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[\l o século XXI, o pensamento,
confrontado com
desconcertantes e inauditos
cendrios, vé-se instigado

a estabelecer conexdes
capazes de produzir um novo
solo para a reflexao filoséfica
e a criar redes conceituais
suficientemente potentes
para acolher a complexidade
especifica da situacao atual.
Conectando diversos tempos,
atravessando diferentes
campos do pensamento,
configurando novos objetos
de investigacao, procurando,
enfim, ultrapassar os limites
do até entdo pensavel,

os textos publicados nesta
colecdo contrapoem

a velocidade contempordnea
e a seus previsiveis efeitos
de desmobilizacao da
reflexao critica, o ritmo
paradoxalmente denso

e leve de um pensamento
que, afeito a criacdo,
identifica falsos problemas,
questoes mal colocadas,

e aposta na perda

de pardmetros como um
verdadeiro convite a alegria
de sua propria reinvencdo.
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A IMAGEM

Imagens sdo superficies que pretendem representar algo.
Na maioria dos casos, algo que se encontra la fora no espa-
co e no tempo. As imagens sdo, portanto, resultado do es-
forco de se abstrair duas das quatro dimensdes de espago-
tempo, para que se conservem apenas as dimensdes do pla-
no. Devem sua origem a capacidade de abstragao especifica
que podemos chamar de imaginacao. No entanto, a imagi-
nacio tem dois aspectos: se de um lado, permite abstrair
duas dimensées dos fendmenos, de outro permite reconsti-
tuir as duas dimensdes abstraidas na imagem. Em outros
termos: imaginacéo é a capacidade de codificar fenomenos
de quatro dimensdes em simbolos planos e decodificar as
mensagens assim codificadas. Imaginacdo é a capacidade
de fazer e decifrar imagens.

O fator decisivo no deciframento de imagens ¢ tratar-se
de planos. O significado da imagem encontra-se na superfi-
cie e pode ser captado por um golpe de vista. No entanto,
tal método de deciframento produzird apenas o significado
superficial da imagem. Quem quiser “aprofundar” o signi-
ficado e restituir as dimensdes abstraidas, deve permitir a
sua vista vaguear pela superficie da imagem. Tal vaguear
pela superficie é chamado scanning.

O tracado do scanning segue a estrutura da imagem, mas
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também os impulsos no intimo do observador. O significa-
do decifrado por este método serd, pois, resultado de sinte-
se entre duas “intencionalidades”: a do emissor e a do re-
ceptor. Imagens ndo sdo conjuntos de simbolos com signifi-
cados inequivocos, como o sdo as cifras: nio sio “denotati-
vas”. Imagens oferecem aos seus receptores um espago in-
terpretativo: simbolos “conotativos”.

Ao vaguear pela superficie, o olhar vai estabelecendo re-
lagdes temporais entre os elementos da imagem: um elemen-
to é visto apds o outro. O vaguear do olhar é circular: tende a
voltar para contemplar elementos ja vistos. Assim, o “antes”
se torna “depois”, e 0 “depois” se torna o “antes”. O tempo
projetado pelo olhar sobre a imagem é o eterno retorno. O
olhar diacroniza a sincronicidade imagética por ciclos.

Ao circular pela superficie, o olhar tende a voltar sem-
pre para elementos preferenciais. Tais elementos passam a
ser centrais, portadores preferenciais do significado. Deste
modo, o olhar vai estabelecendo relagdes significativas. O
tempo que circula e estabelece relagdes significativas é muito
especifico: tempo de magia. Tempo diferente do linear, o
qual estabelece relagdes causais entre eventos. No tempo
linear, o nascer do sol ¢ a causa do canto do galo; no circu-
lar, 0 canto do galo d significado ao nascer do sol, e este da
significado ao canto do galo. Em outros termos: no tempo
da magia, um elemento explica o outro, e este explica o pri-
meiro. O significado das imagens € o contexto magico das
relacdes reversiveis.

O cardter mégico das imagens ¢ essencial para a com-
preensdo das suas mensagens. Imagens sio cédigos que tra-
duzem eventos em situagdes, processos em cenas. Nao que
as imagens efernalizent eventos; elas substituem eventos por
cenas. E tal poder mdgico, inerente a estruturacio plana da
imagem, domina a dialética interna da imagem, prépria a
toda mediacdo, e nela se manifesta de forma incomparével.
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Imagens sdo mediagdes entre homem e mundo. O ho-
mem “existe”, isto é, 0 mundo nao lhe é acessivel imediata-
mente. Imagens tém o propdsito de representar o mundo.
Mas, ao fazé-lo, interpdem-se entre mundo e homem. Seu
propdsito é serem mapas do mundo, mas passam a ser
biombos. O homem, ao invés de se servir das imagens em
funcio do mundo, passa a viver em funcdo de imagens. Nao
mais decifra as cenas da imagem como significados do
mundo, mas o préprio mundo vai sendo vivenciado como
conjunto de cenas. Tal inversio da funcdo das imagens ¢
idolatria. Para o idélatra — o homem que vive magicamen-
te —, a realidade reflete imagens. Podemos observar, hoje,
de que forma se processa a magicizagio da vida: as ima-
gens técnicas, atualmente onipresentes, ilustram a inversao
da fungio imagética e remagicizan a vida.

Trata-se de alienagio do homem em relagdo a seus pro-
prios instrumentos. O homem se esquece do motivo pelo
qual imagens sdo produzidas: servirem de instrumentos
para orienta-lo no mundo. Imaginagdo torna-se alucina-
¢io e 0 homem passa a ser incapaz de decifrar imagens, de
reconstituir as dimensdes abstraidas. No segundo milénio
A.C., tal alucinacio alcangou seu apogeu. Surgiram pes-
soas empenhadas no “relembramento” da funcao origina-
ria das imagens, que passaram a rasga-las, a fim de abrir a
visio para o mundo concreto escondido pelas imagens. O
método do rasgamento consistia em desfiar as superficies
da imagens em linhas e alinhar os elementos inagéticos. Eis
como foi inventada a escrita linear. Tratava-se de transco-
dificar o tempo circular em linear, traduzir cenas em pro-
cessos. Surgia assim a consciéncia histérica, consciéncia

dirigida contra as imagens. Fato nitidamente observivel <

entre os filésofos pré-socraticos e sobretudo entre os profe-
tas judeus.
A luta da escrita contra a imagem, da consciéncia histo-
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rica contra a consciéncia magica caracteriza a Historia toda.
E tera conseqiiéncias imprevistas. A escrita funda-se sobre
a nova capacidade de codificar planos em retas e abstrair
todas as dimensges, com excecio de uma: a da conceitiagio,
que permite codificar textos e decifra-los. Isto mostra que o
pensamento conceitual é mais abstrato que o pensamento
imaginativo, pois preserva apenas uma das dimensdes do
espaco-tempo. Ao inventar a escrita, o homem se afastou
ainda mais do mundo concreto quando, efetivamente,
pretendia dele se aproximar. A escrita surge de um passo
para aquém das imagens e nio de um passo em direcio ao
mundo. Os textos nao significam o mundo diretamente, mas
através de imagens rasgadas. Os conceitos nio significam
fenémenos, significam idéias. Decifrar textos é descobrir as
imagens significadas pelos conceitos. A funcdo dos textos é
explicar imagens, a dos conceitos ¢ analisar cenas. Em ou-
tros termos: a escrita é metacédigo da imagem.

A relagdo texto-imagem é fundamental para a com-
preensao da histéria do Ocidente. Na Idade Média, assume
a forma de luta entre o cristianismo textual e o paganismo
imagético; na Idade Moderna, luta entre a ciéncia textual e
as ideologias imagéticas. A luta, porém, ¢é dialética. A me-
dida que o cristianismo vai combatendo o paganismo, ele
proprio absorve imagens e se paganiza; 3 medida que a
ciéncia vai combatendo ideologias, ela propria absorve ima-
gens e se ideologiza. Por que isso ocorre? Embora textos
expliquem imagens a fim de rasgé-las, imagens sdo capa-
zes de ilustrar textos, a fim de remagicizs-los. Gragas a tal
dialética, imaginacao e conceituacdo que mutuamente se
negam, vao mutuamente se reforcando. As imagens se tor-
nam cada vez mais conceituais e os textos, cada vez mais
imaginativos. Atualmente o maior poder conceitual resi-
de em certas imagens, e o maior poder imaginativo, em
determinados textos da ciéncia exata. Deste modo, a hie-
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rarquia dos cédigos vai se perturbando: embora os textos
sejam metacédigo de imagens, determinadas imagens pas-
sam a ser metacédigo de textos.

No entanto, a situacio se complica ainda mais devido a
contradicdo interna dos textos. Sao eles mediagoes tanto
quanto o sdo as imagens. Seu propésito € mediar entre ho-
mem e imagens. Ocorre, porém, que os textos podem tapar
as imagens que pretendem representar algo para o homem.
Ele passa a ser incapaz de decifrar textos, nao conseguindo
reconstituir as imagens abstraidas. Passa a viver nao mais
para se servir dos textos, mas em fungao destes.

Surge textolatria, tao alucinatoria como a idolatria.
Exemplo impressionante de textolatria é “fidelidade ao tex-
to”, tanto nas ideologias (crista, marxista etc.), quanto nas
ciéncias exatas. Tais textos passam a ser inimagindveis, como
0 é 0 universo das ciéncias exatas: ndo pode e no deve ser
imaginado. No entanto, como sao imagens o derradeiro sig-
nificado dos conceitos, o discurso cientifico passa a ser com-
posto de conceitos vazios; 0 universo da ciéncia torna-se
universo vazio. A textolatria assumiu proporgdes criticas
no percurso do século passado.

A crise dos textos implica o naufragio da Histdria toda,
que &, estritamente, processo de recodificagdo de imagens
em conceitos. Histéria é explicagdo progressiva de ima-
gens, desmagicizagdo, conceituacdo. L4, onde os textos ndo
mais significam imagens, nada resta a explicar, e a histéria
péra. Em tal mundo, explicaces passam a ser supérfluas:
mundo absurdo, mundo da atualidade.

Pois é precisamente em tal mundo que vao sendo in-
ventadas as imagens técnicas. E em primeiro lugar, as foto-
grafias, a fim de ultrapassar a crise dos textos.
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A IMAGEM TECNICA

Trata-se de imagem produzida por aparelhos. Aparelhos
sdo produtos da técnica que, por sua vez, é texto cientifico
aplicado. Imagens técnicas sdo, portanto, produtos indire-
tos de textos — o que lhes confere posigao histérica e ontol-
gica diferente das imagens tradicionais. Historicamente, as
imagens tradicionais precedem os textos, por milhares de
anos, e as imagens técnicas sucedem aos textos altamente
evoluidos. Ontologicamente, a imagem tradicional é abs-
tracdo de primeiro grau: abstrai duas dimensdes do feno-
meno concreto; a imagem técnica é abstracdo de terceiro
grau: abstrai uma das dimensodes da imagem tradicional para
resultar em textos (abstragdo de segundo grau); depois,
reconstituem a dimensao abstraida, a fim de resultar nova-
mente em imagem. Historicamente, as imagens tradicionais
sdo pré-histéricas; as imagens técnicas sdo pds-histéricas.
Ontologicamente, as imagens tradicionais imaginam o mun-
do; as imagens técnicas imaginam textos que concebem
imagens que imaginam o mundo. Essa condigdo das ima-
gens técnicas é decisiva para o seu deciframento.

Elas sdo dificilmente decifrdveis pela razdo curiosa de
que aparentemente ndo necessitam ser decifradas. Aparen-
temente, o significado das imagens técnicas se imprime de
forma automdtica sobre suas superficies, como se fossem
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impressoes digitais onde o significado (o dedo) é a causa, e
a imagem (o impresso) ¢ o efeito. O mundo representado
parece ser a causa das imagens técnicas e elas proprias pa-
recem ser o (iltimo efeito de complexa cadeia causal que
parte do mundo. O mundo a ser representado reflete raios
que véo sendo fixados sobre superficies sensiveis, gragas a
processos 6ticos, quimicos e mecanicos, assim surgindo a
imagem. Aparentemente, pois, imagem e mundo se encon-
tram no mesmo nivel do real: sio unidos por cadeia
ininterrupta de causa e efeito, de maneira que a imagem
parece ndo ser simbolo e ndo precisar de deciframento.
Quem vé imagem técnica parece ver seu significado, embo-
ra indiretamente.

O cardter aparentemente ndo-simbdlico, objetivo, das
imagens técnicas faz com que seu observador as olhe como
se fossem janelas, e ndo imagens. O observador confia nas
imagens técnicas tanto quanto confia em seus proprios
olhos. Quando critica as imagens técnicas (se é que as criti-
ca), ndo o faz enquanto imagens, mas enquanto visoes do
mundo. Essa atitude do observador em face das imagens
técnicas caracteriza a situacdo atual, onde tais imagens se
preparam para eliminar textos. Algo que apresenta conse-
qiiéncias altamente perigosas.

A aparente objetividade das imagens técnicas ¢ ilusé-
ria, pois na realidade sdo tao simbdlicas quanto o sdo todas
as imagens. Devem ser decifradas por quem deseja captar-
Ihes o significado. Com efeito, sdo elas simbolos extrema-
mente abstratos: codificam textos em imagens, saio metacé-
digos de textos. A imaginagao, a qual devem sua origem, é
capacidade de codificar textos em imagens. Decifrd-las é
reconstituir os textos que tais imagens significam. Quando
as imagens técnicas sdo corretamente decifradas, surge o
mundo conceitual como sendo o seu universo de significa-
do. O que vemos ao contemplar as imagens técnicas ndo é
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“0 mundo”, mas determinados conceitos relativos ao mun-
do, a despeito da automaticidade da impressao do mundo
sobre a superficie da imagem.

No caso das imagens tradicionais, é facil verificar que
se trata de simbolos: ha um agente humano (pintor, dese-
nhista) que se coloca entre elas e seu significado. Este agen-
te humano elabora simbolos “em sua cabeca”, transfere-os
para a mao munida de pincel, e de 13, para a superficie da
imagem. A codificacdo se processa “na cabeca” do agente
humano, e quem se propde a decifrar a imagem deve saber
o0 que se passou em tal “cabeca”. No caso das imagens téc-
nicas, a situacdo é menos evidente. Por certo, hd também
um fator que se interpde (entre elas e seu significado): um
aparelho e um agente humano que o manipula (fotégrafo,
cinegrafista). Mas tal complexo “aparelho-operador” pare-
ce nao interromper o elo entre a imagem e seu significado.
Pelo contrdrio, parece ser canal que liga imagem e signifi-
cado. Isto porque o complexo “aparelho-operador” é de-
masiadamente complicado para que possa ser penetrado:
é caixa preta e o que se vé é apenas input e output. Quem
veé input e output vé o canal e ndo o processo codificador
que se passa no interior da caixa preta. Toda critica da ima-
gem lécnica deve visar ao branqueamento dessa caixa.
Dada a dificuldade de tal tarefa, somos por enquanto anal-
fabetos em relagdo as imagens técnicas. Nao sabemos como
decifra-las.

Contudo, podemos afirmar algumas coisas a seu respei-
to, sobretudo o seguinte: as imagens técnicas, longe de se-
rem janelas, sdo imagens, superficies que transcodificam pro-
cessos em cenas. Como toda imagem, é também médgica e
seu observador tende a projetar essa magia sobre o mundo.
O fascinio mégico que emana das imagens técnicas é palpa-
vel a todo instante em nosso entorno. Vivemos, cada vez
mais obviamente, em fungdo de tal magin imagética: viven-
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ciamos, conhecemos, valorizamos e agimos cada vez mais
em funcdo de tais imagens. Urge analisar que tipo de magia
é essa.

Claro estd que a magia das imagens técnicas ndo pode
ser idéntica a magia das imagens tradicionais: o fascinio da
TV e da tela de cinema ndo pode rivalizar com o que emana
das paredes de caverna ou de um ttimulo etrusco. Isto por-
que TV e cinema nao se colocam ao mesmo nivel histérico e
ontolégico do homem da caverna ou dos etruscos. A nova
magia ndo precede, mas sucede a consciéncia histdrica,
conceitual, desmagicizante. A nova magia nao visa modificar
o mundo 14 fora, como o faz a pré-historia, mas 0s nossos
conceitos em relagio ao mundo. E magia de segunda or-
dem: feitico abstrato. Tal diferenga pode ser formulada da
seguinte maneira: a magia pré-histérica ritualiza determi-
nados modelos, mitos. A magia atual ritualiza outro tipo
de modelo: programas. Mito ndo é elaborado no interior da
transmissdo, j& que é elaborado por um “deus”. Programa é
modelo elaborado no interior mesmo da transmissao, por
“funcionarios”. A nova magia é ritualizacdo de programas,
visando programar seus receptores para um comportamento
mégico programado. Os conceitos “programa” e “funcio-
nério” serdo considerados nos capitulos seguintes deste
ensaio. Neste ponto do argumento, trata-se de captar a fun-
¢io da magia.

A fungio das imagens técnicas é a de emancipar a socie-
dade da necessidade de pensar conceitualmente. As ima-
gens técnicas devem substituir a consciéncia historica por
consciéncia mégica de segunda ordem. Substituir a capaci-
dade conceitual por capacidade imaginativa de segunda
ordem. E é neste sentido que as imagens técnicas tendem a
eliminar os textos. Com essa finalidade é que foram inven-
tadas. Os textos foram inventados, no segundo milénio A.C.,
a fim de desmagicizaren as imagens (embora seus invento-
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res nao se tenham dado conta disto). As fotografias foram
inventadas, no século XIX, a fim de remagicizarem os tex-
tos (embora seus inventores nao se tenham dado conta dis-
to). A invencdo das imagens técnicas é comparavel, pois,
quanto a sua importancia histérica, a invencio da escrita.
Textos foram inventados no momento de crise das imagens,
a fim de ultrapassar o perigo da idolatria. Imagens técnicas
foram inventadas no momento de crise dos textos, a fim de
ultrapassar o perigo da textolatria. Tal intengao implicita
das imagens técnicas precisa ser explicitada.

A invengdo da imprensa e a introdugdo da escola obri-
galdria generalizaram a consciéncia histdrica; todos sabiam
ler e escrever, passando a viver historicamente, inclusive
camadas até entdo sujeitas a vida magica: o campesinato
proletarizou-se. Tal conscientizagdo se deu gragas a textos
baratos: livros, jornais, panfletos. Simultaneamente todos
os textos tornaram-se mais baratos (inclusive o que esta
sendo escrito). O pensamento conceitual barato venceu o
pensamento mdgico-imagético com dois efeitos inesperados.
De um lado, as imagens se protegiam dos textos baratos,
refugiando-se em guetos chamados “museus” e “exposi-
¢oes”, deixando de influir na vida cotidiana. De outro lado,
surgiam textos herméticos (sobretudo os cientificos), ina-
cessiveis ao pensamento conceitual barato, a fim de se sal-
varem da inflagdo textual galopante. Deste modo, a cultura
ocidental se dividiu em trés ramos: a imaginagdo margina-
lizada pela sociedade, o pensamento conceitual hermético
e o pensamento conceitual barato. Uma cultura assim divi-
dida ndo pode sobreviver, a ndo ser que seja reunificada. A
tarefa das imagens técnicas é estabelecer codigo geral para
reunificar a cultura. Mais exatamente: o propésito das ima-
gens técnicas era reintroduzir as imagens na vida cotidia-
na, tornar imagindveis os textos herméticos, e tornar visi-
vel a magia subliminar que se escondia nos textos baratos.
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Ou seja, as imagens técnicas (e, em primeiro lugar, a folo-
grafia) deviam constituir denominador comum entre conhe-
cimento cientifico, experiéncia artistica e vivéncia politica
de todos os dias. Toda imagem técnica devia ser, simulta-
neamente, conhecimento (verdade), vivéncia (beleza) e
modelo de comportamento (bondade). Na realidade, porém,
a revolugdo das imagens técnicas tomou rumo diferente:
elas ndo tornam visivel o conhecimento cientifico, mas o
falseiam; ndo reintroduzem as imagens tradicionais, mas
as substituem; ndo tornam visivel a magia subliminar,
mas a substituem por outra. Neste sentido, as imagens téc-
nicas passam a ser “falsas”, “feias” e “ruins”, além de ndo
terem sido capazes de reunificar a cultura, mas apenas de
fundir a sociedade em massa amorfa.

Por que isto se deu? Porque as imagens técnicas se esta-
beleceram em barragens. Os textos cientificos desembocam
nas imagens técnicas, deixam de fluir e passam a circular
nelas. As imagens tradicionais desembocam nas técnicas e
passam a ser reproduzidas em eterno retorno. E os textos
baratos desembocam nas imagens técnicas para af se trans-
formarem em magia programada. Tudo, atualmente, tende
para as imagens técnicas, sao elas a meméria eterna de todo
empenho. Todo ato cientifico, artistico e politico visa a eter-
nizar-se em imagem técnica, visa a ser fotografado, filma-
do, videoteipado. Como a imagem técnica é a meta de todo
ato, este deixa de ser histérico, passando a ser um ritual de
magia. Gesto eternamente reconstituivel segundo o progra-
ma. Com efeito, o universo das imagens técnicas vai se es-
tabelecendo como plenitude dos tempos. E, apenas se con-
siderada sob tal ngulo apocaliptico, é que a fotografia ad-
quire seus devidos contornos.
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O APARELHO

As imagens técnicas sdo produzidas por aparelhos. O
aparelho fotografico pode servir de modelo para todos os
aparelhos caracteristicos da atualidade e do futuro ime-
diato. Analisa-lo é método eficaz para captar o essencial
de todos os aparelhos, desde os gigantescos (como os ad-
ministrativos) até os mintisculos (como os chips), que se
instalam por toda parte. Pode-se perfeitamente supor que
todos os tracos possiveis dos aparelhos ja estdo prefigura-
dos no aparelho fotografico, aparentemente tao inécuo e
“primitivo”.

Antes de mais nada, é preciso haver acordo sobre o sig-
nificado do aparelho, ja que ndo ha consenso para este ter-
mo. Etimologicamente, a palavra latina apparatus deriva dos
verbos adparare e praeparare. O primeiro indica prontidao
para algo; o segundo, disponibilidade em prol de algo. O
primeiro verbo implica o estar a espreita para saltar a espe-
ra de algo. Esse carater de animal feroz prestes a langar-se,
implicito na raiz do termo, deve ser mantido ao tratar-se de
aparelhos.

Obviamente, a etimologia ndo basta para definirmos
aparelhos. Deve-se perguntar, antes de mais nada, por sua
posigdo ontoldgica. Sem duvida, trata-se de objetos produ-
zidos, isto é, objetos trazidos da natureza para o homem. O
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conjunto de objetos produzidos perfaz a cultura. Aparelhos
fazem parte de determinadas culturas, conferindo a estas
certas caracteristicas. Nao hd divida que o termo aparelho
é utilizado, as vezes, para denominar fenomenos da natu-
reza, por exemplo, aparelho digestivo, por tratar-se de 6r-
gdos complexos que estdo a espreita de alimentos para en-
fim digeri-los. Sugiro, porém, que se trata de uso metafori-
co, transporte de um termo cultural para o dominio da na-
tureza. Nio fosse a existéncia de aparelhos em nossa cultu-
ra, ndo poderiamos falar em aparelho digestivo.

Grosso niodo, ha dois tipos de objetos culturais: os que
sdo bons para serem consumidos (bens de consumo) e os
que sdo bons para produzirem bens de consumo (instru-
mentos). Todos os objetos culturais sao bons, isto é: séo como
devem ser, contém valores. Obedecem a determinadas inten-
¢des humanas. Esta, a diferenca entre as ciéncias da nature-
za e as da cultura: as ciéncias culturais procuram pela in-
tencdo que se esconde nos fendmenos, por exemplo, no apa-
relho fotografico; portanto, segundo tal critério, o aparelho
fotogréfico parece ser instrumento. Sua intengéo é produ-
zir fotografias. Aqui surge divida: fotografias serdo bens
de consumo como bananas ou sapatos? O aparelho fotogra-
fico serd instrumento como o facdo produtor de banana, ou
a agulha produtora de sapato?

Instrumentos tém a intengdo de arrancar objetos da na-
tureza para aproxima-los do homem. Ao fazé-lo, modifi-
cam a forma de tais objetos. Este produzir e informar se
chama “trabalho”. O resultado se chama “obra”. No caso
da banana, a produgdo é mais acentuada que a informagdo;
no caso do sapato, é a informagao que prevalece. Facoes
produzem sem muito informarem, agulhas informam mui-
to mais. Serdo os aparelhos agulhas exageradas que infor-
mam sem nada produzir, ji que fotografias parecem ser in-
formacdo quase pura?
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Instrumentos sio prolongamentos de drgaos do corpo:
dentes, dedos, bragos, mdos prolongados. Por serem pro-
longamentos, alcancam mais longe e fundo a natureza, sao
mais poderosos e eficientes. Os instrumentos simulam o
6rgao que prolongam: a enxada, o dente; a flecha, o dedo;
o martelo, o punho. Sdo “empiricos”. Gragas a revolugao
industrial, passam a recorrer a teorias cientificas no curso
da sua simulagdo de 6rgaos. Passam a ser “técnicos”. Tor-
nam-se, destarte, ainda mais poderosos, mas também maio-
res e mais caros, produzindo obras mais baratas e mais nu-
merosas. Passam a chamar-se “maquinas”. Serd entdo, o apa-
relho fotogréfico maquina por simular o olho e recorrer a
teorias Gticas e quimicas, ao fazé-lo?

Quando os instrumentos viraram maquinas, sua rela-
¢io com o homem se inverteu. Antes da revolugao indus-
trial, os instrumentos cercavam os homens; depois, as ma-
quinas eram por eles cercadas. Antes, o homem era a cons-
tante da relacio, e o instrumento era a varidvel; depois, a
méquina passou a ser relativamente constante. Antes 0s ins-
trumentos funcionavam em funcao do homem; depois gran-
de parte da humanidade passou a funcionar em fungdo das
méquinas. Serd isto vélido para os aparelhos? Podemos
afirmar que os 6culos (tomados como proto-aparelhos fo-
tograficos) funcionavam em fungao do homem, e hoje, o
fotdgrafo, em funcdo do aparelho?

O tamanho e o prego das mdquinas faz com que apenas
poucos homens as possuam: os capitalistas. A maioria fun-
ciona em fungio delas: o proletariado. De maneira que a
sociedade se divide em duas classes: os que usam as md-
quinas em seu proprio proveito, e os que funcionam em
fungio de tal proveito. Isto vale para aparelhos? O fotogra-
fo serd proletdrio, e havera um foto-capitalista?

Estas perguntas, embora razodveis, nao ferem ainda o
problema do aparelho. Por certo: aparelhos informam, si-
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mulam 6rgdos, recorrem a teorias, sio manipulados por
homens, e servem a interesses ocultos. Mas nao é isto que
o0s caracteriza. As perguntas anteriores ndo sio nada inte-
ressantes, quando se trata de aparelhos. Provém, elas to-
das, do terreno industrial, quando os aparelhos, embora
produtos industriais, ja apontam para além do industrial:
sdo objetos pés-industriais. Daf perguntas industriais (por
exemplo, as marxistas) ndo mais serem competentes para
aparelhos. A nossa dificuldade em defini-los se explica:
aparelhos sao objetos do mundo pés-industrial, para o qual
ainda ndo dispomos de categorias adequadas.

A categoria fundamental do terreno industrial (e tam-
bém do pré-industrial) é o trabalho. Instrumentos trabalham.
Arrancam objetos da natureza e os informam. Aparelhos
nao trabalham. Sua inteng¢io no é a de “modificar o mun-
do”. Visam a modificar a vida dos homens. De maneira que
os aparelhos ndo sdo instrumentos no significado tradicio-
nal do termo. O fotégrafo nao trabalha e tem pouco sentido
chamé-lo de “proletario”. Ja que, atualmente, a maioria dos
homens estd empenhada em aparelhos, ndo tem sentido
falar-se em proletariado. Devemos repensar nossas catego-
rias, se quisermos analisar nossa cultura.

Embora fotégrafos nao trabalhem, agem. Este tipo de
atividade sempre existiu. O fotégrafo produz simbolos,
manipula-os e os armazena. Escritores, pintores, contado-
res, administradores sempre fizeram o mesmo. O resultado
deste tipo de atividade sio mensagens: livros, quadros, con-
tas, projetos. Nao servem para ser consumidos, mas para
informar: ser lidos, contemplados, analisados e levados em
conta nas decisdes futuras. Estas pessoas nio sao trabalha-
dores, mas informadores. Pois atualmente a atividade de
produzir, manipular e armazenar simbolos (atividade que
ndo é trabalho no sentido tradicional) vai sendo exercida
por aparelhos. E tal atividade vai dominando, programan-
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do e controlando todo trabalho no sentido tradicional do
termo. A maioria da sociedade estd empenhada nos apare-
lhos dominadores, programadores e controladores. Outro-
ra, antes que aparelhos fossem inventados, a atividade des-
te tipo se chamava “tercidria”, ja que ndo dominava. Atual-
mente, ocupa o centro da cena. Querer definir aparelhos ¢é
querer elaborar categorias apropriadas a cultura pos-indus-
trial que estd surgindo.

Se considerarmos o aparelho fotografico sob tal prisma,
constataremos que o estar programado é que o caracteriza.
As superficies simbélicas que produz estdo, de alguma for-
ma, inscritas previamente (“programadas”, “pré-escritas”)
por aqueles que o produziram. As fotografias sao realiza-
cdes de algumas das potencialidades inscritas no aparelho.
O nimero de potencialidades é grande, mas limitado: ¢ a
soma de todas as fotografias fotografdveis por este apare-
lho. A cada fotografia realizada, diminui o niimero de po-
tencialidades, aumentando o niimero de realizagdes: o pro-
grama vai se esgotando e o universo fotogréfico vai se rea-
lizando. O fotdgrafo age em prol do esgotamento do programa e
ent prol da realizagio do universo fotogrdfico. J& que o programa
¢ muito “rico”, o fotégrafo se esforca por descobrir poten-
cialidades ignoradas. O fotografo manipula o aparelho, apal-
pa-o, olha para dentro e através dele, a fim de descobrir
sempre novas potencialidades. Seu interesse esta concen-
trado no aparelho e o mundo 14 fora s6 interessa em fungao
do programa. Néo estd empenhado em modificar o mundo,
mas em obrigar o aparelho a revelar suas potencialidades.
O fotégrafo nio trabalha com o aparelho, mas brinca com
cle. Sua atividade evoca a do enxadrista: este também pro-
cura lance “novo”, a fim de realizar uma das virtualidades
ocultas no programa do jogo. E tal comparacdo facilita a
defini¢do que tentamos formular.

Aparelho é brinquedo e nio instrumento no sentido tra-
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dicional. E 0 homem que o manipula ndo é trabalhador, mas
jogador: nao mais homo faber, mas homo ludens. E tal homem
nao brinca com seu brinquedo, mas contra ele. Procura esgo-
tar-lhe o programa. Por assim dizer: penetra o aparelho a
fim de descobrir-lhe as manhas. De maneira que o “funcio-
ndrio” ndo se encontra cercado de instrumentos (como o
artesdo pré-industrial), nem esta submisso & méquina (como
o proletdrio industrial), mas encontra-se no interior do apa-
relho. Trata-se de fungio nova, na qual o homem néo é cons-
tante nem varidvel, mas estd indelevelmente amalgamado
ao aparelho. Em toda funcao dos aparelhos, funcionario e
aparelho se confundem.

Para funcionar, o aparelho precisa de programa “rico”.
Se fosse “pobre”, o funciondrio o esgotaria, e isto seria o
fim do jogo. As potencialidades contidas no programa de-
vem exceder a capacidade do funciondrio para esgoté-las.
A competéncia do aparelho deve ser superior & competén-
cia do funciondrio. A competéncia do aparelho fotografico
deve ser superior em niinero de fotografias a competéncia do
fotografo que o manipula. Em outros termos: a competén-
cia do fotégrafo deve ser apenas parte da competéncia do
aparelho. De maneira que o programa do aparelho deve ser
impenetrdvel para o fotdgrafo, em sua totalidade. Na pro-
cura de potencialidades escondidas no programa do apare-
Iho, o fotégrafo nele se perde.

Um sistema assim tao complexo é jamais penetrado to-
talmente e pode chamar-se caixa preta. Nao fosse o aparelho
folografico caixa preta, de nada serviria ao jogo do fotégra-
fo: seria jogo infantil, mondtono. A pretidio da caixa é seu
desafio, porque, embora o fotdgrafo se perca em sua barri-
ga preta, consegue, curiosamente, domina-la. O aparelho
funciona, efetiva e curiosamente em fungio da intencio do
fotégrafo. Isto porque o fotégrafo domina o input e o output
da caixa: sabe com que alimenti-la e como fazer para que
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ela cuspa fotografias. Domina o aparelho, sem, no entanto,
saber o que se passa no interior da caixa. Pelo dominio do
input e do output, o fotégrafo domina o aparelho, mas pela
ignorancia dos processos no interior da caixa, é por ele do-
minado. Tal amalgama de dominagdes - funcionério domi-
nando aparelho que o domina - caracteriza todo funciona-
mento de aparelhos. Em outras palavras: funciondrios do-
minam jogos para os quais nao podem ser totalmente com-
petentes.

Os programas dos aparelhos sao compostos de simbo-
los permutaveis.

Funcionar é permutar simbolos programados. Um exem-
plo anacrdnico pode ilustrar tal jogo: o escritor pode ser
considerado funcionario do aparelho “lingua”. Brinca com
sfmbolos contidos no programa lingiiistico, com “palavras”,
permutando-os segundo as regras do programa. Destarte,
vai esgotando as potencialidades do programa lingiiistico
e enriquecendo o universo lingiifstico, a “literatura”. O
exemplo ¢ anacronico porque a lingua ndo é verdadeiro
aparelho. Néo foi produzida deliberadamente, nem recor-
reu a teorias cientificas, como no caso de aparelhos verda-
deiros. Mas serve de exemplo ao funcionamento de apa-
relhos.

O escritor informa objetos durante seu jogo: coloca le-
tras sobre paginas brancas. Tais letras sao sfmbolos decifrd-
veis. Aparelhos fazem o mesmo. Ha aparelhos, porém, que
o fazem “melhor” que escritores, pois podem informar ob-
jetos com simbolos que nao significam fenémenos, como
no caso das letras, mas que significam movimentos dos pro-
prios objetos. Tais objetos assim informados vao decifran-
do os simbolos e passam a movimentar-se. Por exemplo:
podem executar os movimentos de trabalho. Podem, por-
tanto, substituir o trabalho humano. Emancipam o homem
do trabalho, liberando-o para o jogo.
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O aparelho fotogréfico ilustra o fato: enquanto objeto,
estd programado para produzir, automaticamente, fotogra-
fias. Neste aspecto, é instrumento inteligente. E o fotd-
grafo, emancipado do trabalho, é liberado para brincar com
o aparelho. O aspecto instrumental do aparelho passa a ser
desprezivel, e o que interessa é apenas o seu aspecto brin-
quedo. Quem quiser captar a esséncia do aparelho, deve
procurar distinguir o aspecto instrumental do seu aspecto
brinquedo, coisa nem sempre facil, porque implica o pro-
blema da hierarquia de programas, problema central para a
captagio do funcionamento.

Uma distingao deve ser feita: hardware e software. Enquan-
to objeto duro, o aparelho fotografico foi programado para
produzir automaticamente fotografias; enquanto coisa mole,
impalpdvel, foi programado para permitir ao fotégrafo fa-
zer com que fotografias deliberadas sejam produzidas au-
tomaticamente. Sdo dois programas que se co-implicam. Por
trds destes ha outros. O da fabrica de aparelhos fotografi-
cos: aparelho programado para programar aparelhos. O do
parque industrial: aparelho programado para programar
indtstrias de aparelhos fotogréficos e outros. O econdmi-
co-social: aparelho programado para programar o aparelho
industrial, comercial e administrativo. O politico-cultural:
aparelho programado para programar aparelhos econdmi-
cos, culturais, ideolégicos e outros. Nao pode haver um
“tltimo” aparelho, nem um “programa de todos os progra-
mas”. Isto porque todo programa exige metaprograma para
ser programado. A hierarquia dos programas estd aberta
para cima.

Isto implica o seguinte: os programadores de determi-
nado programa sao funciondrios de um metaprograma, e
ndo programam em funcdo de uma decisio sua, mas em
fungdo do metaprograma. De maneira que os aparelhos nio
podem ter proprietdrios que os utilizem em fungio de seus
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proprios interesses, como no caso das méaquinas. O apare-
Iho fotografico funciona em fungio dos interesses da f&bri-
ca, e esta, em fungio dos interesses do parque industrial. E
assim ad infinitum. Perdeu-se o sentido da pergunta: quem
é o proprietdrio dos aparelhos. O decisivo em relagao aos
aparelhos nao é quem os possui, mas quem esgota o seu
programa.

O aparelho fotografico é, por certo, objeto duro feito de
plastico e aco. Mas ndo ¢ isso que o torna brinquedo. Néo ¢
a madeira do tabuleiro e das pedras que torna o xadrez um
jogo. Sdo as virtualidades contidas nas regras: o software.
O aspecto duro dos aparelhos nao é o que lhes confere va-
lor. Ao comprar um aparelho fotografico, ndo pago pelo
plastico e ago, mas pelas virtualidades de realizar fotogra-
fias. De resto, 0 aspecto duro dos aparelhos vai se tornando
sempre mais barato e ja existem aparelhos praticamente
gratuitos. E o aspecto mole, impalpével e simbélico o ver-
dadeiro portador de valor no mundo pés-industrial dos
aparelhos. Transvalorizagio de valores; ndo ¢ o objeto, mas
o simbolo que vale.

Por conseguinte, nio mais vale a pena possuir objetos.
O poder passou do proprietério para o programador de sis-
temas. Quem possui o aparelho ndo exerce o poder, mas
quem o programa e quem realiza o programa. O jogo com
simbolos passa a ser jogo do poder. Trata-se, porém, de jogo
hierarquicamente estruturado. O fotdgrafo exerce poder
sobre quem vé suas fotografias, programando os recepto-
res. O aparelho fotogréfico exerce poder sobre o fotégrafo.
A industria fotografica exerce poder sobre o aparelho. E
assim ad infinitum. No jogo simbdlico do poder, este se dilui
e se desumaniza. Eis o que sio “sociedade informdtica” e
“imperialismo pés-industrial”.

Tais consideracdes permitem ensaiar definigdo do ter-
mo aparellio. Trata-se de brinquedo complexo; tdo comple-
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X0 que nao poderd jamais ser inteiramente esclarecido. Seu
jogo consiste na permutagao de simbolos jd contidos em seu
programa. Tal programa se deve a meta-aparelhos. O re-
sultado do jogo sdo outros programas. O jogo do aparelho
implica agentes humanos, “funciondrios”, salvo em casos
de automagao total de aparelhos. Historicamente, os pri-
meiros aparelhos (fotografia e telegrafia) foram produzidos
como simulagdes do pensamento humano, tendo, para tan-
to, recorrido a teorias cientificas. Em suma: aparelhos sio
caixas pretas que simulam o pensamento humano, gragas a
teorias cientificas, as quais, como o pensamento humano,
permutam simbolos contidos em sua “memdria”, em seu
programa. Caixas pretas que brincam de pensar.

O aparelho fotogréfico é o primeiro, 0 mais simples e o
relativamente mais transparente de todos os aparelhos. O
fotografo é o primeiro “funcionario”, o mais ingénuo e o
mais viavel de ser analisado. No entanto, no aparelho foto-
grafico e no fotégrafo ja estiao, como germes, contidas todas
as virtualidades do mundo pés-industrial. Sobretudo, tor-
na-se observdvel, na atividade fotogréfica, a desvaloriza-
cao do objeto e a valorizagio da informacio como sede de
poder. Portanto, a andlise do gesto de fotografar, este mo-
vimento do complexo “aparelho-fotégrafo”, pode ser um
exercicio para a andlise da existéncia humana em situagio
pds-industrial, aparelhada.
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O GESTO DE FOTOGRAFAR

Quem observar os movimentos de um fotégrafo munido
de aparelho (ou de um aparelho munido de fotégrafo) esta-
ra observando movimento de caga. O antiqiifssimo gesto
do cacador paleolitico que persegue a caga na tundra. Com
a diferenca de que o fotégrafo nao se movimenta em
pradaria aberta, mas na floresta densa da cultura. Seu gesto
é, pois, estruturado por essa taiga artificial, e toda fenome-
nologia do gesto fotogréfico deve levar em consideracao os
obstdculos contra os quais o gesto se choca: reconstituir a
condicdo do gesto.

A selva consiste em objetos culturais, portanto de obje-
tos que contém intengdes determinadas. Tais objetos inten-
cionalmente produzidos vedam ao fotégrafo a visdo da caca.
E cada fotégrafo é vedado a sua maneira. Os caminhos
tortuosos do fotdgrafo visam a driblar as intengdes escon-
didas nos objetos. Ao fotografar, ele avanga contra as inten-
cdes da sua cultura. Por isto, fotografar é gesto diferente,
conforme ocorra em selva de cidade ocidental ou cidade
subdesenvolvida, em sala de estar ou campo cultivado. De-
cifrar fotografias implicaria, entre outras coisas, o decifra-
mento das condicdes culturais dribladas.

A tarefa é dificil. Isto porque as condigdes culturais nao
transparecem, diretamente, na imagem fotogréfica, mas atra-
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vés da triagem das categorias do aparelho. A fotografia ndo
permite ver a condigao cultural, mas apenas as categorias do
aparelho, por intermédio das quais aquela condicio foi “to-
mada”. Em fenomenologia fotogréfica, Kant é inevitavel.

As categorias fotograficas se inscrevem no lado output
do aparelho. Sao categorias de um espaco-tempo fotografi-
o, que nao é nem newtoniano nem einsteiniano. Trata-se
de espago-tempo nitidamente dividido em regides, que sio,
todas elas, pontos de vista sobre a caga. Espago-tempo cujo
centro é o “objeto fotografavel”, cercado de regides de pon-
tos de vista. Por exemplo: hd regido espacial para visdes
muito proximas, outra para visdes intermedidrias, outra ain-
da para visdes amplas e distanciadas. Ha regides espaciais
para perspectiva de pdssaro, outras para perspectiva de
sapo, outras para perspectiva de crianca. Ha regides espa-
ciais para visdes diretas com olhos arcaicamente abertos, e
regides para visdes laterais com olhos ironicamente semife-
chados. H4 regides temporais para um olhar-relimpago,
outras para um olhar sorrateiro, outras para um olhar con-
templativo. Tais regides formam rede, por cujas malhas a
condigdo cultural vai aparecendo para ser registrada.

Ao fotografar, o fotégrafo salta de regido para regiio
por cima de barreiras. Muda de um tipo de espago e um
tipo de tempo para outros tipos. As categorias de tempo e
espago sao sincronizadas de forma que possam ser permu-
tadas. O gesto fotografico é um jogo de permutagio com as
categorias do aparelho. A folografia revela os lances desse
jogo, lances que sdo, precisamente, o método fotografico
para driblar as condi¢oes da cultura. O fotégrafo se eman-
cipa da condigdo cultural gracas ao seu jogo com as catego-
rias. As categorias estao inscritas no programa do aparelho
e podem ser manipuladas. O fotégrafo pode manipular o
lado output do aparelho, de forma que, por exemplo, este
capte a caga como reldmpago lateral vindo de baixo.
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O fotégrafo “escolhe”, dentre as categorias disponiveis,
as que lhe parecem mais convenientes. Neste sentido, o
aparelho funciona em fungao da intencdo do fotégrafo. Mas
sua “escolha” é limitada pelo ntimero de categorias inscri-
tas no aparelho: escolha programada. O fotGgrafo ndo pode
inventar novas categorias, a nao ser que deixe de fotografar
e passe a funcionar na fabrica que programa aparelhos.
Neste sentido, a prdpria escolha do fotégrafo funciona em
funcdo do programa do aparelho.

A mesma involugdo engrenada das intengdes do foto-
grafo e do aparelho pode ser constatada na escolha da caga.
O fotdgrafo registra tudo: um rosto humano, uma pulga,
um traco de particula atbmica na cimara Wilson, o interior
do seu préprio estdbmago, uma nebulosa espiral, seu pré-
prio gesto de fotografar no espelho. De maneira que o foté-
grafo cré que estd escolhendo livremente. Na realidade,
porém, o fotégrafo somente pode fotografar o fotografdvel,
isto é, o que estd inscrito no aparelho. E para que algo seja
fotografavel, deve ser transcodificado em cena. O fotdgrafo
nao pode fotografar processos. De maneira que o aparelho
programa o fotégrafo para transcodificar tudo em cena, para
magicizar tudo. Em tal sentido, o fotégrafo funciona, ao es-
colher sua caga, em fungdo do aparelho. Aparelho-fera.

Aparentemente, ao escolher sua caga e as categorias apro-
priadas a ela, o fotégrafo pode recorrer a critérios alheios
ao aparelho. Por exemplo: ao recorrer a critérios estéticos,
politicos, epistemoldgicos, sua intencdo sera a de produzir
imagens belas, ou politicamente engajadas, ou que tragam
conhecimentos. Na realidade, tais critérios estdo eles tam-
bém programados no aparelho. Da seguinte maneira: para
fotografar, o fotégrafo precisa, antes de mais nada, conce-
ber sua intengdo estética, politica etc., porque necessita sa-
ber o que estd fazendo ao manipular o lado output do apa-
relho. A manipulagdo do aparelho é gesto técnico, isto é,
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gesto que articula conceitos. O aparelho obriga o fotégrafo
a transcodificar sua intencdo em conceitos, antes de poder
transcodifica-la em imagens. Em fotografia, nao pode ha-
ver ingenuidade. Nem mesmo turistas ou criangas fotogra-
fam ingenuamente. Agem conceitualmente, porque tecni-
camente. Toda intengio estética, politica ou epistemolégica
deve, necessariamente, passar pelo crivo da conceituacao,
antes de resultar em imagem. O aparelho foi programado
para isto. Fotografias sdo imagens de conceitos, sdo concei-
tos transcodificados em cenas.

As possibilidades fotograficas sdo praticamente inesgo-
taveis. Tudo o que é fotografavel pode ser fotografado. A
imaginacio do aparelho é praticamente infinita. A imagi-
nacio do fotégrafo, por maior que seja, estd inscrita nessa
enorme imaginagdo do aparelho. Aqui estd, precisamente,
o desafio. Ha regides na imaginacao do aparelho que sao
relativamente bem exploradas. Em tais regides, é sempre
possivel fazer novas fotografias: porém, embora novas, sao
redundantes. Outras regides sdo quase inexploradas. O fo-
tégrafo nelas navega, regides nunca dantes navegadas, para
produzir imagens jamais vistas. Imagens “informativas”.
O fotdgrafo caca, a fim de descobrir visdes até entao jamais
percebidas. E quer descobri-las no interior do aparelho.

Na realidade, o fotdgrafo procura estabelecer situagoes
inéditas. Quando caca na taiga, nao significa que esteja pro-
curando por novas situagdes la fora, mas sim que sua bus-
ca é pretexto para encontrar novas situagoes no interior do
aparelho. Situagdes que estao programadas sem terem ain-
da sido realizadas. Pouco vale a pergunta metafisica: as
situacdes, antes de serem fotografadas, se encontram 14
fora, no mundo, ou ca dentro, no aparelho? O gesto foto-
grafico desmente todo realismo e idealismo. As novas si-
tuacdes se tornardo reais quando aparecerem na fotogra-
fia. Antes, nio passam de virtualidades. O fotégrafo-e-o-
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aparelho é que as realiza. Inversio do vetor da significa-
¢do: ndo o significado, mas o significante é a realidade.
Néo o que se passa ld fora, nem o que estd inscrito no apa-
relho; a fotografia é a realidade. Tal inversdo do vetor da
significacdo caracteriza 0 mundo pés-industrial e todo o
seu funcionamento.

O gesto fotografico é série de saltos; o fotdgrafo salta
por cima das barreiras que separam as vérias regides do
espago-tempo. E gesto quéntico, porque procura saltitante.
Toda vez que o fotgrafo esbarra contra barreiras, se de-
tém, para depois decidir em que regido do tempo e do es-
pago vai saltar a partir deste ponto. Tal parada e subseqiiente
decisdo se manifestam por manipulacio determinada do
aparelho. Esse tipo de procura tem nome: diivida. Mas nio
se trata de diivida cientifica, nem existencial, nem religio-
sa. E divida de tipo novo, que méi a hesitacio e as decisdes
em grdo de areia. Sendo tal diivida uma caracteristica de
toda existéncia pds-industrial, merece ser examinada mais
de perto. Toda vez que o fotdgrafo esbarra contra um limite
de determinada categoria fotogréfica, hesita, porque esta
descobrindo que hé outros pontos de vista disponiveis no
programa. Esta descobrindo a equivaléncia de todos os
pontos de vista programados, em relacio a cena a ser pro-
duzida. E a descoberta do fato de que toda situacio esta
cercada de numerosos pontos de vista equivalentes. E que
todos esses pontos de vista sdo acessiveis. Com efeito: o
fotégrafo hesita, porque esta descobrindo que seu gesto
de cacar é movimento de escolha entre pontos de vista
equivalentes, e o que vale ndo é determinado ponto de
vista, mas um ntimero maximo de pontos de vista. Esco-
lha quantitativa, nao-qualitativa.

O tipo novo de dtivida pode ser chamado de fenomeno-
l6gico, porque cerca o fendmeno (a cena a ser realizada) a
partir de um méximo de aspectos. Mas a mathesis (a estru-
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tura fundante) dessa divida fenomenoldgica é, no caso da
fotografia, o programa do aparelho. Duas coisas devem ser,
portanto, retidas: 1. a praxis fotogréfica é contrdria a toda
ideologia; ideologia é agarrar-se a um tinico ponto de vista,
tido por referencial, recusando todos os demais; o fotégra-
fo age pés-ideologicamente; 2. a praxis fotografica é pro-
gramada; o fotégrafo somente pode agir dentro das catego-
rias programadas no aparelho. Esta acdo pés-ideoldgica e
programada, que se funda sobre divida fenomenoldgica
despreconceituada, caracteriza a existéncia de todo funcio-
nario e tecnocrata.

Finalmente, no gesto fotografico, uma decisdo tltima é
tomada: apertar o gatilho (assim como o presidente ameri-
cano finalmente aperta o botao vermelho). De fato, o gesto
do fotégrafo é menos catastréfico que o do presidente. Mas
é decisivo. Na realidade, estas decisdes ndo sdo senao as
tiltimas de uma série de decisdes parciais. O tiltimo grdo de
uma série de graos, que, no caso do presidente, pode ser a
gota d’dgua. Uma decisdo quantitativa. No caso do fotdgra-
fo, resulta apenas na fotografia. Isto explica porque nenhu-
ma fotografia individual pode efetivamente ficar isolada:
apenas séries de fotografias podem revelar a intengdo do
fotégrafo. Porque nenhuma decisao é realmente decisiva,
nem sequer a do presidente ou do secretrio-geral do parti-
do. Todas as decisdes fazem parte de séries “claras” e “dis-
tintas”. Em outros termos: sio decisdes programadas.

Tais consideragdes permitem resumir as caracteristicas
do gesto de fotografar: é gesto cacador no qual aparelho e
fotégrafo se confundem, para formar unidade funcional
inseparavel. O propésito desse gesto unificado é produzir
fotografias, isto é, superficies nas quais se realizam simbo-
licamente cenas. Estas significam conceitos programados na
memoria do fotdgrafo e do aparelho. A realizagio se dé gra-
cas a um jogo de permutacdo entre os conceitos, e gragas a
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uma automatica transcodificagao de tais conceitos permu-
tados em imagens. A estrutura do gesto é quantica: série de
hesitacdes e decisdes claras e distintas. Tais hesitacdes e
decisdes sdo saltos de pontos de vista para pontos de vista.
O motivo do fotégrafo, em tudo isto, é realizar cenas jamais
vistas, “informativas”. Seu interesse esti concentrado no
aparelho. Esta descri¢do nao se aplica, em suas linhas ge-
rais, apenas ao fotégrafo, mas a qualquer funcionario, des-
de o empregado de banco ao presidente americano.

O resultado do gesto fotogréfico sao fotografias, esse tipo
de superficies que nos cerca atualmente por todos os lados.
De maneira que a consideracio do gesto fotogréfico pode
ser a avenida de acesso a tais superficies onipresentes.
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A FOTOGRAFIA

Fotografias sdo onipresentes: coladas em albuns, reprodu-
zidas em jornais, expostas em vitrines, paredes de escrité-
rios, afixadas contra muros sob forma de cartazes, impres-
sas em livros, latas de conservas, camisetas. Que significam
tais fotografias? Segundo as consideragdes precedentes, sig-
nificam conceitos programados, visando a programar ma-
gicamente o comportamento de seus receptores. Mas ndo é
0 que se vé quando para elas se olha. Vistas ingenuamente,
significam cenas que se imprimiram automaticamente so-
bre superficies. Mesmo um observador ingénuo admitiria
que as cenas se imprimiram a partir de um determinado
ponto de vista. Mas o argumento ndo lhe convém. O fato
relevante para ele é que as fotografias abrem ao observador
visdes do mundo. Toda filosofia da fotografia ndo passa,
para ele, de ginastica mental para alienados.

No entanto, se 0 observador ingénuo percorrer o uni-
verso fotografico que o cerca, ndo podera deixar de ficar
perturbado. Era de se esperar: o universo fotografico repre-
senta o mundo 13 fora através deste universo, o mundo. A
vantagem é permilir que se vejam as cenas inacessiveis e
preservar as passageiras (o que, afinal de contas, seja admi-
tido, jd € uma filosofia da fotografia rudimentar).

Mas seréd verdade? Se assim for, como explicar que exis-
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tam fotografias em preto-e-branco e fotografias em cores?
Havera, l4 fora no mundo, cenas em preto-e-branco e cenas
coloridas? Se ndo, qual a relagdo entre o universo das foto-
grafias e o universo 14 fora? Inadvertidamente, o observa-
dor ingénuo se encontra mergulhado em plena filosofia da
fotografia, a qual pretendeu evitar.

Nao pode haver, no mundo 14 fora, cenas em preto-e-
branco. Isto porque o preto e o branco sio situagdes “ideais”,
situacdes-limite. O branco é presenca total de todas as vi-
bracdes luminosas; o preto € a auséncia total. O preto e o
branco sio conceitos que fazem parte de uma determinada
teoria da Otica. De maneira que cenas em preto e branco
nio existem. Mas fotografias em preto-e-branco, estas sim,
existem. Elas “imaginam” determinados conceitos de de-
terminada teoria, gracas a qual sdo produzidas automatica-
mente. Aqui, porém, o termo automaticamente nao pode mais
satisfazer o observador ingénuo do universo da fotografia.
Quanto ao problema da critica da fotografia, eis o ponto
crucial: ao contrario da pintura, onde se procura decifrar
idéias, o critico de fotografia deve decifrar, além disso, con-
ceitos.

O preto e o branco nio existem no mundo, o que é gran-
de pena. Caso existissem, se 0 mundo 14 fora pudesse ser
captado em preto-e-branco, tudo passaria a ser logicamente
explicavel. Tudo no mundo seria entdo ou preto ou branco,
ou intermediario entre os dois extremos. O desagraddvel ¢
que tal intermedidrio ndo seria em cores, mas cinzento... a
cor da teoria. Eis como a anélise 16gica do mundo, seguida
de sintese, ndo resulta em sua reconstituicio. As fotografias
em preto-e-branco o provam, so cinzentas: imagens de
teorias (Gticas e outras) a respeito do mundo.

A tentativa de imaginar o mundo em preto e branco é
antiga. Faltavam apenas os aparelhos adequados a tal ima-
ginacdo. Dois exemplos desse maniqueismo pré-fotograi-
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co: 1. abstraiam-se do universo dos juizos os verdadeiros e os
falsos. Gragas a tal abstragdo, pode ser construida a logica
aristotélica, com sua identidade, diferenca e o terceiro ex-
cluido. Esta légica, por sua vez, vai contribuir para a cons-
trugdo da ciéncia moderna. Ora, a ciéncia funciona de fato,
embora ndo existam juizos inteiramente verdadeiros ou in-
teiramente falsos, e embora toda analise lgica de juizos os
reduza a zero; 2. abstraiam-se do universo das acées as boas
e as mds. Gragas a tal abstra¢do, podem ser construidas
ideologias (religiosas, politicas etc.). Essas ideologias, por
sua vez, vao contribuir para a constru¢io de sociedades
sistematizadas. Ora, os sistemas funcionam de fato, em-
bora ndo existam acdes inteiramente boas ou inteiramente
mds, e embora toda acao se reduza, sob andlise ideoldgi-
ca, a movimentos de fantoche. As fotografias em preto-e-
branco sdo resultados desse tipo de maniqueismo munido
de aparelho.

Funcionam.

E funcionam da seguinte forma: transcodificam deter-
minadas teorias (em primeiro lugar, teorias da Otica) em
imagem. Ao fazé-lo, magicizam tais teorias. Transformam
seus conceitos em cenas. As fotografias em preto-e-branco
sdo a magia do pensamento tedrico, conceitual, e é precisa-
mente nisto que reside seu fascinio. Revelam a beleza do
pensamento conceitual abstrato. Muitos fotdgrafos prefe-
rem fotografar em preto-e-branco, porque tais fotografias
mostram o verdadeiro significado dos simbolos fotografi-
cos: 0 universo dos conceitos.

As primeiras fotografias eram, todas, em preto-e-bran-
co, demonstrando que se originavam de determinada teo-
ria da Otica. A partir do progresso da Quimica, tornou-se
possivel a produgao de fotografias em cores. Aparentemen-
te, pois, as fotografias comegaram a abstrair as cores do
mundo, para depois as reconstituirem. Na realidade, po-
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rém, as cores sdo tdo tedricas quanto o preto e o branco. O
verde do bosque fotografado é imagem do conceito “ver-
de”, tal como foi elaborado por determinada teoria quimi-
ca. O aparelho foi programado para transcodificar tal con-
ceito em imagem. Ha, por certo, ligagao indireta entre o ver-
de do bosque fotografado e o verde do bosque 14 fora: o
conceito cientifico “verde” se apdia, de alguma forma, so-
bre o verde percebido. Mas entre os dois verdes se interpoe
toda uma série de codificagdes complexas. Mais complexas
ainda do que as que se interpdem entre o cinzento do bos-
que fotografado em preto-e-branco e o verde do bosque 1a
fora. De maneira que a fotografia em cores é mais abstrata
que a fotografia em preto-e-branco. Mas as fotografias em
cores escondem, para o ignorante em Quimica, o grau de
abstracdo que lhe deu origem. As brancas e pretas sdo, pois,
mais “verdadeiras”. E quanto mais “fiéis” se tornarem as
cores das fotografias, mais estas serdo mentirosas, escon-
dendo ainda melhor a complexidade tedrica que lhes deu
origem. Exemplo: 0 “verde Kodak” contra o “verde Fuji”.

O que vale para as cores vale, igualmente, para todos 0s
elementos da imagem. Sdo, todos eles, conceitos transcodi-
ficados que pretendem ser impressoes autométicas do mun-
do 14 fora. Tal pretensdo precisa ser decifrada por quem
quiser receber a verdadeira mensagem das fotografias: con-
ceitos programados. Destarte, o observador ingénuo se vé
obrigado, malgré Iui, a mergulhar no torvelinho das refle-
xdes filoséficas que procurou eliminar, por considerd-las
gindstica mental alienada. '

Concordemos quanto ao que pretendemos dizer por de-
ciframento. Que faco ao decifrar um texto em alfabeto lati-
no? Decifro o significado das letras, esses determinados sons
da lingua falada? Decifro o significado das palavras compos-
tas de tais letras? Decifro o significado das frases com-
postas de tais palavras? Ou devo procurar, por trds do sig-
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nificado das frases, outros significados, como a intencao do
autor e o contexto cultural no qual o texto foi codificado?
Para decifrar o significado da fotografia do bosque verde,
bastaria ter decifrado os conceitos cientificos que codifica-
ram a fotografia, ou devo ir mais longe? Assim colocada, a
questio do deciframento ndo terd resposta satisfatoria, ja
que todo nivel de deciframento assentard sobre mais um a
ser decifrado. Mas podemos, no caso da fotografia, evitar
este regresso ao infinito. Para decifrar fotografias nao pre-
ciso mergulhar até o fundo da intencao codificadora, no
fundo da cultura, da qual as fotografias, como todo simbo-
lo, sdo pontas de icebergs. Basta decifrar o processo codifica-
dor que se passa durante o gesto fotogréfico, no movimen-
to do complexo “fotégrafo-aparelho”. Se conseguissemos
captar a involugdo insepardvel das intencdes codificadoras
do fotografo e do aparelho, terfamos decifrado, satisfatoria-
mente, a fotografia resultante. Tarefa aparentemente redu-
zida, mas na realidade gigantesca. Precisamente por serem
tais intencdes inseparveis, e por se articularem de forma
especifica em toda e qualquer fotografia a ser criticada.

No entanto, o deciframento de fotografias é possivel,
porque, embora insepardveis, as intencées do fotégrafo e
do aparelho podem ser distinguidas.

Esquematicamente, a intengao do fotégrafo ¢ esta: 1.
codificar, em forma de imagens, os conceitos que tem na
memoria; 2. servir-se do aparelho para tanto; 3. fazer com
que tais imagens sirvam de modelos para outros homens;
4. fixar tais imagens para sempre. Resumindo: a intengao ¢
a de eternizar seus conceitos em forma de imagens acessi-
veis a outros, a fim de se eternizar nos outros. Esquemati-
camente, a intengio programada no aparelho € esta: 1. co-
dificar os conceitos inscritos no seu programa, em forma de
imagens; 2. servir-se de um fotdgrafo, a menos que esteja
programado para fotografar automaticamente; 3. fazer com
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que tais imagens sirvam de modelos para homens; 4. fazer
imagens sempre mais aperfeicoadas. Resumindo: a inten-
¢ao programada no aparelho é a de realizar o seu progra-
ma, ou seja, programar os homens para que lhe sirvam de
feedback para o seu continuo aperfeicoamento.

Mas por trds da intencao do aparelho fotografico ha in-
tengdes de outros aparelhos. O aparelho fotografico é pro-
duto do aparelho da industria fotografica, que é produto
do aparelho do parque industrial, que é produto do apare-
lho socioecondmico e assim por diante. Através de toda essa
hierarquia de aparelhos, corre uma tinica e gigantesca in-
tengdo, que se manifesta no output do aparelho fotogréfico:
fazer com que os aparelhos programem a sociedade para
um comportamento propicio ao constante aperfeicoamen-
to dos aparelhos.

Se compararmos as intengdes do fotégrafo e do apare-
Iho, constataremos pontos de convergéncia e divergéncia.
Nos pontos convergentes, aparelho e fotégrafo colaboram;
nos divergentes, se combatem. Toda fotografia é resultado
de tal colaboragdo e combate. Ora, colaboracio e combate
se confundem. Determinada fotografia s6 é decifrada quan-
do tivermos analisado como a colaboragio e o combate nela
se relacionam.

No confronto com determinada fotografia, eis o que o
critico deve perguntar: até que ponto conseguiu o fotégrafo
apropriar-se da intengao do aparelho e submeté-la a sua
prépria? Que métodos utilizou: asticia, violéncia, truques?
Alé que ponto conseguiu o aparelho apropriar-se da inten-
¢do do fotdgrafo e desvid-la para os propésitos nele progra-
mados? Responder a lais perguntas é ter os critérios para
julgd-la. As fotografias “melhores” seriam aquelas que evi-
denciam a vitdria da intencao do fotégrafo sobre o apare-
Iho: a vitéria do homem sobre o aparelho. Forcoso é consta-
tar que, muito embora existam tais fotografias, o universo
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fotografico demonstra até que ponto o aparelho ji conse-
gue desviar os propdsitos dos fotdgrafos para os fins pro-
gramados. A fungdo de toda crilica fotogréfica seria, preci-
samente, revelar o desvio das intencdes humanas em prol
dos aparelhos. Ndo dispomos ainda de uma tal critica da
fotografia, por razdes que serao discutidas nos proximos
capitulos.

Confesso que o presente capitulo, embora se chame “A
fotografia”, ndo considerou algumas das mais importantes
caracteristicas da fotografia. Minha desculpa é que seu pro-
posito era outro: abrir caminho para o deciframento de fo-
tografias. Resumo, pois, o que pretendi dizer: fotografias
sio imagens técnicas que transcodificam conceitos em su-
perficies. Decifra-las é descobrir o que os conceitos signifi-
cam. Isto é complicado, porque na fotografia se amalgamam
duas intencdes codificadoras: a do fotografo e a do apare-
Iho. O fotégrafo visa a eternizar-se nos outros por intermé-
dio da fotografia. O aparelho visa a programar a sociedade
através das fotografias para um comportamento que lhe
permita aperfeioar-se. A fotografia €, pois, mensagem que
articula ambas as intencdes codificadoras. Enquanto nao
existir critica fotografica que revele essa ambigiiidade do
codigo fotografico, a intengdo do aparelho prevalecera so-
bre a intencdo humana.
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A DISTRIBUICAO DA
FOTOGRAFIA

As caracteristicas que distinguem a fotografia das demais
imagens técnicas se revelam ao considerarmos como sao
distribuidas. As fotografias sao superficies imoveis e mu-
das que esperam, pacientemente, ser distribuidas pelo pro-
cesso de multiplicacdo ao infinito. Sao folhas. Podem pas-
sar de mao em mdo, ndo precisam de aparelhos técnicos
para ser distribuidas. Podem ser guardadas em gavetas, nao
exigem memérias sofisticadas para seu armazenamento. No
entanto, antes de considerarmos sua caracteristica de follia
de papel, refletiremos por pouco que seja sobre o problema
da distribuigio de informagdes.

O homem ¢ capaz de produzir informagdes, transmiti-
las e guardé-las. Tal capacidade humana ¢ antinatural, ja
que a natureza como um todo é sistema que tende, confor-
me o segundo principio da termodinamica, a se desinformar.
Ha fendmenos, por certo, na natureza (sobretudo os orga-
nismos vivos) que sdo igualmente capazes de produzir in-
formacdes e de transmiti-las e guarda-las. O homem nao €
o tinico epiciclo negativamente entrgpico, na linha geral da
natureza, rumo a entropia. Mas o homem parece ser o tini-
co fendmeno capaz de produzir informagdes com o propo-
sito deliberado de se opor a entropia. Capaz de transmitir e
guardar informacdes ndo apenas hierdadas, mas adquiridas.
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Podemos chamar tal capacidade especificamente humana:
espirito e seu resultado, cultura.

O processo dessa manipulagdo de informagdes é a co-
municacdo que consiste em duas fases: na primeira, infor-
magdes sdo produzidas; na segunda, informacées sio dis-
tribuidas para se armazenarem. O método da primeira fase
¢ o didlogo, pelo qual informactes ji armazenadas na me-
moria sio sintetizadas para que resultem em novas (ha tam-
bém didlogo interno que ocorre em meméria isolada). O mé-
todo da segunda fase é o discurso, pelo qual informagées
adquiridas no didlogo sio transmitidas a outras memdrias,
a fim de serem armazenadas.

Ha quatro estruturas fundamentais de discurso: 1. os
receptores cercam o emissor em forma de semicirculo, como
no teatro; 2. o emissor distribui a informacio entre retrans-
missores, que a purificam de ruidos, para retransmiti-la a
receptores, como no exército ou feudalismo; 3. o emissor
distribui a informagao entre circulos dialdgicos, que a inse-
rem em sinteses de informag¢io nova, como na ciéncia; 4. o
emissor emite a informagao rumo ao espago vazio, para ser
captada por quem nele se encontra, como na radio. A todo
método discursivo, corresponde determinada situacio cul-
tural: o primeiro método exige situagio “responsavel”; o
segundo , “autoritdria”; o terceiro, “progressista”; o quar-
to, “massificada”. A distribui¢do das fotografias se da pelo
quarto método discursivo.

Fotografias podem ser manipuladas dialogicamente. Por
exemplo: é possivel desenhar-se em cartazes fotograficos
bigodes ou outros simbolos obscenos, criando, assim, in-
formagdo nova. Mas o aparelho fotografico é programa-
do para distribuigdo discursiva rumo ao espaco vazio, como
o fazem a televisao e o rddio. Todas as imagens técnicas sio
assim programadas, salvo o video, que permite interacio
dialdgica.
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Mas o que distingue as fotografias das demais imagens
técnicas é que sdo folhas. E por isso se assemelham a folhe-
tos. Filmes, para serem distribuidos, necessitam de apare-
Ihos projetores; fitas de video, de aparelhos televisores. Fo-
tografias nada precisam. E verdade que existem dispositi-
vos, e que recentemente foram inventadas fotografias ele-
tronicas, que exigem distribuigdo por aparelhos. Porém, o
que conta em fotografias € a possibilidade de serem distri-
buidas arcaicamente.

Por serem relativamente arcaicas, as fotografias relem-
bram um passado pré-industrial, o das pinturas imadveis ¢
caladas, como em paredes de caverna, vitrais, telas. Ao con-
trario do cinema, as fotografias ndo se movem, nem falam.
Seu arcafsmo provém da subordinagao a um suporte mate-
rial: papel ou coisa parecida. Mas essa “objetividade” resi-
dual engana. Um quadro tradicional é um original: inico e
ndo multiplicdvel. Para distribuir quadros, ¢ preciso trans-
porta-los de proprietério a proprietario. Quadros devem ser
apropriados para serem distribuidos: comprados, roubados,
ofertados. Sdo objetos que tém valor enquanto objetos. Pro-
va disto é que os quadros atestam seu produtor: tragos do
pincel por exemplo. A fotografia, por sua vez, ¢ multiplica-
vel. Distribui-la é multiplica-la. O aparelho produz prototi-
pos cujo destino é serem estereotipados. O termo “origi-
nal” perdeu sentido, por mais que cerlos fotografos se es-
forcem para transporté-lo da situagao artesanal a situagao
pos-industrial, onde as fotografias funcionam. Ademais, nao
sdo tdo arcaicas quanto parecem.

A fotografia enquanto objeto tem valor desprezivel. Nao
tem muito sentido querer possui-la. Seu valor esta na infor-
macio que transmite. Com efeito, a fotografia é o primeiro
objeto pos-industrial: o valor se transferiu do objeto para a
informacio. Pés-industria é precisamente isso: desejar in-
formacdo e nao mais objetos. Nao mais possuir e distribuir
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propriedades (capitalismo ou socialismo). Trata-se de dis-
por de informacdes (sociedade informatica). Ndo mais um
par de sapatos, mais um mével, porém, mais uma viagem,
mais uma escola. Eis a meta. Transformacao de valores, tor-
nada palpavel nas fotografias.

Certamente objetos carregam informacdes, e é o que lhes
confere valores. Sapato e mével sdo informagdes armaze-
nadas. Mas em tais objetos, a informacéo estd impregnada,
ndo pode se descolar, apenas ser gasta. Na fotografia, a in-
formagao estd na superficie e pode ser reproduzida em ou-
tras superficies, tdo pouco valorosas quanto as primeiras. A
distribuigdo da fotografia ilustra, pois, a decadéncia do con-
ceito propriedade. Nao mais quen possui tem poder, mas sim
quem programa informacdes e as distribui. Neo-imperialis-
mo. Se determinado cartaz rasgar com o vento, nem por
isso o poder da agéncia publicitdria, programadora do car-
taz, ficara diminuido. O cartaz nada vale e nio tem sentido
querer possui-lo. Pode ser substituido por outro. A compa-
ragao da fotografia com quadros impde repensar valores
econdmicos, politicos, éticos, estéticos e epistemoldgicos do
passado.

A decadéncia do objeto e a emergéncia da informacio
evidenciam-se melhor em fotografias do que nas demais
imagens técnicas que nos cercam. O receptor de filme ou de
programa de TV ndo segura nada em sua mao, mas o recep-
tor da fotografia ainda tem um objeto entre os dedos, e o
despreza. Vivencia concretamente o quanto ficaram despre-
ziveis os objetos. Ao segurar a fotografia entre os dedos, o
receptor se engaja contra o objeto e em favor da informa-
¢do, simbolo da superficie da fotografia. Exatamente como
faz o receptor de folheto. Apds decifrada a mensagem sim-
bélica, a folha pode ser descartada. No entanto, o paralelis-
mo entre fotografia e folheto ndo deve ser exagerado. Am-
bos sdo objetos despreziveis, por certo. Mas a intencio da
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fotografia é oposta a do folheto: transcodifica a mensagem
linear do folheto em imagem. Quer magicizd-la. A fotogra-
fia é antifolheto. Para prova-lo, basta considerar como foto-
grafias sdo distribuidas.

Embora ndo necessitem de aparelhos técnicos para sua
distribuicio, as fotografias provocaram a construgao de
aparelhos de distribuicdo gigantescos e sofisticados. Apa-
relhos que se colam sobre a fenda output do aparelho foto-
gréfico, a fim de sugarem as fotografias por ele cuspidas,
multiplicé-las e derramé-las sobre a sociedade, por milha-
res de canais. O aparelho de distribuicao passa a fazer parte
integrante do aparelho fotografico, e o fotdgrafo age em
funcdo dele. Tais aparelhos, assim como os demais, sa0 pro-
gramados para programar os seus receptores em prol de
um comportamento propicio ao seu funcionamento, cada
vez mais aperfeicoado. Sua distingdo dos demais aparelhos
é o fato de dividirem as folografias em varios bragos, antes
de distribui-las. Tal divisdo distribuidora caracteriza as fo-
tografias.

Todas as informagées podem ser subdivididas em clas-
ses. Por exemplo, informagdes indicativas (“A é A”); inipera-
tivas (“A deve ser A”); optativas (“que A seja A”). O ideal
classico dos indicativos é a verdade; dos imperativos, a bon-
dade; dos optativos, a beleza. Na realidade, porém, a classi-
ficacio é insustentdvel. Todo indicativo cientifico tem as-
pectos politicos e estéticos; todo imperativo politico tem
aspectos cientificos e estéticos; todo gesto optativo (obra de
arte) tem aspectos cientificos e politicos. De maneira que
toda classificacio de informagoes é mera teoria.

Os aparelhos distribuidores de fotografias transformam-
nas em praxis. Ha canais para fotografias indicativas, por
exemplo, livros cientificos e jornais didrios. Ha canais para
fotografias imperativas, por exemplo, cartazes de propagan-
da comercial e politica. E ha canais para fotografias artisti-
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cas, por exemplo, revistas, exposicdes e museus. No entan-
to, tais canais dispdem de dispositivos que permitem a de-
terminadas fotografias deslizarem de um canal a outro. Fo-
tografias do homem na Lua podem transitar entre revista
de astronomia e parede de consulado americano, daf para
exposicdo artistica, e daf para dlbum de ginasiano. A cada
vez que troca de canal, a fotografia muda de significado: de
cientifica passa a ser politica, artistica, privativa. A divisio
das fotografias em canais de distribuicio nao é operacio
meramente mecanica: trata-se de operagio de transcodifi-
cagdo. Algo a ser levado em consideragio por toda critica
de fotografia.

O fotografo colabora nessa transcodificagdo da fotogra-
fia pelos aparelhos de distribuigio, e o faz de maneira sui
generis. Ao fotografar, visa a determinado canal para distri-
buir sua fotografia. Fotografa em fungao de determinada
publicacdo cientifica, determinado jornal, determinada ex-
posicdo, ou simplesmente em fungao de seu lbum. Do pon-
to de vista do fotdgrafo, duas razdes o movem: primeira, o
canal lhe permitird alcangar grande niimero de receptores,
pois seu engajamento é precisamente eternizar-se num
méximo de pessoas; segunda, o canal vai sustenti-lo eco-
nomicamente, pois a fotografia, enquanto objeto desprezi-
vel, ndo tem valor de troca. Em suma: o canal é para o foté-
grafo um método para torn-lo imortal e nio morrer de fome
(quanto ao dlbum, por ser canal sui generis, aparentemente
“privado”, serd discutido no capitulo seguinte).

No canal, as intengoes do fotégrafo e do aparelho se co-
implicam pela mesma involucdo ji discutida: o fotégrafo
fotografa em fungao de um jornal determinado, porque este
Ihe permite alcancar centenas de milhares de receptores e
porque o paga. O fotégrafo cré estar utilizando o jornal como
medium, enquanto o jornal cré estar utilizando o fotégrafo
em fun¢do de seu programa. Do ponto de vista do jornal,
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quando a fotografia recodifica os artigos lineares em ima-
gens, “ilustrando-0s”, esta permitindo a programagdo ma-
gica dos compradores do jornal em comportamento ade-
quado. Ao fotografar, o fotégrafo sabe que sua fotografia
serd aceita pelo jornal somente se esta se enquadrar em seu
programa. De maneira que vai procurar driblar tal censura,
ao contrabandear na fotografia elementos estéticos, politi-
cos e epistemoldgicos ndo previstos no programa. Vai pro-
curar submeter a intencdo do jornal a sua. Este, por sua vez,
embora possa descobrir tal tentativa astuciosa, pode vir a
aceitar a fotografia com o propésito de enriquecer seu pro-
grama. Vai procurar recuperar a intencio subversiva. Pois
bem, o que vale para jornais, vale para os demais canais de
distribuicdo de fotografias, uma vez que todos revelario,
sob andlise critica, a luta dramdtica entre a intencio do fo-
tégrafo e a do aparelho distribuidor de fotografias.

Tal critica é rara. Os criticos ndo reconhecem, via de re-
gra, a funcdo codificadora do canal distribuidor na foto-
grafia criticada. Assumem, como um dado nao-criticavel,
que canais cientificos distribuem fotografias cientificas; que
agéncias de propaganda distribuem fotografias publicita-
rias; que galerias de arte distribuem fotografias de arte. Des-
ta maneira, os criticos tornam invisiveis os canais distribui-
dores de fotografias. Funcionam em fun¢do da intencio de
tais canais, os quais, precisamente, se querem invisiveis. Para
isto os criticos sdo pagos: eis sua fungdo no interior dos apa-
relhos. Ao calarem os criticos sobre a luta entre fotégrafo e
canal, colaboram com os aparelhos em sua intengdo de ab-
sorver a intencdo do fotégrafo contra o aparelho. Trata-se
de “colaboracio” no significado pejorativo de trahison des
clercs, e ilustra a funcio dos intelectuais em situacio onde
aparelhos dominam. Ao formularem perguntas do tipo “fo-
tografia é arte?”, ou “o que é fotografia politicamente
engajada?”, sem admitirem que tais perguntas viao sendo
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respondidas automaticamente pelos canais, os criticos con-
tribuem para o ocultamento dos aparelhos programadores.
Ao considerarmos a distribuicio de fotografias, esbar-
ramos naquilo que as distingue das demais imagens técni-
cas: s3o imagens imdveis e mudas do tipo “folha”, e podem
ser infinitamente reproduzidas; poderiam ser distribuidas
como folhetos, no entanto o sdo por aparelhos gigantescos
que as irradiam por discurso massificante; enquanto obje-
tos, as fotografias ndo tém valor: este reside na informagao
que guardam superficialmente; sdo, portanto, objetos pds-
industriais: o interesse se desvia para a informagao e nao
para o objeto que se abandona; antes de serem distribuidas,
as fotografias sdo transcodificadas pelo aparelho de distri-
buicdo, a fim de serem subdivididas em canais diferentes;
somente dentro do canal, do mediun, adquirem seu tltimo
significado; nessa transcodificagio, cooperam tanto o fot6-
grafo quanto o aparelho. Este fato é silenciado pela maior
parte da critica, o que torna os aparelhos de distribuigao
invisiveis para os receptores das fotografias. Gragas a tal
critica “funcional”, o receptor da fotografia vai recebé-la de
modo ndo-critico. E serd assim que os aparelhos de distri-
bui¢do poderdo programar o receptor para comportamento
mégico que sirva de feedback para seus aparelhos.



conexbes

A RECEPCAO DA
FOTOGRAFIA

D. modo geral, todo mundo possui um aparelho fotogra-
fico e fotografa, assim como, praticamente, todo mundo esta
alfabetizado e produz textos. Quem sabe escrever, sabe ler;
logo, quem sabe fotografar sabe decifrar fotografias. Enga-
no. Para captarmos a razao pela qual quem fotografa pode
ser analfabeto fotogréfico, é preciso considerar a democra-
tizagao do ato fotografico. Tal consideragio poderd contri-
buir, de passagem, a nossa compreensio da democracia em
seu sentido mais amplo.

Aparelho fotogréfico é comprado por quem foi progra-
mado para tanto. Aparelhos de publicidade programam tal
compra. O aparelho fotogréfico assim comprado sera de
“ultimo modelo”: menor, mais barato, mais automatico e
eficiente que o anterior. O aparelho deve o aperfeicoamen-
to constante de modelos ao feedback dos que fotografam.
O aparelho da indtistria fotografica vai assim aprendendo,
pelo comportamento dos que fotografam, como programar
sempre melhor os aparelhos fotograficos que produzira.
Neste sentido, os compradores de aparelhos fotogréficos sio
funciondrios do aparelho da industria fotogréfica.

Uma vez adquirido, o aparelho fotogréfico vai se reve-
lar um brinquedo curioso. Embora repouse sobre teorias
cientificas complexas e sobre técnicas sofisticadas, é muito
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facil manipul-lo. O aparelho propde jogo estruturalmente
complexo, mas funcionalmente simples. Jogo oposto ao xa-
drez, que é estruturalmente simples, mas funcionalmente
complexo: ¢ facil aprender suas regras, mas dificil jogé-lo
bem. Quem possui aparelho fotografico de “tltimo mode-
lo”, pode fotografar “bem” sem saber o que se passa no in-
terior do aparelho. Caixa preta.

O aparelho ¢ brinquedo sedento por fazer sempre mais
fotografias. Exige de seu possuidor (quem por ele esta pos-
sesso) que aperte constantemente o gatilho. Aparelho-arma.
Fotografar pode virar mania, 0 que evoca uso de drogas.
Na curva desse jogo maniaco, pode surgir um ponto a par-
tir do qual o homem-desprovido-de-aparelho se sente cego.
Nio sabe mais olhar, a ndo ser através do aparelho. De ma-
neira que nio estd em face do aparelho (como o artesao dian-
te do instrumento), nem estd rodando em torno do apare-
Iho (como o proletario roda a méquina). Estd dentro do apa-
relho, engolido por sua gula. Passa a ser prolongamento
automatico do seu gatilho. Fotografa automaticamente.

A mania fotografica resulta em torrente de fotografias.
Uma torrente-memdria que a fixa. Eterniza a automaticida-
de inconsciente de quem fotografa. Quem contemplar dl-
bum de fotégrafo amador, estara vendo a meméria de um
aparelho, ndo a de um homem. Uma viagem para a Italia,
documentada fotograficamente, ndo registra as vivéncias,
os conhecimentos, os valores do viajante. Registra os luga-
res onde o aparelho o seduziu para apertar o gatilho. Al-
buns sio memdrias “privadas” apenas no sentido de serem
memdrias de aparelho. Quanto mais eficientes se tornam os
modelos dos aparelhos, tanto melhor atestarao os albuns, a
vitéria do aparelho sobre o homem. “Privacidade”, no sen-
tido pds-industrial do termo.

Quem escreve precisa dominar as regras da gramatica e
ortografia. Fotografo amador apenas obedece a niodos de usar,
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cada vez mais simples, inscritos ao lado externo do apare-
Iho. Democracia ¢ isto. De maneira que quem fotografa como
amador ndo pode decifrar fotografias. Sua préxis o impede
de fazé-lo, pois o fotégrafo amador cré ser o fotografar ges-
to automatico gragas ao qual o mundo vai aparecendo. Im-
poe-se conclusdo paradoxal: quanto mais houver gente fo-
tografando, tanto mais dificil se tornard o deciframento de
fotografias, ja que todos acreditam saber fazé-las.

Mas ainda ndo é tudo. As fotografias que sobre nés se
derramam sdo recebidas como se fossem trapos desprezi-
veis. Podemos recorta-las de jornais, rasga-las, jogé-las fora.
Nossa préxis com a maré fotogréfica que nos inunda faz
crer que podemos fazer delas e com elas o que bem enten-
dermos. Tal desprezo pela fotografia individual distingue
a sua recepcao das demais imagens técnicas. Exemplo: ao
contemplarmos cena da guerra no Libano em cinema ou
TV, sabemos que nada podemos fazer a ndo ser contempla-
la. Ao contemplarmos cena idéntica em jornal, podemos
recortd-la e guarda-la, ou simplesmente rasgé-la para em-
brulhar sanduiche. Isso leva a crer que podemos agir ao re-
cebermos a mensagem de tal guerra, que podemos assumir
ponto de vista “histérico” em face da guerra. Analisemos
essa falsa atitude histdrica diante da fotografia.

A fotografia da guerra no Libano em jornal mostra uma
cena. Exige que nosso olhar a escrutine pelo método ja dis-
cutido anteriormente. O olhar vai estabelecendo relacdes
especificas entre os elementos da fotografia. Nao serdo re-
lagGes histdricas de causa e efeito, mas relagdes migicas do
eterno retorno. Por certo, o artigo que a fotografia ilustra
no jornal consiste em conceitos que significam as causas e
os efeitos de tal guerra. Porém o artigo é lido em funcio da
fotografia, como que através dela. Ndo é o artigo que “ex-
plica” a fotografia, mas ¢ a fotografia que “ilustra” o artigo.
Este s6 € texto no curioso sentido de ser pré-texto da foto-
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grafia. Tal inversdo da relagdo “texto-imagem” caracteriza
a pés-industria, fim de todo historicismo.

No curso da Historia, os textos explicavam as imagens,
desmitificavani-nas. Doravante, as imagens ilustram os textos,
remitificando-os. Os capitéis romanticos serviam aos tex-
tos biblicos com o fim de desmagicizi-los. Os artigos de jor-
nal servem as fotografias para os remagicizaren. No curso
da Histéria, as imagens eram subservientes, podiam-se dis-
pensé-las. Atualmente, os textos sdo subservientes e podem
ser dispensados. Os paises assim chamados subdesenvol-
vidos comecam a descobrir tal fato. No decorrer da Histo-
ria, o iletrado era um aleijado da cultura dominada por tex-
tos. Atualmente, o iletrado participa da cultura dominada
por imagens. Lutar contra o analfabetismo vai-se revelan-
do luta quixotesca. Contudo, nio sio apenas os paises sub-
desenvolvidos que comecam a percebé-lo: “Jolinny can’t
spell”, nos Estados Unidos. O analfabetismo fotogréfico estd
levando ao analfabetismo textual.

Nio é, pois, historicamente, que agimos em face da guer-
ra do Libano; agimos ritualmente. Recortar a fotografia do
jornal ou rasgé-la ¢ agir ritualmente. A fotografia estd sen-
do manipulada como em ritual de magia. No fundo, ndo
somos nds que a manipulamos, é ela que nos manipula. E
da seguinte forma: a cena fotografica da guerra no Libano
consiste em elementos que se relacionam significativamen-
te. No sentido temporal, um elemento precede outro e pode
suceder ao precedente. No sentido de superficie, um ele-
mento da significado a outro e recebe significado de outro.
Destarte, a superficie da imagem passa a ser significativa,
carregada de valores. Estd plena de deuses. Mostra o que ¢

;

“bom” e o que é “mau”: os tanques sio “maus”; as criangas
sdo “boas”; Beirute em chamas é “infernal”, os médicos de
uniforme branco sio “anjos”. A fotografia é hierofania: o

sacro nela transparece. E o que vale para esta fotografia re-
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lativa ao Libano, vale para todas as demais. Sio, todas elas,
imagens de forcas inefdveis que giram em torno da ima-
gem, conferindo-lhe sabor indefinivel. Imagens de forcas
ocultas que giram magicamente. Fascinam seu receptor, sem
que este saiba dizer o que o fascina.

O receptor pode recorrer ao artigo de jornal que acom-
panha a fotografia para dar nome ao que estd vendo. Mas,
ao ler o artigo, estd sob a influéncia do fascinio magico da
fotografia. Nao quer explicacdo sobre o que viu, apenas
confirmagdo. Estd farto de explicagdes de todo tipo. Expli-
cagOes nada adiantam se comparadas com o que se vé. Nio
quer saber sobre causas ou efeitos da cena, porque é esta e
ndo o artigo que transmite realidade. E como tal realidade
¢ magica, a fotografia nao a transmite; é ela a prépria rea-
lidade.

A realidade da guerra no Libano, a realidade ela mesma
estd na fotografia. Nao pode estar alhures. Se o receptor da
fotografia for para o Libano ver a guerra com seus préprios
olhos, estard vendo a mesma cena, ja que olha tudo pelas
categorias da fotografia. Estd programado para ver magica-
mente. E para que fazer tal viagem, se a fotografia lhe traz a
guerra para sua casa? O vetor de significado se inverteu: o
simbolo € o real e o significado é o pretexto. O universo dos
simbolos (entre os quais, o universo fotogréfico é dos mais
importantes) é o universo magico da realidade. Nio adian-
ta perguntar o que a fotografia da cena libanesa significa na
realidade. Os olhos véem o que ela significa, o resto é
metafisica de md qualidade.

E assim a fotografia vai modelando seus receptores. Es-
tes reconhecem nela forgas ocultas inefiveis, vivenciam con-
cretamente o efeito de tais forcas e agem ritualmente
para propiciar tais forcas. Exemplo: em fotografia de cartaz
mostrando escova de dentes, o receptor reconhece o poder
da cdrie. Sabe que é forca nefasta e compra a escova a fim
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de passa-la ritualmente sobre os dentes, conjurando o peri-
go (espécie de sacrificio ao “deus Cérie”, ao Destino). Cer-
tamente, pode recorrer ao léxico sobre o verbete “cdrie”.
Isto apenas confirma o mito, ndo importa o que diz o texto,
o leitor comprard a escova. Estd programado para tanto. Até
com informagao “histdrica”, agird magicamente. Obvio, isto
ndo é descricio de vida em tribo de indio; é descricdo de
vida de funcionario em situagéo programada por aparelhos.
fndio ndo dispde de verbete.

Ambos, indio e funcionério, créem na realidade das ima-
gens. No entanto, a crenca do funcionario é de ma-fé. Natu-
ralmente: o funcionario pensa saber “melhor”, tem o verbe-
te, aprendeu a ler, a ter “consciéncia histérica” das causas e
efeitos. Sabe que no Libano nao se chocam Bem e Mal, mas
que uma cadeia de causas produz uma cadeia de efeitos.
Sabe que escova de dentes ndo ¢ objeto ritual, mas produto
da histéria do Ocidente. Este “saber melhor” deve ser re-
primido, quando se trata de agir segundo o programa. Se
o funciondrio estiver consciente das causas e efeitos do seu
funcionamento, jamais funcionard corretamente. Se tivesse
consciéncia histérica, como poderia comprar escovas de
dentes, formar opinido sobre o Libano ou simplesmente ir
ao escritorio, arquivar papeladas, participar de reunioes, go-
zar férias, aposentar-se? A repressao da consciéncia histori-
ca ¢é indispensavel para o funcionamento. As fotografias
servem para reprimi-la.

No entanto, a consciéncia critica pode ainda ser mobili-
zada. Nela, a magia programada nas fotografias torna-se
transparente. A fotografia da cena libanesa em jornal nao
mais revelara forcas ocultas do tipo “judaismo” ou “terro-
rismo”, mas mostrard os programas do jornal e do partido
politico que o programa, assim como o programa do apare-
Iho politico que programa o partido. Ficard evidente que
“judaismo” e “terrorismo” etc. constam de fais programas.



FILOSOFIA DA CAIXA PRETA 59

A fotografia da escova de dentes ndo mais revelara forcas
ocultas do tipo “crie”, mas mostrard o programa das agén-
cias de publicidade e o programa do governo. Ficara evi-
dente que “cdrie” consta de tais programas.

A critica pode ainda desmagicizar a imagem.

No entanto, algo de verdadeiramente monstruoso pode
acontecer no curso do esfor¢o para desmagicizi-la: o critico
esta atualmente ja programado para uma visdo mégica do
mundo. O préprio critico vé forcas ocultas em toda parte.
Sob tal visdo, os préprios aparelhos tornam-se forcas ocul-
tas: o jornal, o partido, a agéncia de publicidade, o parque
industrial sdo deuses a serem exorcizados pela fotografia.
Hierofania de segundo grau, onde o jornal vai tomar o lu-
gar do terrorismo desmitificado. Os aparelhos ndo sio mais
percebidos enquanto brinquedos autométicos, mas como
possuidos de forgas inefaveis. A critica de cultura da Escola
de Frankfurt é bom exemplo desse paganismo de segundo
grau, exorcismo do exorcismo.

Resumindo, eis como fotografias sao recebidas: enquanto
objetos, ndo tém valor, pois todos sabem fazé-las e delas
fazem o que bem entendem. Na realidade, sdo elas que
manipulam o receptor para comportamento ritual, em pro-
veito dos aparelhos. Reprimem a sua consciéncia histérica
e desviam a sua faculdade critica para que a estupidez ab-
surda do funcionamento nio seja conscientizada. Assim, as
fotografias vao formando circulo mdgico em torno da socie-
dade, o universo das fotografias. Contemplar tal universo
visando a quebrar o circulo seria emancipar a sociedade do
absurdo.
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O UNIVERSO FOTOGRAFICO

As fotografias nos cercam. Tao onipresentes sao, no espa-
co piiblico e no privado, que sua presenca nio estd sendo
percebida. O fato de passarem despercebidas poderia ser
explicado, normalmente, por sua circunstancialidade:
estamos habituados a nossa circunstancia, o habito a enco-
bre, somente percebemos alteragdes em nosso cotidiano. Tal
explicagdo ndo funciona no caso das fotografias. O univer-
so fotografico estd em constante flutuagao e uma fotografia
é constantemente substituida por outra. Novos cartazes vao
aparecendo semanalmente sobre os muros, novas fotogra-
fias publicitérias nas vitrines, novos jornais ilustrados dia-
riamente nas bancas. Ndo é a determinadas fotografias, mas
justamente a alteragdo constante de fotografias que estamos
habituados. Trata-se de novo habito: o universo fotografico
nos habitua ao “progresso”. Nao mais o percebemos. Se, de
repente, 0s mesmos jornais aparecessem diariamente em
nossas salas ou os mesmos cartazes semanalmente sobre os
muros, ai sim, ficarfamos comovidos. O “progresso” se tor-
nou ordindrio e costumeiro; a informagao e a aventura se-
riam a paralisacdo e o repouso.

Igualmente habituados estamos a coloracdo de tal uni-
verso. Nido nos damos conta quéo surpreendente teria sido
um cotidiano colorido para as geragdes precedentes. No sé-
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culo XIX, o mundo l4 fora era cinzento: muros, jornais, li-
vros, roupas, instrumentos, tudo isso oscilava entre o branco
e o preto, dando em seu conjunto a impressao do cinza: im-
pressao de lextos, teorias, dinheiro. Atualmente tudo isso grita
alto em todas as tonalidades do arco-iris. N6s, porém, estamos
surdos oticamente diante de tal poluicdo. As cores penetram
nossos olhos e nossa consciéncia sem serem percebidas, al-
cangando regides subliminares, onde entdo funcionam. Algo
a ser considerado por toda filosofia da fotografia.

Se compararmos nossa colora¢iao com a medieval ou com
a de oulras civilizagdes ndo-ocidentais, constataremos o se-
guinte: na Idade Média, como em outras culturas exdticas,
cores sdo simbolos magicos que se enquadram nos mitos.
Assim, “vermelho” pode significar perigo de sermos engo-
lidos pelo inferno. Em nosso universo, o significado magi-
co foi recodificado para e em funcio de programas, sem
contudo perder seu poder magico. “Vermelho” em sinal de
transito continua significando perigo, mas seu significado
atravessa olhos e consciéncia para que apertemos automa-
ticamente o freio. A coloragio do universo das fotografias
funciona pela maneira descrita: vai programando magica-
mente o0 nosso comportamento.

No entanto, o cardter do camaledo do universo fotogra-
fico, sua coloragao cambiante, ndo passa de fenémeno da
“pele”. Quanto a sua estrutura profunda, o universo foto-
grdfico é um mosaico. Muda constantemente de aspecto e
cor, como mudaria um mosaico no qual as pedrinhas fos-
sem constantemente substituidas por outras. Toda fotogra-
fia individual é uma pedrinha de mosaico: superficie clara
e diferente das outras. Trata-se, pois, de universo quintico,
calculavel (cdlculo = pedrinha), atomizado, democritiano,
composto de graos, nao de ondas, funcionando como que-
bra-cabega, como jogo de permutacio entre elementos cla-
ros e distintos.
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A estrutura quéntica do universo fotografico nao é sur-
preendente. E um produto do gesto de fotografar, o qual
revelou-se gesto composto de pequenos saltos. Se analisar-
mos a estrutura quantica do universo fotogréfico, encon-
traremos explicagdo mais profunda para o caréter saltitante
de tudo que se refere a fotografia.

Descobriremos que tal estrutura é tipica de todo movi-
mento do aparelho. Até em aparelhos que parecem deslizar
(como nas imagens do cinema ou da TV), podemos desco-
brir os pequenos saltos. A razao é que os aparelhos foram
construidos segundo 0 modelo cartesiano. Isto se torna mais
evidente se considerarmos como funcionam os computa-
dores.

Trata-se de aparelhos para “pensar” cartesianamente.
Segundo o modelo cartesiano, o pensamento ¢ um colar de
pérolas claras e distintas. Tais pérolas sdo os conceitos e
pensar é permutar conceitos segundo as regras do fio. Pen-
sar é manipular dbaco de conceitos. Todo conceito claro e
distinto significa um ponto la fora no mundo das coisas
extensas (res extensa). Se conseguissemos adequar a cada
ponto 14 fora um conceito da coisa pensante, serfamos onis-
cientes. E também onipotentes, porque, ao permutarmos os
conceitos, poderfamos simbolicamente permutar os pontos
14 fora. Infelizmente, tal onisciéncia e onipoténcia nao sao
possiveis, porque a estrutura da coisa pensante ndo se ade-
qua a da coisa extensa. Nesta, os pontos se confundem uns
com os oultros, con-crescent, fazendo com que a coisa exten-
sa seja concreta. Na coisa pensante, hd intervalos entre os
conceitos claros e distintos. A maioria dos pontos escapa
por tais intervalos. Descartes esperava superar esta dificul-
dade gragas a geometria analitica e a ajuda divina. Nao con-
seguiu fazé-lo. Os computadores, estes sim, conseguem o
feito, gragas a duas estratégias: reduzem os conceitos
cartesianos a dois: “0” e “1” — e “pensam” em bils, binaria-
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mente; depois, programam universos adequados a esse tipo
de pensamento. Em tais universos, os computadores passa-
ram a ser, de fato, oniscientes e onipotentes. O universo
fotografico é um exemplo. A cada fotografia individual,
corresponde um conceito claro e distinto no programa do
aparelho produtor desse universo. Aparelho produtor que
ndo é necessariamente um computador, mas que funciona
segundo a mesma estrutura lgica.

Eis como se produz o universo fotografico: homens cons-
troem aparelhos segundo modelos cartesianos; em segui-
da, os alimentam com conceitos claros e distintos (atual-
mente existem aparelhos de “segunda” geracao que podem
ser construidos e alimentados por outros aparelhos e os
homens vao desaparecendo para o além do horizonte); os
aparelhos passam a permutar os conceitos claros e distin-
tos inscritos no seu programa; fazem-no ao acaso, automa-
ticamente, “pensam” idiotamente; as permutagdes que as-
sim se formam sdo transcodificadas em imagens e fotogra-
fias; a cada fotografia, corresponderd determinada permu-
tagdo de conceitos no programa do aparelho, e a cada per-
mutagdo corresponderd uma determinada fotografia; have-
rd relagdo biunivoca entre o programa do aparelho e o uni-
verso da fotografia; o aparelho serd onisciente e onipotente
em tal universo. Mas terd pago um prego: os vetores de
significagdo se inverteram. Nao é mais o pensamento que
significard a coisa extensa; é a fotografia que significa um
“pensamento”. Resta a pergunta: que significa pensamento
programado?

A descricdo da producdo do universo fotografico, acima
esbogada, ignora o fator humano. Nao considerou a involu-
¢do das intengdes do aparelho com as humanas. A simplifi-
cagao proposital do processo de producio do universo fo-
togréfico permite definir o conceito fundamental de progra-
ma: jogo de permutagio entre elementos claros e distintos.
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Tal jogo obedece ao acaso, que por sua vez vai se tornar
necessidade. Exemplo extremamente simples de programa
é um jogo de dados: permuta os elementos “1” a “6” ao
acaso. Todo lance individual é imprevisivel. Mas a longo
prazo, o “1” serd realizado em cada sexto lance. Necessaria-
mente.

Isto é: todas as virtualidades inscritas no programa,
embora se realizem ao acaso, acabardo se realizando neces-
sariamente. Se guerra atdbmica estiver inscrita em determi-
nados programas de determinados aparelhos, serd realida-
de, necessariamente, embora acontega por acaso. E neste sen-
tido subumano cretino que os aparelhos sao oniscientes e
onipotentes em seus universos.

O universo fotogréfico, no estagio atual, é realizagao
casual de algumas das virtualidades programadas em apa-
relhos. Outras virtualidades se realizardo ao acaso, no futu-
ro. E tudo se daré necessariamente. O universo fotografico
muda constantemente, porque cada uma das situagoes cor-
responde a determinado lance de um jogo cego. Cada situa-
cdo do universo fotogréfico significa determinada permu-
tacio dos elementos inscritos no programa dos aparelhos,
o que permite definirmos o universo das fotografias: 1. sur-
giu de um jogo programatico e significa um lance de tal
jogo; 2. 0 jogo ndo obedece a nenhuma estratégia delibera-
da; 3. 0 universo é composto de imagens claras e distintas,
as quais ndo significam, como se pretende, “situacdes 14 fora
no mundo”, mas determinadas permutagdes de elementos
do programa; 4. tais imagens programam magicamente a
sociedade para um comportamento em fungao do jogo dos
aparelhos. Resumindo: o universo fotogréfico ¢ um dos
meios do aparelho para transformar homens em funciond-
rios, em pedras do seu jogo absurdo.

Neste ponto da discussao, o argumento deve necessaria-
mente bifurcar-se. Uma das diregdes do argumento conduz
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a sociedade programada, cercada pelo universo das foto-
grafias; outra vai levar rumo aos aparelhos programadores,
“lugares da decisdo”, como se dizia antigamente. A primei-
ra levard a critica da sociedade pés-industrial; a segunda,
serd tentativa para transcender tal sociedade. Se nio distin-
guirmos as diregdes divergentes, jamais conseguiremos nos
orientar na situagdo emergente.

Estar no universo fotogrdfico implica viver, conhecer, valorar
e agir em fungio de fotografias. Isto é: existir em mundo-mo-
saico. Vivenciar passa a ser recombinar constantemente ex-
periéncias vividas através de fotografias. Conhecer passa a
ser elaborar colagens fotograficas para se ter “visao de mun-
do”. Valorar passa a ser escolher determinadas fotografias
como modelos de comportamento, recusando outras. Agir
passa a ser comportar-se de acordo com a escolha. Tal for-
ma de existéncia passa a ser quanticamente analisavel.
Toda experiéncia, todo conhecimento, todo valor, toda
acao consiste em bifs definiveis. Trata-se de existéncia
robotizada, cuja liberdade de opinido, de escolha e de acdo
torna-se observével se confrontada com os robds mais aper-
feicoados.

A robotizagao dos gestos humanos ja é facilmente
constatavel. Nos guichés de bancos, nas fabricas, em via-
gens turisticas, nas escolas, nos esportes, na danca. Menos
facilmente, mas ainda possivel, é ela constatdvel nos pro-
dutos intelectuais da atualidade. Nos textos cientificos,
pocticos e politicos, nas composi¢des musicais, na arquite-
tura. Tudo vai se robotizando, isto é, obedece a um ritmo
staccato. A critica da cultura comeca a descobri-lo. Sua tare-
fa seria a de indagar até que ponto o universo da fotografia
¢ responsdvel pelo que estd acontecendo. A hipétese aqui
defendida é esta: a invencdo do aparelho fotogréfico é o
ponto a partir do qual a existéncia humana vai abandonan-
do a estrutura do deslizamento linear, préprio dos textos,



FILOSOFIA DA CAIXA PRETA 67

para assumir a estrutura de saltear quantico, préprio dos
aparelhos. O aparelho fotografico, enquanto prototipo, éo
patriarca de todos os aparelhos. Portanto, o aparelho foto-
grafico é a fonte da robotizagdo da vida em todos os seus
aspectos, desde os gestos exteriorizados a0 mais intimo dos
pensamentos, desejos e sentimentos.

O universo fotogréfico ¢ produto do aparelho fotografi-
co, que por sua vez é produto de outros aparelhos.

Tais aparelhos sio multiformes: industriais, publicita-
rios, econdmicos, politicos, administrativos. Cada qual fun-
ciona automaticamente. E suas fungdes estao ciberneticamente
coordenadas a todas as demais. O input de cada um deles é
alimentado por outro aparelho; o output de todo aparelho
alimenta outro. Os aparelhos se programam mutuamente
em hierarquia envelopante. Trata-se, nesse complexo de
aparelhos, de caixa preta conposta de caixas pretas. Um
supercomplexo de produgdo humana, produzido no de-
correr dos séculos XIX e XX pelo homem. E homens conti-
nuam a produzi-lo. De maneira que parece 6bvio como cri-
ticar tudo isso: basta descobrir as intengdes humanas que
levaram a producdo dos aparelhos.

Trata-se de um método de critica sedutor, por duas ra-
z0es diferentes. Em primeiro lugar, dispensa o critico de
mergulhar no interior das caixas pretas. Basta concentrar-se
sobre o input, que ¢é a decisio humana. Em segundo lugar,
o método pode recorrer a critérios ja bem elaborados, por
exemplo, os marxistas. Eis o resultado de tal critica: os apa-
relhos foram inventados para emancipar o homem da ne-
cessidade do trabalho; trabalham automaticamente para ele.
O aparelho fotogréfico produz imagens automaticamente,
e 0 homem ndo mais precisa movimentar pincéis esforgan-
do-se para vencer a resisténcia do mundo objetivo. Simul-
taneamente, os aparelhos emancipam o homem para o jogo.
Ao invés de movimentar o pincel, o fotdgrafo pode brincar
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com o aparelho. No entanto, certos homens se apoderam
dos aparelhos desviando a intengdo de seus inventores em
seu préprio proveito. Atualmente os aparelhos obedecem a
decisoes de seus proprietdrios e alienam a sociedade. Quem
afirmar que nao ha intencao dos proprietarios por tras dos
aparelhos estd sendo vitima dessa alienacdo e colabora ob-
jetivamente com os proprietarios do aparelhos.

Segundo tal andlise, nada de muito novo aconteceu com
a invengdo dos aparelhos, porque os conceitos neles pro-
gramados significam os interesses de seus proprietérios.
Toda fotografia individual serd decifrada quando nela des-
cobrirmos os interesses do proprietario, da fabrica Kodak,
do proprietdrio da agéncia de publicidade, dos poderes
humanos que dominam a industria americana e, finalmen-
te, os interesses humanos que se escondem por trds do apa-
relho da ideologia americana. Quanto ao universo fotogra-
fico como um todo, estara decifrado somente quando des-
cobrirmos a que interesses inconfessos serve.

Infelizmente, essa critica “cldssica” jamais ferird o es-
sencial: a automaticidade dos aparelhos. Justamente o pon-
to que merece ser criticado. Nao ha divida que os apare-
lhos foram originalmente produzidos por homens. Revela-
ram portanto, sob andlise, inten¢des humanas e interesses
humanos, como acontece com todo produto da cultura. Que
inten¢do humana e que interesse humano sio esses? Preci-
samente chegar a algo que dispensa futuras intencdes hu-
manas e futuras intervengoes humanas. O propdsito por tris
dos aparelhos é tornd-los independentes do honem. Essa autono-
mia resulta, segundo a prépria intencdo, em situacio onde
0 homem ¢é eliminado. Mas eliminado por método que ndo
foi previsto pelos inventores dos aparelhos; esse jogo casual
com elementos passou a ser de tal forma rico e rapido, que
ultrapassa a competéncia humana.

Nenhum homem pode mais controlar o jogo. E quem
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dele participar, longe de controld-lo, serd por ele controla-
do. A autonomia dos aparelhos levou a inversio de sua re-
lacio com os homens. Estes, sem excegao, funcionam em
fungdo dos aparelhos.

Nao pode haver “proprietario de aparelhos”. Como os
aparelhos ndo mais obedecem ao controle humano, a nin-
guém pertencem. Quem cré ser possuidor de aparelho ¢, na
realidade, possuido por ele. Doravante, nenhuma decisao
humana funciona. Todas as decisdes passam a ser furncio-
nais, isto é, tomadas ao acaso, sem propdsito deliberado. Os
conceitos programados nos aparelhos, que originalmente
significavam intengdes humanas, ndo mais as significam.
Passaram a ser auto-significantes. Sio vazios os simbolos
com os quais joga o aparelho. Este nao funciona em fungao
de intencio deliberada, mas automaticanente, girando em
ponto morto. E todas as virtualidades inscritas em seu pro-
grama, inclusive a de produzir outros aparelhos e a de
autodestruir-se, se realizarao necessariamente.

A critica “classica” dos aparelhos objetara que tudo nao
passa de mitificagio que os transforma em gigantes super-
humanos, a fim de esconder a intengdo humana que os
move. A objegio ¢ falha. Os aparelhos sdo de fato gigantes-
cos, pois foram produzidos para sé-lo. E de forma nenhu-
ma sio super-humanos. Pelo contrario, sdo palidas simula-
coes do pensamento humano. O dever de toda critica dos
aparelhos é mostrar a cretinice infra-humana dos aparelhos.
Mostrar que se trata de vassouras invocadas por aprendiz
de feiticeiro que traz, automaticamente, agua até afogar a
humanidade, e que se multiplicam automaticamente. Seu
intuito deve ser exorcizar essas vassouras, recolocando-as
naquele canto ao qual pertencem, conforme a intencdo ini-
cial humana. Gracas a criticas deste tipo é que podemos
esperar transcender o totalitarismo robotizante dos apare-
Ihos que estd em vias de se preparar. Nao serd negando a
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automaticidade dos aparelhos, mas encarando-a, que po-
demos esperar a retomada do poder sobre os aparelhos.

Depois dessa dupla excursao pelo universo fotografico,
podemos resumir o argumento: o universo fotogréfico é um
jogo de permutagao cambiante e colorido com superficies
claras e distintas, chamadas fotografias. Estas sio imagens
de conceitos programados em aparelhos e tais conceitos sdo
simbolos vazios. Sob anilise, o universo fotogréfico é uni-
verso vazio e absurdo. No entanto, como as fotografias sio
cenas simbdlicas, elas programam a sociedade para um com-
portamento mdgico em fungdo do jogo. Conferem signifi-
cado mdgico a vida da sociedade. Tudo se passa automatica-
mente, e ndo serve a nenhum interesse humano. Contra essa
automagdo esttipida, lutam determinados fotégrafos que
procuram inserir intengdes humanas no jogo. Os aparelhos,
por sua vez, recuperam automaticamente tais esfor¢os em
proveito de seu funcionamento. O dever de uma filosofia
da fotografia seria o de desmascarar esse jogo.

Quem € tal resumo, tera a impressio de que a impor-
tancia da fotografia sobre a vida pds-industrial estd sendo
exagerada. Porque o resumo ndo descreve apenas o univer-
so fotografico, mas todo o universo dos aparelhos. Nao se-
ria o universo fotogrédfico apenas um entre os miiltiplos
universos do mesmo tipo, longe de ser o mais significativo?
Nao haverd universos mais angustiantes? O préximo e lti-
mo capitulo deste ensaio se esforgara por mostrar que o
universo fotogréfico nao é apenas um evento relativamente
in6cuo do funcionamento, mas, pelo contrério, é o modelo
de toda vida futura. E que a filosofia da fotografia pode vir
a ser o ponto de partida para toda disciplina que tenha como
objeto a vida do homem futuro.
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A URGENCIA DE UMA
FILOSOFIA DA FOTOGRAFIA

No decorrer deste ensaio, vieram a tona estes conceitos-
chave: imagent, aparello, programa, informagio. Tais conceitos
formam as pedras angulares de toda filosofia da fotografia,
baseando-se na seguinte defini¢io de fotografia: imagem
produzida e distribuida por aparelhos segundo um progra-
ma, a fim de informar receptores. Todo conceito-chave, por
sua vez, implica conceitos subseqtientes. Imagen implica
magia. Aparellio implica automagdo e jogo. Prograiia impli-
ca acaso e necessidade. Informagio implica simbolo. Os con-
ceitos implicitos permitem ampliar a definicdo da fotogra-
fia da seguinte maneira: inagent produzida e distribuida auto-
maticamente no decorrer de um jogo programado, que se dd ao
acaso que se torna necessidade, cuja informagio simbolica, ent sua
superficie, programa o receptor para um comportaniento nigico.

A definicio tem curiosa vantagem: exclui o homem en-
quanto fator ativo e livre. Portanto, é defini¢do inaceitavel.
Deve ser contestada, porque a contestacao é a mola propul-
sora de todo pensar filoséfico. De maneira que a definicao
proposta pode servir de ponto de partida para a filosofia da
fotografia.

Os conceitos inagem, aparelho, programa, infornagio, con-
siderados mais de perto, revelam o chdo comum do qual
brotam. Chao da circularidade. Imagens sao superficies so-
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bre as quais circula o olhar. Aparelhos sao brinquedos que
funcionam com movimentos eternamente repetidos. Progra-
nas sdo sistemas que recombinam constantemente 0s mes-
mos elementos. Informagio ¢é epiciclo negativamente entré-
pico que deverd voltar a entropia da qual surgiu. Quando
refletimos sobre os quatro conceitos-chave, estamos no chio
do eterno retorno. Abandonamos a reta, onde nada se repe-
te, chdo da histéria, da causa e efeito. Na regiao do eterno
retorno, sobre a qual nos coloca a fotografia, as explicacdes
causais devem calar-se. “Rest, rest, dear spirit” como dizia
Cassirer com referéncia a causalidade. Categorias nao-his-
toricas devem ser aplicadas a filosofia da fotografia, sob pena
de ndo se adequarem ao seu assunto.

No entanto, o abandono do pensamento causal e linear
se dé espontaneamente, ndo é preciso deliberd-lo. Pensamos
ja pos-historicamente. Os conceitos-chave sustentadores da
fotografia estio espontaneamente encrustados em nosso pen-
sar. Darei como tinico exemplo a cosmologia atual.

Reconhecemos no cosmos um sistema que tende para
situagoes cada vez mais provaveis. Situagdes improvaveis
surgem ao acaso, de vez em quando. Mas retornario, ne-
cessariamente, para a tendéncia rumo a probabilidade.
Reformulando: reconhecemos no cosmos um sistema que
contém um programa inicial, no big-bang, que vai se reali-
zando por acaso, automaticamente. No curso da realizacao,
surgirdo informagdes que vao pouco a pouco se desinfor-
mando. A cada instante, o universo é situagio surgida ao
acaso, que levara necessariamente & morte “térmica”, de
forma que o universo seja aparelho produtor do caos. A nos-
sa propria cosmologia ndo passa de imagem desse apare-
Iho. Em conseqiiéncia, tal cosmovisio deve descartar toda
explicacdo causal e recorrer a explicagdes formais, funcio-
nais. Os quatro conceitos-chave da fotografia sio também
os da cosmologia.
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A estrutura pés-histérica do nosso pensamento pode ser
encontrada em varios outros terrenos: biologia, psicologia,
lingiifstica, informdtica, cibernética, para citar apenas al-
guns. Em todos, estamos ja, de forma esponténea, pensan-
do informaticamente, programaticamente, aparelhisticamente,
imageticamente. Estamos pensando do modo pelo qual “pen-
sam” computadores. Penso que estamos pensando de tal
maneira porque a fotografia é o nosso modelo, foi ela que
NoS programou para pensar assim.

A tese ndo é muito nova. Sempre se supds que os instru-
mentos sao modelos de pensamento. O homem os inventa,
tendo por modelo seu préprio corpo. Esquece-se depois do
modelo, “aliena-se”, e vai tomar o instrumento como mo-
delo do mundo, de si préprio e da sociedade. Exemplo clas-
sico dessa alienagio é o século XVIII. O homem inventou as
mdquinas tendo por modelo seu préprio corpo, depois to-
mou as maquinas como modelo do mundo, de si préprio e
da sociedade. Mecanicisno. No século XVIII, portanto, uma
filosofia da maquina teria sido a critica de toda ciéncia, toda
politica, toda psicologia, toda arte. Atualmente, uma filo-
sofia da fotografia deve ser outro tanto. Critica do funciona-
lisnio.

A coisa ndo ¢ tdo simples. A fotografia ndo é instrumen-
to, como a mdquina, mas brinquedo como as cartas do ba-
ralho. No momento em que a fotografia passa a ser modelo
de pensamento, muda a prépria estrutura da existéncia, do
mundo e da sociedade. Nio se trata, nesta revolucio fun-
damental, de se substituir um modelo pelo outro. Trata-se
de saltar de um tipo de modelo para outro (de paradigma
em paradigma). Sem circunlocugdes: a filosofia da fotogra-
fia trata de recolocar o problema da liberdade em parametros
inteiramente novos.

Toda filosofia trata, em tiltima anlise, do problema da
liberdade. Mas, no decorrer da histéria, o problema se colo-
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cava da seguinte maneira: se tudo tem causa, e se tudo é
causa de efeitos, se tudo é “determinado”, onde hd espacgo
para a liberdade? Reduziremos as multiplas respostas a uma
{inica: as causas sdo impenetravelmente complexas e os efei-
tos tdo imprevisiveis, que o homem, ente limitado, pode
agir como se nao estivesse determinado. Atualmente, o
problema se coloca de outro modo: se tudo é produto do
acaso cego, e se tudo leva necessariamente a nada, onde
ha espaco para a liberdade? Eis como a filosofia da liber-
dade deve colocar o problema da liberdade. Por isto e para
isto é necessaria.

Reformulemos o problema: constata-se, em nosso entor-
no, como os aparelhos se preparam para programar, com
automacio estiipida, as nossas vidas; como o trabalho esta
sendo assumido por mdquinas automaticas, e como os ho-
mens vao sendo empurrados rumo ao setor tercidrio, onde
brincam com simbolos vazios; como o interesse dos homens
vai se transferindo do mundo objetivo para o mundo sim-
bélico das informagGes: sociedade informatica programa-
da; como o pensamento, o desejo e o sentimento vao adqui-
rindo carater de jogo em mosaico, cardter robotizado; como
o viver passa a alimentar aparelhos e ser por eles alimenta-
do. O clima de absurdo se torna palpavel. Onde, pois, o
espaco para a liberdade?

Eis que descobrimos, a nossa volta, gente capaz de res-
ponder a pergunta: fotégrafos. Gente que ja vive o totalita-
rismo dos aparelhos em miniatura; o aparelho fotografico
programa seus gestos, automaticamente, trabalhando au-
tomaticamente em seu lugar; age no “setor terciario”, brin-
cando com simbolos, com imagens; seu interesse se con-
centra sobre a informacdo na superficie das imagens, sendo
que o objeto “fotografia” é desprezivel; seu pensamento,
desejo e sentimento tem cardter fotogrifico, isto é, de mo-
saico, cardter robotizado; alimentam aparelhos e sao por eles
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alimentados. Néo obstante, os fotégrafos afirmam que tudo
isto ndo é absurdo. Afirmam ser livres, e nisto, sdo protéti-
pos do novo homem.

A tarefa da filosofia da fotografia é dirigir a questdo da
liberdade aos fotégrafos, a fim de captar sua resposta. Con-
sultar sua préxis. Eis o que tentaram fazer os capitulos an-
teriores. Varias respostas apareceram: 1. o aparelho € infra-
humanamente estiipido e pode ser enganado; 2. os progra-
mas dos aparelhos permitem introdugdo de elementos hu-
manos nao-previstos; 3. as informacdes produzidas e dis-
tribuidas por aparelhos podem ser desviadas da inten-
¢do dos aparelhos e submetidas a inten¢des humanas; 4. os
aparelhos sao despreziveis. Tais respostas, e outras possi-
veis, sdo redutiveis a uma: liberdade é jogar contra o aparelho.
E isto é possivel.

No entanto, esta resposta ndo é dada pelos fotdgrafos
espontaneamente. Somente aparece como escrutinio filoso-
fico da sua praxis. Os fotégrafos, quando provocados, dao
respostas diferentes. Quem 1é os textos escritos por fot6-
grafos verifica que créem em algo diverso. Créem fazer obras
de arte, ou que se engajam politicamente, ou que contri-
buem para o aumento do conhecimento. E quem 18 histéria
da fotografia (escrita por fotégrafo ou critico), verifica que
os fotégrafos créem dispor de um novo instrumento para
continuar agindo historicamente. Créem que, ao lado da his-
téria da arte, da ciéncia e da politica, hd mais histéria: a da
fotografia. Os fotégrafos sao inconscientes da sua praxis. A
revolugdo pds-industrial, tal como se manifesta pela primei-
ra vez no aparelho fotografico, passou despercebida pelos
fotégrafos e pela maioria dos criticos de fotografia. Nadam
eles na pés-induistria, inconscientemente.

Ha, porém, uma excegao: os fotdgrafos assim chamados
experimentais; estes sabem do que se trata. Sabem que os
problemas a resolver sao os da imagen, do aparelho, do
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programa e da informagio. Tentam, conscientemente, obrigar
o aparelho a produzir imagem informativa que ndo esta em
seu programa. Sabem que sua praxis é estratégia dirigida
contra o aparelho. Mesmo sabendo, no entanto, nao se dao
conta do alcance de sua praxis. Nao sabem que estdo ten-
tando dar resposta, por sua praxis, ao problema da liberda-
de em contexto dominado por aparelhos, problema que ¢,
precisamente, tentar opor-se.

Urge uma filosofia da fotografia para que a praxis foto-
gréfica seja conscientizada. A conscientizacdo de tal prdxis
é necessaria porque, sem ela, jamais captaremos as abertu-
ras para a liberdade na vida do funciondrio dos aparelhos.
Em outros termos: a filosofia da fotografia é necessaria por-
que ¢é reflexdo sobre as possibilidades de se viver livremen-
te num mundo programado por aparelhos. Reflexao sobre
o significado que o homem pode dar a vida, onde tudo é
acaso estiipido, rumo & morte absurda. Assim vejo a tarefa
da filosofia da fotografia: apontar o caminho da liberdade.
Filosofia urgente por ser ela, talvez, a tinica revolugdo ain-
da possivel.
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(GLOSSARIO PARA UMA FUTURA
FILOSOFIA DA FOTOGRAFIA

Aparelho: brinquedo que simula um tipo de pensamento.
Aparelho fotogrifico: brinquedo que traduz pensamento con-
ceitual em fotografias.

Autdémato: aparelho que obedece a programa que se desen-
volve ao acaso.

Brinquedo: objeto para jogar.

Cddigo: sistema de signos ordenado por regras.

Conceito: elemento constitutivo de texto.

Conceituagdo: capacidade para compor e decifrar textos.
Consciéncia historica: consciéncia da linearidade (por exem-
plo, a causalidade).

Decifrar: revelar o significado convencionado de simbolos.
Entropia: tendéncia a situagdes cada vez mais provaveis.
Fotografia: imagem tipo folheto produzida e distribuida por
aparelho.

Fotdgrafo: pessoa que procura inserir na imagem informa-
¢0es ndo previstas pelo aparelho fotogréfico.

Funciondrio: pessoa que brinca com aparelho e age em fun-
¢do dele.

Histdria: traducdo linearmente progressiva de idéias em con-
ceitos, ou de imagens em textos.

Idéia: elemento constitutivo da imagem.

Idolatria: incapacidade de decifrar os significados da idéia,
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ndo obstante a capacidade de lé-la, portanto, adoracdo da
imagem.

Imagen: superficie significativa na qual as idéias se inter-
relacionam magicamente.

Imagem técnica: imagem produzida por aparelho.
Imaginagio: capacidade para compor e decifrar imagens.
Informagio: situacao pouco provével.

Informar: produzir situagdes pouco provaveis e imprimi-las
em objetos.

Instrumento: simulagio de um 6rgéo do corpo humano que
serve ao trabalho.

Jogo: atividade que tem fim em si mesma.

Magia: existéncia no espago-tempo do eterno retorno.
Muaquina: instrumento no qual a simulagdo passou pelo cri-
vo da teoria.

Meméria: celeiro de informagdes.

Objeto: algo contra o qual esbarramos.

Objeto cultural: objeto portador de informagdo impressa pelo
homem.

Pés-histéria: processo circular que retraduz textos em ima-
gens.

Pré-histéria: dominio de idéias, auséncia de conceitos; ou
dominio de imagens, auséncia de textos.

Produgio: atividade que transporta objeto da natureza para
a cultura.

Programa: jogo de combinagio com elementos claros e dis-
tintos. _

Realidade: tudo contra o que esbarramos no caminho a mor-
te, portanto, aquilo que nos interessa.

Redundancia: informacdo repetida, portanto, situagao pro-
vavel.

Rito: comportamento préprio da forma existencial magica.
Scanning: movimento de varredura que decifra uma situa-

cao.
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Selores primrio e secunddrio: campos de atividades onde ob-
jetos sdo produzidos e informados.

Setor tercidrio: campo de atividade onde informacdes sdo
produzidas.

Significado: meta do signo.

Signo: fendmeno cuja meta é outro fendmeno.

Simbolo: signo convencionado consciente ou inconsciente-
mente.

Sintoma: signo causado pelo seu significado.

Situagdo: cena onde sdo significativas as relagdes-entre-as-
coisas e ndo as coisas-mesmas.

Sociedade industrial: sociedade onde a maioria trabalha com
maquinas.

Sociedade pds-industrial: sociedade onde a maioria trabalha
no setor tercidrio.

Texto: signos da escrita em linhas.

Textolatria: incapacidade de decifrar conceitos nos signos
de um texto, ndo obstante a capacidade de 1é-los, portanto,
adoragdo ao texto.

Trabalho: atividade que produz e informa objetos.

Traduzir: mudar de um cédigo para outro, portanto, saltar
de um universo a outro.

Universo: conjunto das combinagdes de um cddigo, ou dos
significados de um cddigo.

Valor: dever-se.

Vilido: algo que é como deve ser.
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