma forma de traicdo moral e uma ameagca a dissolug@o

dos valores reverenciados pelos proprios artistas.

Essa cena primeiramente coloca em questdo justamente a separacdo entre alta
cultura e baixa cultura ou, em outros termos, entre cultura superior € uma cultura de
massa, que naquela altura se consolidava e se ampliava. Segundo seu bidgrafo, Gabler
(2009), Disney foi movido pelo desejo confesso de forjar uma unido entre o classico e a
cultura de massa e juntar forcas com a grande arte para tirar o desenho animado de suas
origens na cultura popular, na qual sentia que estava condenado a ser tosco e juvenil. A
postura do maestro Stokowski ndo era diferente, interessando a ele popularizar a musica
classica e também, como conhecido representante dessa producdo, a si mesmo. Isso

chama a atencdo de Hughes (2009, p. 341), que enxerga

o primeiro vislumbre de uma outra atitude [presenciada] no [filme]
Fantasia de Walt Disney, quando Mickey Mouse ¢ visto subindo no
pddio e apertando as maos de Leopold Stokowski; mas para a maioria
dos escritores sérios, compositores e especialmente pintores e
escultores, ndo podia haver aproximagcdo entre o imaginario, muito
menos com valores, da alta arte e arte baixa. De fato, ndao havia
nenhuma arte baixa como tal. (tradug@o nossa).

A atitude que Hughes (2009) credita ao filme € a tentativa de oferecer certo mérito
a cultura de massa, rejeitada pela “elite” intelectual, como algo que, no cenario cultural

norte-americano dos anos 1940, era visto como odioso, sequer cogitado. Havia poucas



iniciativas, todas isoladas, de trazer o universo simbolico da cultura de massa e de
consumo para a arte, por isso a iniciativa de Disney antecipou o que aconteceria anos
mais tarde com a chegada da pop art e, no seu rastro, o pés-modernismo. O ideal e a
defesa de uma total separacdo da alta cultura e cultura de massa ainda eram, naquele
tempo, o discurso dominante. Essa polaridade foi desenvolvida em grande medida pela
razdo, como assinala Lima (2005, p. 14), de comparar os veiculos de massa com a arte
que se conhecia, “identificando aprioristicamente o valor com as formas de comunicagao
ja estabelecidas.” O rompimento dessa fronteira por Disney representou um importante
marco que afastou o foco dos ideais de pureza da arte, ao mesclar elementos da cultura
de massa com uma cultura de elite, pela intencao de demonstrar que uma convivéncia era

possivel.

Outro aspecto importante foi também considerado por Disney quando ainda
idealizava o filme e abrigava o sonho de realiza-lo. Conforme depoimento a um
entrevistador, sua inteng¢ao era promover “a pura fantasia” que se desdobra em um padrao
musical, sem ser restringida pela “ilusdo da realidade”. Em resumo, para ele, era a
possibilidade de produzir filmes abstratos, mais elevados conceitualmente. Se o
nivelamento entre cultura de elite e cultura de massa era um dos principais efeitos que o
filme pretendia causar, a sua estrutura formal foi elaborada com base nessa mesma logica.
Para Disney, o importante era misturar o que era separado, conciliar som e imagem, real
e fantasia, e, mais que tudo, meios de producdo de imagens, ao agregar num mesmo

medium, o desenho animado e o cinema.

Como proposto pela intermedialidade, a desfronteirizac¢do das praticas imagéticas
ajuda a ancorar o significado do termo visual em um contexto ecoldgico. A
intermedialidade como conceito aponta para o fato cada vez mais evidente dos espacgos
de imagens ndo existirem desconectados, mas atuando em movimento de encontro uns
aos outros, para fornecer indicacdes diferenciadas nos ambientes dos espectadores, que
nos possibilitam perceber os espacos que o estruturam e suportam. Nesse sentido, a
intermedialidade atua como procedimento de revelacdo desses espacos e nos permite

entender os seus encontros.

Num sentido amplo, intermedialidade refere-se a relagdes entre os media, a
interacOes e interferéncias mediais. Para Ellestrom (2010), intermedialidade € tanto o

estudo do fendmeno em si quanto o fendmeno pelo qual as propriedades de todos os media
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parcialmente se intersectam. Assim, a intermedialidade, mais do que aparentar a nocao
de ultrapassar fronteiras entre espacgos diversos, ¢ uma condicdo para toda medialidade.
As distin¢des que sdo elaboradas dentro do discurso da intermedialidade organizam-se
em torno da especificidade do medium, pela explicacio da sua materialidade e
medialidade. Discriminar as diferentes formas de intermedialidade envolve a
especificacdo da estrutura expressiva ou modo de articulagdo especifico para a

materialidade de qualquer medium e suas relagdes com outros media.

A intermedialidade pode ser descrita como entre o entre (HERZOGENRATH,
2012), que advém do carater do medium de estar sempre “entre”. Nesse caso, temos uma
primeira medialidade para cada meio especifico, que age em conjunto, simultaneamente,
com uma segunda operacdo, que “foca nas varias interconexdes possiveis, a partir das
perspectivas dos meios especificos.” (p. 3). Esse carater “entre” dos media refere-se a sua
reflexividade — o conceito filoséfico de performatividade da reflexao e dos media como
estruturas reflexivas (KRTILOVA, 2012), que pensam o seu devir nas praticas, técnicas
e processos de significagdo. Reflexdo que estd em movimento: a nocdo de

performatividade conecta o ato de refletir sobre os media as praticas mediéticas.

Para Krtlova (2012), intermedialidade é um conceito que traz relacdes que nao
podem ser definidas na media como formas fixas. Nesse conceito, infermedia esté
posicionada como liga¢cdo, mas, nos media, as relacOes aparecem em certas formas que
s0 podem insinuar o medium ou a sua medialidade — principalmente por relacdes inter e
intramediais, que diferenciam o que é um medium, ou o que constitui a sua medialidade,

e a sua especificidade.

Na acepcdo de Youngblood (1970), existe uma rede intermedial (intermedia
network) integrada pelo cinema, televisao, radio, revistas, livros e jornais, que sao 0 nosso
ambiente. Para ele, este € um ambiente que carrega as mensagens do organismo social e
estabelece o sentido na vida, criando “canais de mediagdao” entre homem e homem,
homem e sociedade. Essa no¢do auxilia-nos a entender a ideia da substitui¢do de contexto

por ecologia, proposta por Catalda Domenech (2011, p. 35-36)

[...] substituir o conceito de contexto pelo de ecologia. H4 uma
diferenca essencial entre ambos: o contexto € estitico, estabelece suas
conexdes de uma vez por todas e estd ligado indiscriminadamente a
muitas imagens e fendmenos ao mesmo tempo. Ja a ecologia implica
um aspecto em continuo movimento, em continua interagdo, um
aspecto que, além disso, é especifico de uma imagem ou de um
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fendmeno determinados. A imagem estd situada em um contexto, mas
se nutre e € resultado de determinada ecologia.
Esse enfoque ecoldgico das midias (media ecology) foi introduzido por Postman,
em 1968, e corresponde ao que ele chama de estudo dos media como ambientes

(STRATE, 2006). Pela maneira como emprega a expressao pela primeira vez, ele explica:

Nos colocamos a palavra ‘media’ na frente da palavra ‘ecology’ para
sugerir que ndo estamos simplesmente interessados em media, mas nos
modos pelos quais a interacdo entre media e ser humano dé a cultura
seu cardter e, alguém pode dizer, ajuda a cultura a manter seu equilibrio
simbodlico. (POSTMAN apud STRATE, 2006, p. 15, tradugédo nossa).

A partir dessa perspectiva, as imagens e seus espagos nos ajudam a entender como
se ddo as interagdes entre homens e imagens, entre estas e a tecnologia de que sdo
elaborados 0os meios e os media e que afetam os ambientes vivenciais em relagdo aos

valores humanos e seus modos de percepcao.

A comutacio e mobilidade dos meios e das imagens

Muito antes da ocorréncia de o processo de digitalizagdo existir da forma
disseminada como se dé atualmente, Metz (1974) ja emitia um parecer semelhante. Pela
sua proposi¢do, o que poderia interessar para uma pesquisa nao seriam questoes relativas
ao dominio das imagens enquanto géneros (intengdes sociais), como, por exemplo, a
publicidade, ou questdes relativas exclusivamente as suas unidades tecnossensoriais,
entendidas como matérias de expressdo (canais e veiculos), como, por exemplo, a
televisdo; o que verdadeiramente interessaria a uma pesquisa, para onde os esforcos

deveriam ser dirigidos, seriam

as configuragdes estruturais, ‘formas’ na acepc¢do hjelmsleviana do
termo (formas do conteddo ou formas da expressdo), sistema. Sao
entidades puramente relacionais, campos de comutabilidade no interior
dos quais diversas unidades adquirem sentido, umas em relacdo as
outras. (METZ, 1974, p. 14, grifo do autor).

Metz (1974) chama de campos de comutabilidade o espaco de intercambio entre
imagens, quando uma imagem final s6 adquire sentido em relagc@o a outra imagem. Assim,
as imagens adquirem sentido quando relacionadas aos espacos com os quais lidam e,

principalmente, as demais imagens que também habitam os mesmos espacos.

Nesse sentido, confrontam-se meios, media e ambientes. Por exemplo, o meio

literario interage com o meio televisivo e vice-versa, quando livros e gé€neros literdrios
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misturam-se no cinema e, no sentido inverso, livros sobre cinema e sobre atores e
personagens sdo lancados, bem como quando escritores sdo contratados para escrever
filmes e séries de TV e o meio fonografico utiliza o meio digital para distribuir e divulgar
musicas. A expressao cultural de suas producdes € amplificada, reverberando por outras

midias. Em toda parte, os meios partem para a estratégia de que a unido faz a forga.

Para Berger (1999), baseado no famoso estudo de Benjamin (1992) a respeito da
reprodutibilidade técnica, 0 movimento das imagens rompe com o estatuto de unicidade
das obras quando estas se desprendem da unicidade do local onde residiam. O significado
das imagens muda, multiplica-se e fragmenta-se em muitos significados. Assim, conclui
ele, por conta da reprodutibilidade técnica a qual as imagens sdo submetidas pelos meios
de reproducdo modernos, remove-se as imagens da guarda do espagco de ritual
originalmente criado para elas, retirando-as de seu invélucro e tornando-as “efémeras,
ubiquas, insubstanciais, disponiveis, sem valor, livres” (BERGER, 1999, p. 34),
envolvendo-nos do mesmo modo que uma linguagem que nos cerca. Uma vez que essas
imagens vém ao encontro do espectador, ha, para Benjamin (1992), a atualizacdo do
objeto reproduzido, abolindo seu valor tradicional de patrimonio da cultura, tornando-as
sempre contemporaneas de quem as observa. O contexto no qual a imagem aparece é um
aspecto que se torna relevante para a apreciacdo do significado desta, que muda de acordo

com o que € imediatamente visto ao seu lado ou o que imediatamente vem depois dela.

A esse respeito, o pensamento pioneiro de Benjamin (1992) ja considerava
medium e imagem elementos separados, ao afirmar que “o modo em que a percepcao
sensorial do homem se organiza — o medium em que ocorre — € condicionado ndo s6
naturalmente, como também historicamente” (p. 80), que, portanto, ndo se esgota na
descricdo das caracteristicas formais do estilo de uma época aparentes na imagem. Na
medida em que o autor postula esse vinculo que acontece em simultaneidade entre a
organizacdo da percep¢do humana e a condi¢do histérica do medium, ou seja, aquilo que
o afeta enquanto desenvolvimento, seja no seu aspecto social ou técnico, reivindica o
reconhecimento da importancia da composicdo desse medium para a formacido e
transformacdo da percep¢do humana. Benjamin (1992), de certa maneira, afirma que o
espaco que abriga a imagem torna-se mais importante que a propria imagem, donde
emana seu valor de culto, quando se enseja todo um cerimonial em torno da imagem. A

reprodutibilidade técnica viria a aumentar a exponibilidade da obra, livrando-a de seu
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confinamento medial, corroendo, com isso, a aura de veneragao que a caracterizava. Essa
reprodutibilidade é uma propriedade técnica do medium que orienta e induz a formagao
de imagens contrdrias as pretensdes de veneracdo ou perpetuacdo de seu significado e,
por conta dessa caracteristica, as imagens tornam-se capazes de romper valores
tradicionais e formular outros, menos perenes. Para o autor, supera-se o cardter tnico de
qualquer realidade, por meio do registro da sua reproducdo, este um dos fatores que

afetam gravemente a visdo de mundo existente que considerava a realidade univoca.

Um dos pontos destacados por Benjamin (1992) € a condicdo de a imagem ser
transportdvel e, mais do que isso, ser transportdvel para um lugar onde possa ser vista
pelas massas. Este € o desejo imanente dessas imagens técnicas: ser vistas por um grande
numero de pessoas. No entanto, para adquirir essa exponibilidade, elas necessitam de
auxilio, que sé encontram ao se espacializar. Como exemplo, o autor diz que a fotografia
e o cinema dependem de dispositivos técnicos elaborados com a funcdo de permitir a
reproducdo sem restri¢cdes de suas imagens. Estas sdo técnicas que ndo s6 permitem a
reprodutibilidade, mas a tornam obrigatdria, pela necessidade de viabilizacdo econdmica
mediante seu consumo intensivo. Para maximizar essa ldgica econOmica, faz-se

necessdrio transportar mais imagens em menos tempo, para cada vez mais pessoas.

Da reprodutibilidade mecanica para a distribuicao digital, Manovich (2005)
encontra 0 que denomina remixabilidade, que se refere tanto a légica quanto ao
instrumento que molda a cultura digital. Segundo Lemos (2006), essa caracteristica cria
uma condic¢ao pdés-moderna de sé se operar a partir de processos abertos e coletivos, nos
quais a autoria ndo estd mais determinada. Na cibercultura, isso significa operar a partir
de apropriagdes e recriacoes, trazendo uma configuracdo cultural denominada por ele de

“ciber-cultura-remix”, baseada na recombinagao.

7z

De acordo com Manovich (2005), a remixabilidade é a pratica de misturar,
combinar e remisturar as informagdes digitais circulantes, independentemente de sua
matriz, procedéncia ou destinacdo. Para ilustrar esse procedimento, ele utiliza a metafora
da estacdo de trem, em que o trem € a informacao ou “objeto de midia” que circula e a
estacdo € o usudrio que recepciona, misturando-o com outra informacao, para dai o pacote
de informacg@o resultante viajar para outro destino, em que o processo € repetido. O autor

aponta para a diferenca estrutural entre o modelo tradicional de comunicacdo e esse
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modelo descrito, que torna o receptor ndo mais o ponto-final da informa¢ao, mas uma

estacdo tempordaria no transito dela.

A nomenclatura € recente, mas o mesmo procedimento-chave pode ser encontrado
na musica desde os anos 1980. De modo geral, segundo Manovich (2005), a maioria das
culturas humanas opera e se desenvolve por meio de empréstimos e redesenhos de formas
e estilos de outras culturas e os remixes resultantes sdo incorporados em outras culturas.
Foi assim que Roma Antiga recombinou a Grécia Classica e a Renascenga recombinou a
Antiguidade. Entretanto, o autor sublinha que tanto a remixabilidade cultural quanto a
vernacular propiciada pelas técnicas de computagdo sdo parte do mesmo continuum. Por
sua vez, Diamond (2011) aponta que a “cultura remix” ¢ uma forma de colagem que se
origina da apropriagdo dos muitos movimentos ocorridos no interior do final do
modernismo e no pdés-modernismo, como colagem, movimento dadaista, grafite,
fotomontagem, pop art, arte processual, scratch video, entre outros. Segundo ela, esses
movimentos pretendiam minar a aura e autenticidade da imagem e abrir o seu significado

pela mudanca do seu contexto e interpretacao.

Do lado de quem usufrui dessas produgdes imagéticas, instala-se uma inevitdvel
confusdo. Os apreciadores de imagens s3o incentivados a se tornar autores de novos
artefatos visuais e elaborar novas experiéncias com a imagem, aumentando em muito a
complexidade dessa situacdo. As classificagcdes que antes determinavam as diferencas
entre essas producdes também foram gradualmente eliminadas, 2 medida que se tornaram
obsoletas. A exibicdo déi-se numa miscelanea de imagens de maneira ndo mais
programada pelos tradicionais meios de comunica¢do de massa, mas por todo o entorno.
O fluxo de imagens transborda a barragem que a represava em canais controlados pelo
monopolismo tecnoburocritico, dispersando o poder instituido pela producdo
centralizada e pelo saber especializado, numa inunda¢do de micronarrativas do cotidiano,

que circulam de computador em computador como de mao em mao.

Consideracoes finais
Para comecar a entender a natureza da experi€ncia visual que encontramos
atualmente, parece-nos indispensdvel compreender a atividade das imagens e seus

relacionamentos como propdsito principal. Dado que a imagem depende de um aparato
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medial, transformagdes no cardter desses aparatos refletirdo na esfera das imagens e,

consequentemente, impactarao a cultura.

Portanto, em face da multiplicacdo de imagens, ha uma culpa partilhada. A imagem
e seus media participam juntos da experiéncia visual e, se hd uma possivel causa para essa
situagcdo, a postura recomendada e adotada nesta pesquisa € de observagdo isenta e
criteriosa para esses dois elementos. Quando aqui se menciona a multiplicacdo, o
referencial utilizado € o da multiplicidade e da pluralidade, desligado de qualquer
conotagdo negativa, como a que contém o termo ‘saturacao’, impregnado ha décadas de
um sentido pejorativo, para formular argumentos queixosos pela presenca macica das
imagens na sociedade. Por essa perspectiva, ndo se trata apenas de aferir e avaliar as
condic¢des técnicas da producdo da imagem dadas pelo meio técnico que configura a sua

materialidade, mas também incluir os espacos que as abrigam, os quais colocam em

funcionamento a visualidade que as identificam.
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