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Resumo: Em nosso ensaio critico, visamos defender que o cinema pode ser caracterizado
como um modo de expressao especifico, proveniente do pensamento imagético humano (a
imaginacéo), se configurando como forma de arte (techné) autbnoma atrelada a determinada
técnica ou dispositivo capaz de proporcionar a projecao (aqui compreendida enquanto
poiésis) de imagens “sonoras” em movimento. Assim, desde o jogo de luz e sombra até o
chamado "cinema total”, passando pelo "nascimento maquinico” do cinema (com a
invencdo do cinematdgrafo pelos Irmdos Lumiere, ocorrido em 1895, com suas “vistas
animadas"), os cineastas ou imagistas "experimentam™ técnicas de manejo e projecao de
imagens em movimento. Portanto, encarada enquanto linguagem artistica, o cinema se
constitui como forma de pensamento critico e expressao (capaz de metalinguagem e auto-
critica) exercidos por meio do jogo de imagens em movimento que permeiam a vida psiquica
dos sujeitos-espectadores conforme o imaginario habitual coletivo. Em seguida, o texto
opera uma regressédo historico-conceitual através de uma analise hipotética-imaginativa em
direcdo ao estatuto do pensamento imagético pré-historico, identificando nas pinturas
rupestres — tornadas imagens moventes pelo jogo de luz e sombra feito a partir de tochas
flamejantes — um proto-cinema das cavernas, no qual as imagens magicamente moventes
cumpririam func6es pedagdgicas e ritualisticas junto a aglomerados humanos primitivos. A
partir de Flusser, Benjamim e Aristételes, o artigo articula nocdes acerca do pensamento
imagético, da experiéncia estética estritamente cinematografica e da poiésis enquanto a
projecdo de tais imagens “sonoras” em movimento — como marca distintiva da
consideracdo do cinema como arte ancestral da humanidade.

Palavras-chave: Cinema das cavernas; Experiéncia estética cinematografica; Pensamento
imagético; Dispositivo cinematografico; Imagens em movimento.

THE CINEMA BEFORE CINEMA: FROM PAN-CINEMA
TO PREHISTORY

Abstract: In this critical essay, we set out to argue that cinema may be characterized as a
specific mode of expression arising from human imagistic thought (imagination) and
constituted as an autonomous art form (techné) coupled to a particular technique or
apparatus capable of producing the projection (understood here as poiésis) of “sonorous"
moving images. From the interplay of light and shadow to the so-called "total cinema," by
way of the "machinic birth" of cinema through the Lumiére brothers' invention of the
cinematograph in 1895 and their animated views, filmmakers or image-makers "experiment
with" techniques for operating and projecting moving images. Understood as an artistic
language, cinema therefore constitutes a form of critical thought and expression (capable of
metalanguage and self-criticism) exercised through the interplay of moving images that
permeate the psychic life of spectator-subjects in accordance with a habitual collective
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imaginary. The essay then undertakes a historical-conceptual regression, through a
hypothetical-imaginative analysis, towards the status of prehistoric imagistic thought. It
identifies in cave paintings (transformed into moving images through the interplay of light
and shadow produced by flaming torches) a proto-cinema of the caves, in which magically
moving images may have fulfilled pedagogical and ritual functions within early human
clusters. Drawing on Flusser, Benjamin, and Aristotle, the article articulates concepts
concerning imagistic thought, the strictly cinematic aesthetic experience, and poiésis
understood as the projection of such "sonorous” moving images (the distinctive mark of
cinema'’s consideration as an ancestral art of humankind).

Keywords: Cave cinema; Cinematographic aesthetic experience; Imagetic thought;
Cinematographic apparatus; Technical images.
1. INTRODUCAO: A experiéncia estética cinematografica como carater distintivo

do cinema

Considerar o cinema enquanto arte implica admitir que essa forma de arte é capaz
de exercer poderes inerentes as linguagens artisticas: tais quais, os efeitos terapéuticos, as
fungBes pedagdgicas, e 0s aspectos politicos, intrinsecos e relacionados a consideragdo do
cinema enquanto linguagem artistica autbnoma, isto é, uma forma de arte independente e
emancipada. Além disso, o cinema considerado como a sétima arte! faz com que ele possa
constituir sua histdria também de forma auténoma. Ainda, ao se afirmar como linguagem
artistica, o cinema seria a Unica forma de arte capaz de aglutinar (ou fazer a “fusdo” de), —

como uma espécie de “arte-sintese” — de todas as demais linguagens artisticas.

No século XIX, a reproducdo técnica atingiu tal grau, que ndo s6 abarcou 0
conjunto das obras de arte existentes e transformou profundamente o0 modo como
elas podiam ser percebidas, mas conquistou para si um lugar entre 0s processos
artisticos (Benjamin, 2012, p. 11).

Sendo assim, gostariamos de sugerir como caracteristica distintiva do cinema, do

ponto de vista ontolégico e encarado enquanto “arte” (do grego: techné?), o fato de que as

10 cinema enquanto uma das demais “artes classicas”, ou “belas-artes”, ndo poderia admitir uma historia tao
elitista e “pomposa” quanto as outras seis, dado que sua “certiddo de nascimento civil” coincide com seu
nascimento maquinico datado de 1895, a partir da invencdo do cinematografo pelos Irmé&os Lumiére. Assim,
0 cinema ja se apresenta como uma forma de arte direcionada as massas, as multiddes, ndo somente pelos seus
altos custos (como nos lembra Benjamin), mas também porque o dispositivo predominante serd mesmo o da
sala de cinema tradicional. Pois bem, mencionaremos as demais artes classicas (em uma espécie de
adivinhagdo logica com “quem veio primeiro”); embora saibamos da impossibilidade aparentemente absoluta
de saber como ou para qué, as artes “nascem”: a arquitetura, a escultura, o teatro, a misica, a danca, a pintura...
2 No caso do uso de verbetes em grego cléssico, a palavra portuguesa entre aspas aparecera como sugestdo de
tradugdo, para o termo transliterado em alfabeto latino. A palavra, em grego antigo, estara indicada por estar
sempre em itélico, e entre parénteses, ap6s a traducdo sugerida. Em casos de citacdo literal (de traducdes
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manifestacdes cinematograficas visam proporcionar, aos seus espectadores, a experiéncia
estética cinematogréafica® (fruto de uma ilusdo de Optica) acarretada pelo manejo de
técnicas de projecdo — no sentido de “produgdo” (poiésis) de imagens em movimento —
enquanto “ato de criagdo” deliberado humano atrelado a técnica, capaz de converter
“imagens estaticas” (os “fotogramas” (analdgicos) historicamente projetados a uma
velocidade de 24 quadros por segundo, ou frames (digitais) exibidos a uma média de 30
quadros por segundo) em imagens moventes, como atributo marcante do cinema: a projecéo
de imagens “sonoras” em movimento.

Assim, o dominio de determinada técnica xis* capaz de realizar a projecdo das
imagens em movimento torna possivel prover, aos espectadores, a “ilusao de optica”
inerente & experiéncia estética cinematografica (de carater audiovisual) — que
visa “seduzir” nosso aparato sensorio-perceptivo ao nos cativar a atencdo visual — como
condicdo material e de possibilidade em engendrar a experiéncia estética essencialmente
cinematogréfica.

Tal experiéncia estética é oriunda da potencialidade de um conjunto de técnicas —
considerado enquanto diferentes dispositivos cinematograficos — capazes de prover a ilusdo
de nossos sentidos visuais (e sonoros), decorrente de caracteristicas fisiologicas préprias do
aparato perceptivo e cognitivo humano: a chamada persisténcia retiniana (que retém um
estimulo luminoso por 0,1 segundos, o que permite, por exemplo, que a exposi¢do de 30
frames por segundo nos dé a ilusdo de que tais imagens estdo em movimento), aliada ao
efeito phi (como um mecanismo psiquico que “ignora” eventuais diferengas entre imagens
distintas expostas em continuo, unindo-as quando projetadas rapidamente), promova a
sensacdo de que as imagens estdo se movimentando continuamente. Sao, portanto, imagens

moventes.

transliteradas) de textos em grego (especificamente, Platdo e/ou Aristoteles), iremos manter a notagao
candnica, a servir de “mapa” para eventuais estudos posteriores.

3 Consideramos tentadora a tentativa de definir a experiéncia estética propria da assuncao do cinema enquanto
arte como “audiovisual”, a qual tentamos em nos distanciar ao distinguir o cinema e sua proje¢ao de imagens
em movimento como caracteristica marcante de sua arte, mesmo admitindo que a visao e a audi¢do séo os
sentidos privilegiados daquilo que chamamos de experiéncia estética cinematogréafica. De tal modo que
pensamos em demarcar territério distinto da publicidade audiovisual (por exemplo), ou mesmo o teatro (que
também privilegia o “4udio” e o “visual”), ao visar proporcionar a experiéncia estética do teatro, e assim por
diante. A nocdo positivada de um pan-cinema vem da ideia de vivenciarmos a vida como uma obra de arte, &
qual somos participes da vida por meio da experiéncia estética percebida (conscientemente) e cultivada
(deliberadamente) em nosso cotidiano, em nosso dia-a-dia.

4 Aqui considerada, uma técnica “xis” é encarada enquanto” variavel” relacionada a possibilidade em
admitirmos que mdltiplas tecnologias distintas podem ser capazes de realizar a proje¢do de imagens em
movimento, a partir de diferentes dispositivos cinematograficos - (assim nomeados) que se referem a
disposicdo de quaisquer técnicas de captura, manejo e exibicdo das imagens moventes préprias do cinema.
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[O] movimento é o que se da entre esses instantes congelados [...] a percep¢édo do
movimento é uma sintese que se d& no espirito e ndo no mecanismo do olho, o
cinema deve ser entendido também como um processo psiquico, um dispositivo
projetivo que se completa na maquina interior, como bem entendeu Hugo
Miinsterberg, ao que se sabe o primeiro a pensar, ainda na década de 1910, o
efeito cinematografico nos termos da descoberta do fenémeno phi (Machado,
2008, p. 22).

Portanto, o cinema, encarado como forma de arte autbnoma e emancipada, tem a
criacdo de imagens moventes atrelada a determinada técnica, funcional enquanto dispositivo
audiovisual, que podera variar sobre qual infraestrutura tecnolégica a ser adotada, em
determinado momento, com 0 objetivo de projetar imagens moventes. Afinal, “[0]
dispositivo, nesse sentido, esta ligado a técnica em que as imagens sdo dispostas ou a técnica
que cria as imagens” (Migliorin, 2006, p. 82).

Sendo assim, todos 0s conjuntos de técnicas de captura e/ou projecdo de imagens
em movimento podem ser caracterizadas como dispositivos cinematograficos, em seu
sentido lato, ao prover a experiéncia estética propria desta auténtica forma de arte (atrelada
necessariamente a determinada técnica) capaz de proporcionar a “ilusdo de optica” propria

da sensacéo de que as imagens estdo em movimento.

Estamos tdo acostumados a encarar o cinema como um dispositivo técnico para
tornar sensivel a duracdo, para dar forma as impressdes de tempo e para
representar a velocidade, que raramente nos damos conta de que outros meios
podem também fazé-lo, até de forma mais eloquente e com maiores
consequéncias. Naturalmente, pode-se conceber a sequéncia dos fotogramas
como uma inscri¢do do tempo e o plano como a unidade minima do cinema (ndo
o fotograma, que parece ndo representar a duracdo) (Machado, 2008, p. 70).

Um determinado dispositivo ou aparelho fotografico, por exemplo, como uma
camera capaz de “capturar’” imagens estaticas, e, portanto, reproduzir o aspecto luminoso
do campo sensivel visual a ser fotografado (geralmente através da captura e destaque do
objeto “empirico” perceptivel a objetiva® da camera), como uma espécie de decalque da

realidade, composto por imagens técnicas.

5 Capturar imagens pode ser reconhecido como um jargdo eloquente relativamente comum entre cineastas
independentes, no Brasil, hoje; especialmente relacionado ao momento das filmagens, a partir de objetos e/ou
personas “reais” (ou “empiricas”), que irdo compor a cena diante da camera.

® As cameras fotograficas, ou de video, possuem como limite fisico ultimo a lente da propria camera
denominada como a objetiva da camera.
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Todo dispositivo cinematografico corresponde a disposicdo com que o aparato
técnico de producdo de imagens técnicas opera por meio de uma linguagem de carater
audiovisual. Hoje, as chamadas audiovisualidades formam um campo bem mais vasto do
que a consideracdo do cinema enquanto linguagem artistica, uma vez que os dispositivos
audiovisuais — especialmente apds o advento da internet — se tornaram mais abrangentes,
correspondendo a uma multiplicidade heterodoxa de manejo de imagens técnicas, em
diferentes dispositivos audiovisuais, geralmente conectados em rede.

Do ponto de vista técnico, 0 modo como tais imagens moventes serdo constituidas
—desde sua primeira concepcao mental’ realizada pelo/a cineasta ou “produtor cultural” (um
simulacro do artista) — a partir de determinado aparato técnico capaz de “capturar” o camp0O
visual, gravar sons e fazer a projecao das imagens “sonoras” em movimento s&o variados.

Ao produzir duragdes audiovisuais, ainda que sejam feitas por meio de determinado
dispositivo técnico, como os diversos apps que povoam a internet (Tik Tok, Instagram, etc.),
mesmo que tal “producdo” esteja atrelada a um fim diverso do que seria a livre e
desinteressada frui¢do das imagens proporcionada por uma determinada tecnologia, capazes
de proporcionar a experiéncia estética propria da consideragdo do que se entenda do cinema
enquanto arte; lembremos, por exemplo, que o cinematdgrafo dos Irmédos Lumiére podia
capturar e projetar imagens em movimento (ainda “mudas”).

Ja do ponto de vista l6gico, a no¢do de dispositivo recai sobre a formacgdo do
processo filmico (ou televisivo, no caso de determinado reality show, por exemplo), no
sentido de se pensar “o fazer cinema”, a partir de um processo criativo engajado a assun¢@o
do cinema enquanto linguagem artistica, e portanto, cuja composi¢do nao seja previsivel,
seja do ponto de vista formal (sintatico) em sua relagdo original para com o conteudo (a
matéria do filme), que em determinado contexto ir4 recriar interacfes de sentido
(semantica), cujo usufruto — proporcionado ao espectador — seja o da livre e desinteressada

fruicdo da experiéncia estética oferecida pelo cinema encarado enquanto arte, como

" Exatamente, por meio da faculdade da imaginacao que incide no movimento psiquico de engendramento de
imagens mentais (cf. Aristoteles, De An., 2006), em seu “jogo” a partir da intuigdo (como fonte de ideias
imediatas, capaz de apreender realidades outras de forma imediata e primeira), para com a meméria (capaz de
reter acontecimentos em imagens outras) — que servirdo de “matéria-prima”, “formatagdo” e regulagem do
funcionamento inerente ao jogo de “criagdo” (poiésis), proprio da arte (techné). Pois, “[p]or obra de arte sdo
produzidas todas as coisas cuja forma esta presente no pensamento do artifice [...] O movimento realizado
pelo médico [...] chama-se producéo [kinesis poiesis]. Segue-se dai que, em certo sentido, a salide gera-se da
salde e a casa gera-se da casa; entenda-se: a material da imaterial” (Aristételes, Met. VII 7, 1032a 12 — 1032b
10).
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apreensédo logopatica® da realidade, compreendida como resultante da presentificacdo do
real proporcionada por meio do jogo de imagens.

De todo modo, espera-se que a “criagdo artistica” (poietiké) seja consciente e
deliberadamente a de explorar as potencialidades inerentes as linguagens artisticas: a de
ensinar algo, incitar algumas emoc0des e/ou engajar 0s espectadores a reflexdo critica do seu
papel politico perante a sociedade, como um ato de resisténcia ao status quo, ao tempo, e a

morte, através do filme encarado como obra de arte.

2. A “ANARQUIA” DAS IMAGENS OU O CARATER LIBERTARIO DO
CINEMA ENQUANTO ARTE

Agora, partiremos, em nossa analise, a partir da etimologia da palavra. Embora tenha
surgido (a época da invencdo do cinematografo, pelos Irmdos Lumiére em 1895) como
apropriacdo conceitual de termos em grego classico, de forma analoga ao modo como o
termo fotografia fora forjado enquanto neologismo a partir da ideia concebida de “escrita
com a luz” (phéton = “luz” + graphia = “escrita”), para descrever a técnica “revolucionaria”
de captura e destaque do campo visual, através da técnica fotogréafica.

Assim, a arte cinematografica aponta para um certo tipo de “escrita” (graphia),
através da “producdo” (poiésis) de imagens moventes plasmadas em tela. De tal modo que
o0 termo kinemato (de cinemato-grafia) provém de kinesis, isto €, “movimento”; porém, o
termo “cinemato” diz respeito ao objeto do movimento, o que estd se movimentando, o
“movente”, € assim, a imagem que esta em movimento. Além disso, como aponta Carriére
(1995), nao existe nenhum (no sentido de “nem um”) siléncio igual a outro siléncio, pois
cada qual ira carregar sua propria singularidade; assim como ndo existiria uma “tela preta”
igual a outra tela “preta” (mesmo que USassemos, em nossa comparagdo imaginaria, dois
siléncios eletronicos — nulidade de sinal sonoro — ou dois “blacks” idénticos para preencher
as telas a serem comparadas), pois 0 momento vivido e presenciado € irrepetivel e, por isso,

dessemelhante, sempre, por definicéo.

8Conceito caro a Julio Cabrera (professor titular na UnB), vertido em seu célebre livro O cinema pensa: uma
introducdo a filosofia através dos filmes (1999, p. 22), A apreensao logopética da realidade, ou da afeccdo
logopética das imagens sobre nossa psiqué, implica em um contato através da experiéncia estética
simultaneamente intelectiva (I6gica) quanto emotiva (sensorial).
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E sempre um belo momento no esttdio, quando o engenheiro de som pede alguns
momentos de siléncio. Ele vai gravar esse siléncio; necessita dele. Vai usa-lo para
alguma coisa. Esse siléncio absoluto ndo existe na natureza [...] Cria-se o siléncio.
Com seus fones de ouvido, o engenheiro de som escuta esse siléncio, saboreia-o
com seriedade. Podem-se comparar dois siléncios, tanto quanto dois pintores
podem comparar dois pretos ou dois brancos. Nao existem dois siléncios iguais.
(Carriére, 1995, p. 34-35).

Sendo assim, nunca existiu um cinema exatamente silencioso que se oporia ao
chamado e aclamado “cinema sonoro” comercial, inventado por volta de 1930, embora o
cinema tenha passado sua primeira fase “mudo”, ou seja, sem a possibilidade de “dia-logos
(do grego: “através do 16g0s”) entre as personagens, diretamente gravados na banda sonora
dos filmes. Por isso, nossa definicdo ontoldgica do cinema como projecdo, por meio de
determinado dispositivo técnico® de projecdo de imagens sonoras em movimento, no
intuito de chamar atencédo para esse dilema tecnoldgico e perceptivo.

Por principio, o olhar dialético’® sobre as imagens técnicas (especialmente
pensadas a partir das imagens de cunho fotografico) visa a um efeito analogo aquele
relacionado as experiéncias estéticas proporcionadas pelas obras de arte, em geral. Seria 0
efeito visado a partir do qual o olhar dialético se torna capaz de desfolhar as diferentes
camadas polissémicas de significacdo latentes as imagens cinematograficas cujo processo

de deciframento seja “parecido” ao das artes “auraticas”*!. De modo a propiciar uma

® De todo modo, a invengdo do cinematografo, pelos Irmédos Lumiére, em 1895, na Franca, representa o
nascimento maquinico do cinema enquanto tal, sua “certiddo de nascimento civil” (metaforicamente
falando), capaz de constituir uma histéria (do cinema) autbnoma e emancipada, ao encarar o0 cinema como
arte.

10 0 olhar dialético pode ser compreendido como uma espécie de “habilidade no olhar” para com a
contemplacdo de diferentes imagens (em geral), e a apreciacdo do fendmeno artistico, em suas diversas
manifestacdes e apari¢des fenoménicas por meio da “produgdo” (poiésis) de imagens, em suas diferentes
modalidades artisticas (techndi). O olhar especificamente “treinado” leva o nome de dialético pois 0 processo
simultaneo do visar o olhar do espectador sobre as imagens ocorre “como se ” a propria imagem tivesse em
vista a permissdo de ser desfolhada pelo scanner do olhar (uma formulagéo flusseriana), a fim de que ocorra
a atribuicéo de significados, por parte do espectador, ocorrida através do seu senso estético, e a partir de sua
perspectiva subjetiva, enquanto sujeito-espectador.

1A afamada e talvez mal compreendida “perda da aura”, em seu sentido positivo e catartico (de acordo com
o diagndstico [sic] benjaminiano, em A obra de arte na era de sua reprodutibildiade técncia (1933/1935),
consideraria a imagem ‘reproduzida e reprodutivel” da Mona Lisa (em JPEG, por exemplo) como
potencialmente multiplicavel ao infinito, de modo que, com o cinema e a fotografia, a distin¢do (cléssica)
entre obra de arte original e copia ndo mais faz sentido, pois ndo existe uma base material univoca para o0s
filmes que inclusive os definisse como passiveis de serem comercializados enquanto mercadorias singulares.
Assim tornando possivel estabelecer uma relagdo de propriedade de determinada obra de arte (como seria
possivel - por hipdtese — no caso do quadro pictdrico da Mona Lisa); mas ndo com relagdo aos filmes, que
geralmente sdo feitos para serem assistidos mediante a aquisicdo de um ingresso pela plateia. Por isso,
ninguém em sa consciéncia iria pagar por um JPEG da Mona Lisa, ja que é possivel copiar a imagem
reproduzida em um ou dois cliques do mouse do computador; embora o quadro da Mona Lisa (esse) seja
dotado de aura, que impele o espectador a uma atribuicdo de valor de eternidade, geralmente associado as
obras de arte tradicionais.
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analogia entre o carater contemplativo com que voltamos nosso olhar “habituado” (para
uma paisagem natural, de carater “sublime”, por exemplo), cultivando nosso senso esteético,
por meio da consciéncia da experiéncia estética atrelada ao proprio existir e conviver
humanos.

Através do olhar dialético — entendido como uma espécie de percepcao visual
consciente e apurada pelo senso estético do espectador — é possivel alcancar a satisfacdo
espiritual relacionada a experiéncia estética concebida a partir da apreciacdo de diferentes
obras de arte de diferentes linguagens artisticas. Assim, as diferentes formas de arte possuem
sua propria materialidade singular, bem como suas regras formais de convivio harménico
para com a comunidade de seus criadores, apreciadores e criticos.

O senso estético tem como finalidade cumprir, sobre nossos espiritos mais atentos, uma
percepcao outra do fendmeno artistico, que forja, cogita e sugere mundos outros possiveis,
que atuam como “modelos” de modos de existéncia e vivéncia humanos, e carregam
informacdes estéticas por meio da composicdo poeética de universos diegéticos diversos. Por
isso, conforme Flusser (1975/1976) a arte seria uma espécie de “modelo” para determinado
modo de existéncia humano (uma ideia flusseriana), que carrega consigo “informagdes
estéticas” subjacentes as obras de arte que poderiam ser chamadas de belas. Em excesso,
tais informacdes poderiam nédo ser reconhecidas e decifradas pelo pablico, ndo gerando a
fruigdo estética inerente a contemplacao das imagens moventes conforme o “esperado”¢ ao
passo que um “produto cultural” de cunho audiovisual, por exemplo, que ndo adicionasse
informagdes estéticas relevantes, ndo poderia, exatamente, ser chamado de “belo”, sendo

“mais do mesmo”.

Toda experiéncia é modelada, programada pela arte. Todos 0s nossos prazeres e
tristezas, todas as experiéncias das cores, dos sons, das formas, das tessituras, dos
perfumes que nos temos, todo sentimento de amor e de raiva, ttm um modelo
artistico. Nosso mundo é estruturado ndo somente pela nossa informacéo
genética, mas também por nossa informacdo estética. Onde ndo ha modelo
estético, nos estamos “anestesiados” = nds nao temos experiéncia nenhuma. Nos
dependemos da arte para poder perceber 0 mundo. A arte € a nossa maneira de
viver no real (Flusser, 1975/1976, n./p.).

Em geral, as imagens compostas pelas artes, em sua missdao de expressar 0
pensamento imagetico de seus autores, 0s artistas, consolida a compreensao deleuzeana de
que as artes, em seu labor, compdem imagens (enquanto a filosofia, por exemplo, fabrica
conceitos) unificando, para nés, modernos, de maneira ambigua, a relacdo semanticamente

homologica comumente aceita entre os gregos entre “descobrir e inventar”, como um signo
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de evidéncia que o trabalho criativo se integra como forma de pensamento e modo de
expressao genuinamente humanos. De todo modo, as imagens tém o poder de presentificar
o real, e, portanto, de representar a realidade.

Para Flusser (2002), as imagens técnicas sdo fruto do dominio tecnoldgico
proveniente do pensamento conceitual — e, portanto, causal, linear, e cientifico — acerca da
realidade. Assim, 0 pensamento imagético “pds-historico” ¢ devedor do pensamento
conceitual “historico” tal qual o pensamento conceitual se deriva do pensamento imagético
pré-historico. Admite-se que mesmo o0 pensamento imagético constituido pelo conjunto de
imagens mentais que habitam nosso imaginario e 0 modo como manejamos nossa
imaginacdo em processos criativos se mostra devedor do pensamento conceitual, e vice-
versa.

Assim, através dos textos escritos, somos capazes de firmar nosso senso critico,
nossa capacidade reflexiva e postura problematizante — proprias do pensamento discursivo,
e, portanto, conceitual, inerente ao discurso filosofico e cientifico, de modo geral. Ao passo
que o conjunto de imagens que habitam nosso imaginario constituido pelo pensamento
imagético humano se mostra capaz de fornecer, de modo imediato e a0 mesmo tempo
mediado por tais imagens — geralmente compostas pelas diversas e cada vez mais originais
e heterodoxas linguagens artisticas (inclusive as artes “derivadas” da fotografia e do cinema,
e que se colocam “a servico de...”: como a publicidade, o design, a moda) - uma
presentificacdo do real, por meio das imagens.

A composicao da percepc¢do-de-si dos sujeitos hodiernos (que € antes de mais nada
sensorial, emotiva, afetiva, para além de meramente intelectiva, reflexiva, critica), se
constitui em experiéncia estética ao tomar consciéncia de que a vida “pode ser vivida” como
uma auténtica “obra de arte” (uma ideia nietzscheana). Tal experiéncia estética, a qual o
sujeito se torna participe da existéncia humana diante do cosmos, ao perceber-se ativamente
em convivio pela percep¢do humana em meio a experiéncia estética envolta no proprio
existir humano (como composto psicossomatico), perante a realidade natural.

Assim, ao voltar a atengédo para si proprio e para a constituicao de sua compreenséo-
de-mundo, vivenciadas através de experiéncias estéticas inerentes a prépria vivéncia da
vida, em si mesma, 0 sujeito-espectador ativo podera aprender a desfolhar as imagens que
Ihe atingem, com o scanner do olhar dialético. Isto implica em assumir a polissemia latente

das imagens, e a ambiguidade das obras de arte — em oposicdo a uma expectativa

ARTEFILOSOFIA, N.40, 2026/2 https://periodicos.ufop.br/raf



ARTEFILOSOFIA
ISSN:2526-7892

preconcebida (de carater “ideologico”, portanto) em visar a um significado univoco,

primeiramente as palavras e depois com relacdo as proprias imagens.

O significado da imagem encontra-se na superficie e pode ser captado por um
golpe de vista. No entanto, tal método de deciframento produzird apenas o
significado superficial da imagem. Quem quiser “aprofundar” o significado [...]
deve permitir a sua vista vaguear pela superficie da imagem. Tal vaguear pela
superficie € chamado scanning. O tracado do scanning segue a estrutura da
imagem, mas também impulsos no intimo do observador. [...] Imagens ndo sdo
conjuntos de simbolos com significados inequivocos, como o sdo as cifras: nao
sdo “denotativas”. Imagens oferecem aos seus receptores UM espaco
interpretativo: simbolos “conotativos” (Flusser, 2002, p. 7).

A partir das possiveis perspectivas interpretativas assumidas por cada espectador, as
quais o direcionam ao exercer a atividade de "leitura, interpretacdo e critica" de
determinado jogo de imagens realizado pelo “scanner do olhar dialético”, o sujeito-
espectador € capaz de desfolhar mdltiplos sentidos aos quais as imagens podem sugerir
(simultaneamente). Assim, é através do senso estético que ele visa seu olhar as imagens e
sera capaz de realizar a atribuicao de significados a essas mesmas imagens.

Porém,

[As imagens de cunho fotografico] exigem um determinado tipo de recepcao, ndo
sendo mais adequadas a uma contempla¢do descomprometida [...], vao se tornar
ainda mais precisas e imperiosas no cinema, no qual a compreensdo de cada uma
das imagens isoladas depende da sequéncia das imagens anteriores (Benjamin,
2012, p. 18).

Em suma, o espectador de cinema se distrai e ¢ “levado” pelas vagas
cinematogréficas, ao passo que é capaz de criticar aquilo que lhe distrai. O espectador se
diverte enquanto “pode” exercitar o pensamento; é potencialmente critico e distraido,
simultaneamente. Na esteira de Walter Benjamin (em sua talvez oculta veia “peripatética”),
ao contemplarmos as imagens em movimento (em si mesmas), ja usufruimos de um prazer
inerente a tal contemplacdo, proveniente do ato desinteressado de “ver” (um filme, por
exemplo), de tal modo que a experiéncia estética ocasionada por tais imagens em

movimento se mostra capaz de engendrar uma espécie de divertimento.

Mas aquele que se distrai também é capaz de se acostumar [...] Por meio da
distracdo que a arte nos oferece hoje, podemos controlar particularmente até que
ponto a nossa percepgao se tornou apta a executar as novas tarefas. E o que faz
agora o cinema [...] O publico avalia o filme, mas o faz de forma distraida
(Benjamin, 2012, p.31-32).

ARTEFILOSOFIA, N.40, 2026/2 https://periodicos.ufop.br/raf
10



ARTEFILOSOFIA
ISSN:2526-7892

Se as imagens técnicas estdo na base ontoldgica da arte cinematografica, poderiamos
aceitar a proposta de um “pan-cinema”, ou um cinema “total”, ao qual estariamos imersos
diariamente, de forma perene, inclusive? Ou teriamos que rever exatamente o que
compreendemos por arte ¢ a sua relagdo com a beleza? Pois, afinal: “[a] beleza é terrivel.
Ela nos prop6e uma modificacdo da experiéncia do real” (Flusser, 1975/1976 — grifos
nossos). Ainda que, a partir de imagens ndo-indexicais, geradas por IAs (inteligéncias
artificiais), que simulam realidades outras, o referencial de realidade e a atribuicdo de
verdade geralmente associados as imagens de modo quase instantaneo, dé lugar ao critério
de beleza enquanto usufruto do espirito em uma auténtica “vinganca do belo”?

A partir da consideracao do corpus tedrico aristotélico, podemos angariar uma boa
compreensdo do fendmeno estético de acordo com a concepcdo cléssica das diversas formas
de arte (poéticas, ainda atreladas ao carater mimético da realidade) como manifestacdes de
diferentes linguagens artisticas. Assim, a arte (techné) pode ser compreendida como um
modo de expressdo do pensamento humano especificamente imagético, resultado da
imaginacdo em seu livre jogo com a memoria, regido pela intuicdo, proporcionada pela
atividade da criacdo artistica. Isso leva ao engendramento psiquico de abstracdo de ideias,
proporcionando uma forma de saber universal, a respeito, por exemplo, das relacdes

humanas.

A arte se produz quando, de muitas observacBes da experiéncia, forma-se um
juizo geral e Unico passivel de ser referido a todos os casos semelhantes [...] Em
vista da atividade pratica, a experiéncia em nada parece diferir da arte; antes,
0s empiricos tém mais sucesso do que 0s que possuem a teoria sem a pratica. E a
razdo disso € a seguinte: a experiéncia é conhecimento dos particulares, enquanto
a arte é conhecimento dos universais [...] Os empiricos conhecem o puro dado
de fato, mas ndo seu porqué; ao contrario, os outros [i.e., os artistas] conhecem o
porqué e a causa (Aristételes, Met. | 1, 981a 5-7/12-17/28-30).

Por exemplo: a realidade presentificada ao individuo espectador por uma escultura
delta em um contexto gama ao qual ocorre o fato de que a “realidade alternativa” (agora
poética) e representada, ou presentificada, por meio da imagem (escultural, no caso),
conformada a partir de uma concep¢do eminentemente imaginaria, que incidira no
movimento produtivo (kinesis poietiké) sobre determinado material sélido moldavel,
alterado pelo artista Ypsilone, a partir de tal concepgdo mental formal prévia, oriunda da
imaginacdo do artifice, e portanto, a partir da forma do artefato (nesse caso, a escultura)

preexistente na mente do artista'?.

12 por meio da uma habilidade adquirida (por tentativa e erro) propria da atividade relacionada a arte (techné)
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Figura 1 — Vénus de Willendorf - estatueta de calcario de 11 cm de altura - datada em cerca de
24.000 a 22.000 a.C.

F o

Fonte: https://www.bradshawfoundation.com/sculpture/willendorf.php

3. IMAGENS DESEJANTES DA PRE-HISTORIA A PARTIR DE NOSSO OLHAR
HODIERNO

Nosso proposito € ingressar em uma contextualizagdo hipotética das imagens
rupestres, em uma especie de arqueologia historico-conceitual exercida pela imaginagdo
critica acerca dos poderes exercidos por tais imagens sobre as intencdes e praticas coletivas

daqueles aglomerados humanos pré-histéricos — imagens essas capazes de induzir e

— a transconfiguragdo do material moldavel, em forma de escultura, agora ja realizada materialmente através
do “movimento produtivo” (kinesis poietiké) da mente (do artifice) sobre a matéria, por meio do trabalho
criativo ao qual, quando ndo houvesse mais o que tirar ou colocar naquela obra de arte, ela estaria “acabada”,
isto é, per-feita, e portanto, seu resultado como objeto material, a obra de arte, que se identifica com a escultura

delta, a “obra prima” de determinado artifice, agora considerado como escultor, Ypsilone.
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conduzir a composicdo de integracdo a uma cosmovisao articulada a natureza cdsmica
inerente aquele contexto, aquele aqui e agora existencial humano.

Deste modo, iremos proceder através de uma espécie de “regressdo voluntaria” na
historia dos conceitos, ao analisar nossa hipotese de trabalho sugerida acerca dos papéis
exercidos por tal jogo de luz e sombra sobre tais imagens pictoricas (enquanto proto-
cinema®®). Nossa metodologia atravessa a composi¢cdo de uma imagem-conceitual (a ser
transconfigurada em conceito-imagem durante a escritura deste ensaio critico) pelo
“imagista primitivo” a elaborar uma imagem pré-conceitual capaz de intuir o
reconhecimento dos papéis exercidos por tais imagens moventes sobre os humanos que ali
habitavam aquele habitat arquiteténico, para nos, hoje, inospito, que sdo as cavernas.

A percepgdo imaginaria de certos aglomerados humanos pré-histéricos (composta
pelo conjunto de imagens “areoladas” ou “encantadas”, “petrificadas” pela arte rupestre
durante milénios), deveria cativar as criangas pré-histéricas, que admiradas com a magia
das imagens (aparentemente) em movimento. Durante o jogo ladico proporcionado por tais
imagens moventes, as criancas das cavernas poderiam sentir o fascinio e o temor daqueles
conteidos desejantes singulares relativos a existéncia (e vivéncia), naquela experiéncia
originaria de projecdo de um imaginario coletivo.

Assim, enquanto as criangas se encantavam, aprendiam ou “absorviam algo” em
sua cognicao antes de tudo imagética e mnemonica, como uma espécie de sensopercepgao
que participava em comunhdo da composicdo de uma cosmovisdo integrada a natureza e a
finitude da vida dos individuos ali participes daquela vivéncia em aglomerados humanos,
pré-histéricos, moldados pelo cosmos aparentemente infinito, e por isso, um tanto quanto
opressor.

Pode-se dizer que a presentificacdo do real exercida pela arte rupestre (aqui
reconhecida através de imagens pictoricas pré-historicas, ou seja), pelas pinturas rupestres
que geralmente encontravam-se situadas nas paredes ao fundo das cavernas — e, portanto,
em locais de dificil acesso (nclusive para a luz do sol) se d& por meio da associacdo - de

modo praticamente intuitivo - de um indice de realidade com relag&o as imagens (em geral).

Bproto-cinema — Do grego protos (zpdtog: primeiro, anterior) e kinéma (xivuo: movimento), designa o
conjunto de dispositivos, praticas e experiéncias imagéticas anteriores ao cinematografo que antecipam
principios constitutivos do cinema, como projecdo, sequenciamento visual, ilusdo de movimento e
organizacao espectatorial, sem constituirem ainda o cinema em seu nascimento técnico-maquinico. Obs.: Esta
sintese conceitual foi gerada com auxilio de inteligéncia artificial; visando auto-produzir uma experiéncia
heterodoxa na elaboracéo textual, singularmente marcada por essa nota de rodapé.
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Assim, as imagens atuam como potenciais empenhados enquanto “guias” no e do
mundo, aqueles que as reconhecem e as contextualizam em seu “aqui e agora”, desde sua
proto-génese, na pré-histdria, como uma espécie de signo de evidéncia da presenca e do
lugar do humano no cosmos, ou a0 menos no imaginario de certos aglomerados humanos
pré-historicos. Tal papel de guia e orienta¢do conferido as imagens rupestres remete a uma
realidade simbdlica, e, portanto, a uma espécie de “faz de conta” ou “como se fosse”
(exercido pela imaginagdo sobre as imagens pictoricas em movimento), ou seja, assumir a
presenca de algo outro representado imageticamente, acerca de um cotidiano singular
“codificado em imagens” capazes de servir de “guia” e orientagdo geografica e lastro
existencial (situado naquele “aqui e agora”) singular e peculiarmente marcado pela

transitoriedade genética daqueles seres humanos primitivos.

Imagens sdo mediagdes entre homem ¢ mundo. O homem “existe”, isto é, o
mundo néo lhe é acessivel imediatamente. Imagens tém o proposito de representar
o mundo. Mas, ao fazé-lo, entrepdem-se entre mundo e homem. Seu propésito é
serem mapas do mundo, mas passam a ser biombos (Flusser, 2002, p. 9).

Assim, ocorreria uma espécie de elaboracao psiquica na forma de uma composicédo
imagética particular, atuando enquanto compreensao-de-mundo pré-discursiva composta
por imagens mnemonicas de um mundo no qual tais pinturas rupestres condicionariam a
expressdao de um género de pensamento imagético pré-histérico (uma espécie de
pensamento imaginativo, pré-discursivo, portanto).

As imagens rupestres (em seu primeiro aspecto magico, como imagens em proto-
movimento'¥), aliadas a uma mistica inerente ao provavel imaginario pan-animista
antropomorfico daqueles humanos pré-histéricos, associado ao assombro em forma do
misto entre perplexidade (receio) e admiracdo (vislumbre) ocasionados pela dimenséo
ludica das imagens e do jogo de sombras (0 “faz de conta”) que atua como compreensao-

de-mundo (mesmo que rudimentar).

14Proto-movimento — Do grego protos (anterior) e do latim movére (mover), designa o movimento virtual
inscrito nas pinturas rupestres, cujas repeticfes, sobreposicdes e sequéncias constituem sintagmas visuais do
proto-cinema das cavernas. Obs.: Esta sintese conceitual foi produzida com o auxilio de inteligéncia
artificial, como parte de um processo de autoexperimentacdo metodoldgica no qual as 1As fornecem
matéria para uma poética das imagens, a ser elaborada critica e criativamente pelo cinema experimental
(vertente ao qual o autor do presente ensaio critico, em forma de artigo cientifico, atua como cineasta
independente).
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Tal jogo de luz e sombra sobre as imagens ali presentes (imagens tais que retratavam
cenas por meio do relato barbarizado (porque ndo-verbal), também insinuando uma proto-
linguagem das imagens moventes, capazes de proporcionar uma experiéncia estética para
aquele “publico-cativo™), seria capaz de “dar vida” as personagens ali inscritas sobre as
paredes da caverna (como se estivessem “plasmadas em tela”) dentro das cavernas obscuras
(como um proto-dispositivo da cdmara escura — segredo magico na/da projecao de imagens
em movimento) através do manejo de determinada técnica em certo contexto “rupestre”,
isto é: a partir do dominio do fogo e de técnicas pictoricas refinadas, técnica tal que permite
materializar e instaurar 0 jogo de imagens moventes (magicas, portanto) capazes de resistir

ao tempo e as eras.

De fato, o tempo, estando necessariamente em conexdo e concérdia com o céu,
ndo é simplesmente movimento, mas, como dito, movimento ordenado mantendo
medida, limites e ciclos; desses € o sol preposto e vigia para definir, dirigir, revelar
e fazer aparecer transmutacdes e periodos que trazem todas as coisas” [...], e vem
a ser cooperador com o deus soberano e primeiro, ndo em coisas insignificantes e
pequenas, mas nas maiores e mais importantes (Heraclito, 2012, fr. C, p. 105).

Em hipotese — as imagens rupestres foram imaginadas, concebidas e produzidas, isto
é, pensadas essencialmente em seu devir, ao assumir, de modo intuitivo, uma analogia por
homologia entre o intuito mimético daquelas imagens grafadas nas paredes das cavernas e
o0 aspecto “movente” da natureza (o vir-a-ser do mundo palpavel), ao mesmo tempo em que
a imagem em movimento passa a expressar um acontecimento xis (uma cacada) em forma
de “cenas” (o jogo de a¢des humanas ou de entidades naturais animadas por meio de tais
imagens). Tais imagens moventes “espectrais” sdo capazes de instaurar uma forma de
experiéncia estética sensério-imaginativo, induzindo a uma percepcao circular do tempo
inscrito sob o jogo de luz e sombras (como um eterno-retorno do mundo ali mimetizado)
como uma espécie de tempo ciclico, e, por isso, magico, imagético, imaginativo.

A projecdo (enquanto poiésis) de cenas compostas por imagens em movimento
representa uma dimensdo simbolica daqueles seres humanos com relacéo aquele contexto,
situtado em um “aqui e agora” constituido por “imagens” retidas pela memoria, e
eventualmente antevistas pela imaginagdo — ao qual tal ser humano primitivo poderia
constituir a intuicdo de um devir existencial, um vir-a-ser do humano em sua integracdo
com a natureza e 0 COSMOS, a compor uma imagem do pensamento imaginario que se

identificava com uma cosmoviséo integrada ao habitat (natural) cujo territério habitado e
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reconhecido por meio de habitos (ritualisticos) adquiridos durante a adaptacéo diaria aquele
habitat; inclusive durante a projecao das cenas do cinema antes do cinema ou cinema das
cavernas.

E de se supor que ainda ndo havia, nessa era, uma comunidade linguistica que
permitisse o comum “acordo da verdade” e consequente elaboragdo “conceitual” acerca de
ideias abstratas, como a capacidade de nomear as coisas, de modo nomoldgico. Dai a
importancia de tal experiéncia estética oriunda das imagens rupestres ali presentes naquele
contexto: a de orientar os aglomerados humanos por meio de tais imagens, ao doar-lhes uma
cosmovisdo integrada com o habitat natural ao assombro existencial cosmoldgico,
representado metaforicamente como o ser humano diante do firmamento noturno, percebido
como a tensdo existencial entre a finitude da vida “terrena”, “sublunar” e a “infinitude”
(aparente) de um mundo outro em seu movimento “ordenado e regular”, superando, de certo
modo, a impressdo de imprevisibilidade e aleatoriedade (o acaso) associada aos eventos
naturais (como o acasalamento de espécies animais ou o tempo das chuvas), inerente ao
assombro afetivo enquanto pathos originario relacionado a percepcao da propria finitude
enquanto individuo singular mortal.

Tais imagens sugerem ritos e mitos magicos, mediados pelo jogo ludico das imagens
moventes ali presentes de modo espectral — se pensarmos na duracdo temporal de sua
projecdo em movimento, sob o0 jogo de luz e sombra ocasionado pelo manejo de uma tocha
e sua flamula ardente, que € o fogo, fonte de luz. Tais imagens seriam capazes de “ensinar”
as criancas ali presentes, como uma espécie de plateia primitiva, acerca dos perigos e das
técnicas das cacadas através de tais ritos magico-pedagogicos. Dito de outro modo, trata-se
de um aprendizado promovido por meio de ensinamentos ocasionados através das imagens
moventes, capazes de representar aquele contexto singular — de maneira ltdica e imagética,
magica, mistica (“antepredicativa”, portanto).

As imagens primitivas deveriam ter suas proprias convencdes organicas, derivadas
da criatividade e da imaginagdo do “explicador” ancestral — de sua capacidade de decompor
e recompor as imagens em uma nova dimensdo semantica — bem como da retencédo
ocasionada pela memoria, com vistas a impelir o liame entre a intuicdo e o processo de
superagao cognitiva ocasionada a partir do processo psiquico de abstragdo proporcionado
pela imaginagdo. Tais imagens seriam inspiradas pela técnica de prover a iluséo de optica
propria do cinema, entendido enquanto arte fundada e atrelada a determinada técnica: no

caso, o dominio do fogo.
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Assim como a invencéo da escrita, em diferentes culturas, é signo da superacdo da
pré-historia para a historia, ou seja, a escrita pode ser encarada como marco civilizatorio
fulcral, também a fotografia se estabelece como ponto de inflexdo do pensamento e dos
modos de existéncia humanos, inaugurando uma transicdo epocal, agora da historia para a
pos-historia, como uma espécie de eterno-retorno entre estes dois géneros de pensamento
(conceitual e imagético) ao qual ora prevalece o pensamento conceitual, I6gico, cientifico,
ora se sobressai 0 pensamento imagético (agora pos-histérico), magico, mitico.

Podemos nos questionar até que ponto outras metodologias hibridas — a partir de
recursos de geracdo de imagens por IAs (inteligéncias artificiais) que passam a simular a
realidade por meio de probabilidades algoritmicas e modelos de imagens em seu banco de
dados, nas quais o performer humano poderia ser substituido por qualquer avatar digital em
qualquer cenério. Do ponto de vista de sua esséncia criativa, as imagens nao-indexicais se
aproximam dos processos de “trucagem” tal qual os inventados pelo chamado primeiro
cinema (geralmente situado entre 1895-1905), ou ainda através do que poderiamos chamar
de proto-cinema das cavernas, a partir de pinturas rupestres aliadas ao jogo de imagens e
sons composto por uma tocha flamejante, que insinua movimento, enquadramento, e
composicgdo de cena, por meio de tais técnicas oriundas, inclusive, do dominio do fogo pelas

populacdes primitivas da pre-historia.

Figura 2 — Pintura rupestre da Serra da Capivara — PI/Brasil, datada em 50.000 anos a.C.

R
Fonte: https://ensinarhistoria.com.br/pre-historia-do-brasil-parte-2/

ARTEFILOSOFIA, N.40, 2026/2 https://periodicos.ufop.br/raf
17


https://ensinarhistoria.com.br/pre-historia-do-brasil-parte-2/

ARTEFILOSOFIA
ISSN:2526-7892

Mas, se “[um] criador ndo ¢ um ser que trabalha pelo prazer. Um criador s6 faz
aquilo de que tem absoluta necessidade” (DELEUZE, 1999, p. 6), qual teria sido a
“necessidade” inerente ao ato criativo (poiético) préprio desses primeiros artifices, para
sempre anbnimos, responsaveis pela producdo destes achados arqueoldgicos, que, para nds,
tém carater artistico. Em nosso exercicio de imaginacdo, mesmo que situado como o
principio da atividade artistica (cujo momento primal se mostra aparentemente
ininteligivel), como artefatos arqueoldgicos que marcaram a convivéncia antropolégica
entre seres humanos, mesmo que ainda ndo dotados de linguagem discursiva, proposicional
e povoaram agrupamentos humanos pré-histéricos, pré-linguisticos, pré-discursivos, nesse
sentido, para sempre testemunhos de um mistério, interpretado hoje como hipotese

imaginativa de trabalho?

Ignoramos como a arte comegou, tanto quanto desconhecemos como teve
inicio a linguagem. Se aceitarmos que arte significa o exercicio de atividades tais
como a edificacdo de templos e casas, a realizagdo de pinturas e esculturas, ou a
tessitura de padrbes, nenhum povo existe no mundo sem arte (GOMBRICH,
2015, p. 39 — grifos nossos).

Poderiamos estipular como critério ontogenético aliado ao aspecto
regressivo (do ponto de vista cronoldgico), em nossa abordagem metodologica, de cunho
hipotético-imaginativa, a enfrentar essa aporia (esse “nd” ou “embaraco” epistémico) que
surge ao nos questionarmos sobre qual a origem da arte, ou escolher aceitar que o
surgimento do fenbmeno artistico seria um problema insollvel, o que nos parece uma
solucdo logica aparentemente razoavel. Talvez, se navegarmos na historia da (cultura da)
humanidade, no sentido oposto, do ponto de vista cronoldgico, em direcdo ao passado
remoto (como estivemos fazendo durante este ensaio critico), realizado através da escrita
textual, e, por isso mesmo, cuja expressao de ideias se desenrola por meio de palavras que
expressam conceitos, do futuro-presente para o passado-(i)memoravel, poderiamos fazer
um mergulho no &mago deste mistério, que remonta a pré-historia (portanto antes mesmo
da constituicdo de comunidades linguisticas), e investigar de modo imaginativo o que nos
interessa especificamente: compreender aquilo que chamamos de “cinema das cavernas”.

A prépria habitacdo de aglomerados humanos no interior das cavernas poderia
caracterizar a necessidade de protecédo e “morada”, propria da arquitetura? Mas para o proto-

cinema existir, ndo seria l6gico que as pinturas rupestres, como parte integrante deste
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“cinema das cavernas”, viessem antes (a0 menos do ponto de vista l6gico-ontogénico) do
cinema antes do cinema®®?

Outra questdo, colocada por Flusser, aparentemente extemporanea, torna-se presente
em nossas vidas, e por isso, as imagens técnicas podem ocupar o lugar das obras de arte.
Poais,

Com toda imagem nova o universo imaginario da sociedade é transformado, e o
poder da imaginacdo faz com que a rigidez da circunstancia, anterior a producéo
de imagens, seja substituida por fluidez e maleabilidade [...] Para eles [os
fazedores de imagens na época das cavernas], desprovidos de consciéncia
histérica, ndo se trata de produzir imagens “novas” que enriquecam o codigo
simbodlico que os nutre; trata-se, pelo contrario, de transmitir da forma mais fiel
possivel o codigo magico-mitico do qual participam [...] O gesto produtor de

imagens tradicionais é gesto pré-histérico, magia a servico do mito (FLUSSER,
2008, p. 21)

Se faz necessario distinguir, de maneira sumaria, 0os géneros de pensamento que
prevalecem em determinadas “eras humanas”: o pensamento imagético pré-historico (dos
balbucios da época das cavernas), a histéria (como marco civilizatorio, a partir da invencéo
da escrita, e consolidacdo do 16gos), e a pds-historia (ou era das imagens), a qual esta a
postergar, cada vez mais, 0s textos, em funcdo das imagens técnicas, que praticamente
onipresentes nos centros urbanos, hoje, indicam um novo modo de pensar 0 mundo, de
formular a percepc¢édo-de-si-mesmo e sua compreensdo-de-mundo, agora formuladas por
meio das imagens técnicas e por vezes em funcéo das proprias imagens (de modo a inverter

a funcdo primordial das imagens em atuarem como guias no e do mundo).

N&o h& uma oposicdo entre 0 pensamento imagético versus o pensamento
conceitual (na qual seriam antag6nicos e auto-excludentes); na verdade (e na
realidade) sdo dindmicos, e embora prevalecam por vezes um sobre o outro,
ambos se configuram como interpenetrados e interdependentes, e 0 seu
movimento de engendramento é permeado, mutuamente, ora por um, ao
“racionalizar a imagem”, ora por outro, ao “magicizar o conceito” (Penna, 2024,
p. 66).

15Como vinhamos realizando em torno de nossa argumentagéo interpretativa do cinema enquanto fenémeno
artistico, dotado de sintagmas préprios (as menores unidades comunicacionais desta forma de arte), que —
hoje — compreendemos também enquanto um modo de expressdo especifico oriundo do pensamento
(imagético) humano capaz de prover a experiéncia estética cinematografica por meio da projecdo de
imagens “sonoras” em movimento. Hoje, os recursos digitais proporcionam a feitura de “memes”, como a
menor unidade “comunicacional” do relativamente recente advento da internet, e seus hipertextos
(constituidos por tudo o que se vé em tela: textos, imagens, videos, links, memes, gifs, etc), que alteram nossa
percepcao e por isso implicam em um modo de existéncia singularmente adaptado a técnica; processo esse —
de um “devir cultural” — ainda mais agravado a partir do advento das IAs, e sua capacidade aparente de gerar
textos e imagens de carater irrepetivel.
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Na esteira de Flusser, podemos afirmar que o0 pensamento imageético, assim como o
pensamento mitico, por sua vez constituido através de narrativas que visam representar a
acdo humana e sua relagdo com o cosmos — atuam como compreensdo-de-mundo, ao
atribuirmos sentido as acfes ali expressas (por meio de estorias, que muitas vezes
“eternizam valores morais”, imortalizando personagens irrefutaveis e ilustres da histéria da

humanidade).

A imaginacao tem dois aspectos: se de um lado, permite abstrair duas dimensdes
dos fenémenos, de outro permite reconstituir as duas dimensfes abstraidas na
imagem. Em outros termos: imaginacdo é a capacidade de codificar fenémenos
de quatro dimensdes em simbolos planos e decodificar as mensagens assim
codificadas. Imaginacdo é a capacidade de fazer e decifrar imagens (Flusser,
2002, p. 7).

Temos como exemplo, a imagem de um animal correndo, em uma Unica pintura
rupestre (sintagma da impressdo de movimento, propria do proto-cinema “das cavernas”),
na Serra da Capivara, no Piaui, regido nordeste do Brasil, cujo teste de carbono-14 indica
idade de 50.000 anos, o que inclusive redesenha a historia tradicional (descrita oficialmente
como Histdria Universal), que afirma que o povoamento humano no continente “americano”

teria sido ocasionado durante a Gltima glaciacéo, ha apenas 11.000 anos atrés (Figura 3).

Figura 3 — Detalhe de pintura rupestre da Serra da Capivara — P1/Brasil, datada em 50.000
anos a.C.

Fonte:  https://oglobo.globo.com/brasil/historia/serra-da-capivara-descobertas-desafiam-
teoria-estabelecida-13710364
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Os conceitos, genericamente, definem os seres através da capacidade do 16gos
(enquanto “palavra pensada”), e, portanto, do pensamento discursivo, conceitual, de “isolar”
um determinado ente de todos os demais, ao nomeé-lo (por convengdo nomoldgica),
separando-o dos demais seres particulares, ao assumir sua definicdo como uma unidade, ou
uma singularidade propria.

E possivel atribuir sentido a um determinado jogo de imagens (como um todo),
primeiramente desfolhadas pelo scanner do olhar dialético (aquele que “dirige o olhar” para
a imagem, e circula o olho pela imagem, doando tempo para o engendramento de uma
experiéncia estética singular, vivenciada por aguele humano, geralmente através do
movimento do olhar ocasionado pelo seu tempo ciclico de “leitura, interpretacao e critica”
(simultaneamente localizados, do ponto de vista l6gico, ontoldgico e cronoldgico) das
imagens. Assim, 0 sujeito-espectador assume uma postura ativa diante do jogo oriundo da
montagem de imagens, ao contextualiza-las entre si, 0 que permite exercer a atividade
psiquica relacionada a atribuicdo de significado admitido a cada “cena”, bem como
estabelecer um sentido seméntico ao jogo de imagens contemplado por tal sujeito-
espectador, que passa a “cultivar” o olhar dialético sobre as imagens, atravessado por seu

senso estético.

CONSIDERACOES FINAIS: A descoberta filosofica e a criacdo cinematogréafica

A questdo que ainda nos aflige (aparentemente insollvel, e, por isso mesmo, capaz
de ser especulada pela imaginacdo), ndo € conceituar as imagens rupestres, mas
compreendé-las em seu préprio contexto epocal, quanto a sua significacdo para aquele
futuro-inimaginavel (para aqueles seres humanos) hoje chamado presente, ao imaginar (ou
criar imagens) conceitos (de carater linguistico, portanto), em forma de imagens-
conceituais, a desfolhar o éidos (o “aspecto”) daquela ideia passivel de concepcao imagética
a compor conceitos-imagens de cada ser singular ali representado mimeticamente, como se
uma unica imagem pudesse conter a totalidade do conjunto de seres ali imaginados, como
animais presentificados pelas pinturas rupestres que representam tanto alimento quanto o
perigo de uma cagada.

Cada componente imagético de uma cena pré-histdrica representa a cosmovisao
daquele humano, inserido naquele habitat, e que forgosamente adquire habitos ao se adaptar

aquela natureza aparentemente in6spita, porque sublime. Um som fonético, um balbuciar
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por entre onomatopeias homoldgicas, a representar a relagdo daquele aglomerado humano
para com aquele determinado habitat, sugere uma cosmovisdo compartilhada pelos seus
habitantes, a0 mimetizar de modo audivel o “rosnar” de uma onga; ou o trago saltitante com
que as capivaras costumam se movimentar.

Mais tarde, de algum modo “miraculoso”, pode lhe ser atribuido um ‘“nome”
(daguela imagem agora abstraida em conceito), atribuido por convengdo nomologica, por
meio de fonemas significativos cada vez mais complexos e abstratos porque fruto de
nomenclaturas (tal qual uma proto-gramatica da chamada “linguagem cinematografica”),
instaurada como uma maneira “xis” de narrar, ¢ portanto de se auto-perceber perante a
existéncia cosmica e compreender o0 mundo a sua volta, com referéncia a determinado
aglomerado humano sobre determinado territorio.

Ao doar significado as imagens por meio de palavras, atraves da consideracdo do
contexto daquele modo (“pré-historico”) de existéncia humano, marcado pela transigdo da
prevaléncia do pensamento imagético pré-historico para o pensamento discursivo
(conceitual, historico, linear, causal, l6gico, cientifico, matematico, tecnoldgico),
subveniente a invencgdo tecnoldgica capaz de gerar imagens técnicas - aquele aglomerado
humano adquire habitos em comum acordo, e mais tarde funda uma espécie de “comunidade
linguistica”, por convengdo social — capaz de prover o engendramento de ideias abstratas, a
serem compartilhadas por meio da linguagem verbal (predicativa).

Provavelmente, muitas das esculturas de vénus pré-histéricas (a Vénus de
Willendorf é apenas a mais “antiga” e “famosa”, encontrada até o momento), “serviriam”
para agradar a matriarca da caverna, e além disso, ter uma chance com ela (e/ou com as
demais mulheres do cld), de passar adiante a heranca genética, por uma espécie de instinto
de sobrevivéncia e reproducdo sublimado pela atividade “artistica” de moldar aquela
escultura. O instinto sexual canalizado e sublimado atraves da confecc¢do de um artefato (em
forma da escultura delta, por exemplo), pelo agora artifice e escultor fadado ao “anonimato
destinado ao fossil do esquecimento”.

Se definirmos “arte” como uma habilidade, seja manual ou intelectual, de prover a
criacdo (poiésis) de um objeto destinado a estabelecer um efeito (érgon) sobre quem quer
que o aprecie enquanto objeto de arte ou o contemple enquanto imagem do mundo — como
uma pequena escultura que presentifique um “mundo possivel” perante o real, ou uma
pintura na parede de uma caverna (ou melhor, no fundo escuro de uma caverna), seria como

uma espécie de sublimacéo de tais instintos mais arcaicos e animalescos em funcéo deles
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proprios (ter uma chance de “fazer sexo”), e, com isso, reproduzir a espécie, garantindo a
transmissao de sua heranca genética?

As pinturas rupestres sinalizam que (entre outros aspectos passiveis de conceituagéo,
de teorizacdo), além de alertar para os perigos da cagada, e ensinar aos menos experientes
(as criangas), 0 que ha no mundo fora da caverna: feras, animais que correm, e que poderiam
machucar algum desses humanos que ali habitam — o faz por meio de uma encenacéo,
imprimindo movimento a tais imagens, por meio do jogo ocasionado pelo flamejar da tocha,
com direito a ruidos onomatopeicos, e gargalhadas coletivas do publico infante; como se
essas imagens tivessem sido produzidas ndo para simplesmente serem “vistas”, mas para
que fosse feita a magica de coloca-las “em movimento”, ja que, como a etimologia da
palavra sugere, as imagens sd0 magicas, e por isso: miticas, misticas.

O artifice deveria ter o manejo de suas técnicas, de criar nas paredes da caverna os
sintagmas daquele auténtico cinema antes do cinema, ou ‘“cinema das cavernas”, que
visava a “proje¢ao” das imagens agora percebidas como estando em movimento, para além
de um mero jogo de sombras, assombroso, a principio, especialmente para as criangas que
ainda estdo conhecendo os perigos de estar vivo.

O que queremos dizer € que o “olhar” desses “cineastas das cavernas” (ou imagistas
da pré-histéria) era mais cinematografico do que pictorico — como, hoje, muitos de nossos

({3

“cineastas hodiernos” preferem filmar, gravar um “video”, do que registrar os momentos de
forma fotografica, a cristalizar um instante, em um “momento oportuno” (kairés), isolar o
movimento em uma cena a partir da abstracdo da dimensédo temporal, e, de modo paradoxal,
justamente por isso, criar um instante visivel, através da paralisacdo do tempo em cena —,
como parecem indicar tais pinturas rupestres para nossos arquedlogos interessados em

atribuir significado estético aos seus achados, como estamos a tentar fazer aqui e agora®.

16 Nossa proposta metodolgica que atravessou este ensaio critico de carater textual, sugere “ler, interpretar e
criticar” (de modo simultineo, do ponto de vista logico e temporal), essas imagens misteriosas (ao visa-las
através do olhar dialético, mediado pelo senso estético, marcado pela perspectiva subjetiva do autor do
presente texto: que aqui se apresenta como “leitor atribulado” pela “impressdo de movimento” de tais imagens
rupestres), foi amparada pelo método hipotético-imaginario, que permitiu uma espécie de “regressdo
ontologica” na histdria dos conceitos, em sua propria “pré-historia” de cunho imagético.
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Figura 4 — Pinturas rupestres na caverna/gruta de Chauvet, na Franca; datadas de 36.000
a.C.

Fonte: https://pt.euronews.com/cultura/2016/07/08/as-obras-de-arte-mais-antigas-do-
mundo-na-gruta-chauvet-em-franca

Se na arte o que vale é a intencdo, aparentemente essas pinturas em questao estavam
“destinadas” a se moverem, a serem movidas, a atuarem como sintagmas cinematograficos,
pois o “olhar” sensibilizado dos artifices da época, direcionado para essa possibilidade de
co-criar uma realidade diegética para com a natureza, colocando-a em conjunto através da
reunido de linhas e contornos cuja composicdo parece ‘“chamar para junto” ou
“presentificar” determinada realidade (de certo modo representada por tais imagens aos seus
imaginarios espectadores infantes), ou o cosmos que Ihes assolava a existéncia, e para n0s
ainda € motivo de perplexidade e admiragdo — percebido em forma de um sentimento de
pertenca aquela organizagdo cosmica “plasmada em tela”, ao mesmo tempo em que certa
sensacdo de vitalidade fisiologica alia-se a percepcao da propria finitude humana, da
adrenalina dos cagadores, e do sabor e do prazeroso alimento trazido para dentro da caverna,
a saciar a fome de nossos antepassados, e “lembrar de ndo esquecer” (em um processo
continuo de “desvelamento do real” (alethéia), através da superacdo de cada aporia que nos
atinge o caminho) que a morte nos espreita a todo momento, e que, muitas vezes, a arte
também serve para resistir ao tempo, e a morte; pois, “existem ideias no cinema que SO
podem ser cinematogréaficas [...] elas ja estdo empenhadas num processo cinematografico

que faz com que elas estejam predestinadas™ (Deleuze, 1999, p. 6).
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Afinal, se “toda arte ¢ todo método, semelhantemente toda agao e toda escolha, tém
em vista algum bem; por isso, belamente declaramos que o bem é tudo aquilo a que visa a
algo” (Aristoteles, Etic. Nic. I 1, 1094a), seja qual tenha sido a verdadeira “inten¢do” de
nossos amigos artistas e antepassados, fica claro que a arte, como diz Aristételes no inicio
de sua Etica a Nicobmacos, visa a algo (é acerca de algo), como a postura intelectual da
intencionalidade, em atribuir significado ao menos, as artes, métodos, acGes e escolhas, ou
seja, aos bens humanos.

Portanto, nosso amigo imaginario — artista e cineasta do cinema das cavernas,
poderia assim, atribuir significado as imagens, mesmo que tais significados, a serem
transmitidos as outras geracoes, tivessem carater mistico-religioso, méagico, como uma
espécie de “mito sem 10gos”, em forma de enredo, sem que 0 discurso ldgico o conduzisse
em meio a palavras (como o conhecemos), fosse parte integrante desse filme a ser projetado
ao fundo das cavernas.

Desde que essas imagens rupestres pudessem fazer parte daquele dispositivo
cinematogréafico especifico, que requer uma tocha ¢ o manejo “técnico” de sua chama
flamejante, para que as imagens (“plasmadas em tela”) nas paredes das cavernas, como uma
imensa “tela em movimento” de uma realidade outra (situada fora da caverna em um
momento distinto ao da projecdo de imagens moventes) que pudessem se movimentar, e
prover a experiéncia estética cinematografica aos olhares atentos aquela auténtica projecéo
de imagens “sonoras” em movimento, como se a “esséncia secreta” da “arte do cinema”
(oriunda do “tempo das cavernas”), pudesse ser encarada como uma forma de arte
ancestral da humanidade, e que ainda estivesse para ser descoberta, a cada doa¢édo de tempo

a leitura (interpretacao e critica) de tais imagens moventes.
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