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ENTREVISTA COM ANDRE PARENTE

Durante o XII Encontro Nacional da ABRAPSO, realizado em Outubro de 2003 em Porto Alegre,
conversamos com André Parente. Participaram da conversa Virginia Kastrup e Cleci Maraschin.

André Parente é doutor em cinema pela Universidade de Paris VIII, onde estudou (82-87) sob a
orientacdo de Gilles Deleuze. Em 1987 torna-se professor da UFRJ, onde funda o Ntcleo de Tecnologia
da Imagem (N-imagem). Entre 1977 e 2003 realiza intimeros filmes, videos e instala¢des onde predomi-
nam a experimentacgdo. Entre os seus principais livros, estdo : Yasujiro Ozu: o extraordindrio cineasta do
cotidiano ( Marco Zero, 1990); Imagem-mdquina. A era das tecnologias do virtual (Ed. 34, 1993); Sobre
o cinema do simulacro (Pazulin, 1998); O virtual e o hipertextual (Pazulin, 1999); Narrativa e
modernidade : os cinemas ndo-narrativo do pos-guerra (Papirus, 2000), Redes Sensoriais: Arte, Ciéncia
e Tecnologia (Contra-Capa, 2003), Tramas da rede (Sulinas, 2004, no prelo).

Cleci: André, vocé poderia iniciar nos con-
tando um pouco de seu trabalho, de sua pes-
quisa atual.

André: Eu venho trabalhando nesses ultimos cin-
co anos na criacdo e no desenvolvimento de um
sistema de realidade virtual chamado Visorama.
Trata-se de um sistema de visualizacdo com apli-
cacdo na representagdo e na simulacido dos espa-
¢os urbanos. Uma de suas aplicagbes poderia ser
na area do turismo histérico. A partir de um lugar
turistico como o Corcovado ou o Pdo de Actcar,
vocé pode ver a paisagem do Rio em varios mo-
mentos do tempo, ver como ela evoluiu, contar a
histéria desta paisagem. E um sistema totalmente
original, tanto para o hardware, como para o
software. O projeto é fruto de uma parceria do Nu-
cleo de Cultura e Tecnologia da Imagem da Escola
de Comunicacdo da UFRJ com um grupo de com-
putacdo gréfica do Instituto de Matematica Pura e
Aplicada (IMPA-CNPQ). Pelas especificidades des-
se sistema acabei desenvolvendo uma pesquisa te-
orica em relacdo as imagens panoramicas e os am-
bientes imersivos. Tem sido para mim uma histé-
ria de muitas descobertas. Descobri que o primeiro
panorama, que é um sistema completamente
imersivo, foi criado em 1787, por um escocés, cha-
mado Robert Barker, dois anos antes do pandptico.
O sistema de Barker, na verdade, influenciou a cri-
acdo do pandptico porque é um sistema
arquiteténico imersivo, no qual o espectador fica
no centro de uma plataforma, olhando pra uma
imagem em torno, que tem 360 graus. Toda a idéia
do dispositivo é de criar uma tal ilusdo no especta-
dor que ele olha para a imagem ndo como uma
imagem, mas como se ela fosse uma realidade com-
pleta: a idéia é fazer o espectador se sentir em meio
a realidade que o dispositivo simula. Esse é o pri-
meiro sistema de tele-presenca. O primeiro panora-
ma apresentado em Londres - em Lecester Square -
mostrava uma vista da baia de Edinburgo: a idéia

era fazer o espectador vivenciar a sensacdo de que,
embora estando em Londres, se sentisse como se
estivesse em Edimburgo. Nosso sistema tem muito
a ver com isso, digamos, ele pertence a essa linha-
gem tecnoldgica na medida em que a arquitetura
do nosso dispositivo tem, como base, imagens pa-
noramicas virtuais de 360 graus.

Cleci: E também um sistema interativo?
André: E, é um sistema ao mesmo tempo imersivo
e interativo. E também um sistema hipertextual,
porque trabalha com links no espaco que permi-
tem o espectador saltar de um ponto a outro: es-
tou de fato no Corcovado, vendo a paisagem
circundante, mas posso pular para o Pao de Acu-
car e ver a paisagem ao entorno, como se eu esti-
vesse 14 mesmo. O sistema simula um dispositivo
optico, um telescopio, um bindculo: a idéia é fazer
o espectador ter a impressdo que ele esta olhando
através da ocular, embora o que ele esteja vendo é
uma imagem gerada pelo computador. Vocé cria
uma estrutura de navegagio que, por exemplo, per-
mite ao espectador se deslocar no espaco (do Cor-
covado ao Pdo de Acticar) e no tempo (como a
paisagem vista de um mesmo ponto mudou ao lon-
go do tempo).

Cleci: Mudar a perspectiva?

André: Mudar a perspectiva e olhar a paisagem
como se estivesse no Pao de Agticar, vendo de 14, o
espaco em torno, porque vocé pode girar 360 graus,
e olhar a paisagem como se vocé estivesse girando
com uma luneta na méo, um bindculo na méio.

Cleci: E além da producdo de imagens é pos-
sivel obter informagodes sobre o que vemos?
Informacdes histéricas?

André: Sim, a primeira aplicacdo para esse siste-
ma, aquela que surgiu de imediato na cabeca da
gente, foi a de uma aplicacdo nesta area de turis-
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mo histérico, por uma razdo até muito simples.
Estamos no Rio de Janeiro, e o Rio de Janeiro pos-
sui o maior conjunto histérico, arquiteténico da
América do Sul. Existem cidades como Ouro Preto,
que tem um conjunto histdrico arquiteténico mui-
to importante, mas que possuem um Unico extrato
histérico, enquanto que o Rio de Janeiro vocé tem
coisas muito importantes de vdrios extratos histé-
ricos. Essa diversidade foi uma das caracteristicas
que nos levou a pensar na estrutura de navegacéo,
para, por exemplo, possibilitar que espectador pu-
desse escolher a época que deseja navegar. Trata-
se de um dispositivo éptico que permite um deslo-
camento no espacgo e no tempo. No espago, porque
existem varios pontos disponiveis para visualizacao
e no tempo porque, para cada ponto, hd a possibi-
lidade de criar varios cortes temporais. Pode-se vi-
sitar o Rio pré-histdrico, ou seja, num momento
em que na paisagem ndo era percebida nenhuma
intervencdo humana e, a partir dai, visitar outros
momentos que vocé achar que sdo importantes. No
nosso caso, por exemplo, uma vez o sistema foi
mostrado como uma instalacdo 14 no MAM (Mu-
seu de Arte Moderna do Rio de Janeiro), numa
exposicdo chamada “Paisagem Carioca” (2000).
Tinhamos programado trés momentos: a paisagem
pré-histdrica, a paisagem na passagem do século
XIX para o século XX, que é quando a cidade se
tornou uma cidade moderna e a paisagem atual.
Em meu livro intitulado “O virtual e o hipertextual”
existe uma fotografia do protétipo do Visorama e
também uma série de ilustracoes dos panoramas,
para quem se interessar sobre estes sistemas de
visualizacdo imersivos.

Cleci: Como sua pesquisa evidencia, as expe-
riéncias de tele-presenca ndo sido somente
tributarias da informatica, existem outros dis-
positivos que criam essa sensacdo. Mas qual
a diferenca em produzir esses efeitos com as
novas tecnologias da informacdo e da comu-
nicacado?

André: Do ponto de vista da arte é possivel fazer
uma conexdo do Visorama com questoes
epistemoldgicas da histéria da arte, que sdo muito
interessantes, ndo apenas em funcdo dos panora-
mas. Os panoramas sdo dispositivos que evoluiram
no tempo e que geraram varios outros dispositivos,
por exemplo, os cinemas, os parques temadticos, a
propria realidade virtual. Ele ja era um dispositivo
de tele-presenca, também podemos conecta-lo com
esta idéia, que é bastante atual na arte, que sdo as
instalagdes. Por qué? Porque o panorama represen-
ta, na histéria da arte um segundo processo de
espacializacdo da imagem. O primeiro foi a pers-

pectiva. A perspectiva produziu um corte
epistemoldgico ao nivel de um processo de repre-
sentacdo da imagem. O panorama produz um ou-
tro do ponto de vista fisico, porque é o espectador
que esta dentro do panorama, quer dizer, ele esta
imerso dentro do ambiente. O panorama ele néo é
apenas uma imagem, ele é antes um ambiente
cognitivo - é claro que a pintura também é, mas
apenas conceitualmente, do que propriamente do
ponto de vista sensorial mesmo falando.

Cleci: Talvez essa seja uma questdo interes-
sante, a diferenca vivencial e ndo somente
conceitual...

André: Essa questdo é uma das mais importantes.
Existe um livro que a Virginia conhece, que se cha-
ma “The techniques of the observer”, de Jonathan
Crary, no qual o autor discute uma série de mu-
dancas operadas no inicio do século XIX por dis-
positivos imagéticos, entre eles o panorama ocupa
um lugar muito importante. Ele descreve uma rup-
tura epistemoldgica ao nivel da percepcdo, que
mostra que a imagem, a partir de um determinado
momento, comecou a ser produzida para ser perce-
bida pelo corpo inteiro. Trata-se de uma imagem-
sensacdo e ndo somente de uma imagem feita para
ser percebida pelo olho da razdo ou do espirito,
que era, digamos assim, o que predominou na arte
desde Platdo até a Renascenca. A Renascenca con-
seguiu equacionar uma certa censura platénica em
relacdo a representacdo do sensivel, por qué? Por-
que criava um processo de isomorfia entre o que
era usado para modelar a imagem e o que era usa-
do para explicar aquilo que a imagem representa-
va. O uso da geometria servia, a0 mesmo tempo,
para explicar a natureza e para construir uma ima-
gem que representava essa natureza. Isso liberou
os artistas da Renascenca para criarem imagens
que também tinham um lado sensivel e ndo ape-
nas alguma coisa que era da ordem do inteligivel.
Essa mesma ruptura que Crary aponta no inicio do
século XIX foi de alguma forma antevista por fild-
sofos como Diderot. Para Diderot, no final do sé-
culo XVIII, a visitagdo de uma pintura de Chardin,
mas também os de Gueuze e David, deveria ser
acompanhada de uma luneta, por qué? Porque,
dizia ele, quando vocés olharem o quadro de
Chardin com a luneta, vocés vao ser transportados
para dentro do universo que o quadro representa.
Para esse tipo de quadro, esse tipo de estética, que
eu hoje estou chamando de estética da transpa-
réncia, Diderot ja sabia situa-la perfeitamente. Ele
tinha explicava da seguinte forma o modernismo
emergente: a arte moderna sé tem dois caminhos
para evitar a teatralidade da imagem (que na ver-




Psicologia & Sociedade; 16 (2): 7-11; maio/ago..2004

dade ja era uma critica que ele estava fazendo ao
neoplatonismo que ainda persistia na pintura). Ou
vocé cria uma imagem que vai valer como imagem
e vai manter o espectador a distancia, vai criar um
processo de distanciamento em relacdo ao espec-
tador; ou vocé cria uma imagem que vai trazer o
espectador para dentro da imagem. Esses dois ca-
minhos criam duas estéticas: a estética da opaci-
dade e a estética da transparéncia. Nos dois casos,
pouco importa se vocé escolhe uma via ou outra, a
imagem vai estar atribuindo um lugar para o es-
pectador. Neste caso, o espectador ndo é mais ape-
nas o espectador como sujeito do conhecimento,
sujeito que vé a imagem com os olhos do espirito
da razdo, que seria um sujeito, digamos, ainda da
arte neoplatonica, mas ja seria um sujeito carnal
mesmo, um sujeito que olha com o olho do sensi-
vel. Se pensarmos na histdria da pintura, a Olimpia
de Manet foi o escandalo que inaugurou a arte
moderna e abriu a via da estética da opacidade de
uma maneira muito clara. O panorama seria a ou-
tra via, que é a da estética da transparéncia. Uma
obra - ou uma imagem - ndo é pré-determinada,
acabada, em relacdo ao espectador. Se na arte
moderna a obra atribui um lugar para o especta-
dor, no caso da arte contemporanea ha uma
interacdo entre o espectador e a obra de tal forma
que a obra e o espectador s6 vao existir a partir da
relacdo que se estabelece. As primeiras instalacoes
que surgiram no Brasil com o neoconcretismo, como
por exemplo os penetraveis do Hélio - podemos di-
zer que os brasileiros iniciaram essa espacializacao
da imagem ainda usando a pintura, dois ou trés
anos antes dos artistas minimalistas. Nés fomos
um dos pioneiros da instalacdo, dessa nova forma
de arte e dessa nova forma de espacializacdo da
imagem que pede a participacdo do espectador,
supde uma interatividade, uma interatividade que
no final dos anos 50 nada tinha a ver com a
tecnologia.

Cleci: A estética da transparéncia ndo aju-
daria a repensar o préprio conceito de repre-
sentacao?

André: Certamente, a passagem do moderno ao
contemporaneo e o surgimento da participacdo, da
interacdo, rompe com a noc¢do de representacao.
Vocé nédo pode sequer afirmar a existéncia de uma
obra anterior a relacdo com o espectador, nem
mesmo pode de falar de um espectador antes do
encontro, ja que ambos surgem dai. Podemos pen-
sar isso na prépria literatura. Borges cansou de di-
zer que o livro ndo existe se vocé nao o 1€, ou tam-
bém que uma literatura difere de outra menos pelo
seu conteido do que pela maneira como ela é

lida. Tudo isso ja é essa idéia muito contempora-
nea de que obra e espectador, ou observador nas-
cem do encontro e supdem a participacao.
Virginia: Acho que é interessante a genealogia
que tu produzes na tua fala, onde mostras que as
coisas que a gente vive atualmente, algumas
relacbes, tém sua origem muito antes das
tecnologias, é um resgate bem interessante.
André: Bom, isso prova que eu aprendi bem com a
Virginia. O livro A invencdo de si e do mundo é
exatamente isso, o encontro inventa um si-mesmo
(espectador) e um mundo (obra).

Virginia: O Crary tem uma influéncia de Foucault,
nao?

André: E, bastante, ele diz isto abertamente...
Virginia: A producdo do percebedor e a producio
do saber para as teorias da percepcdo e para as
teorias da cognicdo vém do mesmo fundo, isso é
muito legal.

André: Do percebedor, ou seja, de um sujeito ver-
dadeiramente estético, sensivel, cuja experiéncia é
valorizada, e ndo apenas um sujeito do conheci-
mento. E também a questdo da producdo do novo,
que a gente poderia falar em termos de produgdo
de subjetividade. Sei que o novo é uma palavra
desgastada. O fato é que ndo hd programacao pos-
sivel para essa experiéncia no sentido de prever o
que vai acontecer.

Cleci: Sé posteriormente podemos encontrar
algumas das possiveis razdes ...

André: Sé a posteriori, exatamente. Isso se cons-
titui um dos temores de alguns filésofos, com os
quais eu concordo, que falam da possibilidade aber-
ta pelas tecnologias de programacdo do real, de
previsdo e de predicdo. Como Lyotard denuncia
que a arte da programacdo, a programacao do aqui-
agora pode destruir o sentimento estético, a
passibilidade estética, que é o solo do sentimento
estético.

Cleci: Por que poderia tudo ser previamente
antecipado?

André: Eu acho que vocé ndo é possivel amarrar
as coisas dessa maneira, nem com tecnologia, nem
com a arte. Nem a tecnologia, nem a arte podem
programar no sentido de aprisionar ou liberar. Pen-
so que é um erro atribuir a tecnologia e a arte, seja
ela contemporédnea ou ndo, a fabricacdo de um
sujeito novo.

Virginia: Essa questdo que o André levanta é muito
interessante, a questdo da ndo oposicdo entre arte
e tecnologia, quer dizer, ndo ha nenhuma garan-
tia....

André: Nem do controle, nem também da emanci-
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pacao.

Virginia: Exatamente, nem a promessa de
liberdade nem o determinismo do controle, mas
com que arte, que tecnologia e qual o tipo de
agenciamento que vocé estabelece.

André: Exatamente, que vai se estabelecer....
Virginia: Como agenciamento, ndo ha previsdo
nem de produgdo de liberdade, nem mesmo de con-
trole. A discussdo das relacOes entre tecnologia,
sociedade, subjetividade, geralmente se dividem,
como vocé falou, nessas duas posi¢cdes, ou em um
pessimismo, ou em um ufanismo. Penso que a po-
sicdo interessante poderia ser essa de poder ver
que a tecnologia ndo dita tudo anteriormente, nem
também € indcua, ela produz. A tecnologia produz
certamente, mas ndo de um modo deterministico,
como um ambientalismo.

André: Uma certa configuracdo de agenciamento
artistico e tecnolégico que, em um momento pode
gerar novas subjetividades, em outro pode consti-
tuir-se em um empecilho para criacdo. Tomemos o
exemplo da fotografia. Em sua origem havia a idéia
de se produzir imagens com as mesmas funcoes,
digamos estéticas, que a pintura. Entdo foi preciso
que a fotografia fosse descoberta pelos
fotégrafos...que a inventaram esteticamente.

Cleci: O inicio do cinema também tinha a
concepgdo do teatro ...

André: Exatamente, o cinema no inicio imitava o
teatro, e pouco a pouco foi se descobrindo como
cinema. Liberando-se dos modelos que o precede-
ram. Na histéria da arte encontramos isso o tempo
todo. Por exemplo, hoje estamos vivendo coisas
novas em relacdo ao audiovisual, nestas experién-
cias que vem sendo chamadas de novas midias.
Estd ocorrendo um agenciamento muito forte da
arte, do audiovisual, das tecnologias interativas,
para criar instalacOes, que sdo consideradas insta-
lagdes da “new midia”, ou da “arte midia”.

Cleci: Tal como o trabalho de Eduardo Kac?
André: Eduardo Kac entre outros. Vemos surgir
trabalhos que fazem convergir os campos da arte,
do audiovisual e das campo das novas tecnologias
(interfaces interativas). Para diferenciar das pro-
ducdes anteriores, as pessoas adotam o termo con-
vergéncia. Mas se vocé pensar em relacdo ao pas-
sado, aconteciam também muitas convergéncias.
Por exemplo, o cinema na sua forma tradicional e
hegemoénica, consiste em uma sala de exibicdo, que
foi herdada do teatro italiano, com sua arquitetu-
ra especifica. Os filmes sdo geralmente narrativos,
e no mais das vezes esta narrativa possui uma for-
ma que remete ao romance do século XIX, e junto

a isso, também temos a tecnologia do cinema, que
é a camera e o projetor. Hoje assistimos a um
renascimento do cinema por meio da espacializagdo
da imagem, ou seja, outras arquiteturas estdo emer-
gindo, que vao criar novas relagdes com o especta-
dor. O audiovisual e as novas tecnologias da ima-
gem estdo participando da renovacdo das artes
plasticas através de instalacoes. A instalacdo per-
mite ao artista espacializar os elementos
constitutivos da obra. O termo indica um tipo de
criacdo que recusa a reducdo da arte a um objeto
para melhor considerar a relacio entre seus elemen-
tos, entre os quais esta o proprio espectador. A expe-
riéncia da obra pelo espectador constitui um proces-
so: sua percepcdo se efetua na duracdo de um per-
curso. Engajado em um percurso, implicado em um
dispositivo, imerso em um ambiente, o espectador
participa da mobilidade e mutabilidade da obra. O
dispositivo designa a forma como a apresentacao
material da obra se inscreve em uma visada sistémica,
mas também o dispositivo de projecdo que passou a
constituir um elemento constitutivo das obras. A
participacdo do espectador, por meio do uso de
novas tecnologias, vem, pouco a pouco, ganhando
maior amplitude. Neste caso, ndo apenas o espec-
tador habita a obra, como pode com ela interagir,
transformando-a com a sua agéo.

Cleci: A questdo da novidade € interessante.
Michel Serres fala que a novidade das
tecnologias consiste muito mais em um novo
arranjo dos componentes do que propriamen-
te uma novidade do objeto em si. Uma outra
estruturacdo de elementos que emergiram em
diferentes momentos histéricos e que o mo-
mento atual torna possivel o aparecimento
de novas configuracdes.

André: Exatamente. Sobretudo ele fala da
multitemporalidade, ele deixa bem claro que te-
mos sempre muitos extratos, que vao convergir, mas
os rearranjos e os agenciamentos desses extratos
vao criar coisas diferentes a cada vez, isso é uma
coisa super importante.

Cleci: E pra finalizar gostaria que tu comen-
tasses um pouco essa sua passagem da psico-
logia para a comunicacéo...

André: Eu terminei o meu curso de Psicologia com
uma monografia sobre a imagem, sobre a questao
da percepcdo e da sensacdo. Tratava de historiar
as diversas concepg¢des da sensacdo e da percep-
cdo em relacdo a questdo da producdo da imagem.
Virginia: Vocé ja fazia cinema na época?

André: Sim. Ao mesmo tempo que fiz esse traba-
lho tedrico eu fazia filmes de curta-metragem, eu
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me engajei em movimentos de cinema indepen-
dente e experimentais.

Virginia: Isso ainda durante graduacdo em Psi-
cologia?

André: Desde a graduacdo, ao concluir esse tra-
balho tive muita vontade de passar a estudar o
cinema, pensar a questdo do cinema de um ponto
de vista tedrico. Quando fui pra Franca eu tinha a
idéia de trabalhar sobre uma falsa oposicdo entre
imagem e narracdo, ou imagem e narrativa, assim
como era falsa a oposi¢do na pintura entre pintura
abstrata e figurativa. Toda pintura é abstrata. O
fato de uma pintura conter figuras nao faz dela
uma representacdo apenas. Isso também vale para
o cinema, ndo é porque o filme conta uma histéria
que ele é necessariamente parte de uma estética
da representacdo. Tentei mostrar isso em minha tese
que eu fiz com Deleuze em Paris. Trata-se inclusive
de uma critica Deleuziana do préprio Deleuze, por-
que ele ainda mantém a oposicdo entre imagem e
narrativa. Tento mostrar que ndo € a imagem que se
opOe a narrativa, mas sdo duas concepg¢des da ima-
gem, duas concepcles da narrativa, uma da repre-
sentacdo e outra como acontecimento. Para susten-
tar essa idéia tomei emprestado a concepcdo de
Blanchot sobre a narrativa como acontecimento. Na
verdade, ndo apenas Blanchot influenciou muito
Deleuze e Foucault, como esta concepcdo dele da
narrativa se aproxima dessa outra dimensao da lin-
guagem (o sentido, o exprimivel) que Deleuze des-
taca em seu livro “A Légica do Sentido” (1969). Em
toda a obra de Deleuze esta nogdo de sentido vai
ser confrontada a estas outras dimensoes que fazem
da linguagem representacdo: significacdo, designa-
¢do, enunciacio.

A partir do cinema eu comecei a trabalhar com de
realidade virtual. Concebi um sistema completo e
original, intitulado Visorama. No inicio a minha in-
tengdo era criar um sistema de realidade virtual que,
ao contrario da maior parte dos sistemas de realida-
de virtual, ndo é utilizado para aperfeicoar os esque-
mas sensdrios-motores. Ao contrario, tratava-se de
criar um sistema em que podia ser usado para fazer
com que as pessoas pudessem romper com seus es-
quemas sensorio-motores.

Cleci: Uma espécie de desnaturalizacdo do
olhar?

André: Sim, j& estamos tdo habituados a andar e a
passar por lugares que ndo vemos mais. Ndo para-
mos de carregar essas imagens petrificadas, esses
muros internos, com isso a gente deixa de ver o real
enquanto novo. E preciso que um dia os nossos es-
quemas psicoldgicos se fragilizem para que a gente
possa ver o real como se a gente tivesse vendo pela

primeira. Essa inspiracdo me veio a partir de um sis-
tema de realidade virtual criado por uma arquiteta
que do ponto de vista da tecnologia ndo tem nada a
ver com O meu, mas que me inspirou, em primeiro
lugar teoricamente e depois na pratica. E uma artis-
ta alema chamada Monica Flaschman, que criou um
sistema chamado Berlin Cyber City. Sua idéia era
que as pessoas ja estdo tdo condicionadas pelo muro
de Berlin, que mesmo o muro tendo desaparecido
elas continuam a carrega-lo como tantas imagens
petrificadas. Sua idéia foi de confrontar o espaco de
Berlim, com e sem muro, para levar as pessoas a
dissolver esse muro que elas carregam em Si.

Cleci: Existem muitos projetos educativos que
utilizam a tecnologia e que reforcam a idéia de
tecnologizar as prdaticas ja vividas e
naturalizadas. Como se fossemos modelizar
toda a historinha da escola dentro do sistema.
Mas a idéia é justamente outra, a de poder
produzir uma diferenca, um estranhamento das
praticas educativas usuais.

André: Penso que a rede poderia dar lugar a muitas
experiéncias interessantes de sociabilidade, de cria-
cdo de coletivos com interesses de aprendizagem e
criacdo, que ndo fossem, digamos assim, experiénci-
as ja demarcadas pelas experiéncias da escola tradi-
cional. Quando as pessoas pensam em ensino a dis-
tancia ainda o fazem de forma muito marcada pelas
formas tradicionais de escola. E impressionante como
as pessoas usam o ensino a distancia mas ndo con-
seguem, nem mesmo produzir um contetido reticular,
quanto mais uma transversalidade ao nivel dos sa-
beres.

Cleci: Temos tentado algumas experiéncias
nesse sentido no Pés-Graduacdo em
Informatica na Educacdo na UFRGS. Sem
divida o maior desafio é essa des-aprendiza-
gem dos modos disciplinares da escola.

André: para fazer isso é necessario um esforco,

ndo € uma coisa que ja é dada pela tecnologia...

Cleci: Realmente ndo.

André: Geralmente as pessoas pensam que basta
usar uma nova tecnologia para produzir o novo.
Mas ndo da para fazer economia do esforco, da
invencdo, da experimentacdo. Na arte isso aconte-
ce de uma forma ainda mais complicada. A pessoa
pensa que o fato de estar fazendo arte produz uma
garantia do ponto de vista da criacdo, da inven-
cdo, se engana redondamente.

Cleci: Agradeco ao André pela entrevista e a
Virginia, a companhia nesse encontro.

11



