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Resumo

Os sonhos se manifestam por meio de imagens e sensagdes, constituindo uma esfera que pode
ou ndo se tornar consciente. Em relagdes terap€uticas, essa linguagem onirica, ao passar por um
processo de “simboliza¢do” (Jung, 2011), ¢ usada como ferramenta para abordar complexos e
todo tipo de vivéncia interior. Assim, demonstraremos a partir do conceito de narrativa,
desenvolvido por Benjamin (2012), como a traducdo imagética dos sonhos em narrativa
contribui para a conscientiza¢do desse universo, recuperando o sentido do corpo no trato com as
imagens. Para tanto, utilizaremos o esquema proposto por Flusser (2004) denominado esfera da
linguagem, e também os estudos do neurologista Antonio Damasio (2000), quando desenvolve a
no¢do de imagens como forma de pensamento do corpo. Como fundamento teorico-
metodologico, adotaremos a teoria da complexidade desenvolvida por Edgar Morin (2002).
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Abstract

Dreams manifest themselves through images and sensations, constituting a sphere that may or
may not become conscious. In therapeutic relationships, this dreamlike language, when going
through a “symbolization” process (Jung, 2011), is used as a tool to address complexes and all
kinds of inner experiences. Thus, we will demonstrate, based on the concept of narrative,
developed by Benjamin (2012), how the imagery translation of dreams into narrative contributes
to the awareness of this universe, recovering the sense of the body when dealing with images.
Therefore, we will use the scheme proposed by Flusser (2004) called sphere of language, and
also the studies of the neurologist Antonio Damasio (2000), when he develops the notion of
images as a way of thinking about the body. As a theoretical-methodological foundation, we
will adopt the Complexity Theory developed by Edgar Morin (2002).
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Introducio

A narrativa, que durante muito tempo era um dominio dos artesdos, do
campo, ¢ considerada por Benjamin (2012) uma forma artesanal de comunica¢do. Ao
contrario da informacao, que precisa ser nova, a narrativa conserva suas for¢as e mesmo
depois de muito tempo ainda pode ser desenvolvida e ressignificada de acordo com o
contexto. No entanto, ao ser levada para a cidade, dentro de uma logica de
produtividade da sociedade capitalista, o ritmo de trabalho dos ouvintes da narrativa
mudou. Da mesma forma que passamos a prestar menos atengdo nos sonhos ao
despertar, devido ndo s6 a um ritmo acelerado de vida, mas também por uma
desconsideragdo de suas poténcias para o desenvolvimento da consciéncia, também
passamos a ouvir com menos entrega as narrativas. Se antes estas eram ouvidas
acompanhadas do trabalho de tecer ou fiar, hoje as narrativas se misturam com as
informagdes em um fluxo maior de produtividade, o que implica em uma assimilagdo
menor do ouvinte e, portanto, menor consciéncia do que estd sendo apreendido.

De forma geral, a narrativa, inclusive a narrativa dos sonhos, nao ¢
favorecida por ser transmitida como um relatério ou uma informacdo mecanica,
sistematica. Mas sim por mergulhar na vida do sujeito narrador, para que sua esséncia se
funda a narrativa (Benjamin, 2012), assim como uma escultura possui marcas das maos
de seu escultor, a narrativa possui as do narrador. Por isso, antes de se ater aos fatos, a
narrativa passa pela contextualizagdo, pela descri¢do das circunstancias, de modo a
transmitir a experiéncia que estd sendo narrada alcancando todas as possibilidades
sensoriais que puder. Isto porque a narrativa em seu ambito sensivel ndo ¢, de modo
algum, exclusividade da voz. Uma historia € contada com as maos, com os gestos, com
o olhar e com a alma. No entanto, a arte de narrar nos tempos de hoje precisa ser
resgatada, uma vez que a sociedade moderna, escravizada pelos aparelhos reprodutores
das imagens técnicas, acabou por abreviar até mesmo a narrativa, transformando-a em
imagens, que pelo excesso, ja ndo sensibilizam o corpo da mesma forma.

O filésofo tcheco brasileiro, Vilém Flusser, dedicou grande parte de sua obra
para pensar a relacdo da linguagem com as tecnologias, sendo considerado um
visionario na reflexdo sobre a presenca marcante das imagens na cultura tecnoldgica
atual. Norval Baitello (2005b) chega a defini-lo como “um antropofago que digeriu a
propria voracidade dos processos da midia em ebuli¢ao” (p. 02). O seu conhecido

conceito de imagem técnica demonstra isso na medida em que antecipa em décadas a



percep¢ao de um mundo dominado por imagens, advertindo para o controle dos
aparelhos sobre nds e para os efeitos de um mundo que se tornou superficial justamente
pelos excessos das imagens.

Para chegar at¢ aqui, Flusser (1985) diferencia trés codigos -culturais
fundamentais: o cdédigo da imagem tradicional, o da escrita e o da imagem técnica. A
cada codigo corresponde um periodo histérico, de forma que, no periodo em que
predominavam as primeiras pinturas rupestres, encontra-se o que designamos a pré-
histéria; depois, com a inveng¢do da escrita, surge o periodo histérico e, por fim, depois
da revolu¢ao industrial, com a ascensao das imagens técnicas, se estabelece o periodo
p6s-historico. Essa diferenciagdo dos codigos ¢ importante para Flusser, pois, como

coloca Alex Heilmair:

A partir dos cddigos, o homem adquire uma visdo de mundo (Weltanschauung) convencionada,
em que as nogOes compartilhadas intersubjetivamente de espago, tempo e consciéncia, sdo
consequéncias do modo como tais codigos sao codificados e decifrados. (Heilmair, 2012, p. 77).

Nesse contexto, as narrativas possibilitam uma compreensao critica das imagens,
uma consciéncia do pensar, frente aos automatismos impostos pelos aparelhos
reprodutores das imagens técnicas. Assim, como coloca o préoprio Flusser (2010): “a
mudanga para o universo das imagens técnicas ¢ um processo complicado,
principalmente porque ele tropeca no pensamento literal, nas letras” (p.46), ou seja, na
propria capacidade elucidativa da linguagem humana.

Isso porque, segundo o autor, com o surgimento da escrita, que possibilita uma
abstracdo das tantas dimensdes, o homem d4 um passo para aquém das imagens, de
modo a se libertar dos seus efeitos magicos. Flusser fala mesmo de um “método do
rasgamento” que tratava de “desfiar as superficies das imagens em linhas e alinhar os
elementos imaginisticos” (1985, p.15). Com a nova capacidade de codificar planos em
retas, o tempo circular ¢ transcodificado em linear e as cenas sdo traduzidas em
processos e conceitos. O tempo magico transforma-se num tempo historico. Nesse
sentido, ao alinhar e direcionar esses elementos imaginisticos, pode-se dizer que o
homem adquire consciéncia de suas imagens.

No entanto, quando escreve A escrita e se pergunta se ha futuro para a escrita,
Flusser (2010) aponta para um cendrio no qual o pensamento conceitual parece
superado por um novo tipo de pensamento magico, fruto da ascensdo das imagens

técnicas. Diferente das imagens tradicionais, que sao o “resultado do esfor¢o de se



abstrair duas das quatro dimensdes espacio-temporais, para que se conservem apenas as
dimensdes do plano” e “devem sua origem a capacidade de abstragdo especifica que
podemos chamar de imaginagao” (Flusser, 1985, p. 13); as imagens técnicas criam um
novo tipo de imagem, cuja abstragao ¢ de terceiro grau: “abstrai uma das dimensodes da
imagem tradicional para resultar em textos (abstracdo de segundo grau); depois,
reconstituem a dimensao abstraida, a fim de resultar novamente em imagem” (idem, p.
19). Portanto, a imaginacgao a que se refere diz respeito a capacidade de codificar textos
em imagens e se vincula aos aparelhos.

Por um lado, portanto, parece que voltamos para uma realidade em que as
imagens mais uma vez resgatam a circularidade do olhar, agindo de modo mégico como
as imagens tradicionais, por outro lado, adverte Flusser, “a nova magia ¢ ritualizagao de
programas, visando programar seus receptores para um comportamento magico
programado” (Flusser, 1985 p. 22). Um comportamento magico, vale ressaltar, significa
que acontece sem que a consciéncia esteja desperta’. Como veremos mais adiante, a
consciéncia, aqui, se relaciona com a percep¢ao do corpo. Portanto, a auséncia de
consciéncia implica também uma auséncia da percepcao de si mesmo. A nova magia,
em suma, visa modificar os conceitos dos proprios sujeitos em relagio ao mundo. “E
magia de segunda ordem: feitico abstrato” (idem, p. 22).

O cenario apresentado por Flusser tem se tornado cada vez mais evidente na
medida em que a vida atual se desdobra com mais constancia na direcao dos aparelhos
produtores de imagens técnicas, como celulares, tablets, computadores e afins, de modo
que o cotidiano parece cada vez mais moldado em funcdo desses aparelhos ja
programados. Nesse ambiente, como vimos, 0os textos e as narrativas de modo geral
parecem formas obsoletas de comunicagdo. Ainda assim, se “a consciéncia comeca
quando os cérebros adquirem o poder de contar uma histéria sem palavras” (Damasio,
2000, p. 51) e se a narrativa significa o desenvolvimento ou a ampliagdo dessa mesma

A - . r . 5
consciencia, a perspectiva que aborda o aspecto endogeno das 1magens , Como no €aso

4 Aproximando a nogdo de consciéncia da percepcdo individual de si mesmo, Jean Gebser (2011)
propde que a estrutura de pensamento magica significa uma recaida no coletivo e, portanto, que se
estabelece sem que a consciéncia esteja desperta. E acrescenta ainda que: “en tal sentido, todo lo que
hoy, por ejemplo, surge como manifestacion de masas de esta estructura es irresponsable, porque esa
recaida en lo colectivo conlleva la pérdida de la conciencia despierta y, en consecuencia, la supresion
del yo responsable. Las actuales reacciones y psicosis de masas son un ejemplo inquietante de esta
circunstancia” (2011, p.109).

5 A nocdo de imagens enddgenas aqui apresentada se ancora na abordagem antropoldgica proposta por
Hans Belting (2012), quando diz que “en el concepto de imagen radica ya el doble significado de
imagenes interiores y exteriores”, de forma que “a unas podemos describirlas como imagenes
enddgenas, o propias del cuerpo, mientras que las otras necesitan siempre primero un cuerpo técnico



dos sonhos, a partir do compartilhamento de narrativas, visa contribuir para uma
conscientizacdo do homem na relagdo com as imagens, resgatando o sentido do corpo
no trato com a realidade.

E preciso resgatar, portanto, que nés nio convivemos apenas com imagens
técnicas. Ha, para todos nds, uma pluralidade de dimensdes que atuam
simultaneamente. Dimensdes abstratas, concretas, subjetivas, objetivas, materiais,
oniricas, espirituais, imagindrias. Quando tratamos da dimensdo dos sonhos, que se
manifesta por meio de imagens, sensagdes e todo o universo da subjetividade interior,
adentramos uma esfera que pode ou nao se tornar consciente. Em relacdes terapéuticas,
por exemplo, essa linguagem onirica, ao passar por um processo de “simbolizacdo”
(Jung, 2011), pode atuar como ferramenta para abordar complexos, sentimentos e outros
tipos de vivéncia interior.

A partir de aspectos miticos, arquetipicos e culturais, acessados por meio de
uma narrativa, a linguagem onirica conduz o sonhador a traduzir as imagens sonhadas
em um discurso acessivel a racionalidade. Assim, o pensamento manifesto em imagens
passa a ser trabalhado e elaborado a partir de uma narrativa, cujas descrigdes € conexoes
tornam evidente um fendmeno misterioso, cadtico, que passa também pela imprecisao,
pela ndo linearidade, pela desordem e por uma aparente falta de légica, j4 que o
universo onirico das imagens precede os mecanismos da razao e se vincula as emogoes
e aos instintos (Bachelard, 2001).

Buscando, portanto, tracar as relagdes que sdo estabelecidas entre o mundo
imagético dos sonhos, enquanto parte da realidade concreta do corpo, e suas formas de
expressdo narrativa, adotamos como base metodologica a teoria da complexidade
desenvolvida por Edgar Morin, em especifico a no¢io de noosfera’, criada por Teilhard
de Chardin (1955) e retomada por Edgar Morin (2002) a partir de um olhar complexo,
no qual a realidade se organiza segundo um operador recursivo. Trata-se, entdo, da
possibilidade de a causa agir sobre o efeito e de o efeito agir sobre a causa,

diferentemente da perspectiva linear, que implica numa relagdo apenas de causa e efeito.

de la imagen para alcanzar nuestra mirada” (p.26). Enfatiza, ainda, que “las imagenes mentales y
fisicas de una época determinada (los suefios y los iconos) estan interrelacionadas en tantos sentidos,
que sus componentes dificilmente pueden separarse, y esto solo en un sentido estrictamente material”
(p-26).

A noosfera pode ser compreendida como a dimensao das ideias. Na noosfera, nao s6 as nogdes de
temporalidade e espacialidade, mas também a no¢do de materialidade ¢é relativizada. Nao hd comego
e nem fim, nem centro, nem periferia. O surgimento de uma nova ideia atua como uma raiz que por
debaixo da terra pode se alastrar por inimeras diregdes, abrir-se e fechar-se, interagir com outras
raizes de ideias, confundir-se, diluir-se (Morin, 2002).



Ou seja, quando nos apropriamos da recursividade proposta pelo autor, o sonho pode
tanto explicar a realidade concreta, como esta também pode explicar o sonho.

Para que o nivel onirico seja acessado por terceiros, ¢ preciso transforma-lo em
uma narrativa. Sendo o narrador aquele que transita entre mundos (Benjamin, 2012), ¢
por meio da narrativa que o sonho passa a existir enquanto ideia, enquanto fato
compartilhado. Antes disso, o sonho existe apenas enquanto experiéncia sensorial.
Recorreremos, entdo, ao esquema proposto também por Flusser (2004), em seu livro
“Lingua e realidade”, denominado esfera da linguagem, que nos permite ilustrar essa
dimensao da linguagem que acolhe alguma coisa e também o seu contrario, que acolhe
paradoxos e contradigdes, que nos permite acessar tanto a dimensao material, rotineira,
quanto a dimensado da transcendéncia e da abstracao.

Por fim, além de realocar o sentido do sonho como um aspecto participante da
realidade, que se amplia com a inclusdo do pensamento subjetivo, destacaremos o
conceito de narrativa como elemento capaz de trazer consciéncia a percep¢do em
imagens, organizando aspectos internos de ordens emocionais. A partir dos estudos do
neurologista Antonio Damadsio (2000), discutiremos entdo a nog¢do de imagens
conscientes e inconscientes como forma de pensamento do corpo € o vinculo com os

seus modos de percep¢ao e suas emogdes.

Os sonhos e a esfera da linguagem

A linguagem se estrutura dentro de uma logica complexa: ao mesmo tempo
em que ¢ estatica, ¢ também dindmica. Ao mesmo tempo em que ¢ cadtica, ¢ também
ordenada. Segundo o principio da recursividade (Morin, 2002), a palavra, o movimento
e a pintura, entre outras formas de expressao, alimentam a linguagem assim como ela se
alimenta dessas modalidades que a compdem. Trataremos aqui do papel que a
linguagem exerce enquanto fenomeno de intermediagdo entre mundos, de comunicagdo
entre nés e todos os seres que povoam nosso UNiverso onirico, imaginario, religioso,
filosoéfico.

Se levarmos em considera¢do as sabedorias tradicionais de povos antigos,
perceberemos que a palavra inclui um aspecto “magico”, de transformagao da realidade.
“Logos, a palavra, ¢ o fundamento do mundo dos gregos pré-filoséficos. Nama-rupa, a
palavra-forma, ¢ o fundamento do mundo dos hindus pré-vedistas. Hachem hacadoch, o

nome santo, ¢ o Deus dos judeus. E o evangelho comeca com a frase: No comeco era o



Verbo.” (Flusser, 2004, p. 34). Ou seja, para diferentes culturas, a palavra possui um
lugar central desde o principio da criagdo, o que implica uma relagdo entre a lingua e as
ciéncias, a filosofia, a arte, a religido, assim como uma relagdo com a propria nogao de
realidade.

Essa dimensdo da linguagem que acolhe alguma coisa e também o seu
contrario, que acolhe paradoxos e contradi¢cdes, nos permite acessar tanto a dimensao
material, rotineira, quanto a dimensao da transcendéncia e da abstragdo — e que aqui nos
conduzird a compreensdo da importancia da narrativa para o acesso aos sonhos — ¢ bem
demonstrada por Flusser (2004) em um esquema que denominamos esfera da linguagem

(Figura 1).
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As duas primeiras zonas adjacentes
sdo a conversacao ¢ a conversa fiada. A primeira, que compde o hemisfério norte,
representa um processo auténtico de formacao de frases a partir das quais, surgem
informagdes que se tornam mensagens (Flusser, 2004). Enquanto que a segunda, nio
possui esse teor de autenticidade. Ao contrario, ¢ considerada falsa, porque se trata de
uma reproducdo mecanica de informagdes, que sdo empurradas, nao digeridas e por
vezes até distorcidas. No entanto, nenhuma das duas camadas busca se libertar do centro
do tecido da lingua, nem ¢ criadora de novas palavras ou de novos elementos da
realidade.

Em seguida, distanciando-se da linha central, vém as zonas da poesia e da
salada de palavras. A poesia sugere uma transformacdo da conversagao, como se a
palavra ganhasse asas e se permitisse criar, dando inclusive mais espago para a emogao
e a ritmica, saindo da limitagdo do intelecto. Em contrapartida a salada de palavras esta

localizada ainda mais ao sul da conversa fiada. Diz respeito a uma liberdade ainda



maior, caodtica, que pode levar até¢ a uma auséncia de sentido, um aniquilamento do
intelecto (Flusser, 2004).

Uma camada acima da poesia e uma camada abaixo da salada de palavras,
temos respectivamente a oracdo e o balbuciar. Esta primeira, cuja traducdo literal do
latim quer dizer “boca”, ¢ considerada por Flusser (2004) como a boca da lingua. Possui
tanto o sentido transcendente de comunicagdo com o mundo espiritual, indizivel, quanto
o sentido da apreensdo e compreensao total da lingua. Se, por um lado, a compreensao
da conversagdo ¢ logica, por outro, a compreensao da oracdo ¢ mitica, seu sentido ¢
metafisico. J4 no balbuciar, a lingua se desfaz em elementos brutais. E uma zona em que
os simbolos nada simbolizam, ndo se articulam e sdo impensados. O que o autor
denomina um “amorfo vir-a-ser” (Flusser, 2004, p. 163). Um exemplo de balbucio —
também conhecido como glossolalia — ¢ o que faz Antonin Artaud em sua peca Para
acabar com o juizo de deus (2020). Sons que ao serem emitidos também levam a um
estado distante da razdo, proximo da loucura ou do transe.

Os dois hemisférios conduzem ao polo do nada e ao siléncio, sendo um
auténtico e outro inauténtico. Essa ultima camada, da logica simbolica, diz respeito a
toda a lingua e ndo significaria nada, tornando-se inofensiva e inoperante (Flusser,
2004). Ja o eixo de projecdo, que divide a esfera entre plastica e musica, se funde ao
final desse processo. Isto porque a lingua como proposta pelo autor ¢ mais do que o
sentido estrito da palavra. Ela possui extensdes que foram classificadas como “musica”
e “plastica”, formando uma totalidade da realidade. A transicdo da oralidade, da lingua
falada, em direcdo a musica se da ao longo de todas as camadas. Alteragdes do tom, do
ritmo e do volume da voz podem alterar também o significado. Assim como a
plasticidade das pinturas, dos templos, armas, instrumentos e objetos cotidianos também
esta em todas as camadas da esfera da linguagem, uma vez que estes conservam
resquicios ideograficos da lingua da qual surgiram.

Ao transformar seu sonho em narrativa, o sonhador articula uma relagao
entre a linguagem e o sonho, que perpassa todas as camadas descritas por Flusser em
sua esfera da linguagem. O sonho, que estaria nas camadas mais distantes do equador da
realidade, que pode também ser associado as ideias de abstracdo e de noosfera propostas
por Morin (2002), pode transitar por todas as zonas que compdem a esfera, desde a
orac¢do e o balbucio, até a conversagdo e a conversa fiada, quando seu sonhador utiliza a

linguagem para criar uma narrativa de sonho, tornando-o elemento de sociabilizacao.



Se um individuo sonha que estd no mar e no sonho aparece uma cobra
venenosa, o sonhador, ao ir para a praia no dia seguinte pode justificar a um terceiro seu
medo de entrar no mar relatando a experiéncia que teve em seu sonho, de forma pouco
elaborada, se atendo apenas a esses fatos. O sonho, nesse sentido, penetrara a camada da
conversagao, por exemplo. Se, ainda no mesmo exemplo de sonho, o individuo inventar
que o terceiro estava no sonho e era picado pela cobra, entdo adentramos a camada da
conversa fiada.

Ao acordar do sonho da cobra, o sujeito pode se sentir inspirado pelas
imagens que percebeu em sua experiéncia onirica, decidindo transforma-las em pintura,
acrescentando novos elementos e cores, fazendo as mudangas necessarias para
transformar a vivéncia do sonho em arte. O sonho passa a habitar, entdo, a camada da
poesia. Por outro lado, o sonhador pode se perturbar com o contetido de seu sonho e
tentar exaurir seu sentido fazendo um brainstorming através de associacao de palavras
(cobra, medo, altura, voo, passaro, arvore, grama, verde, alface, fome, etc.), até chegar a
um novo lugar, sem seguir uma logica de causa e efeito. Esse seria um possivel caminho
para a passagem do sonho na zona da salada de palavras.

Dentro de um contexto iniciatico, em terreiros afro-brasileiros, por exemplo,
o sonhador que despertar do sonho exemplificado anteriormente, podera compartilhar
com sua mae de santo. Esta, por sua vez, poderd interpretar que Oxumaré, divindade
que se manifesta como cobra, assim como Yemanja, deidade representada pelas aguas
do mar, estdo lhe cobrando algo e que ¢ preciso fazer uma oferenda. O sonho passaria,
entdo, pela camada da oracao.

Da mesma forma, o sujeito, no momento do sono de ondas lentas, estagio do
sono em que a vigilia e os sonhos frequentemente se misturam, poderd narrar sua
experiéncia onirica, sem necessariamente ter consciéncia do que estd acontecendo e sem
organizar sua narrativa de forma racional. O sonho adentrara, dessa forma, a esfera do
balbuciar.

Entretanto, hd uma limitacdo inegavel quando ocorre a transicdo entre o
mundo onirico e o0 mundo concreto. Por mais amplas as possibilidades da palavra, por
mais precisa e detalhada que uma narrativa possa ser, a realidade sensorial,
transcendente dos sonhos ndo pode ser convertida perfeitamente através da linguagem.
Talvez exatamente pelo fato de os sonhos serem um fendmeno misterioso, cadtico, que
passa também pela imprecisdo, pela ndo linearidade, pela desordem e pela falta de

logica. E essa dimensdo instavel, oscilatoria, inalcangdvel para o pensamento racional



que nos leva a uma necessidade de desapego da ideia de transmitir um sonho e de
acolhimento do poder narrativo e de sua capacidade de ressignificar e de dar novas
formas ao sonho.

Ainda assim, o ato de narrar um sonho, tdo comum nos consultorios de
psicologia, permite, por meio da linguagem, uma transicdo que vai do universo onirico e
imaterial para a realidade sensorial e concreta do corpo. O que torna possivel o seu
efeito simbolico. Nesse sentido, e por se tratar de imagens endoégenas, ou seja, que
surgem do interior do sujeito, o trabalho de tradug¢do dessas imagens em uma forma
narrativa ndo apenas torna o sonho elemento de sociabilizagdo, como permite ao
sonhador retomar e reviver a simbologia do sonho, entrando em contato com o universo
interior das sensagdes, das emocdes e dos sentimentos. Esse contato com imagens
endodgenas requer, portanto, uma aten¢cdo também interiorizada, capaz de ampliar a
consciéncia do sonhador sobre suas imagens.

A tematica parece interessante sobretudo se contrastada com o cenario
apresentado por Flusser, no qual o conceito de imagem técnica leva as ultimas
consequéncias a ideia de uma cultura programada por aparelhos, porque permite uma
nova orientagdo do homem frente aos desafios da comunicagdo imagética atual. Como
coloca Alex Heilmair (2012), o filésofo, em seus estudos da maturidade, e entendendo
que a imagem técnica se vincula a uma nova capacidade imaginativa “dependente da
forga da imaginagdo do aparelho” (p. 122), elabora a proposta de uma antropologia

[3

projetiva, na qual as imagens técnicas sao consideradas “uma projecao realizada por
aparelhos em dire¢cao ao mundo” (idem, p. 138). O aspecto projetivo caracteristico das
imagens técnicas trata de um movimento de dentro para fora e da concretizagdo do
abstrato, o que seria, da projecao de subjetividades, tornando o proprio corpo obsoleto.
No entanto, e como vimos, o corpo também ¢ perpassado por uma diversidade
de imagens e sonha até mesmo acordado. O corpo pensa por imagens. O fato parece
obvio quando atentamos para a vida interior, mas passa despercebido quando os
sentidos se voltam excessivamente para fora. A cultura das midias, sem davida, tem nos
tornado mais aptos a lidar com a linguagem das imagens do que com sua estrutura
narrativa, no entanto, como coloca Baitello (2005a), pelo excesso de visibilidade e
auséncia de pausas no seu fluxo e nos seus estimulos, tem nos tornado cegos para as
imagens. Malena Contrera (2012), aprofundando a temética na dire¢do do corpo,
percebe que houve uma troca do pensamento simbolico por formas de cognigcdo que se

pode considerar como proprias de um estado hipnogeno em um corpo zumbi que



mimetizando gestos automatizados vive como morto, sendo “fundamentalmente
inconsciente” (idem, p. 423).

Nesse contexto, a narrativa das imagens oniricas parece ser uma forma possivel
de resgate do sentido simbolico das imagens, na medida em que trata de imagens que so
podem ser percebidas de olhos fechados e da perspectiva intima da primeira pessoa.
Com isso, resgata o sentido proprio do corpo, capaz de trazer consciéncia para suas
imagens e de nos tirar do estado hipnogeno e inconsciente que a cultura da midia impde.
Por outro lado, se pensarmos que o novo cdodigo das imagens técnicas ndo anulou os
outros codigos, € que transitamos ainda no mundo das letras e dos conceitos e também
das imagens tradicionais e da imaginacdo (que depende do olhar), podemos supor que
no estado de consciéncia pode estar uma fresta para escaparmos da constante abstracdo

que sofre o corpo na cultura atual.

Sonho como reestabelecedor da relaciao entre o corpo e suas imagens endogenas

Somos tdo suscetiveis as imagens exogenas, possivelmente, porque as imagens
caracterizam a nossa propria forma de pensamento. Como coloca o neurologista
Anténio Damasio (2000): “a tarefa de produzir imagens nunca cessa enquanto estamos
acordados e continua até mesmo durante parte do nosso sono, quando sonhamos”, desse
modo, “poderiamos dizer que as imagens sdo a moeda corrente de nossa mente” e que
“pensamento ¢ uma palavra aceitavel para denotar esse fluxo de imagens” (p. 403). No
entanto, imagens podem ser conscientes ou inconscientes, pois “hd imagem demais
sendo geradas e competi¢do demais para a janela da mente, relativamente pequena, na
qual as imagens podem se tornar conscientes”, o que seria, “a janela na qual as imagens
sao acompanhadas da percepgao de que as estamos apreendendo e, em consequéncia, de
que estamos atentando devidamente para elas” (idem, p. 404).

Mas como vimos, a cultura da midia termina por impor uma aceleragdo no
tempo de exposi¢ao das imagens que impossibilita uma apreensdo consciente e atenta,
principalmente para os efeitos produzidos no corpo, conduzindo, por isso mesmo, para a
sua abstracdo. O proprio Damasio alerta para o fato, quando diz que “as imagens
mentais baseadas em objetos e eventos ndo pertencentes ao corpo mascaram a realidade

deste” (2000, p. 49). E conclui que:

Talvez uma perspectiva mais equilibrada tenha sido mais facil em épocas passadas, quando o
véu ndo existia, quando os meios eram relativamente simples, muito antes da midia eletronica e



dos avides a jato. A vida interior deve ter sido mais facilmente percebida quando o cérebro
fornecia uma visdo que tendia a dire¢do oposta, inclinada para a representacdo dominante dos
estados internos do organismo. [...] Seja como for, desconfio que [os seres humanos nesse
periodo] foram capazes de perceber mais sobre si mesmos do que muitos de nds, inadvertidos,
somos capazes de perceber atualmente. (Damasio, 2000, p. 50)

Ainda assim, ndo podemos nos esquecer que “a emo¢dao humana, em seu
refinamento, ¢ desencadeada at¢é mesmo por uma musica e por filmes baratos, cujo
poder nunca devemos subestimar” (idem, p. 55-56). O que significa que, em potencial,
toda imagem tem o poder de nos colocar em contato com a nossa interioridade,
conduzindo o corpo para suas proprias emocdes € sentimentos. Além disso, torna-se
importante ressaltar, em consonancia com o autor, que imagens ndo sao apenas visuais,
mas também gustativas, tateis, auditivas, olfativas, sensorio-motoras e musculares, e
mais ainda, que os sentimentos e o sentido do self também sdao imagens, que sinalizam
aspectos do estado do corpo, conduzindo-o para si proprio e para a realidade sensivel
que o caracteriza: “até mesmo os sentimentos que constituem o pano de fundo de cada
instante mental sdo imagens [...] imagens sOmato-sensitivas, ou seja, que sinalizam
aspectos do estado do corpo” (Damasio, 2000, p. 403).

Nesse sentido, o acesso as imagens interiores, por exemplo por meio da
narrativa dos sonhos, parece contribuir para a conscientizacao desse imaginario interior,
ofuscado pelos excessos das imagens exteriores, nos trazendo de volta para a vida
sensivel e concreta do corpo. Por isso, a psicologa Adriana de Sousa Ferreira, em
referéncia a obra de C. G. Jung, nos diz que: “o imaginar, o dar forma — em imagens — a
emocgdes e sensagdes ¢ um recurso da psique. Uma habilidade que adquire a capacidade
de dar sentido e visibilidade a experiéncia interior” (2014, p. 37). E mais a frente,
tratando especificamente da vida interior manifesta nos sonhos, complementa,

ressaltando a importancia da transformagdo dessas imagens em narrativa:

No entanto, de nada serviria as imagens do sonho acontecerem se ndo aprendermos a usa-las, a
trazé-las para perto de nos, ¢ interliga-las com nossa vida diurna. Este trabalho sé pode ser feito
quando a pessoa acorda e lembra o sonho. O que também nao ¢ tudo. Apos lembrar é necessario
narrar, para que o roteiro torne-se visivel, para que o sonho va se apresentando a consciéncia do
sonhador de tal forma que ele possa monta-lo. Fazer exatamente a montagem do sonho. Isto
porque nem sempre a memoria funciona de modo sequente e coerente, as vezes o que temos sdo
fragmentos. A montagem ¢, pois, o processo de juntar as partes, de religar elementos, ndo
esteticamente, mas simbolicamente. (Ferreira, 2014, p. 54 ¢ 55).

A narrativa, portanto, parece fundamental para que se possa estabelecer a
montagem de imagens aparentemente obscuras e incoerentes, trazendo direcionamento e

visibilidade para elas, de forma que o sonho possa se apresentar a consciéncia. Assim,



por meio de seus efeitos simbolicos, conseguimos interligar as imagens dos sonhos com
a nossa vida diurna, reestabelecendo o vinculo entre essas duas realidades. Isso se da,
sobretudo, porque o tema da consciéncia, da forma como demonstra o trabalho de
Damésio, enfoca diretamente o problema do self’, que integra o sentido do corpo e suas
imagens.

Para autor, o problema da consciéncia trata de uma combinagdo de duas
questdes, a primeira seria “como o cérebro no organismo humano engendra os padrdes
mentais que denominamos, por falta de um temo melhor, as imagens de um objeto”
(Damasio, 2000, p. 24). De forma que esse objeto designa coisas tdo diversas quanto
uma pessoa, um lugar, uma lembranga, a dor de um ferimento, um estado de euforia; e a
imagem significa “um padrdo mental em qualquer modalidade sensorial, como, por
exemplo, uma imagem sonora, uma imagem tatil, a imagem de bem-estar” (idem, p. 24-
25), que comunicam aspectos fisicos dos objetos, mas também podem comunicar
reagdes de gosto ou desgosto em relacdo a ele, aos planos referentes a ele ou a rede de

relagdes desse objeto em meio a outros. De forma sucinta, conclui o autor:

Esse primeiro problema da consciéncia ¢ o problema de como obtemos um “filme no cérebro”,
devendo-se entender, nessa metafora tosca, que o filme tem tantas trilhas sensoriais quantos sdo
os portais sensoriais de nosso sistema nervoso — visdo, audi¢ao, paladar, olfato, tato, sensacdes
viscerais etc. (Damasio, 2000, p. 25)

O segundo problema diz respeito a “como, paralelamente ao engendramento de
padrdes mentais para um objeto, o cérebro também engendra um sentido do self no ato
de conhecer” (idem, p. 25). Segundo o autor, junto as imagens sensoriais percebidas
externamente e as imagens relacionadas evocadas internamente, existe também essa
outra presenca que significa o proprio individuo, enquanto observador das coisas
imagéticas e agente potencial sobre elas. Nesse sentido, a imagem de um objeto e a
complexa rede de relagdes, reagdes e planos ligado a ele ¢ percebida como a
propriedade mental de um proprietario, que € quem percebe, toma conhecimento, reflete
e age. Essa presenca de si mesmo junto as imagens percebidas ¢ também uma imagem,
“o tipo de imagem que constitui um sentimento. Dessa perspectiva, a presenca de vocé é
o sentimento do que acontece quando seu ser ¢ modificado pelas agdes de apreender

alguma coisa” (idem, p. 26). E conclui:

A nogao de self, ou “si-mesmo”, adotada por Jung (1991), apesar de complexa e plural, ¢ definida,
dentre tantas outras defini¢des, como um conceito empirico que expressa a0 mesmo tempo uma
unidade e uma totalidade da personalidade global. Diz respeito ao “[...] &mbito total de todos os
fendmenos psiquicos no homem.” (p. 442).



Resolver o segundo problema da consciéncia consiste em descobrir os alicerces bioldgicos da
curiosa capacidade que nds, humanos, possuimos de construir ndo sé os padrdes mentais de um
objeto — as imagens de pessoas, lugares, melodias e de suas relagdes; em suma, as imagens
mentais, integradas no tempo e no espaco, de algo a ser conhecido —, mas também os padrdes
mentais que transmitem, de maneira automatica e natural, o sentido de um self no ato de
conhecer. A consciéncia, como usualmente a concebemos, de seus niveis elementares aos mais
complexos, ¢ o padrao mental unificado que retine o objeto e o self” (Damasio, 2000, p. 27).
Nesse sentido, a consciéncia integra as imagens de um objeto, com todo o
imaginario que ele evoca, junto da imagem de si proprio, que tem a ver com um
sentimento de que algo se transforma internamente na relagdo com o objeto. Por isso,
segundo o autor, “a consciéncia ¢ sempre “autoconsciéncia”, ou seja, “consciéncia com
um sentido do self” (idem, p. 37). Sendo esse sentido do self um tipo de imagem que
constitui “um sentimento que acompanha a producdo de qualquer tipo de imagem —
visual, auditiva, tatil, visceral — dentro do nosso organismo vivo” (idem, p. 46), pode-se
dizer que a consciéncia exige uma atengdo voltada para a vida interior e para as

alteragdes bioldgicas que os sentimentos engendram em nos. Por isso, a consciéncia

pode ser associada ao conhecimento dos sentimentos causados pelas emocgodes.

Consideracoes finais

Como no modo de vida atual, e frente aos excessos das imagens visuais,
temos cada vez menos tempo para essa dimensdo interior das imagens e dos
sentimentos, estamos cada vez menos conscientes de nds mesmos, para dizer um
pleonasmo, e da nossa condicao sensivel, emocional e sentimental. Estimulados sempre
para fora, nos distanciamos cada vez mais do proprio corpo e de suas imagens. Nesse
contexto, a busca para transformar o universo imagético da linguagem onirica numa
narrativa partilhdvel contribui ndo apenas para que se possa trazer consciéncia para
imagens obscuras € que na maioria das vezes passam desapercebidas, como resgata o
proprio sentido do corpo na sua vivéncia com as imagens. Assim, a ideia de uma
antropologia projetiva cabe bem no cenario ficcional criado por Flusser, mas parece
incongruente com o tema da consciéncia humana, que conta imprescindivelmente com o
sentido do self, o que seria o sentido do préprio corpo.

A ruptura presente no pensamento cientifico entre os pensamentos empirico-
racional e simbolico/mitico tornou-se, pouco a pouco, estrutural, impondo quase que
uma guerra entre pensamentos e tomando, assumidamente, partido por um dos lados.

Do lado da razdo estdo a utilizagdo instrumental de signos, a imagem da realidade, o



controle légico-empirico, a técnica, a dominancia da disjun¢do, a disjuncao do
real/imaginario, a convencionalizagdo das palavras, a irrealiza¢gdo das imagens, a
reificacdo, o isolamento e o tratamento técnico das coisas, o forte controle empirico
exterior, o forte controle 16gico do analdgico, e o objetivismo (Morin, 2005).

Dentro desse mesmo pensamento dialdgico, as imagens mentais nao podem
ser dissociadas da presenga do mundo no humano, nem da presenca do humano no
mundo. Ou seja, ndo hd uma separagdo entre os mundos objetivos e subjetivos da
imagem. Ela pode apresentar todas as caracteristicas do real, inclusive a objetividade.
Assim como pode também ser fantastica, subjetiva. E, portanto, nesse sentido que
propomos uma relacdo entre a Psicologia, que tem o sonho como um objeto de estudo
cientifico e a Comunicagdo, com suas reflexdes imagéticas, ampliando o didlogo com a
proposta de Flusser (1985) e Heilmair (2012) a partir de uma perspectiva
interdisciplinar. Propomos, ainda, possiveis expansdes para que sejam tracadas relagdes
também com a Neurociéncia, a Antropologia e tantos outros campos de conhecimento

que perpassam a tematica aqui abordada.
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