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RESUMO:

O autor trabalha com o conceito de audivisualidades. Seus autores principais sdo: Bergson, Benjamim e Deleuze.
O artigo coloca o fluxo de possibilidades na percepcdo do corpo, no pensamento deste em si, de outrem e em
suas nuances. O momento contemporaneo cultua a imagem e seus movimentos. A exploracdo deste culto
possibilitou 0 nascimento de novas técnicas e de outros caminhos na utilizagdo da imagem/movimento/valor,
reconhecidos pelo autor como corpo audiovisual. Assim surge um novo método de investigacdo deste conceito
de audiovisual e de suasinternacGes com aescola, acomunicacdo eavidaem si.

Palavras-chave: Audiovisualidades. Percepcdo. Imagens. Métodos. Comunicaggo.

ABSTRACT:

The autor dealswith concep od audiovisibilities deparpting mainly from Bergson, Benjamim and Deleuze. Hi
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1. INTRODUCAO

A intuicdo de que falamos, entdo, versa antes de tudo sobre a duracéo
interior. Apreende uma sucessd0 que ndo € uma justaposicdo, um
crescimento por dentro, o prolongamento ininterrupto do passado num
presente que avanca sobre o porvir. E essa a visio direta do espirito pelo
espirito. (BERGSON, 2006, p.29).

Nessa comunicacdo, trago dois conceitos extraidos de pesquisas em redizagdo no
campo da comunicagdo social, que chamam atencdo para metodologias que podem ser
encontradas nos audiovisuais, mas, que podem servir para quaificar a interagdo ou a
intersecéo da educac&o e da comunicagdo. Partindo da perspectiva de Henri Bergson, percebo
gue o gque costumamos chamar de Escola, como o que chamamos de Audiovisual podem ser
vistos como duragdes, que tém uma forma de permanecer. Métodos que sobrevivem dentro
dessas duragbes, modos que eles tém de agir no presente, podem ser articulados;
interrompendo o destino de cada corpo e conectando a objetivos de outros corpos. A questéo,
objetivo desse texto é dar luz a metodologias de percepcdo dos audiovisuais, que, ampliando-
se, podem ter valores agregaveis as préticas de ensino e de expressao pessoal .

Acredito nas questdes dos métodos, de que como nos. professores, aunos ou
comunicadores fazemos ao defrontar-nos com corpos que nos rodeiam, estaremos criando
habitos, pela prépria necessidade de agir no presente e inventar nossa duragdo singular, nossos
desgjos e juntamente nossas necessidades, dando pistas de como a escola pode interagir com
outros corpos, como o que irei chamar de Corpo Audiovisual. Percebo os audiovisuais, com
essa metodologia que intercala experiéncias pessoais, nds que vinculam nossas experiéncias
passadas a outro corpo em constante mudanca, como quando reconhecemos alguém e no meio
de uma multidao percebemos que mudam as roupas, a idade, a profissdo, mas reconhecemos,
apesar das mudancas, alguém com um nome proprio, que comunica algo por sua mudanca.
Em relacdo ao audiovisual as comunicagbes muito comumente vinham na forma de
espetéculos, novelas e filmes, desta forma simples, falo em espetaculo, vinculando o
comeércio, que faz com que o audiovisual se torne um produto dedicado ao entretenimento,
reconhecemos, ai, algo que muda e um modo proprio de mudar.

Corpo Audiovisua (CA) € um conceito que trago para incluir, uma visdo pessoa das
experiéncias que tive com os espetacul os anteriormente as minhas préticas como pesquisador.
Percebi, reconhecendo que eu mudava de estados de espectador-realizador-ator, que havia

algo importante de ser destacado dessas experiéncias. Pois, como eu, mudava, também, o



estado daguilo que eu observava. Passei a reconhecer que era possivel pensar em uma
substéncia, um modo corporal que eu reconhecia em estados diferentes e que, a0 mesmo
tempo, se anunciava como uma unidade. O CA esta visto como um fluxo entre os
audiovisuais no cinema, natelevisdo ou nainternet, e esses como estados, ou expressdes desse
Corpo.

A elaboracdo do conceito esteve, anteriormente, ligada diretamente as idéias
apresentadas no texto “ Cinema e televisdo — heterotopias e heterocronias’ (REZENDE, 2002).
Este trabalha com o mesmo referencial tedrico que vinha trabalhando Bergson e Deleuze, e
introduz a nogéo de “corpo de espectador”, os corpos que efetivamente fazem parte da
espectacdo cinematografica em seu conjunto: a sala de cinema, projetores, cadeiras,
lanterninhas e os proprios espectadores que ddo sentido a esse espaco na sua dinamica de
funcionamento.

Na mesma época, a idéia de “corpos televisivos’ foi apresentada aos alunos de
mestrado em sala de aula. A partir da tese de doutoramento de Suzana Kilpp (2003), repensei
suas ethicidades' — emissoras, programas, empresas que comparecem na publicidade e mesmo
pessoas que ai se tornam “personas’® quando se fazem presente como um personagem,
construido natelevisdo — como corpos ou partes de corpos televisivos.

De outro lado, a partir dos escritos de Bergson (1999), pode-se pensar as imagens
audiovisuais de cinema, televisdo e internet como devires audiovisuais relacionados a um
corpo virtual, um intrigante objeto de estudos para este tempo. Bergson diz que, a medida que
0 horizonte do observador se alarga, as imagens se recolhem a uma figura recortada em um
fundo que, afastada do proprio observador, sdo percebidas com uma uniformidade. E quando

Se aproximam em uma contracdo desse horizonte se escalonam distintamente.

A medida que meu horizonte se alarga, as imagens que me cercam parecem
desenhar-se sobre um fundo mais uniforme e tornar-se indiferentes para
mim. Quanto mais contraio esse horizonte, tanto mais os objetos que ele
circunscreve se escalonam distintamente de acordo com a maior ou menor

facilidade de meu corpo paratocé-los e mové-los. (BERGSON, 1999, p. 15).

! Entendam-se as ethicidades como as subjetividades virtuais (duragdes, “personas’, objetos, fatos e
acontecimentos que a televisdo da a ver como tais, mas que sao, na verdade, construcdes televisivas) (KILPP,
2005, p. 26).

2 “Persona’ é o nome dado a uma certa construgdo de méscara, tipica do teatro romano, que tinha como
caracteristica ser usada para espetécul os com multiddes na platéia, por isso, suafuncdo além daaparénciaeraa
de causar uma projecdo de voz potencializada.



E essa imagem de fundo, essa figura longinqua que tomo como ponto de partida, mas
sendo essa a minha percepcdo, sO reconhego a figura a partir de meu proprio corpo, pelo
audiovisual que é parte de sua constituicéo, ou sgja, o audiovisual gque se enlaca a mim, e
passa a me compor: € a partir de minha memaéria que posso perceber e compreender o
audiovisual que existe em outros corpos, em outras tendéncias em que a virtualidade
audiovisual também se atualiza. Observar os audiovisuais como produtos de um mesmo corpo
situado nesse horizonte distante, por mim assim percebido, produz, também, uma estranha
imagem mental dos audiovisuais, que se encontram nebulosamente unificados em minha
memoria como um fluxo que circula entre os nichos que se distinguem dentro do CA, e
mesmo distintos tornam-se unificados por esse fluxo.

As inovagoes tecnoldgicas, e o reflexo disso ha comunicagdo, dinamizam antigos e
novos debates sobre a relacéo entre cultura e midias. Novos porque estamos diante de meios
de producdo, de consumo e de descarte que impulsionam, de forma diferente, nossa rotina,
nossos modos de interacdo com os audiovisuais. Antigos, pois a discussdo sobre cultura e
comunicacao esta presente desde a origem das midias.

Nesse cendrio trago para o centro das observacfes a multiplicidade das experiéncias
comunicacionais, uma multiplicidade complexa, nova e potenciamente revolucionaria.
McLuhan pensa na comunicagdo como uma extensdo do homem e Benjamin vé o cinema
como algo que potencializa a vontade de ser filmado. Entre outros, esses autores colaboram
para a compreensdo dessa potencialidade que aponto.

Pela diversidade de experimentacfes que hoje sdo possiveis, temos inimeras chances
de nos experimentarmos in process, um jogo em que estamos sempre recriando modos de ser
e agir expressivamente. O fetiche e 0 espetaculo fazem parte desse jogo, que nos autoriza a
novas realizaces, cuja poténcia afeta a arte e a comunicagao.

A obra de Henri Bergson foi fundamental para a construcéo tedrica metodoldgica
dessa pesquisa. As atuais manifestacfes audiovisuai s incrementam como um novo problema a
comunicacdo, 0 espetaculo se torna um dos devires dessa substancia que flui entre os
conhecidos nichos das expressdes audiovisuais, me debrucel na busca por novos métodos para
encarar novos problemas.

Todas as coisas tém dois modos, segundo a visdo proposta por Bergson, seu modo
virtual, ligado ao devir, e seu modo atual, ligado ao espaco. A realidade, segundo esse modo
de processar a andlise, é o proprio movimento, do virtual ao atual. O CA é essa virtualidade
gue se atualiza em diversas formas, o filme, a novela, a video-carta; mas, quando percebemos

esses modos de atuaizar do CA, percebemos dele sempre menos do que ele realmente €,



nossa experiéncia é constituida por diferentes expressdes desse Corpo, retiradas do cinema da
televisdo e da internet, sendo um conjunto dessas expressdes que guardamos como um
repertorio que de forma limitada, revelaa virtualidade CA.

O espetéculo, muitas vezes € 0 que percebemos e utilizamos dos audiovisuais, € 0
modo como nosso corpo reage quando em contato com esse CA, sentamos diante das telas e
buscamos um entretenimento. Assim o espetéculo, tornou-se uma virtualidade dentro desse
Corpo, compondo-0 como um de seus devires. A formacéo do desgjo dentro desse fluxo opera
como ago que o movimenta, dinamizando devires que deslocados do atual ao virtual langam
forcas que extrapolam o proprio desgo do espetédculo, mas se misturam novamente,
configurando sempre a substéncia com possibilidades novas, recriando de forma simulténea
toda a virtualidade.

A invencdo de cameras de vigilancia, por exemplo, criando novos desgjos para 0s
espetaculos, seria uma marca da atualizacdo do audiovisual, que ndo tinha expectativas de
espetacularizagcdo, mas emanaram desgjos que, expandindo a experiéncia do CA, bem como a
dos espectadores, influenciaram indiretamente toda a virtualidade, a poténcia e o desgjo do
CA.

Dessa forma, colocam-se pistas sobre como se compde essa substancia, fluido que
toma forma nas expressdes do CA, pois ndo sb o espetaculo compde o audiovisual, ele é tao
somente uma de suas tendéncias. Porém, para se chegar a pensar na duracéo, na virtualidade
dos audiovisuais, € necessario se aproximar e se afastar das expressdes desse Corpo. O
afastamento faz parte de uma tentativa de observar-se sem a necessidade imediata que nos
acompanha em nossa trgjetdria como espectadores ou como atores, tinhamos a necessidade
imediata de agir. Quero compor com esse conceito, possibilidades desses audiovisuais que
foram abandonados, ou que ainda possam estar no por vir. O contrario disso seria um estudo
de classificagéo de géneros e formatos, 0 que na minha visdo seria bem mais aceito; mas, o
gue proponho é o servico inverso, retornar ao fluxo, remananciar de diferencas todas as
expressoes do corpo, pois elas s sdo diferencas, quando comparadas a elas mesmas em outro

momento de sua propria duracéo.

Apercebamo-nos, pois, de que a experiéncia imediata do tempo ndo € a
experiéncia tdo fugaz, tdo dificil, tdo complexa da duragdo, mas a
experiéncia displicente do instante, apreendido sempre como imoével. Tudo
guanto é simples, tudo quanto € forte em nds, tudo que é duradouro mesmo,
€ 0 dom de um instante. (BACHELARD, 2007, p. 37, 38).



Quero trazer 0 avesso dessa reflexdo costurando a construgdo dessa duragéo CA a
reflexdo dos instantes, que seria um caminho que, em parte, abandonei o estudo das
expressdes do corpo, tentando dar conta desse todo diretamente. Para Bachelard o que importa
S80 os instantes, Bergson chamaria esses instantes de espago. Quando penso nessa perspectiva
do Dom do instante percebo uma profunda cisdo no pensamento bruto, atualizado por esses
autores. Quero, ao trazer esse segundo autor para a discussdo, atualizar outros devires de
pensamentos que possam reconectar a discussao que fago sobre os audiovisuais.

A expressao “tudo quanto € forte em nés’ tem o duplo sentido que me fez assumir essa
pesquisa utilizando conceitos e tramando pensamento com a filosofia proposta por Bergson.
Um né de imagem, uma amarra de experiéncia € o que vejo quando penso na importancia dos
instantes, nas falas do CA. Proponho que pensemos a duracéo, ou sgja, o tempo indivisivel, do
audiovisual.

Por considerar que haja uma mistura essencial das substancias dentro do fluido
audiovisual, creio que ndo conseguiriamos assistir a “o filme” somente a “um filme’, pois
venho com interesses pessoais, experiéncias proprias, e qualquer filme estaria embriagado de
nuances, recoberto de uma substancia, toda potente de ser surpreendida por seu proprio dom
de serevelar no instante de sua mistura, que se refaz liquida e retorna ao proprio virtual.

Dando énfase ao foco da educacdo, quando assistimos um filme e estamos em busca
de um repertério para agirmos em sala de aula, somos nossa duracéo, criamos nossos meétodos
para reagirmos no Nosso presente. Espectadores, alunos e professores tendo um modo de ver o
filme que nos faz perceber determinados elementos dessa composicéo, e alguns deles nos
marcam, e passam a nos compor. Quero dizer, mais enfaticamente gque nos filmes e novelas,
existem elementos metodol 6gicos a serem captados e utilizados por nés como referéncia de
modo de agir no presente. Como o filme se estrutura e narra uma historia? Como ele mantém
minha atencdo? Quando a atencdo sai do plano da mera espectacdo e se amplia para os
métodos, ha um nd, um vinculo, um modo de praticar uma narracdo que pode ser um
dispositivo para praticas que sdo solicitadas amim.

Aplicaria da seguinte forma: pensemos em uma unidade a tudo que faz parte da escola
COmo um centro gque tem sua substancia e seus nichos de expressividade, seu virtual e seu
atual. Professor, os aunos, os conteidos, aulas e suas rotinas de interacdo com o presente. A
escola tem a necessidade de permanecer viva, como o audiovisual. Esses dois corpos se
defrontam, assim como 0s corpos de um professor e de um aluno, eles tém suas experiéncias e

suas formas de agir, um perante o outro.



Por pequeno que fosse o fragmento considerado, um exame microscopio
bastava para ler nele uma multiplicidade de acontecimentos. sempre os
bordados e nunca o pano; sempre as sombras e o reflexo no espelho
movedico do rio, jamais o fluxo limpido. Duragdo e substancia
desempenham mesmo, uma relagdo a outra, numa reciproca desesperadora,
(a) fabula do enganador enganado: o devir é o fendmeno da substancia, a
substancia é fendmeno do devir. (BACHELARD, 2007, p. 37).

Tentemos separar a substancia do devir, se o filme pudesse ser congelavel, extraido e
apreendido como “o filme” reinventariamos a todo instante sua novidade plena, mas ha uma
experiéncia dentro do proprio filme que reinventa-se, seus instantes mudam, e a percepcao
gue o acompanha percebe suas mudancas e a percebe comparadas a ela mesmo. Assistimos
“um filme” a algo que muda a nossa frente e muda a seu modo. De um filme a outro, uma
linguagem se torna comum para nés. Um né entre nossa experiéncia de espectadores e o
experimento que acompanhamos nos permite reconhecer algo, sei que é um filme porque
comparo aoutro filme, eis a substancia de um filme. Assim como uma aula tem também seus
métodos, seus modos de comunicar, 0S corpos ao reconhecerem em outros COrpos outros
modos, interagem e proponho que encontremos pontos de ruptura dessas tendéncias, onde elas
s80 interrompidas de um corpo e apropriadas por outros corpos.

Mas algo ndo solicita essa insercéo da linguagem, outras apropriagdes sao possivels,
guando diante da tela de um monitor de seguranca um funciondrio observa a movimentacéo
do espaco que controla, ele ndo requer seus NOs de experiéncia ao cinema classico. Ha ali um
devir de cinema, existem dispositivos cinematogréficos, sabemos bem que aquilo ndo €
cinema, pois outras especies de vigilancia nos revelam qual € a pratica que nos esta sendo
solicitada. Mas algo sempre pode acontecer na frente dos vigilantes que os fariam dizer:

— Isso poderia ser um espetaculo. E ndo demora que o cinema se apodere do devir vigilante, e
junte sua substancia e se atualize em um instante potente e cheio de devires.

Em contato com a educacéo, formulo alguns modos dessa apropriagdo, creio que a
maior dificuldade em se inserir a discussdo na sala de aula é a pluralidade de atualizacbes
audiovisuais com que temos interagido. Cinema, histéria do cinema e a globalizagcdo, a
televisdo e as criticas conteudisticas, 0s jogos e a ocupagdo do tempo entre o entretenimento e
a utilizagdo racional das horas de lazer. S&o alguns dos temas que a educagao apropria com
mais facilidade. Quero trazer a atencéo para as questées de metodologia, pois ndo sO 0s

equipamentos comecam a estar disponiveis para alunos e professores como instrumento de



trabalho e comunicagdo, como os modos de elaboracdo de aula, suas narrativas e linguagens
podem compor linhas de fato comuns.

Estamos acostumados a ver filmes com tantos modos de ser, a pluralidade de temas,
géneros e modos de enquadramentos, tdo vasta. Vamos nos acostumando a essa variedade.
Uma demanda enorme de mercados, um excesso tédo grande que hoje, um jovem estudante
dificilmente tera a oportunidade de conciliar em seu repertério a totalidade das atualizacGes
do género cinematogréfico, pois, sua experiéncia € mista. E entre minha interacdo com os
audiovisuais e com a escolarizacdo se fundem como os nos da minha experiéncia. Mudangas
ocorreram visivelmente dentro desse seculo onde o audiovisual firmou sua atualizag@o nesse
nicho, cinema.

Hoje, hd um gosto por novos formatos, que me fazem reconhecer um novo valor na
arte. A diversidade, impulsionada ora pela estética, ora pela técnica, da pistas desse novo
valor. Ao mesmo tempo, esses dois elementos estéo intimamente ligados, de um lado ha uma
afinidade por estéticas, e de outro por técnicas. Considerando a caracteristica de um fazer
artesanal e a ampliacdo da diversidade na observacdo, ainda que na forma de poténcia, de
devir, encontramos metodol ogias nos audiovisuais que poderiam extrapolar o limite do Corpo
Audiovisual einvadir esse espaco da escola.

Aqui fago mengdo aos processos que possibilitam fazeres artesanais ultilizando-se de
diversos processos de manejos com as técnicas. popularizacéo das cameras, possibilidades de
acesso a arquivos de imagens, deixando rastros excessivos, sobras de imagens em arquivos e
objetos que possibilitam a producdo, a disposicdo dos mais variados contextos e interesses
sociais.

V g0 uma associacdo com modos de vida, capitalista versus a valorizacdo de processos
inventivos de viver e agir e, nas problematizacbes que ensgo, procuro a liberdade e a
contravencgao técnico-estético como um novo valor, gue chamo de Valor Dispositivo.

Inicialmente, encontrei a fundamentacdo para a formulagdo dessa no¢éo na obra de
Benjamin (1994, p. 172) que permite a leitura de que € possivel reconstituir toda a histéria da
arte partindo de um confronto entre dois polos, o de valor de culto e o de valor de exposicéo.
Prop&e gque o valor de culto da obra é o valor encontrado na pré-histéria onde a magia era o
gue movia a realizacdo da arte, que muitas vezes se encontrava apartada dos olhares e, tinha
entdo, sua funcéo de uso e contemplagdo restrita a um grupo dedicado ao mundo magico e
espiritual.

O valor de exposi¢do, em contrapartida, aparece conferindo a arte a demonstracéo de

uma superioridade dos povos que a fizeram para ser vista. Quando se deslocou o poder de



expositivo do vitral do interior da catedral paraatelamovel, criou-se umanovaformade lidar
com a representacdo. Com a reprodutibilidade técnica estamos diante de uma revolugéo
comparavel a que ocorreu na pré-historia e deu inicio a nova valoracdo da arte com o
expositivo. E Benjamin propde gque, com a fotografia, e a possibilidade da reprodutibilidade
técnica e em seguida, através do cinema, torna-se possivel ver assim uma refuncionalizagdo
da arte: enquanto a tela do quadro permite uma interpretacdo pela sua forma imével de
representacdo, a tela do cinema e seus grandes planos méveis impossibilitariam essa acéo

interpretativa, propondo sempre um esguema de imagens pela montagem em movimento.

A técnica do cinema assemelha-se a do esporte no sentido de que nos dois
casos 0s espectadores sdo semi-especialistas [...]. No que diz respeito ao
cinema, os filmes de atualidades provam com clareza que todos tém
oportunidade de aparecer natela. Mas isso ndo é tudo. (BENJAMIN, 1986,
p. 183).

Quando segue a citagdo acima, ele fala sobre a escrita, que era uma préatica de poucos
para muitos e observa mudancas nesses sentidos, abrindo-se a possibilidade de surgirem mais
e mais escritores. O cinema, de certa forma, ndo cumpriu essa funcdo até o final, mas é
inegavel que inaugurou mudancas, ou que na virtualidade do cinema, equipamentos leves que
possibilitam realizacBes amadoras estavam presentes. Porém, esse ndo foi o devir maior que
impulsionou o0 cinema, outras tendéncias estdo mais avangadas, mas esta tendéncia esta |14, e
latente.

A discussdo sobre valor, que abro aqui, encontra uma necessidade de convergir o
audiovisual para suarelacdo com o social. A reprodutibilidade técnica possibilitou uma maior
difusdo e recepcao das obras que, por isso, tem seu valor socia ampliado em relacéo ao das
obras cultuadas por poucos. A importancia do valor socia assinalada por Benjamin implicana
construcdo de outro conceito de valor, relativo, agora, a nossa €poca, em outro estagio da
técnica, em gue ndo esta mais em jogo apenas a exposicdo alargada, mas, também, o
alargamento da producdo (em equipamentos mais acessiveis a populacdo em gera) e da
reciclagem de materiais audiovisuais midiaticos. Essas possibilidades a disposi¢éo do publico,
gue passa a percebé-lo como um excesso, que |he demanda atitudes e aptiddes novas.

O vaor dispositivo serd aquele que de certa forma encontra-se nos audiovisuais e que

deixa uma heranca®, uma espécie de vontade ou poténcia de vir a ser outro objeto audiovisual,

% Termo encontrado na obra de Derrida, aqui utilizado com bastante liberdade.
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de comunicagdo através de um outro movimento, passando, 0 espectador, de uma mera
recepcdo e interpretacéo do midiatico a agdo de (re)criacdo mesma de audiovisuais.

Voltando a interacdo do audiovisual com a escola, temos que dentro do Corpo
Audiovisual métodos, modos utilizados para construir narrativas a um olhar atento ao Valor
Dispositivo das obras de arte, seria o olhar lan¢ado e curioso para ver como se forma um texto
audiovisual, seu método que pode transgredir a realizacdo artistica e invadir a sala de aula.
Em Deleuze (2007 p.49) encontramos a questdo da articulacdo, que € bastante Util para
reflex@o sobre a relacdo entre o audiovisual e a escola. Articulando as técnicas de montagem
audiovisua ou as técnicas de construcdo de roteiro para a serem articuladas com as técnicas
escolares. As articulagBes como interrupgdes dessas técnicas, que se evidenciam a partir desse
valor dispositivo no foco de nossa mirada. As mesmas técnicas percebidas podem convergir
em linhas de fato, quando intersecionam técnicas que seguem extrapolando convencdes, por
exemplo, uma narrativa escrita pode usufruir dessa articulacéo, ou uma colagem de imagens
pode ganhar com métodos narrativos e lingisticos.

“E nada do que dizemos agui de fato existiu. Tudo iSSO nunca viveu: assim como
nunca viveu um esqueleto, e sim apenas 0 ser humano” (BENJAMIN, 2006, p. 909) [texto
interrompido no original]. Tenho pesquisado as “passagens’ de Benjamin e algumas delas me
indicam caminhos para falar sobre esse indizivel que reconhego na inexisténcia desse
esgueleto que nunca viveu. Deleuze opera com a imagem de um saco de 0SSoS, penso Nesses
0SS0S COMO as estruturas tecno-estéticas que, pelo excesso se colocam a disposicao de novas
abordagens, esses 0ssos compondo como poténcia viva ao desgjo.

Creio que o valor dispositivo opere como essas estruturas — 0Ssos — e com a substancia
virtual audiovisual no sujeito. O dispositivo é como o reconhecimento de um rasto, como uma
passagem que marca seu caminho, dando a ver uma espinha que sustenta movimentos
possiveis. O reconhecimento desse esqueleto € o que desenvolve o valor dispositivo. Esse
algo que em obra nenhumatem vida prépria, mas que se repete, como substancia que muda de
natureza ao se dividir em um filme e em outro, multiplicando tendéncias — organizacéo de
0ss0s. “Teriamos preferido um devir que fosse um véo num céu limpido que ndo deslocasse
nada, ao qual nada se opusesse, 0 impulso no vazio — em suma, 0 devir eu sua pureza e
simplicidade, o devir em sua solidéo.” (BACHELARD, 2007, p.36).

Assim, Bachelard diz mostrar os motivos para romper com a visdo de um tempo
indivisivel como ele entendia a proposta de Bergson. Creio gque a compreensao de nds, como
elos de referéncias que se acumulam com o contato, com as atualizagdes dos audiovisuais e da

escola, vistos compreendendo uma memaria dessa propria substancia que gera novos devires,
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faz colaborar uma visdo a outra. Um devir solitério ndo reuniria substancias que o fizessem
atualizar. Imagino que devem existir muitos devires voando em céus limpidos, devires de
audiovisualidades ainda ndo atualizadas e de escolas com outros métodos, que ainda néo
encontraram suas substancias necessarias. Certamente ndo propomos, com essa visao, ficar
especulando sobre tecnol ogias inexistentes, nem tentando adivinhar acontecimentos ainda em
devires solitarios. Podemos nos propor em um estado de atencdo ao que esta periférico a
nossa acdo imediata, aos acontecimentos que estdo nos afetando pelas periferias, e as

tendéncias que esses apontam.

Portanto, quer se trate do dentro ou do fora, de nés ou das coisas, a realidade
€ a propria mobilidade. Era o que eu expressava ao dizer que ha mudangas,
mas ndo ha coisas que mudam. [..] Fiquem tranquilos! A mudanca, se
consentirem em olhar para ela diretamente, em véus interposto, logo lhes
aparecera como 0 que pode haver de mais substancial e duradouro no
mundo. Sua solidez € infinitamente superior a de uma fixidez que passa de
um arranjo efémero entre mobilidades. (BERGSON, 2006, p. 17).

O que para nos faz parte de cada um dos corpos que nos afetam torna-se, exatamente o
gue ndo € o resto de nossa vida. Aquilo que n&o é educacdo, aquilo que ndo é audiovisual, mas
as coisas gque sdo, podem ndo ser tdo fixas assim. Se observarmos buscando os modos das
realizacOes, as metodologias que os audiovisuais encontram para se manifestarem
encontraremos brechas onde escapam do Corpo Audiovisual linhas de fato que podem
intersecionar o filme a aula ou ao trabalho que o aluno vai realizar. Atentemo-nos as
mudancas, as mobilidades, as tendéncias que reorganizam novas atualizagdes.

Quero findizar essa reflexdo com um breve resumo de minhas conclusdes, neste
trabalho onde apresento as contribuicbes de Bergson no campo da comunicagdo social.
Minhas andlises tedricas e metodoldgicas fizeram com que comecasse a perceber nos
audiovisuais uma ligagdo através de minhas experiéncias com as imagens que reconhecia no
cinema, na televisdo e na internet, como sendo de uma natureza comum, reconhecidas, em
momentos distintos, pelo meu afeto. Como quem reconhece algo que muda e muda a seu
modo, esse algo, sendo um outro corpo, o qual passel a chamar de Corpo Audiovisual.

Tendo Bergson como principal autor, guiei-me na contextualizagdo da experiéncia
audiovisual contemporanea, para especular sobre como ocorre a ampliagdo de repertorios
técnico-estéticos que fomentam transformacdes no publico, que trato como espectador-

produtor de audiovisuais.
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Construi o conceito de Corpo Audiovisua investigando tendéncias que fluiam entre
esses nichos de expressdo audiovisuais. Constatei que havia nas obras uma espécie de
revelacdo quando o modo de operar com os aparelhos de narrativas e linguagens
transpareciam, e técnicas e estéticas evidenciavam-se possibilitando aos espectadores-
produtores apropriagbes para novas realizagbes, causando novos modos de operar que
expandiam em movimentos no Corpo Audiovisual.

Nessa visdo do audiovisua lato sensu, mais o reconhecimento de uma interferéncia
corporea entre 0 meu corpo e esse Corpo Audiovisua, hd uma solicitacdo de reagdes, eu me
aproximo ou me afasto desse Corpo, conforme minhas experiéncias anteriores. Experiéncias
ampliam meu repertorio, assim como a minha interacdo com os audiovisuais ha internet,
considerando que ha ai uma nova forma de expressdo audiovisual, como por exemplo, uma
video-carta ou um convite eletrénico para uma festa, ampliam o repertério do préprio
audiovisual.

Considero, partindo de Bergson, que ha um unico Corpo Audiovisual. Quero, nesse
trabalho, acompanhar 0 movimento dos audiovisuais buscando atencdo sobre as infinitas
possi bilidades técnico-estéticas de usarmos nossas experiéncias com esse Corpo Audiovisual,

como ferramenta potente para a expressao do individuo.
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