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l Esbocos iniciais

A imagem vem alcancando espacos cada vez mais expressivos na
Doutorando em Ciéncias da . " . _
Comunicacio - ECA/USP contemporaneidade face ao culto da aparéncia e da sua representacdo como
mercadoria. A existéncia desse culto nao elimina as possibilidades de
compreendé-la como essencial para a comunicacao, entendendo que,
tecnologicamente, sofre as influéncias da mundializacio onde despontam
alternativas para avancar e até mesmo superar limites no seu uso.

A linguagem verbal, como produto social, nasceu da relacio dos
homens uns com os outros, ndo sendo seu destinatdrio apenas um receptor
passivo, mas um intérprete que decodifica e compreende a mensagem de
acordo com a sua experiéncia sensorial, social e cultural. A imitacdo foi o
primeiro passo no desenvolvimento da linguagem verbal, tal como acontece



com a crianca ao construir seu aprendizado. Sons produzidos ao acaso ou
por imitacao fizeram com que os homens se entendessem e criassem o
repertdrio de seu grupo. Este conjunto de sons eficientes foi sendo transmitido
de geracdo em geracao, sempre sendo enriquecido e renovado.

Desde os tempos mais remotos os homens vém expressando sua relacao
com o mundo através da comunicacdo oral, ampliando a partir do ponto em
que sua consciéncia cria relacdes. Cada grupo sentiu necessidade de estruturar
sua comunicacao, uma vez que se transformou em mecanismo de aproximacao
e troca de experiéncias no mundo. Expressavam-se através dos sentidos e das
sensacoes, utilizando-se de gestos, imagens e sons. Muito mais tarde foi que o
homem aprendeu a usar os sinais graficos para referir-se aos objetos que conhecia
pelos sentidos. Essa passagem iniciou o conhecimento pela palavra, levando a
humanidade a evoluir em comunicacdo e cultura. Podemos dizer que, a partir da
comunicacdo verbal e escrita o ser humano passou da inteligéncia concreta
limitada ao aqui e agora a representacdo mental e simbdlica do mundo.

2 Ordenacées simbdlicas

O corpo constitui, em primeiro lugar, tudo o que pode levar a marca apropriada
para ordend-lo em uma série de significantes. (LACAN. Radiofonia. 1980. p. 19)

Mesmo sendo a fala fator fundamental de humanidade no homem,
nossa capacidade de criar contetidos expressivos ndo se restringe a palavra. Nem
ela é o Unico modo de comunicacao simbdlica, pois na faixa entre 0 nosso
mundo interno e o externo existem outras linguagens além das verbais. Dirlamos
que, ao simbolizarem, as palavras se caracterizam como via conceitual. Fayga

Ostrower g nos define que essencialmente, no cerne da criacao estd a nossa
OSTROWER, Fayga. Criatividade e capacidade de nos comunicarmos por meio de ordenacdes, isto é, por meio de
Processos de Criaco. Petrépolis: Ed. ] .

Vozes, 1987 formas. Em tudo que o homem imagina, compreende e faz, ele o faz ordenando.

Tudo lhe é dado a conhecer em disposicoes, nas quais as coisas se ordenam e
conseqiientemente se estruturam. Se a fala representa um modo de ordenar, o
comportamento também é de ordenacdo. A pintura é ordenacdo, como também
0 é a musica, a danca, a arquitetura ou qualquer outra pratica que contenha
significado. Estas formas ndo sdo formas verbais e nem suas ordenacdes podem
ser verbalizadas. Elas se determinam dentro de outras materialidades. Toda
significacdo é ordenacao, tanto as formas verbais quanto as formas nao verbais.
Reconhecemos nosso cosmos ao organizar nOssO €aos

Assim, os elementos figurativos somente serdo percebidos como
desenvolvimento de formas quando contiverem ordenacoes, isto é: seqiiéncias
ritmicas, proporcoes, distanciamentos, aproximacoes, direcoes, tensoes, velocidades,
intervalos e pausas. Todo fazer do individuo refletird o seu ordenar intimo. O
que quer que ele faca e comunique corresponderd a um modo particular de ser
que nao existia antes, nem existird outro idéntico. As coisas aparentemente mais
simples correspondem, na verdade, a um processo fundamental de dar forma aos
fendmenos a partir de ordenacdes interiores. O ato criativo, portanto, esta vinculado
a uma série de ordenacdes e compromissos tanto internos quanto externos.

Temos de levar em conta que uma realidade configurada exclui outras realidades.
E nesse sentido que, no formar, todo construir € um destruir. (..) E um aspecto
inevitavel que acompanha o criar e, apesar de seu carater delimitador, devem ser
apreciadas suas qualificacoes dinamicas. (..) Hd um fechamento, como uma
conclusao de circunstancias anteriores que, a partir do que anteriormente fora
definido e delimitado, se d& uma nova abertura. Cada decisdo que se toma



representa, assim, um ponto de partida, num processo de transformacao que esta
sempre recriando o impulso que o criou. (OSTROWER. 1987 p.27)

A criatividade implica em uma forca crescente, reabastecendo-se nos
proprios processos através dos quais se realiza. Ao criar, ordenando os
fendmenos de determinada maneira, parte-se de uma motivacao interior,
contendo intensidades subjetivas, impregnadas de significantes associados a
significados, propondo e impelindo o fazer.

Este potencial criador elabora-se nos niveis do ser consciente do
homem, e se faz presente nos multiplos caminhos em que o homem procura
captar e configurar as realidades da sua vida. Mas a criatividade como uma
poténcia se refaz sempre. E ao liberar esta produtividade criativa, ao invés de
se esgotar, amplia-se.

3 Fluir dos significantes

Pois hoje em dia, nada, ou quase nada, se faz sem fala, e é necessario saber
apesar de tudo se essa coisa que fala quando eu falo e que me implica totalmente
em cada som que enuncio, em cada palavra que escrevo, em cada signo que faco,
se essa coisa é realmente eu, ou um outro que existe em mim, ou ainda um nao
sei qué de exterior a mim mesmo que se exprime através da minha boca em
virtude de qualquer processo ainda inexplicado. (KRISTEVA. Historia da linguagem.
Edicoes 70, Ltda. Lisboa/Portugal. 1969)

Devemos considerar que a partir do momento em que exista no
individuo um determinado impulso ordenador, surge para esse individuo,
como necessidade interior, a necessidade de exercer seu potencial e de
realizd-lo em sentido criativo. Ao realizd-lo, o individuo se realiza, tornando
sua vida mais significativa.

De acordo com as afinidades, as aptidoes e os intimos interesses,
cada pessoa sente em si em quais materialidades (linguagens) poderia
caminhar para se desenvolver, e por onde deveria caminhar. As préprias
potencialidades existentes no individuo constituirdao sua prépria motivacao
como propostas permanentes. Estas passam a ser propostas de si para si.

O caminho, cada um terd que descobri-lo por si. Descobrira, caminhando. Contudo,
jamais seu caminhar serd aleatorio. (..) Caminhando, sabera. Andando, o individuo
configura o seu caminhar. Criando formas, dentro de si e em redor de si. E assim,
como na arte, o artista se procura nas formas da imagem criada, nas formas do
seu fazer, nas formas do seu viver. Certamente, chegard a seu destino. Encontrando,
saberd o que buscou. (OSTROWER. 1987 p. 76)

Lacan comenta na obra A instdncia da letra no inconsciente que:
“Para marcar o surgimento da disciplina linglistica, diremos que ela se sustenta,
(..) no momento constitutivo, de um algoritmo que o funda”. Este algoritmo

é representado por:
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Que se |é: significante sobre significado, correspondendo o termo sobre a barra
que separa os espacos superior e inferior. Esta referéncia ¢.) é uma transposico,
onde Freud mostra a precondicdo geral da funcao do sonho, é o que designamos



anteriormente, com Saussure, como o deslizamento do significado sob o significante,
sempre em acdo (inconsciente) no discurso. (LACAN. 1998, p. 284)".

(..) o que disse sobre a barra saussureana, é que ndo poderia representar nenhuma
indicacao de proporcdo, nem traduzir-se por uma barra de fracao, mas que, por um
abuso delirante, como é para Saussure, constituir borda real, quer dizer, saltar do
significante que flutua para o significado que flui. (LACAN. 1980, p. 30).
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Esta barra de separacdo permite observar que o significante nio se
vincula e nem representa diretamente o significado.

A primazia do significante (..) j& estava presente em Saussure, uma vez que ao
interrogar a natureza da lingua, e designando-a como uma instituicao social,
pensava-a como um sistema de significantes, vindo a ser esse o objeto de estudo
da lingtistica. Saussure deixava mesmo os fatos da fala, dos significados, para
outras disciplinas. (FREITAS. 1996, p.14)

Encontramos mais uma vez em Lacan referéncias de conceitos que
remetem analogias com as 4guas. Diz ele sobre o fuir dos significantes da
linguagem dentro do simbdlico:

Impde-se, portanto, a nocao de um deslizamento incessante do significado sob o
significante - que Ferdinand de Saussure ilustra com uma imagem que se assemelha
3s duas sinuosidades das Aguas superiores e inferiores nas miniaturas dos manuscritos
do Génesis. Duplo fluxo onde parecem ténues as marcas dos finos riscos de chuva
que ali desenham os pontilhados verticais que se supde limitarem segmentos de
correspondéncia. (LACAN, 1998, p. 506)
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“(..) é (como) o efeito de condensacdo, que parte do represamento no imaginario
e regressa a categoria do real, concebido como limites de onde se instaura, isto
¢, dentro do simbodlico.” (LACAN, 1980, p. 30)
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(..) dentro do simbdlico, me desloco (como vapor) com o deslocamento do real; e
me condenso (novamente) no real, fazendo peso dos meus simbolos (..) (LACAN,
p. 36, 1980)




Esta materializacao intransitiva, dirfamos nds, do significante para o significado, é
o que se chama de inconsciente, que nao é ancoragem, mas depdsito, inundacao
da linguagem. (LACAN, 1980, p. 32)

E como o deslocamento da evaporacao em busca do Imagindrio
que estd acima, e o efeito da condensacao (represada no Imagindrio) que
decanta retornando ao Real, e novamente repetindo o fluxo. Representa
passar do significante que flutua acima para o significado que flui abaixo e
em seguida evaporar do significado abaixo para o significante acima.
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O espaco humano constituinte do simbdlico corporificado situa-se
entre as 4guas rasas abaixo de seus pés e as nuvens acima de sua cabeca.
Este é o campo do humano, onde o seu viver acontece.
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O espaco do simbdlico nao tem uma relacao Unica, pura e abstrata
da realidade mas realiza-se em um contexto multiplamente determinado,
influenciado por fatores de contexto social, cultural, regional e temporal,
enquanto que o /magindrio individual se define através de combinacdes
varidveis de cunho empiricas e intuitivas, intervindo fatores da ordem do
saber, crencas, época, regiao, classe, cultura e afetos. Sendo que, o surgimento
das imagens acusticas e das imagens mentais sao resultados da consciéncia
e da sensibilidade de cada individuo.

O imagindrio é o dado fundamental do universo humano, motor de todo ato
criativo. A imaginacao simbdlica criada pelo homem estd sempre alicercada em
seus sentimentos. Mesmo na criacao cientifica e filoséfica, os sentimentos humanos
estao presentes. (SCHUMAN, Sandra G. 1994, p. 102).

4 O corpo simbdlico

Em qualquer desenho a percepcao de uma imagem representada
graficamente utiliza os mesmos processos de percepcao de uma imagem
real visualizada, isto é, desenvolve-se com a idade e com a experiéncia. As
imagens representadas graficamente no plano do papel sdo elementos visuais
em duas dimensdes, transcrevendo dados obtidos por uma projecao da
realidade tridimensional. A selecdo para interpretacdo grafica do objeto
desenhado é dada pela mais provdvel de ser reconhecida e identificada,
segundo os mesmos procedimentos que na imagem real. Assim, a imagem é
percebida de modo automdtico por uma interpretacdo espacial e
tridimensional.

A assimilacdo da imagem é facilitada quando os elementos percebidos
sdo invaridveis em sua aparéncia, mantendo constancia na sua identificacdo
de tamanho, forma, localizacao, orientacdes e propriedades. Automaticamente,
¢ colocado em acao um saber sobre a realidade, podendo ser descrita fisicamente
e espacialmente, e que vai se aperfeicoando de modo intuitivo em referéncia
a0 NOSSO COrpo, quanto a sua posicao No espaco e quanto a relacio com os
outros seres, pois 1.} é o homem que sempre e em toda a parte soube fazer
do seu corpo um produto das suas técnicas e das suas representacoes.” (LEVI-
STRAUSS. Introducdo a obra de Marcel Mauss, 1974, p. 149).

Essa percepcdo estd vinculada ao corpo e ao seu deslocamento,
fundamentada primeiramente no reconhecimento sensorial das trés dimensoes:
a vertical, a horizontal e a profundidade. Essa percepcao da referéncias materiais
ao corpo, orientando-o com o mundo que o cerca, atraindo os pontos do
espaco, concentrando-os e interiorizando-os. Sua posicdo também o projeta
em direcdo a todos os pontos do horizonte permitindo situar-se no mundo,
percebendo todo o universo residente em si enquanto habitante também de
todo o universo. Ele se reconhece como criador e criatura do proprio mundo.
Através do mundo simbdlico, ele passa a ser atuante no mundo real externo
ao ser ator de seu proprio imagindrio interior. Concebida num sistema auto-
organizador, mediante a nossa leitura do mundo, o rea/ e o imagindrio sao
mundos vivenciados sensorialmente através do mundo simbdlico.

Nosso ser é totalmente material e habitante de um mundo material. A
partir do reconhecimento material de si passamos a reconhecer o mundo
externo. Porém, nada percebemos e nada transformamos do rea/ a nao ser por
meio de nossa percepcao sensorial através do corpo. Nada nos atinge como



realidade, e tampouco atingimos do rea/ sem a constante mediacdo dos
processos sensoriais corpéreos. Assim, a corporeidade do nosso ser € a instancia
referencial de critérios para a ética, para a educacdo, para a politica, para a
economia, para a religido e para os afetos. Nenhum ideal se encaminha e se
cumpre se nao estiver ligado a mediacao da corporeidade com o entorno do
mundo. E vivendo e experimentando a espacialidade, por intermédio do corpo,
que se percebe o fendmeno de estar no mundo com o restante do mundo.
Uma observacao ou um movimento serd aprendido quando o corpo o
compreende, incorporando dai seu préprio mundo. Portanto, a motricidade
nao é servil a consciéncia, que transporta o corpo a um ponto do espaco que
previamente nos referenciamos. Para que possamos mover nosso corpo em
direcdo a um outro ser no espaco, primeiramente é preciso que este ser exista
para 0 nosso corpo. Isto ocorre quando do aprendizado natural que a crianca
faz ao engatinhar. E o primeiro reconhecimento consciente da espacialidade. Na
busca do objeto desejado hd uma tomada de consciéncia da espacialidade
como elemento expressivo da vontade, sendo reconhecido inicialmente pelos
trés eixos espaciais nor-
teadores: o da hori-
zontalidade ao re-
conhecer a linha do
horizonte, o da verti-
calidade ao erguer-se, e
o da profundidade ao

deslocar-se ao objeto
desejado. @f’\ L
e

A Linha Horizontal

No principio, ao engatinhar como um réptil rastejante recém-saido do mar (o
Gtero materno), ele reconhece a linha horizontal, que sempre estard a altura de
seus olhos. Vivendo o aqui e agora, a linha do horizonte encontra-se nele mesmo,
ao nivel da terra. A integracio é total com o mundo externo que o cerca. E o
mundo do Real

A Linha Vertical

O homem ao erguer-se reconhece a linha vertical. Seu horizonte se amplia. A
linha do horizonte, sempre na altura de seus olhos, se desloca para cima e para
longe. Neste estagio ele pensa, imagina e sonha. Busca o objeto do desejo com
o pensar. Vé o além. E o mundo do /magindrio.

A Linha Diagonal

Ao descortinar um amplo horizonte a sua frente, pode escolher caminhos para ir
ao encontro do seu objeto de desejo. Reconhece a profundidade e a incorpora
como caminho a escolher e seguir. Neste estagio ele dialoga, troca, convive e
sente. Interage com o mundo através de valores simbdlicos (linguagens, produtos,
normas,..). E o mundo do Simbdlico



Ao mirar o objeto do desejo distante (que estard sempre pousado na
linha do horizonte) o individuo é impelido internamente ir a0 seu encontro,
pois ali revela-se o encontro das dguas superiores com as dguas inferiores,
COMO a consumar a uniao

do /magindrio com o Real. -
E, inexoravelmente, por estar C XD ory oﬂl‘?@ LB
a linha do horizonte o) g

]
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sempre na altura de seus R
olhos, ele caminhard.. sem
nunca conseguir alcancé-la.
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