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O QUE E COMUNICACAD?

A comunicagdo humana é um processo artificial. Baseia-se
em artificios, descobertas, ferramentas e instrumentos, a
saber, em simbolos organizados em cédigos. Os homens co-
municam-se uns com os outros de uma maneira nio “natu-
ral”: na fala ndo sio produzidos sons naturais, como, por
exemplo, no canto dos passaros, e a escrita nio é um gesto
natural como a danga das abelhas. Por isso a teoria da comu-
nicagao ndo é uma ciéncia natural,.mas pertence aquelas
disciplinas relacionadas com os aspectos nio naturais do
homem, que j4 foram conhecidas como “ciéncias do espirito”
(Geisteswissenschaften). A denominacio americana “humani-
ties” expressa melhor a condicio dessas disciplinas. Ela in-
dica na verdade que o0 homem é um animal nio natural.
Apenas nesse sentido pode-se chamar o homem de um

animal social, de um “zoon politikon”. Ele é um idiota (na
origem da palavra, uma pessoa privada, Pri vatperson), caso
nio tenha aprendido a se servir dos instrumentos de comu-
nicagao, como, por exemplo, alingua. A idiotia, o ser-homem
imperfeito, é falta de arte. Certamente existem também
relacdes “naturais” entre os homens, como a relacio entre
4 mae e o lactante ou entio uma relacio sexual, e pode-se
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afirmar que essas seriam as formas de comunicagio
originais e fundamentais. Mas elas nio caracterizam a co:
municagio humana, e sdo amplamente influenciadas pelog
artificios, sio “influenciadas pela cultura”. E

O cardter artificial da comunicacio humana (o fato u-___
que o homem se comunica com outros homens por meig
de artificios) nem sempre é totalmente consciente. Apés
aprendermos um cédigo, tendemos a esquecer a sua artifi-
cialidade: depois que se aprende o codigo dos gestos, pode
se esquecer que o anuir com a cabega significa apenas aque-
le “sim” que se serve desse c6digo. Os codigos (e os simbole s
que os constituem) tornam-se uma espécie de segunda na-
tureza, e o mundo codificado e cheio de significados em que
vivemos (o mundo dos fendmenos significativos, tais como
0 anuir com a cabeca, a sinalizacio de transito e os méveis)
nos faz esquecer o mundo da “primeira natureza”. E esse
é, em tltima anilise, o objetivo do mundo codificado que
nos circunda: que esquecamos que ele consiste num tecido
artificial que esconde uma natureza sem significado, sem
sentido, por ele representada. O objetivo da cc-munica-;'
humana é nos fazer esquecer desse contexto inﬁigniﬁcan'
em que nos encontramos - completamente sozinhos e “in-
comunicdveis” —, ou seja, é nos fazer esquecer desse munda
em que ocupamos uma cela solitdria e em que somos cone
denados a morte - o mundo da "natureza”. -.

A comunicacio humana é um artificio cuja intencio &
nos fazer esquecer a brutal falta de sentido de uma vida
condenada a4 morte. Sob a perspectiva da “natureza”, o ho
mem € um animal solitario que sabe que vai morrer e que
na hora de sua morte estd sozinho. Cada um tem de morrer

4

sozinho por si mesmo. E, potencialmente, cada hora é a
hora da morte. Sem divida ndo é possivel viver com esse
conhecimento da solidio fundamental e sem sentido. A co-
municacio humana tece o véu do mundo codificado, o véu
da arte, da ciéncia, da filosofia e da religiio, ao redor de nés,
e o tece com pontos cada vez mais apertados, para que es-
que¢amos nossa propria solidio e nossa morte, e também
a morte daqueles que amamos. Em suma, o homem comu-
nica-se com os outros; € um “animal politico”, ndo pelo fato
de ser um animal social, mas sim porque é um animal soli-
tirio, incapaz de viver na solidio.

A teoria da comunica¢io ocupa-se com o tecido artificial
do deixar-se esquecer da solidio, e por causa disso é uma
‘humanity”. Na verdade, aqui nio é o lugar de se falar da di-
ferenca entre “natureza”, por um lado, e “arte” (ou “cultura”,
ou “espirito”), por outro. Mas a conseqiiéncia metodolégica
da afirmacdo de que a teoria da comunicagio nio é uma cién-
cia natural tem que ser abordada. No final do século XIX, sus-
peitava-se que as ciéncias naturais esclareciam os fenéme-
nos, a0 passo que as “ciéncias do espirito” os interpretavam.
(Por exemplo, uma nuvem é explicada quando se indicam
suas causas, e um livro é interpretade quando se remete a
seu significado.) Depois, a teoria da comunicagio seria uma
disciplina interpretativa: ela tem que criar significados.

Infelizmente perdemos a inocéncia de acreditar que os
proprios fendmenos exigem explicacdo ou interpretacdo.
As nuvens podem ser interpretadas (os videntes e muitos
psicologos fazem isso), e os livros podem ser explicados
(0s materialistas histéricos e alguns psicélogos fazem isso).
Parece que uma coisa se torna “natureza” na medida em
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“ciéncia do espirito” nao seria conferida pela coisa, mas pelg

que ¢ explicada, e se torna “espirito” na medida em que a]
guém decide interpreta-la. Depois, para um cristio
seria “arte” (a saber, obra de Deus) e para um filésofo ess
clarecido do século xviiI tudo seria “natureza” (ou seja, em
principio, explicdvel). A diferenca entre ciéncia natural e

posicionamento do pesquisador.
Mas isso ndo corresponde a condicio efetiva das coisas,
Pode-se humanizar tudo (como, por exemplo, ler nuvens)
ou naturalizar tudo (como descobrir as causas dos livros),
No entanto, é preciso que se esteja consciente de que o fe-
némeno pesquisado mostrara aspectos diversos se subme-
tido a uma ou a outra dessas duas decisées de anilise, e por.
isso hd pouco sentido em se falar do “mesmo fenémenao”,
Uma nuvem interpretada nao é a nuvem do meteorologista,
e um livro explicado nio tem nada a ver com literatura.
Se adaptarmos o que foi dito ao fenémeno da comun
cag¢do humana, entio reconheceremos o problema metodo-
légico de que se falou. Quando se tenta explicar a comu-
nicagdo humana (por exemplo, como desenvolvimento dz
comunicacac entre os mamiferos, ou como conseqiiéncia
da anatomia humana, ou como método para traduzir
informagdes), estd se falando de um fenémeno diferente.
daquele de quando se tenta interpreti-la (ou seja, mos-
trar o que ela significa). O presente trabalho pretende tor-
nar visivel esse fato. Portanto, a seguir, a teoria da comu-
nicacio serd entendida como uma disciplina interpretativa
(diferentemente, por exemplo, da “teoria da informacio” ou
da "informatica”), e a comunicacio humana sera abordada
como um fenémeno significativo e a ser interpretado.

O caréter ndo natural desse fenémeno, que se manifesta
sob a perspectiva da interpretacio, ainda nio foi compreen-
dido com a artificialidade de seus métodos (a producio in-
tencional de c6digos). A comunicacio humana é inatural,
contranatural, pois se propée a armazenar informacées ad-
quiridas. Ela é “negativamente entrépica”. Pode-se afirmar
que a transmissdo de informagdes adquiridas de geracio
em geragdo seja um aspecto essencial da comunicacio hu-
mana, e é isso sobretudo que caracteriza o homem: ele é
um animal que encontrou truques para acumular informa-
coes adquiridas.

Na verdade, ha também na natureza esses processos ne-
guentropicos. Por exemplo, pode-se considerar o desenvol-
vimento biolégico como uma tendéncia para formas mais
complexas, para acumulagio de informagées, ou seja, como
um processo que conduz a estruturas cada vez menos pro-
vaveis. E pode-se dizer que a comunica¢io humana repre-
senta temporariamente um tltimo estigio nesse processo
de desenvolvimento. Isso serd dito quando se tentar expli-
car o fenémeno da comunicacio humana. Mas nesse caso
se tratard de outro fenémeno que nio o aqui mencionado.

Do ponto de vista da ciéncia natural, explicativa, esse
armazenamento de informag¢bes é um processo que acon-
tece por trds de um decurso bem mais amplo de perda de
informagio, para finalmente desembocar no processo de
acimulo de informagdées: um epiciclo. Na verdade, um car-
valho é mais complexo que seu fruto, mas ao final ele se
transforma em cinzas, que sio menos complexas que seu
fruto. A estrutura do corpo da formiga é mais complexa
que a da ameba, mas, se a Terra se aproximar cada vez mais
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“morte morna”), niio é sendo o aspecto objetivo da experién-

do Sol, o epiciclo biolégico como um todo se transformari
por fim em cinzas, que sio menos complexas que a ameba,
Os epiciclos de armazenamento de informacdes sdo na ver-
dade improvaveis, mas estatisticamente possiveis. No en-
tanto, estatisticamente, conforme o segundo principio da
termodinamica, eles tém de desembocar no provavel.

De maneira distinta, alids bem ao contrario disso, sur-
gird essa tendéncia neguentrépica da comunicacio huma-
na ao se tentar interpretar em vez de explicar. E assim o ;
acimulo de informagbes se manifestard nio como um pro-
cesso estatisticamente improvivel, embora possivel, mas
como um propoésito humano. E também nio se manifesta-
rd como uma conseqiiéncia do acaso e da necessidade, mas
da liberdade. O armazenamento de informacées adquiri-
das nio serd interpretado como uma excecio da termodi-
namica (conforme se di na informatica), mas como uma
intencao contranatural do homem condenado i morte.

Na verdade, di-se o seguinte: a afirmagio de que a co-
munica¢do humana seria um artificio contra a solidio para
amorte e a afirmacio de que ela seria um processo que cor-
re contra a tendéncia da natureza i entropia dizem o mes-
mo: a tendéncia cega da natureza para situacdes cada vez
mais proviveis, para a aglomeracio, para as cinzas (paraa

cia subjetiva de nossa estipida solidio e de nossa condena-
¢ao a morte. Considerando a comunicagio humana do pon-
to de vista da existéncia (como tentativa de superacio da
morte por meio da companhia dos outros), ou entio con-.
siderando-a do ponto de vista formal (como tentativa de
produzir e armazenar informacées), fica parecendo que ela x

entre outros aspectos, € uma tentativa de negar a natureza,
na verdade tanto a “natureza” 14 fora como também a “na.
tureza” do homem. E por isso que estamos todos engajados
na comunicacio.
Ao interpretarmos nosso engajamento dessa maneira, tor-
nam-se insignificantes as reflexdes estatisticas (e sobretudo
as quantificaveis). Perguntar-se sobre a probabilidade de as
pedras e os tijolos se agruparem, formando uma cidade, e so-
bre quando serio novamente derrubados em uma pilha de ruj-
nas, € portanto erréneo. A cidade surge gracas a intencio de
se dar um significado ao ser-para-a-morte (Dasein zum Tod),
a essa existéncia sem sentido. Perguntar-se quantos macacos
teriam que fazer estalar as maquinas de escrever, e por quan-
to tempo, para que a Divina Comédia fosse “necessariamente”
datilografada consiste, portanto, em algo sem sentido. A obra
de Dante nio deve ser explicada a partir de suas causas, mas
a partir de suas intengées. Nio se pode medir, portanto, o en-
gajamento humano em armazenar informacées contra a mor-
te com a mesma escala utilizada pela ciéncia natural. O teste
do carbono mede o tempo natural, por exemplo, de acordo
com a perda de informagio de dtomos radioativos especifi-
cos. O tempo artificial da liberdade humana (o “tempo histé-
rico”) € mensuravel ndo por meio de uma inversio da for-
mula utilizada no teste de carbono, conforme o actimulo de
informagées. O actimulo de informag6es nio é, portanto, a
medida da histéria, é apenas uma espécie de lixo morto do
Proposito contra a morte, desse propésito de fEI_E-Er funcionar
a histdria, ou seja, a liberdade.
O importante ai é afirmar que nio h4 uma contradicio

entre a abordagem interpretativaea abordagem explicativa
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da comunicacio, entre a teoria da comunicacio e a infors
matica. Um fenémeno nio é uma “coisa em si”, mas algg
que se manifesta numa observagio, e por isso hd pouco
sentido em se falar da “mesma coisa” nos dois modos de
observacdo. A comunicacio, no caso da informadtica, é m
fenémeno diverso desse de que trata este trabalho. Na in-
formadtica, a comunica¢do é um processo “natural”’, e por
isso deve ser explicada objetivamente. Aqui ela é um pro-
cesso “contranatural”, e deve ser interpretada intersubje-
tivamente. Em algum lugar esses dois campos visuais vio
se separar: o conjunto dessas duas perspectivas pode ser
compreendido a partir de uma terceira perspectiva. Isso,
no entanto, vai além do propdsito deste trabalho, em que
se optou por um ponto de vista “humanistico”; ele tratada
comunicacio humana como um fenémeno da liberdade.
Vamos resumir: a comunicacio humana aparece aqui
como propésito de promover o esquecimento da falta de sen-
tido e da solidio de uma vida para a morte, a fim de tornar
a vida vivivel. Esse propésito busca alcangar a comunicagio,
na medida em que estabelece um mundo codificado, ou seja,
um mundo construido a partir de simbolos ordenados, no
qual se represam as informacdes adquiridas. Esta secao pre-
tende levantar a questdo dos c4digos e seus simbolos para
tratd-la mais i frente. Este capitulo deve entio abarcar a
aquisicdo e o armazenamento de informacoes. E, conforme o
método interpretativo aqui abordado, essa questio deve ser
formulada da seguinte maneira: como os homens decidem
produzir informagdes e como elas devem ser preservadas?
Esquematicamente pode-se dar a essa questdo a seguin
resposta: para produzir informagio, os homens trocam dife-

rentes informagdes disponiveis na esperanca de sintetizar
uma nova informacao. Essa é a forma de comunicagio dialdgi-
ca. Para preservar, manter a informacio, os homens compar-
tilham informagdes existentes na esperanga de que elas, assim

compartilhadas, possam resistir melhor ao efeito entrépico

da natureza. Essa € a forma de comunicacio discursiva.

Essa resposta esquemdtica deixa duas coisas imediata-
mente visiveis: (a) nenhuma das duas formas de comunica-
¢do pode existir sem a outra; (b) a diferenca entre as duas
formas é uma questdo de "distincia” da observacio. (a) Para
que surja um didlogo, precisam estar disponiveis as informa-
coes que foram colhidas pelos participantes gracas a recep-
¢do de discursos anteriores. E, para que um discurso acon-
teca, o emissor tem que dispor de informacdes que tenham
sido produzidas no didlogo anterior. A questio sobre a pre-
cedéncia do didlogo e do discurso é consegiientemente sem
sentido. (b) Cada didlogo pode ser considerado uma série
de discursos orientados para a troca. E cada discurso pode
ser considerado parte de um dialogo. Por exemplo, um livro
cientifico pode, isoladamente, ser interpretado como um
discurso. No contexto de outros livros, ele pode ser inter-
pretado como parte de um didlogo cientifico. E, consideran-
do de uma distincia ainda maior, pode ser compreendido
como parte de um discurso cientifico que flui desde a Renas-
cenca e que caracteriza a civilizagio ocidental.

Mas, embora didlogo e discurso estejam implicados um
no outro, e embora a diferenga entre ambos dependa da ob-
servacio, trata-se de uma diferenca impurtante.. Participar
de um discurso é uma situacio totalmente distinta da de
participar de didlogos. (Uma questio politica fundamental
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vem aqui 4 expressdo.) A conhecida queixa de que “nido se
pode mais comunicar” ¢ um bom exemplo. O que as pessoas
pensam certamente nao € que sofram de falta de comuni-
cacio. Nunca antes na histéria a comunicacio foi tio boz
e funcionou de forma tio extensiva e tdo intensiva comg -
hoje. O que as pessoas pensam é na dificuldade de produzir
dislogos efetivos, isto é, de trocar informagdes com o obje-
tivo de adquirir novas informagdes. E essa dificuldade deve
ser conduzida diretamente ao funcionamento hoje em d ia
tio perfeito da comunicagio, a saber, deve ser dirigida para
a onipresenca dos discursos predominantes, que tornam
todo didlogo impossivel e a0 mesmo tempo desnecessario.

Pode-se afirmar, na verdade, que a comunicagdo s6 pode

alcancar seu objetivo, a saber, superar a solidao e dar sig-
nificado 4 vida, quando ha um equilibrio entre discurso e
didlogo. Como hoje predomina o discurso, os homens sen=
tem-se solitirios, apesar da permanente ligagio com as cha-
madas “fontes de informacio”. E quando os didlogos pro-
vincianos predominam sobre o discurso, como acontecia .
antes da revolucio da comunicagio, os homens sentem-sé
sozinhos, apesar do didlogo, porque se sentem extirpado
da historia.

A diferenca entre discurso e didlogo e o conceito de equi=
librio entre ambos permitem perspectivas histéricas espe=
cificas. E possivel, por exemplo, distinguir periodos prec 0~
minantemente dialégicos (como o ancien régime, com sua "'5
tables rondes e assemblées constitutionelles) e periodos predo=
minantemente discursivos (como por exemplo o Romantis=
mo, com seus oradores populares e sua nogio de progresso).
E pode-se tentar compreender a atmosfera existencial q e

diferencia a participacdo no didlogo da participacio no dis-
curso, gragas a critica da historia, ao mesmo tempo estética,
politica e epistemoldgica.

Mas naturalmente a distingao entre discurso e didlogo
é um método muito grosseiro para compreendermos nos-
sa condigdo. E preciso refini-lo um pouco. Por exemplo, é
claro que o discurso, assim como aparece e irradia na tela
do cinema, nao é do mesmo género que aquele transmitido
pela avé ao narrar os contos de fada. Ou ainda, que o di4-
logo entre os adolescentes no telefone nio é como aquele
que acontece em um simpdsio filoséfico. Entio, quando se
tenta classificar discurso e dialogo, observa-se que ha no
minimo dois critérios a disposig¢io: pode-se buscar a dife-
renca entre o discurso do cinema e o da avé na “mensagem”
que estd sendo emitida (histérias de crime versus contos
de fadas), ou na prépria “estrutura” da comunicagio (no
cinema, o receptor senta-se sem se manifestar, ao contra-
rio do neto, que dirige perguntas i avé). Pode-se portanto
classificar as diversas formas de comunicagio pelo menos

semanticamente” ou “sintaticamente”.

Seadotarmos o critério “semantico”, os géneros de comu-
nicacdo serdo catalogados conforme a informacio transmi-
tida, por exemplo, nas trés classes principais: informacio

fatica” (indicativo), informagio “normativa” (imperativo)

e informagio “estética” (condicional). Mas pode ser mos-
trado que os critérios “sintdticos” que ordenam os géne-
ros de comunica¢do conforme sua estrutura sio adequados
para preparar o campo para futuras andlises "seméanticas”,
Eles oferecem, por assim dizer, mapas da situagio comuni-
colégica, na qual os contetidos seminticos depois podem
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ser inscritos. Por isso deve ser proposto nos parégrafﬂs'_
guintes um catdlogo das formas de comunicacio, do ponte
de vista da estrutura. Naturalmente a relagdo intima entre
significado e estrutura, entre “semantica” e “sintaxe”, nio
deve ser negada: a forma é condicionada pelo contetdo e
ela o condiciona (embora “o meio ndo tenha que ser ne es
sariamente a mensagem”). Portanto, é necessario que con
tinuemos nos textos seguintes a nos remeter ao aspecto -r:
mantico da comunicacio. E, no entanto: o que se quer aqui
nio & uma reproducio semantica (uma fotografia), mas
uma anilise estrutural, um “mapa” da nossa condicéo.

LINHA E SUPERFICIE



102

—» Conhecemos as respostas para essa questao, e sabemos

As superficies adquirem cada vez mais importancia no
nosso dia-a-dia. Estio nas telas de televisio, nas telas de
cinema, nos cartazes e nas paginas de revistas ilustradas
por exemplo. As superficies eram raras no passado. Fo 0.
grafias, pinturas, tapetes, vitrais e inscri¢des rupestres sac
exemplos de superficies que rodeavam o homem. Mas elas
nio equivaliam em quantidade nem em importancia as su
perficies que agora nos circundam. Portanto, nao era tao
urgente como hoje que se entendesse o papel que desem
penhavam na vida humana. Outro problema de maior im:
portancia existia no passado: a tentativa de entender o sig
nificado das linhas. Desde a “inven¢do” da escrita alfabética
(isto é, desde que o pensamento ocidental comegou a ser ar
ticulado), as linhas escritas passaram a envolver o homem
de modo a lhe exigir explicagdes. Estava claro: essas linhas
representavam o mundo tridimensional em que viveme
agimos e sofremos. Mas como representavam isso?

que a cartesiana é decisiva para a civilizagio moderna: ela
afirma, resumidamente, que as linhas sdo discursos de po
tos, e que cada ponto é um simbolo de algo que existe la

fora no mundo (um “conceito”). As linhas, portanto, repre-
sentam o mundo ao projetd-lo em uma série de sucessdes.
Desse modo, o mundo é representado por linhas, na forma
de um processo. O pensamento ocidental é “histérico” no
sentido de que concebe o mundo em linhas, ou seja, como
um processo. Nio pode ser por acaso que esse sentimento
historico foi articulado primeiramente pelos judeus, o povo
do livro, isto é, da escrita linear. Mas nao exageremos: 50-
mente poucos sabiam ler e escrever, e as massas iletradas
desconfiavam, e com certa razio, da historicidade linear
dos pequenos funciondrios que manipulavam nossa civili-
zacio. Mas a invengio da imprensa vulgarizou o alfabeto,
e pode-se dizer que nos tltimos cem anos ou mais a cons-
ciéncia histérica do homem ocidental se tornou o clima de
nossa civilizagdo.

Atualmente isso deixou de ser assim. As linhas escritas,
apesar de serem muito mais freqiientes do que antes, vém
se tornando menos importantes para as massas do que as
superficies. Nio necessitamos de profetas para saber que
o “homem unidimensional” est4 desaparecendo. O que sig-
nificam essas superficies? Essa é a pergunta do momento.
Com certeza elas representam o mundo tanto quanto as li-
nhas o fazem. Mas como elas o representam? Sera que sio
adequadas para o mundo? E, caso afirmativo, como? Sera
que elas representam o “mesmo” mundo que as linhas es-
critas? O problema é descobrir que tipo de adequacio exis-
te entre as superficies e 0 mundo, de um lado, e entre as
superficies e as linhas, de outro. :

Nio se trata mais apenas do problema da adequacio do
pensamento i coisa, mas do pensamento expresso em super-
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ficies 4 coisa, de um lado, e do pensamento expresso em
linhas, de outro. Qra, existem vdrias dificuldades na --
pria formulagio do problema. Uma delas é o fato de que o
problema precisa ser colocado em linhas escritas, jd pressu-
pondo sua conclusdo. Outra dificuldade diz respeito ao fate
de que, embora predomine agora no mundo o pensamenta
expresso em superficies, essa espécie de pensamento ndo
é tio consciente de sua prépria estrutura, assim como o é
quando expresso em linhas. (Nio dispomos de uma légica
bidimensional comparavel 4 l6gica aristotélica no que con=
cerne ao rigor e 4 elaboracio.) E existem outras dificuldades
Faz pouco sentido tentar eviti-las dizendo, por exemplo,
que pensamentos expressos em telas ou superficies sio “si-
népticos” ou “sincréticos”. Admitamos as dificuldades, mas
vamos tentar, nio obstante, pensar o problema.

[A] ADEQUACAO DO “PENSAMENTO-EM-SUPERFICIE” AO "PENSA-
MENTO-EM-LINHA"

Podemos levantar, por exemplo, a seguinte questio: qual
a diferenca entre ler linhas escritas e ler uma pintura? A
resposta é aparentemente simples. Seguimos a linha de um
texto da esquerda para a direita, mudamos de linha de cima
para baixo, e viramos as pdginas da direita para a esquerda.
Olhamos uma pintura: passamos nossos olhos sobre sua
superficie seguindo caminhos vagamente sugeridos pels
composi¢io da imagem. Ao lermos as linhas, seguimos uma
estrutura que nos é imposta; quando lemos as pinturas
movemo-nos de certo modo livremente dentro da estrutu:
ra que nos foi proposta. Aparentemente essa é a diferenga.

Mo entanto, essa nio é uma resposta muito boa para
a nossa pergunta, pois sugere que as duas leituras sejam
lineares (os caminhos ou pistas sendo considerados como
linhas) e que a diferenca entre as duas tem a ver com a li-
berdade. Entretanto, se comegarmos a pensar sobre isso,
a coisa nao parece ser dessa maneira. Podemos de fato ler
as pinturas do modo descrito, mas nio precisamos fazé-lo
assim. Podemos abarcar a totalidade da pintura num lan-
ce de olhar e entio analisi-la de acordo com os caminhos
mencionados. (E é assim que acontece, em geral.) De fato,
esse método duplo de ler os quadros, essa sintese seguida
de andlise (um processo que pode ser repetido intimeras
vezes no curso de uma unica leitura) é o que caracteriza
a leitura dos quadros. O que significa que a diferenca en-
tre ler linhas escritas e ler uma pintura é a seguinte: pre-
cisamos seguir o texto se quisermos captar sua mensagem,
enquanto na pintura podemos apreender a mensagem pri-
meiro e depois tentar decompé-la. Essa é, entio, a diferen-
ta entre a linha de uma s6 dimensio e a superficie de duas
dimensdes: uma almeja chegar a algum lugar e a outra ji
estd |4, mas pode mostrar como l4 chegou. A diferenca é de
tempo, e envolve o presente, o passado e o futuro.

E 6bvio que os dois tipos de leitura envolvem tempo, mas
serd 0 “mesmo’ tempo? Aparentemente sim, j4 que pode-
mos medir em minutos o tempo despendido nos dois tipos
de leitura. Mas um simples fato nos detém. Como podemos
explicar o fato de que a leitura de textos escritos usualmente
demanda muito mais tempo do que a leitura de quadros?
Serd que a leitura de quadros é mais cansativa, a ponto
de termos de interrompé-la? Ou seri que as mensagens
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transmitidas nos quadros sio normalmente mais “c :
Ou nio sera entio mais sensato dizer que os dois tempos a _
envolvidos sio diferentes, e que a mensuragio em
nio consegue demonstrar essa particularidade? Se aceita
mos isso, poderemos dizer que a leitura de imagens é maj
ripida porque o tempo necessario para que suas mens
gens sejam recebidas é mais denso. Ela se abre em meng
tempo. Se denominarmos o tempo envolvido na leitura di
linhas escritas de “ternpo histérico”, devemos designar ¢
tempo envolvido na leitura de quadros com um nome d
ferente. Porque “histéria” significa tentar chegar a algun
lugar, mas ao observarmos pinturas nio necessitamos )
a lugar algum. A prova disso é simples: demora muito mais
tempo descrever por escrito o que alguém viu em uma pix
tura do que simplesmente vé-la.
Agora, a diferenga entre os dois tipos de tempo torna
muito mais virulenta se, em vez de compararmos a leitura dé
linhas a dos quadros, a compararmos a do cinema. Um filmé
como se sabe, é uma seqiiéncia linear de imagens. Mas en
quanto “lemos” um filme nos esquecemos disso. De fato,
mos de esquecé-lo se quisermos ler o filme. Mas, afinal, co me
o lemos? Essa questdo é levantada por vdrias ciéncias e orn
recebendo respostas fisiolégicas, psicolégicas e sociologicas
bastante detalhadas. (Isso é importante, pois o conhecimen
to dessas respostas capacita os produtores de cinema e ds
TV a mudarem o contetido dos filmes e, por conseqiiéncia, 0
comportamento daqueles que os assistem, isto €, os seres Il
manos.) Mas as respostas cientificas falham ao mostrar, cott
sua “objetividade”, o aspecto existencial da leitura de filmes
que é o que importa em consideragdes como essa. '

Pode-se dizer que os filmes sio vistos como se fossem
uma série de imagens em movimento. Mas essas imagens
nio sio idénticas aquelas que fisicamente compdem o fil-
me, aos fotogramas que compdem sua fita. Elas se parecem
mais com imagens em movimento de cenas numa pe¢a tea-
tral, e essa é a razao pela qual freqiientemente se compara
a leitura de filmes com a de pecas representadas no palco,
em vez de compari-la com a leitura de imagens. E errénea
essa comparacio, uma vez que o palco tem trés dimensdes
e que podemos caminhar dentro dele; a tela de cinema é
uma proje¢io bidimensional, e nunca poderemos adentri-
la. O teatro representa o mundo das coisas por meio das
proprias coisas, e o filme representa o mundo das coisas
por meio da projegdo das coisas; a leitura de filmes se passa
no plano da tela, como nas pinturas. (Embora se trate da
leitura de “imagens falantes” - um problema que sera abor-
dado mais tarde.) :

0O modo como lemos os filmes pode ser mais bem des-
crito quando tentamos enumerar os vdrios niveis de tempo
em que a leitura acontece. Ha o tempo linear, em que os fo-
togramas das cenas se seguem uns aos outros. Ha o tempo
determinado para o movimento de cada fotograma. E tam-
bém ha o tempo que gastamos para captar cada imagem
(que, apesar de mais curto, é similar ao tempo envolvido na
leitura de pinturas). Hi também o tempo referente a his-
téria que o filme estd contando. E provavelmente existem
outros niveis temporais ainda mais complexos. E muito fi-
cil simplificar essa afirmagio e dizer que aleitura de filmes é
parecida com a leitura de linhas escritas, pelo fato de seguir
também um texto (o primeiro nivel temporal). Essa sim-
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plificacio é verdadeira no sentido de que tanto nos filmeg
como nos textos escritos recebemos a mensagem somen-
te ao final de nossa leitura. Mas é falsa no sentido de g
nos filmes, ao contrario do que acontece nos textos escri:
tos e assim como acontece nas pinturas, podemos primeirg
perceber cada cena e depois analisa-la. Isso significa que
a leitura de filmes é algo que acontece no mesmo “tempg
histérico” em que ocorre a leitura de linhas escritas, mas o
tempo histérico em si acontece dentro daleitura dos filmes,
em um novo e diferente nivel. Podemos visualizar essa di-
ferenca facilmente. Ao lermos as linhas escritas, estamos
seguindo, “historicamente”, pontos (conceitos). Ao lermos
os filmes, estamos acompanhando, “historicamente”, su-
perficies dadas (imagens). A linha escrita é um projeto que
se dirige para a primeira dimensio. O filme é um prnje
que comeca na segunda dimensio. Mas se entendermos
“histéria” como um projeto em diregdo a alguma coisa, tor:
na-se obvio que, na leitura de textos, “historia” significa
algo bem diferente do que significa na leitura de filmes.
Essa mudangca radical no significado da palavra “histé-
ria” ainda nio se tornou ébvia por uma razio muito sim-
ples. E porque nio aprendemos ainda como ler filmes e
programas de TV. Ainda os lemos como se fossem linhas
escritas e falhamos na tentativa de captar a qualidade de
superficie inerente a eles. Mas isso ird mudar num futuro
muito préximo. E tecnicamente possivel, mesmo ago
projetar filmes e programas de TV que permitam ao leitor
controlar e manipular a seqiiéncia das imagens e ainda so-
brepor outras. A gravacio de videos e os slides apontam
ramente nesse sentido. O que significa que a “histéria” de

um filme serd algo parcialmente manipulavel pelo leitor até
se tornar parcialmente reversivel. [sso implica um sentido
radicalmente novo para a expressio “liberdade histérica”,
que significa, para aqueles que pensam em linhas escritas,
a possibilidade de atuar sobre a histéria de dentro da his-
toria. E, para aqueles que pensam em filmes, significard a
possibilidade de atuar sobre a histéria de fora dela. E assim
porque aqueles que pensam em linhas escritas permane-
cem dentro da histéria, e aqueles que pensam em filmes
olham para ela de fora. 109
As consideragdes anteriores nio levaram em conta o
fato de que os filmes sdo fotografias que “falam”. Isso é
um problema. Em termos visuais, os filmes sio superficies,
mas para o ouvido eles sio espaciais. Nadamos no oceano
de sons, e ele nos penetra enquanto nos confrontamos com
o mundo das imagens, esse mundo que nos circunda. O
termo “audiovisual” oculta isso. (Parece que Ortega,” entre
outros, ignora essa diferen¢a ao falar de nossa “circuns-
tincia”; e os visiondrios certamente vivem em um mundo
diferente de onde estio aqueles que escutam vozes.) Po-
demos sentir fisicamente como o som, em filmes estereo-
fonicos, introduz a terceira dimensio na tela. (Isso nao
tem nada a ver, de qualquer maneira, com possiveis e fu-
turos filmes tridimensionais, pois eles nio irdo introduzir
a terceira dimensio; eles vio “projeti-la”, assim como fa-
zem as pinturas quando se emprega a perspectiva.) Essa
terceira dimensio, que muda completamente o modo de
ler a superficie dos filmes, é um desafio para aqueles que

Refere-se ao filésofo espanhol José Ortega y Gasset (1883-1955).
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==, Vamos resumir neste parigrafo o que procuramos diz

pensam as superficies, e somente o futuro podera dizer se

isso sera resolvido.

até aqui: até bem recentemente o pensamento oficial do Oci
dente expressava-se muito mais por meio de linhas escritas
do que de superficies. Esse fato é importante. As linhas es
critas impdem ao pensamento uma estrutura especifica ng
medida em que representam o mundo por meio dos signi
ficados de uma seqiiéncia de pontos. Isso implica um estar
no-mundo “histérico” para aqueles que escrevem e que léem
esses escritos. Paralelamente a esses escritos, sempre existi
ram superficies que também representavam o mundo. Essa
superficies impdem uma estrutura muito diferente ao pen
samento, ao representarem o mundo por meio de imager
estiticas. Isso implica uma maneira a-histérica de estar- o
mundo para aqueles que produzem e que léem essas super:
ficies. Recentemente surgiram novos canais de articulagdo
de pensamento (como filmes e TV), e 0 pensamento ociden
tal est4 aproveitando cada vez mais esses novos meios. Eles
impéem ao pensamento uma estrutura radicalmente nova
uma vez que representam o mundo por meio de imagens em
movimento. Isso estabelece um estar-no-mundo pés-histé
rico para aqueles que produzem e usufruem desses novos
meios. De certa forma pode-se dizer que esses novos canais
incorporam as linhas escritas na tela, elevando o tempo his:
torico linear das linhas escritas ao nivel da superficie.

- Se isso for verdade, podemos admitir que atualmente

o “pensamento-em-superficie” vem absorvendo o “pensa
mento-em-linha”, ou pelo menos vem aprendendo como
produzi-lo. E isso representa uma mudanga radical no ame

biente, nos padrdes de comportamento e em toda a estru-
tura de nossa civilizag¢do. Essa mudanca na estrutura de
nosso pensamento é um aspecto importante da crise atual.

[B] ADEQUAGAO DO "PENSAMENTO-EM-SUPERFICIE" A “COISA"

Vamos levantar aqui outro tipo de questio. Peguemos uma

- pedra, por exemplo. Qual é a relagio daquela pedra 14 fora

(que me faz tropecar) com sua fotografia, e qual a relagio
da pedra com a explicagio mineralégica sobre ela? A res-
posta parece facil. A fotografia representa a pedra na for-
ma de imagem e a explica¢do a representa na forma de um
discurso linear. Isso significa que posso imaginar a pedra se
leio a fotografia, e posso concebé-la ao ler as linhas escritas
da explanagio. As fotografias e a explicacio sio mediacoes
entre mim e a pedra; elas se colocam entre nés, e me apre-
sentam a pedra. Mas posso também ir diretamente de en-
contro a pedra e tropecar nela.

Até aqui tudo bem, mas todos sabemos desde a escola
que o problema nio é tio ficil. O melhor que podemos fazer
é tentar esquecer tudo o que nos disseram sobre ele na esco-
la. Pela seguinte razio: a epistemologia ocidental é baseada
na premissa cartesiana de que pensar significa seguir alinha
escrita, e isso ndo d4 crédito a fotografia como uma maneira
de pensar. Vamos entio tentar esquecer que, de acordo com
nossa escola, adequar o pensamento i coisa significa ade-
quar o conceito i extensdo. O problema de verdade e falsi-
dade, de ficcdo e realidade, precisa agora ser reformulado 4
luz dos meios de comunicagio de massa, a grande midia, se
quisermos evitar a esterilidade do academismo.

<
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Mas o exemplo da pedra nio é muito apropriado par;
nossa situacio atual, uma vez que podemos andar até um
pedra, mas nio podemos fazer nada parecido com isso em
relacio 4 maioria das coisas que nos determinam no pre
sente. Nio podemos fazer nada parecido com a maioria das
coisas que ocorrem em explicagdes e também das coisas qui
acontecem em imagens. Tomemos como exemplos a info!
macio genética, a guerra no Vietna, as particulas alfa ou o
seios da senhorita Bardot. Nio temos uma experiéncia ime
diata com essas coisas, mas somos influenciados por elas
Nio faz sentido perguntar, com relagdo a essas coisas, en
que medida a explicagio ou a imagem lhes sdo adequadas
Como ndo temos experiéncia imediata com elas, a midiz
torna-se para n6s a propria coisa. “Saber” é aprender a lei
a midia, nesses casos. Nio importa se a “pedra” ou entdo @
particula alfa ou os seios da senhorita Brigitte Bardot estac
“realmente” em algum lugar li fora, ou se apenas aparecem
na midia: essas coisas sio reais na medida em que determi
nam nossas vidas. E podemos afirmar isso de maneira air
da mais contundente. Sabemos que algumas das coisas queé
nos influenciam sio deliberadamente produzidas pela mi
dia, como os discursos dos presidentes, os Jogos Olimpicos
e 0s casamentos de celebridades. Que sentido faz perguntal
se a midia é um lugar adequado para essas coisas?

Podemos, contudo, voltar i pedra como um exemplo ex
tremo, apesar de atipico, pois afinal de contas ainda temo
alguma experiéncia imediata, embora ela esteja se tornand@
cada vez mais rara. (Vivemos de fato em um universo emn
expansio: a midia nos oferece cada vez mais coisas que nac
podemos experimentar diretamente, e nos priva de outras

com as quais poderiamos ter contato.) Se nos ativermos
4 pedra com obstinagio, podemos arriscar a seguinte afir-
macao: vivemos, falando de forma crua, em trés reinos - o
reino da experiéncia imediata (a pedra 14 fora), o reino das
imagens (a fotografia) e o reino dos conceitos (as explica-
coes). (E possivel que haja outros reinos, mas vamos dei-
x4-los de lado.) Por conveniéncia, podemos denominar o
primeiro reino de "o mundo dos fatos” e os outros dois de
“o mundo da ficgdo”. E entido nossa pergunta inicial pode ser
colocada nos seguintes termos: como a ficcio se relaciona
com os fatos em nossa situacio atual?

Uma coisa é ébvia: a ficgdo quase sempre finge represen-
tar os fatos, substituindo-os e apontando para eles. (Esse
é o caso da pedra, sua fotografia e sua explicacio minera-
légica.) Como ela pode fazer isso? Por meio de simbolos.
Simbolos sdo coisas que tém sido convencionalmente de-
signadas como representativas de outras (seja essa conven-
¢do implicita e inconsciente ou explicita e consciente). As
coisas que os simbolos representam sdo o seu significado.
Temos entio que perguntar como os varios simbolos do uni-
verso ficcional se relacionam com os seus significados. Isso
eleva o nosso problema i estrutura da midia. Se nos ba-
searmos no que foi dito no primeiro parigrafo, podemos
responder a pergunta da seguinte maneira: as linhas escri-
tas relacionam seus simbolos a seus significados, ponto por
ponto (elas “concebem” os fatos que significam), enquanto
as superficies os relacionam por meio de um contexto bidi-
mensional (elas “imaginam” os fatos que significam) -, se
¢ que elas significam mesmo fatos e ndo simbolos vazios.
Nossa situacio nos fornece, portanto, dois tipos de ficgio:
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a conceitual e a imagética; sua relagao com o fato depe de
da estrutura do medium. '_
Para lermos um filme temos que assumir o ponto de
vista que a tela nos impde. Se nio o fizermos, poderemos
nio ler nada. O ponto de vista é estabelecido a partir de
uma poltrona no cinema. Se nos sentarmos nela, podere=
mos ler o que o filme quer dizer. Se nos recusarmos a nos.
sentar e aproximarmo-nos da tela, veremos pontos de luz
destituidos de significado. Uma vez sentados na poltrona,
nio teremos problemas: “saberemos” o que o filme signi=
fica. Por outro lado, ao lermos um jornal, nio precisamos
aceitar o ponto de vista que tentam nos impor. Se souber=
mos o que a letra “a” significa, ndo importa o modo como.
a olhamos, ela sempre terd o mesmo significado. Mas ndo.
poderemos ler o jornal se ndo tivermos aprendido o sig -
cado dos simbolos ali impressos. Isso demonstra a diferen-
ca entre a estrutura dos c6digos conceituais e imagéticos &
suas respectivas decodifica¢des. Codigos imagéticos (como:
filmes) dependem de pontos de vista predeterminados: sdo
subjetivos. Sio baseados em convengoes que ndo precisam
ser aprendidas conscientemente: elas sdo inconscientes.
Cédigos conceituais (como alfabetos) independem de um
ponto de vista predeterminado: sio objetivos. Sdo basea-
dos em convencdes que precisam ser aprendidas e aceitas
conscientemente: sdo cédigos conscientes. Portanto, a f =
¢io imaginativa relaciona-se com os fatos de um modo sub-
jetivo e inconsciente, e a ficgdo conceitual faz o mesmo de
maneira objetiva e consciente. ]
Isso pode nos conduzir 4 seguinte interpretacio: a ficcao
conceitual (“pensamento-em-linha”) é superior e posterior

a ficcao imagética ("pensamento-em-superficie”) na medida
em que torna objetivos e conscientes os fatos e eventos. De
fato, esse tipo de interpreta¢io dominou nossa civilizagio

até recentemente e ainda explica nossa atitude hostil em

relagdo & midia de massa. Mas isso est4 errado, pela seguin-
te razao: ao traduzirmos uma imagem em conceito, decom-
pomos a imagem e a analisamos. Lan¢amos, por assim dizer,
uma rede conceitual de pontos sobre a imagem e captamos

somente aquele significado que nio escapou por entre os

intervalos daquela rede. O entendimento da ficgio concei-
tual é, portanto, muito mais pobre do que o significado da
ficcdo imagética, apesar de a primeira ser muito mais “cla-
ra e nitida”. Os fatos sdo representados pelo pensamento

imagético de maneira mais completa, e sio representados

pelo pensamento conceitual de maneira mais clara. As men-
sagens da midia imagética sdo mais ricas e as mensagens da

midia conceitual sio mais nitidas.

Agora podemos entender melhor nossa situacio atual
no que tange aos fatos e a ficgio. Nossa civilizagio coloca
a nossa disposi¢do dois tipos de midia. Aquelas tidas como
ficgdo linear (como livros e publicacdes cientificas) e outras
chamadas de ficcio-em-superficie (como filmes, imagens
de TV e ilustrages). O primeiro tipo de midia pode fazer
a interface entre nés e os fatos de maneira clara, objetiva,
consciente, isto é, conceitual, apesar de ser relativamente
restrito em sua mensagem. O segundo tipo pode fazer essa
media¢io de maneira ambivalente, subjetiva, inconsciente,
ou seja, imagética, mas é relativamente rico na sua men-
sagem. Podemos participar dos dois tipos de midia, mas o
segundo tipo requer, para isso, que primeiramente apren-
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damos a usar suas técnicas. Isso explica a divisdo de nossa
sociedade em uma cultura de massa (aqueles que partici-
pam guase exclusivamente da ficcao-em-superficie) e u 1.'-
cultura de elite (0s que participam quase exclusivamen e
da ficgao linear). |
Para esses dois grupos, chegar até os fatos consiste n m
problema. No entanto, é um problema diferente para cada’
um deles. Para a elite, o problema é que quanto mais obje-
tiva e clara se torna a ficgio linear, mais pobre ela fica, uma
vez que ameaca perder o contato com a realidade que pre-
tende representar (o significado como um todo). As mens:
gens de ficcdo linear ndo conseguem mais ser satisfatoria=
mente adequadas 3 experiéncia imediata que ainda temos.
do mundo. Para a cultura de massa, o problema é que quan-
to mais tecnicamente perfeitas vio se tornando as imagens,
tanto mais ricas elas ficam e melhor se deixam substituir
pelos fatos que em sua origem deveriam representar.
conseqiiéncia, os fatos deixam de ser necessarios, as ima=
gens passam a se sustentar por si mesmas e entao perdem.
o seu sentido original. As imagens ndo precisam mais se
adequar a experiéncia imediata do mundo, e essa experién-
cia é abandonada. Em outras palavras: o mundo da ficcao
linear, o mundo da elite, estd mostrando cada vez mais seu

cariter ficticio, meramente conceitual; e o mundo da fic
em-superficie, o mundo das massas, estd mascarando cada
vez melhor seu cardter ficticio. Nio podemos mais passar
do pensamento conceitual para o fato por falta de adeq
¢io, e também nio podemos passar do pensamento i
gético para o fato por falta de um critério que nos possibi:
lite distinguir entre o fato e a imagem. Perdemos o senso

de “realidade” nas duas situagées, e nos tornamos aliena-
dos. (Por exemplo, ndo podemos mais dizer se a particula
alfa € um fato ou se os seios de Brigitte Bardot sio “reais”,
mas podemos afirmar agora que essas questdes tém pou-
quissima importancia.)

Pode-se perfeitamente pensar que essa nossa alienagio
nada mais € do que o sintoma de uma crise passageira, O
que se passa atualmente talvez seja a tentativa de incorpo-
racio do pensamento linear ao pensamento-em-super-
ficie, do conceito a imagem, da midia de elite 2 midia de
massa. (E € esse o argumento do primeiro parégrafo.) Se
1580 acontecesse, 0 pensamento imagético poderia se tor-
nar objetivo, consciente e claro, além de permanecer rico
e ainda fazer a mediagio entre nés e os fatos de maneira
muito mais efetiva do que foi possivel até agora. Como isso
pode acontecer?

Isso envolve o problema de tradiio. Até agora a situa-
¢ao tem sido mais ou menos esta: o pensamento imagético
era uma traducéo do fato em imagem e o pensamento con-
ceitual era uma tradugio da imagem em conceito. No prin-
cipio era a pedra. Depois, a imagem da pedra. E, entdo, a
explicacdo dessa imagem. No futuro a situaciio poderi ser a
seguinte: o pensamento imagético serd a tradugio do con-
ceito em imagem e o pensamento conceitual, a tradugio da
Imagem em conceito. Nessa situagio de retroalimentacio
(feedback) pode-se elaborar um modelo de pensamento que
venha finalmente a se adequar a um fato. Primeiramente
havera uma imagem de alguma coisa. Depois, uma expli-
cacio dessa imagem. E, por fim, haveri uma imagem dessa
explicagdo. Isso resultard no modelo de alguma coisa (uma
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coisa que por sua vez tenha sido originalmente um concei=
to). Esse modelo podera se aplicar a uma pedra (ou a algum
outro fato, ou a nada). E assim um fato (ou nenhum fato
teri sido descoberto. Haveria, portanto, novamente um
critério de distin¢do entre fato e ficgio (modelos adequa-
dos ou inadequados), e assim se reconquistaria um sensa
de realidade.

O que foi dito agora nao é uma especulagio epistemolo
gica ou ontolégica (que poderia ser bastante pmblemétmaj
E uma observagio das tendéncias do momento. As ciéncias
e outras articulagdes do pensamento linear, tais como a po-
esia, a literatura e a misica, estio cada vez mais se apro
priando de recursos do imagético pensamento-em-super-
ficie, e assim o fazem por causa do avango tecnolégico da-
midia de superficie (surface media). E essa midia, incluinde
pinturas e antncios publicitarios, estd recorrendo cada vez -
mais aos recursos do pensamento linear. O que se diz aq
pode ser problematico teoricamente, embora ja tenha sido
colocado em pratica.

Em suma, queremos dizer que o pensamento imagetice
est4 se tornando capaz de pensar conceitos. Ele é capaz de '
transformar o conceito em seu “objeto” e pode, portanto
tornar-se um metapensamento de um modo de pensar
conceitual. Até entio os conceitos eram passiveis de ser
pensados somente por meio de outros conceitos, da refle-
xio. O pensamento reflexivo era o metapensamento do-
pensamento conceitual, e ele proprio era conceitual. Agora.
o pensamento imagético pode comecar a pensar conceitos.
em forma de modelos de superficie (surface models). Talvez.
seja essa a razdo por que a filosofia estd morrendo. Ela pre=

tende ser o metapensamento dos conceitos. Agora o pensa-
mento imagético pode tomar o seu lugar.

Sem divida, o que se apresentou é extremamente esque-
madtico. A situagdo atual de nossa civilizacio é bem mais
complexa. Por exemplo, hi a tendéncia de o pensamento se
voltar para a terceira dimensio. Certamente sempre existiu
essa midia tridimensional. As esculturas paleoliticas estio
ai para prova-lo. Mas o que est4 acontecendo agora é muito
diferente. Um programa audiovisual de TV que possa ser
cheirado e que provoque sensacdes corpéreas nio é uma
escultura. Esse é um dos avancos do pensamento no senti-
do de representar os fatos de maneira sensorial, com resul-
tados que ainda nio podem ser previstos. Isso sem diavida
nos capacitard a pensar coisas que no momento ainda sio
impensaveis. E hi com certeza outras tendéncias em nossa
civilizagdo que ainda nio foram levadas em conta na pre-
visio do futuro, mas servirio aos seus propdésitos, isto &,
para mostrar um aspecto de nossa crise e uma das possibi-
lidades de supera-la.

Retomemos nosso argumento: atualmente dispomos
de duas midias entre nés e os fatos - a linear e a de super-
ficie. Os meios lineares estio se tornando mais e mais abs-
tratos e perdendo o sentido. Os de superficie vém cobrin-
do os fatos de maneira cada vez mais perfeita e, portanto,
também estio perdendo o sentido. Mas esses dois tipos de
midia podem se unir numa relagdo criativa. Deverdo sur-
gir, assim, novos tipos de midia, o que tornara possivel que
se descubram os fatos novamente, abrindo novos campos
para um novo tipo de pensamento, com sua prépria légica
e seus proprios tipos de simbolos codificados. Em resumo:
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a sintese da midia linear com a de superficie pode resultar

numa nova civilizagio.
[c] RUMO A UM FUTURO POS-HISTORICO

Podemos nos perguntar como serd esse novo tipo de civili=
zacdo. Se examinarmos a sociedade atual do ponto de vista.
histérico, ela parecera inicialmente o resultado de um de=
senvolvimento do pensamento, que parte da imaginacdo
em direcio ao conceito. (Primeiro ocorreram as pinturas.
rupestres e as Vénus de Willendorf, depois entdo surgir m
os alfabetos e outros cédigos lineares, como, por exemplo,
o Fortran.) Mas esse ponto de vista histérico comeca a nos
ser inadequado, pois os atuais meios imagéticos (filmes,
Tv, slides etc.) sio obviamente desenvolvimentos do pen=
samento conceitual, nos dois sentidos: porque resultam
da ciéncia - que é conceitual - e porque avangam ao longo
de linhas discursivas, que também sio conceituais. (Uma-
Vénus de Willendorf pode nos contar uma histéria, mas
um filme conta a sua histéria por meio de uma linha, um-
enredo, portanto o faz historicamente.) Precisamos, entao,
retificar nossa explicagio sobre a civilizacdo contempora=
nea. Ela nao parece ser o resultado de um desenvolvimente
linear que se origina de uma imagem e vai até um conceito
parece mais o resultado de um tipo de espiral que vai da
imagem, passando pelo conceito, a imagem. |
Isso pode ser afirmado do seguinte modo: quando o ho=
mem se assumiu como sujeito do mundo, quando recuou
um pouco para poder pensar sobre ele, isto é, quando se
tornou homem, assim o fez gracas 4 sua curiosa capacidade

de imaginar esse mundo. Assim criou um mundo de ima-
gens que fizessem a mediacdo entre ele e 0 mundo dos fa-
tos, com 0s quais estava perdendo contato i3 medida que
retrocedia para observi-los. Mais tarde ele aprendeu a lidar
com esse Seu universo imagético gragas a outra capacidade
humana - a capacidade de conceber. Ao pensar por meio
de conceitos, o homem tornou-se nio somente o sujeito de
um mundo objetivado de fatos, mas também de um mundo
objetivado de imagens. O homem est4 agora comecando a
aprender a lidar com esse seu mundo conceitual, ao recor-
rer novamente a sua capacidade imaginativa. Mediante a
imaginagio ele comeca a objetivar seus conceitos e, con-
sequentemente, a libertar-se deles. Em sua primeira posi-
¢d0, o homem encontra-se em meio a imagens estiticas (os
mitos). Em uma segunda posigdo, coloca-se entre concei-
tos lineares progressivos (a histéria). Em uma terceira po-
sicdo, ele se v& em meio a imagens qué ordenam conceitos
(o formalismo). Mas essa terceira posicio implica um estar-
no-mundo tao radicalmente novo que se torna dificil com-
preender seus multiplos impactos. Vamos tentar encontrar
um modelo para isso.

Pensemos no teatro, por exemplo. A posi¢io mitica corres-
ponderia aquela assumida pelo dangarino que representa
uma cena sagrada. A posicio histérica, aquela assumida por
um ator numa peg¢a. A posi¢io formalistica corresponderia
possivelmente adquela assumida pelo autor de uma peca.
O dangarino sabe que est4 atuando, sabe que o que esta fa-
zendo é algo simbélico. Ele aceita isso como algo imposto
pela realidade que esti representando. Se agisse diferente-
mente, estaria traindo a realidade, estaria pecando. Pecar é
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a sua liberdade. O ator sabe que estd atuando e sabe também
que a qualidade simbélica de sua atuagio é uma convengag
teatral. Portanto, ele pode interpretar essa convencao de
varias maneiras, e assim muda-la. Essa é a sua liberdade
liberdade histérica, no sentido estrito do termo. O au
sabe que estd propondo uma convengdo dentro dos limi
tes impostos a ele pelo meio teatral, e ele tenta dar signi
ficado aquilo que convencionou. Essa ¢ a sua liberdade, a
liberdade formal. Do ponto de vista do dangarino, o ato
é um pecador e o autor é um deménio. Do ponto de vist:
do ator, o dangarino é um ator inconsciente e o autor, uma
autoridade. J4 para o autor, o dan¢arino é uma mario
e 0 ator, uma ferramenta com a qual ele (o autor) aprende

continuamente.
Mas o modelo teatral nio é muito bom. Nio mostra

muito bem a terceira posicio, j4 que ela nio existe propria
mente no teatro; é muito recente. Vamos entio buscat
outro modelo que a revele mais claramente: o papel e
um espectador de TV num futuro préximo. Ele terd a sua
disposi¢io um videocassete com fitas de varios programas
Estara apto a mescli-los e a compor, assim, seu propric
programa. Mas podera fazer ainda mais: filmar seu pre
grama e outros na seqiiéncia, inclusive filmar a si mesmo
registrar isso numa fita e depois passar o resultado na tel:
de sua Tv. Ele se vera, portanto, em seu programa. [s50 sig
nifica que o programa terd o comego, 0 meio e o fim g 1€
o consumidor quiser (dentro das limitagoes do seu
cassete), e significa também que ele podera desempenhai
o papel que quiser. Esse é um exemplo melhor para a situa
cio formal do que o autor de teatro. :

] ko
1L

Esse modelo mostra mais claramente a diferenca entre
o estar-no-mundo histérico e formalistico. O espectador é
determinado pela historia (pelo videocassete) e ainda atua
na histéria (ao aparecer ele mesmo na tela). No entanto,
estd além da histdria no sentido de que compde o processo
histérico e na medida em que assume o papel que quiser
dentro do processo histdrico. Isso pode ser afirmado de ma-
neira mais decisiva: embora ele atue na histéria e seja de-
terminado por ela, j4 ndo estd mais interessado na histéria
como tal, mas na possibilidade de combinar virias histérias. 123
Isso significa que para ele a histéria ndo é mais um drama
(como o é para a posi¢io histérica), mas apenas um jogo.

Essa diferenca entre as duas posi¢des é basicamente
temporal. A posicio histérica encontra-se no tempo histo-
rico, no processo. A posi¢io formalistica encontra-se na-
quele tipo de tempo em que os processos sdo vistos como
formas. Para a posicio historica, os processos sdo o méto-
do pelo qual as coisas acontecem; para a posigio formalis-
tica, os processos sio um modo de olhar as coisas. Outra
maneira de olhar as coisas, do ponto de vista formalistico,
é encarar os processos como dimensdes das coisas. O pri-
meiro método de olhar as coisas as decompde em fases (é
um método diacrénico). O segundo método retine fases e for-
mas (é um método sincrdnico). Para a posigdo formalistica,
a questio de os processos serem fatos ou nio depende da
perspectiva de quem estd vendo as coisas.

O que é, portanto, aporia para a posi¢do histoérica (maté-
ria-energia, evolugio-informacio, entropia-neguentropia,
positivo-negativo etc.) é complementar para a posicao for-
malistica. E isso significa que o conflito histérico, incluindo
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guerras e revolucdes, ndo parece propriamente um conflite
do ponto de vista formalistico, mas jogadas complementa
res em um jogo. Dai por que o ponto de vista formalisticg
é freqiientemente qualificado de inumano por aqueles que
ocupam a posi¢do histérica. E é de fato inumano, pois &
caracteristico de um novo tipo de homem, que nio é rece:
nhecido como tal pelo antigo homem.
Mas ha um problema agora. Tudo o que se falou aqui a
respeito da terceira posigdo foi feito por meio de linhas es
critas, e é portanto produto de um pensamento conceitual
Mas se o argumento estava certo, mesmo que parcialmen
te, a terceira posi¢cio nio pode ser concebida; ela precisa
ser imaginada com esse novo tipo de imaginacao que est3
sendo formado. Este ensaio, portanto, s6 pode ser suges
tivo. Por outro lado, continua sendo verdade que pﬂd&
mos nos tornar vitimas de uma nova forma de barbdrie - 3
imagina¢io confusa -, a ndo ser que tentemos incorpo al
o conceito a imagem. Esse é um tipo de justificativa, apé
sar de tudo, para o presente ensaio. Eis o fato: a terceirz
posicio estd sendo tomada agora, independentemente dé
podermos concebé-la ou nio, e ela ird com certeza supera
a posigao histoérica.
Vamos recapitular nosso argumento na tentativa de d
zer como podera ser a nova civilizagido. Temos duas altel
nativas. A primeira possibilidade ¢ a de o pensamento im
gético ndo ser bem-sucedido ao incorporar o pensamenti
conceitual. Isso conduzird a uma despolitizacio general
zada, a uma desativacdo e alienacdo da espécie humana,’
vitoria da sociedade de consumo e ao totalitarismo da midi
de massa. Parecerd muito com a atual cultura de massa, ati

mais, inclusive, e a cultura da elite desaparecera para sem-
pre. E esse € o fim da histéria em qualquer sentido signifi-
cativo que esse termo possa ter. A segunda possibilidade é
a de o pensamento imagético ser bem-sucedido ao incorpo-
rar o conceitual. Isso levara a novos tipos de comunicagio,
nos quais o homem assumir4 conscientemente a posigdo
formalistica. A ciéncia nio serd mais meramente discursiva
e conceitual, mas recorrerd a modelos imagéticos. A arte
nao trabalhard mais com coisas materiais (“oeuvres™), ela
propord modelos. Os politicos nio lutario mais pela obser-
vancia de valores, eles irdo elaborar hierarquias manipu-
liveis de modelos de comportamento. E isso significa, em
resumo, que um novo senso de realidade se pronunciar4,
dentro do clima existencial de uma nova religiosidade.
Tudo isso é utépico. Mas nio é fantistico. Aquele que
olha a cena atual poderd achar tudo isso 14, na forma de li-
nhas e superficies ji em funcionamento.-O tipo de futuro pés-
histérico que existird dependerd muito de cada um de nés.
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O MUNDO CODIFICADO

O objetivo deste trabalho é mostrar que a revolucio no 127
mundo da comunicacio (cujas testemunhas e vitimas so-

mos nés) influencia nossa vida com mais intensidade do

que tendemos habitualmente a aceitar. Na verdade, temos
consciéncia dos efeitos, por exemplo, da televisio, das pro-
pagandas ou do cinema. O que pensamos aqui, no entanto,

é algo ainda mais radical. Buscaremos mostrar que o sig-
nificado geral do mundo e da vida em si mudou sob g—’im-
pacto da revolucio na mmuni-:an;acy"ﬁssa afirmacio, sem
exageros, € ousada, mas apesar disso sera apresentada aqui. L
E para isso vamos nos concentrar em um aspecto isolado
dessa revolucdo - a saber, nos cédigos - com a esperanca

de que isso seja suficiente para transmitir a radicalidade da
presente renovacao.

Se compararmos nossa situagio atual com aquela que
existia pouco antes da Segunda Guerra Mundial, ficaremos
impressionados com a relativa auséncia de cores no perio-
do anterior i guerra. A arquitetura e o maquinario, os livros
e as ferramentas, as roupas e os alimentos eram predomi-
nantemente cinzentos. (A propésito, um dos motivos que
impressionavam os visitantes que retornavam dos paises



128

socialistas era seu aspecto monocromatico: nossa explosag
de cores nio aconteceu por 14.) Nosso entorno é repleto de
cores que atraem a atengao dia e noite, em lugares publicos
e privados, de forma berrante ou amena. Nossas meias e
pijamas, conservas e garrafas, exposicoes e puhllr:lda-:ie i
vros e mapas, bebidas e ice-creams, filmes e televisio, tude
encontra-se em tecnicélor. Evidentemente nao se l:rata.
um mero fenémeno estético, de um novo “estilo artistico”
Essa explosao de cores significa algo. O sinal vermelho quet
dizer “stop!”, e o verde berrante das ervilhas significa “co
pre-me!”. Somos envolvidos por cores dotadas de signif a
dos; somos programados por cores, que sio um aspecto a
mundo codificado em que vivemos.
As cores sio o modo como as superficies aparecem par
nés. Quando uma parte importante das mensagens que nos
programam hoje em dia chega em cores, significa que as su
perficies se tornaram importantes portadores de mensagens
Paredes, telas, superficies de papel, plastico, aluminio, vidre
material de tecelagem etc. se transformaram em "meios” in
portantes. A situagio no periodo anterior a guerra era ré 'j
tivamente cinzenta, pois naquela época as superficies pa
comunicacio nio desempenhavam um papel tdo importantt
Predominavam as linhas: letras e nimeros ordenados em s
qiiéncia. O significado de tais simbolos independe de cor -=-_j-
um “A" vermelho e um “A" preto tém o mesmo som, € se este
texto tivesse sido impresso em amarelo, teria 0 mesmo Sél
tido. Consegilentemente, a presente explosdo de cores ind
ca um aumento da importancia dos codigos bidimensiona f.
Ou o inverso: os codigos unidimensionais, como o alfab u-'_-
tendem atualmente a perder importancia.

O fato de a humanidade ser programada por superficies
(imagens) pode ser considerado, no entanto, nio como uma
novidade revoluciondria. Pelo contririo: parece tratar-se de
uma volta a um estado normal. Antes da invencio da escrita,
as imagens eram meios decisivos de comunica¢io. Como os
c6digos em geral sdo efémeros (como, por exemplo, a lingua
falada, os gestos, os cantos), somos levados a decifrar so-
bretudo o significado das imagens, nas quais o homem, de
Lascaux as plaquetas mesopotdmicas, inscrevia suas acbes
e seus infortiinios. E, mesmo depois da inven¢io da escrita,
os codigos de superficie, como afrescos e mosaicos, tapetes
e vitrais de igrejas, continuavam desempenhando um papel
importante, Somente apés a invengio da imprensa é que o
alfabeto comegou efetivamente a se impor. Por isso a Idade
Média (e inclusive a Renascenca) nos parece tao colorida se
comparada 4 [dade Moderna. Nesse sentido, nossa situagio
pode ser interpretada como um retorno a Idade Média, ou
seja, como uma “volta avant la lettre”.

Nao é uma idéia feliz, no entanto, querermos entender
nossa atual situacio como um retorno ao analfabetismo. As
imagens que nos programam nio sio do mesmo tipo que
aquelas anteriores 4 invengdo da imprensa. Programas de
televisdo sdo coisas bem distintas dos vitrais de igrejas go-
ticas, e a superficie de uma lata de sopa é algo diverso da
superficie de uma tela renascentista. A diferen¢a, em pou-
cas palavras, é a seguinte: imagens pré-modernas sio pro-
dutos de artifices ("obras de arte”), obras pés-modernas
sao produtos da tecnologia. Por trds das imagens que nos
programam pode-se constatar uma teoria cientifica, mas
nio se pode dizer o0 mesmo das imagens pré-modernas. O
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homem pré-moderno vivia num outro universo imageéti o _;
que tentava interpretar o “mundo”. Nés vivernos em um
mundo imagético que interpreta as teorias referentes ag
“mundo”. Essa é uma nova situacio, mais revoluciondria. 2
Para resumir isso, faremos uma pequena digressio so-
bre os codigos: um cédigo é um sistema de simbolos. Seu
objetivo é possibilitar a comunica¢io entre os homens,
Como os simbolos sio fendmenos que substituem (“si i
ficam”) outros fenémenos, a comunicagio é, portanto, uma:
substituicio: ela substitui a vivéncia daquilo a que se refere.
Os homens tém de se entender mutuamente por meio dos
codigos, pois perderam o contato direto com o significado
dos simbolos. O homem é um animal “alienado” (verfrem-
det), e vé-se obrigado a criar simbolos e a ordend-los em
codigos, caso queira transpor o abismo que ha entre elee o
“mundo”. Ele precisa “mediar” (vermitteln), precisa dar um
sentido ao “mundo”.
Onde quer que se descubram cédigos, pode-se deduzir
algo sobre a humanidade. Os circulos construidos com pe
dras e ossos de ursos, que rodeavam os esqueletos de an
tropéides africanos mortos h4 2 milhdes de anos, permitem
que consideremos esses antropoides como homens. Pois es:
ses circulos sio cadigos, os ossos e as pedras sio simbolos, &
o antropoide era um homem porque estava “alienado”, low
co para poder dar um sentido ao mundo. Embora tenhamos
perdido a chave desses codigos (ndo sabemos o que esses
circulos significam), sabemos que se trata de cédigos: recor
nhecemos neles o propésito de dar sentido (o “artificio”).
Cédigos mais recentes (como, por exemplo, as inscrigoes
nas cavernas) permitem melhor decodificacio. (Pois nés uti

lizamos cédigos similares.) Sabemos que as pinturas em Las-
caux e em Altamira significam cenas de caca. Cédigos que
existem a partir de simbolos bidimensionais, como é o caso
em Lascaux, significam o “mundo”, na medida em que redu-
zem as circunstancias quadridimensionais de tempo-espaco
a cenas, na medida em que eles “imaginam”. “Imaginagio”
significa, de maneira exata, a capacidade de resumir o mun-
do das circunstincias em cenas, e vice-versa, de decodificar
as cenas como substitui¢do das circunstincias. Fazer “ma-
pas” e lé-los. Inclusive “mapas” de circunstincias desejadas,
como uma cacada futura (Lascaux), por exemplo, ou proje-
tos de equipamentos eletrénicos (“blueprints”).

O carater cénico dos codigos bidimensionais tem como
conseqiiéncia um modo de vida especifico das sociedades
por eles programadas. Eles podem ser denominados de

“forma magica da existéncia” (magische Daseinsform). Uma
imagem é uma superficie cujo significado pode ser abarca-
do num lance de olhar: ela “sincroniza” a circunstincia que
indica como cena. Mas, depois de um olhar abrangente, os
olhos percorrem a imagem analisando-a, a fim de acolher
efetivamente seu significado; eles devem “diacronizar a
sincronicidade”. Por exemplo, num primeiro olhar fica cla-
ro que a cena abaixo significa uma circunstincia do tipo

"passeio”. Mas somente apés a diacronizagio da sincroni-
cidade € que se reconhece que o Sol, duas pessoas e um ca-
chorro estio implicados nesse passeio.
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Para os homens que estio programados pelas imagens,

o tempo flui no mundo assim como os olhos que percorrem_
a imagem: ele diacroniza, ordena as coisas em situagées. Eo
tempo do retorno, de dia e noite e dia, de semente e colhei 2
e semente, de nascimento e morte e renascimento, e a ma=
gia é aquela técnica introduzida para uma determinada ex-
periéncia temporal. Ela ordena as coisas do modo como elas’
devem se comportar dentro do circuito do tempo. E 0 mun=
do desse modo codificado, o mundo das imagens, o "“munda
imaginario”, programou e elaborou a forma de existéncia.
(Daseinsform) de nossos antepassados durante inimeros m i-
lhares de anos: para eles o “mundo” era um amontoado de
cenas que exigiam um comportamento magico.
E isso resultou numa mudanca radical, numa revolugio
com conseqiiéncias tio fortes a ponto de nos deixar sem f&-
lego quando consideramos o acontecimento, mesmo depois:
de 6 mil anos transcorridos. Pode-se ilustrar esse eventa
do modo como pode ser visto nas plaquetas mesopotamicas
“cuneiformes”, da seguinte maneira: £ ¥ .} . A invencio
da escrita deve-se, em primeiro lugar, ndo a invencao --'
novos simbolos, mas ao desenrolar da imagem em linhas
(Zeilen). Dizemos que com esse acontecimento encerrou-se
a pré-histéria e comegou a histéria no sentido verdadeire
Mas nem sempre estamos conscientes de que ai estd im " i
cito aquele passo que retorna a imagem e segue em dire¢do
ao nada (gihnendes Nichts), o que possibilita que a 1mag
seja desenrolada como uma linha.
A linha que est4 na ilustracio acima arranca as coisas

da cena para ordend-las novamente, ou seja, para cont4-las
calcula-las. Ela desenrola a cena e a transforma em uma

narrativa. Ela “explica” a cena na medida em que enumera
clara e distintamente (clara et distincta perceptio) cada sim-
bolo isolado. Por isso a linha (o “texto™) significa ndo a cir-
cunstancia diretamente mas a cena da imagem, que, por sua
vez, significa a “circunstincia concreta”. Os textos sio um
desenvolvimento das imagens e seus simbolos nio indicam
algo diretamente concreto, mas sim imagens. Sio “concei-
tos” que significam “idéias”. Por exemplo, “X%" significa, no
texto acima, ndo diretamente a vivéncia concreta “Sol”, mas
1" na imagem, que por sua vez significa “Sol”. Os textos,
com relagdo as imagens, estio a um passo mais afastado da

vivéncia concreta, e “conceber” é um sintoma mais distan-
ciado do que "imaginar”.

Quando se quer decifrar (“ler”) um texto (como, por exem-
plo, o da ilustracio acima), os olhos tém de deslizar ao longo
da linha. Somente ao final da linha é que se recebe a men-
sagem, e é preciso tentar resumi-la, sintetizd-la. Cédigos li-
neares exigem uma sincronizacio de sua diacronia. Exigem
uma recep¢do mais avangada. E isso tem como efeito uma
nova experiéncia temporal, a saber, a experiéncia de um
tempo linear, de uma corrente do irrevogével progresso, da
dramatica irrepetibilidade, do projeto, em suma, da histé-
ria. Com a invencdo da escrita comega a histéria, ndo por-
que a escrita grava os processos, mas porque ela transforma
as cenas em processos: ela produz a consciéncia histérica.

Essa consciéncia ndo venceu imediatamente a conscién-
cia magica, mas a superou lentamente e com dificuldade.
A dialética entre superficie e linha, entre imageﬁ: e concei-
to, comegou como uma luta, e somente mais tarde é que os
textos absorveram as imagens. A filosofia grega e a profecia
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124 —=» A inven¢do da tipografia reduziu os custos dos manus-

judaica sdo desafios de luta dos textos contra as imagens:

Platio, por exemplo, desprezou a pintura, e os profetas bra-:
daram contra a idolatria (Bildermachen). Somente no decor-

rer dos séculos é que os textos comegaram a programar a so-

ciedade, e a consciéncia historica, ao longo da Antigiiidade

e da Idade Média, permaneceu como caracteristica de uma

elite de literatos. A massa continuou sendo programada por

imagens, apesar de serem imagens infectadas por textos, e
persistiu na consciéncia magica, continuou “paga”.

critos e possibilitou a uma burguesia em ascensio se inserir.
na consciéncia histérica da elite. E a Revolugio Industriz
que arrancou a populagio “pagd” das pequenas aldeias, de
sua existéncia magica, para concentra-la como massa em
volta das miquinas, programou essa massa com codigos li-
neares, gragas a imprensa e a escola primaria. O nivel de
consciéncia histérica torna-se universal no decorrer do sé-
culo XIX, nos chamados paises “desenvolvidos”, pois esse
é o momento em que o alfabeto comeca a funcionar efet
vamente como c6digo universal. Se considerarmos o pen-
samento cientifico, por exemplo, como a expressao
elevada da consciéncia histérica (por ele elevar a método a
estrutura légica e processual dos textos lineares), podere-
mos entdo dizer que a vitdria dos textos sobre as imagens,
da ciéncia sobre a magia, é um acontecimento do passado

-

e

recente, que esta longe ainda de poder ser considerado algo

garantido e seguro. &&=
Caso o primeiro parigrafo deste texto esteja correto, 0

que se deve constatar, ao contrdrio, é uma volatilizagio da.
consciéncia histérica. A experiéncia temporal, que é ente

dida juntamente com as categorias da histéria, ou seja, como
algo irreversivel, progressivo e dramaitico, deixa de existir
para a rassa, para o povo, para quem os cédigos de super-
ficie prevalecem, para quem as imagens substituem os tex-
tos alfahéticﬂs/ﬂ mundo codificado em que vivemos nao
mais significa processos, vir-a-ser; ele nio conta histérias,
e viver nele nio significa agir. O fato de ele nio significar
mais isso € chamado de “crise dos valores”. Pois nds ainda
continuamos a ser programados por textos, ou seja, para a
historia, para a ciéncia, para o engajamento politico, para a

“arte”: para uma existéncia dramaitica. Nos “lemos” o mun-

do (por exemplo, légica e matematicamente). Mas a nova
geracdo, que é programada por imagens eletrdnicas, nio
compartilha dos nossos “valores”. E ainda nio sabemos os
significados programados pelas imagens eletrénicas que
nos circundam. / <
Essa nossa ignoridncia quanto aos novos cédigos nao é
surpreendente /ﬂev-:::u séculos, depois da invencdo da escrita,
para que os escritores aprendessem que escrever significava
narrar. Inicialmente eles apenas contavam e descreviam ce-
nas. Também vai demorar bastante até que aprendamos as
virtualidades dos cédigos eletrénicos: até que aprendamos
o que significa fotografar, filmar, fazer videos ou programa-
¢do analégica. Por enquanto contamos apenas as histérias
de TV. Mas essas histdrias ja tém um clima pés-histérico.
Vai demorar muito para que comecemos a lutar por uma
consciéncia pos-histérica; no entanto, é visivel que estd na
nossa vez de dar um passo decisivo de retorno dos textos
em direcdo ao nadaﬁm passo que lembre a ousadia dos es-
critores de caracteres cuneiformes da Mesopotamia.
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A escrita é um passo de regresso as imagens (ein Schritt
zuriick von Bildern), pois ela permite que as analisemos. Com
esse passo, perdeu-se a “fé nas imagens”, a magia, e alcan-
cou-se um nivel de consciéncia que mais tarde conduziu &
ciéncia e & tecnnlugiy(')s. cédigos eletrénicos sdo um passo
de volta aos textos, pois eles permitem que as imagens se-
jam compreendidas. Uma fotografia ndo é a imagem de uma
circunstancia (assim como a imagem tradicional o é),
é a imagem de uma série de conceitos que o fotégrafo tem
com relacio a uma cena. A cimera nio pode existir sem tex-
tos (por exemplo, as teorias quimicas), e o fotégrafo tam-
bém precisa primeiro imaginar, depois conceber, para, por.
fim, poder “imaginar tecnicamente”. Com a volta dos textos
para a imagem eletrénica, um novo grau de distanciamento
foi alcancado: perdeu-se a “crenca nos textos” (nas explica-
cdes, nas teorias, nas ideologias), pois eles, assim como as
imagens, podem ser reconhecidos como “mediagio”.

Isso é o que consideramos como “crise dos valores”™: 0

fato de termos retornado do mundo linear das explica¢bes
para o mundo tecno-imaginédrio dos “modelos”. Nio é o
fato de as imagens eletrénicas se movimentarem, nem o de
serem “audiovisuais”, nem o fato de irradiarem nos raios
catédicos que determina sua novidade revoluciondria, mas
o fato de que sio “modelos”, isto é, significam conceitos.
Um programa de TV ndo é uma cena de uma circunstanci )
mas um “modelo”, a saber, uma imagem de um conceito
de uma cena. Isso é uma “crise” porque, com a superacao
dos textos, os antigos programas (por exemplo, a politica
a filosofia, a ciéncia) serdo anulados, sem que sejam substi
tuidos por novos programas.

Nio ha paralelos no passado que nos permitam apren-
der o uso dos cédigos tecnolégicos, como eles se manifes-
tam, por exemplo, numa explosdo de cores. Mas devemos
aprendé-lo, sendo seremos condenados a prolongar uma
existéncia sem sentido em um mundo que se tornou codi-
ficado pela imaginacao tecnolégica. A decadéncia e a queda
do alfabeto significam o fim da histéria, no sentido estrito
da palavra/'o presente trabalho levanta a questio do co-
mego do novo,
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