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O presente artigo propde uma reflexao para o campo da comunicagao
sobre o impacto dos aparelhos na produgdo e consumo de imagens
técnicas, a partir da Teoria Critica, considerando especialmente
os conceitos do filésofo Vilém Flusser. Essa discussdo tem longa
trajetoria, entretanto ainda ha pesquisas que deixam lacunas quanto
as especificidades dos dispositivos e o papel deles nas criagdes

imaggéticas.

INTRODUCAO

A percepgao de imagens é parte indissociavel da condigao humana,
do que é consumido do mundo exterior ao produzido em sonhos e
pensamentos. A complexidade darelagdo comunicativa entre homem
e imagem evoca discussdes multiplas. A questao se torna mais difusa
no caso das imagens técnicas, que segundo Lucia Santaella, sao
aquelas produzidas “através da mediagao de dispositivos maquinicos
que materializam um conhecimento cientifico, isto é, que ja tém
uma certa inteligéncia corporificada neles mesmos” (SANTAELLA,
2006, p. 178).

A produgao imagética segundo a légica industrial estabeleceu um
novo paradigma que apresenta desafios, fomenta debates sobre
modos de estuda-la. Entretanto, ainda hoje ha quem parta das
imagens técnicas para abordagens sobre impressoes de realidade,

marcas de uma esséncia do mundo registradas em video, pelicula,
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foto, pontos. O problema nao esta em fazer tal abordagem, mas em

realiza-la sem considerar o dispositivo. Se por um lado a discussédo

parece 6bvia, é impossivel negar que aideia continue a ser investigada.

Nas analises que verificam o consumo das imagens técnicas é tao
importante considerar o processo maquinico quanto nas pesquisas
voltadas para a producdo desses produtos. E inttil insistir que o

aparelho tenha influéncia minima na criagdo de significados.

Diante de tais observacoes, faze-se necessiria uma reflexdo sobre
algumas possibilidades de analise das imagens técnicas no campo
da comunicagido, levando-se em conta o quao determinante é o
aparelho. Esse debate tem uma longa trajetéria, porém ele ainda
carece de abordagem mais aprofundada, principalmente em

pesquisas voltadas para tais objetos.

No presente artigo se buscard uma observagio a esse respeito,
partindo de algumas concepgdes sobre as imagens técnicas
realizadas pela Teoria Critica, considerando, sobretudo, conceitos
do filésofo tcheco naturalizado brasileiro Vilém Flusser. O conceito
de aparelho aqui desenvolvido é o de Flusser: “brinquedo que simula
um tipo de pensamento” (FLUSSER, 1985, p. 5). Tal definicao se
relaciona com a abordagem de Santaella e é ponto de partida para a

reflexdo proposta.

IMAGENS TECNICAS: IMPACTOS NA
PRODUCAO E CONSUMO

A produgdo de imagens técnicas no comego do século XX ampliou
o consumo desses materiais de forma imensuravel. Segundo
Max Horkheimer e Theodor Adorno em Indistria Cultural - O
Iuminismo como Mistificacio das Massas, é a técnica e ndo os
conteudos que regem a logica da industria cultural (ADORNO;
HORKHEIMER, 1990). Tal desenvolvimento se estrutura conforme
os objetivos do mercado. Esse era um dos temas da Teoria Critica,

que teve origem no Instituto de Pesquisas Sociais da Universidade

2 - Embora Vilém Flusser seja tcheco, foi educado na cultura germanica e pode
ser considerado um pensador da nova critica alema, cujas raizes estdo na Escola de
Frankfurt, observa Ciro Marcondes Filho (2011).

de Frankfurt, na década de 30 do século XX, e seguiu nos Estados

Unidos em razdo da ascensao do nazismo na Alemanha’®

Conforme Adorno e Horkheimer, ndo ha uma emancipagiao do
homem pelo uso do aparato tecnoldgico, e sim uma submissao
ainda maior aos interesses da classe dominante. Para os autores, “a
racionalidade técnica hoje é a racionalidade do préprio dominio,
é o carater repressivo da sociedade que se autoaliena” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1990, p. 160). O desenvolvimento econémico, ao
contrario do que se poderia supor, ndo contribui para avancos nesse

sentido:

[Hoje em dia] o aumento da produtividade econdmica, que por um
lado produz as condigdes para um mundo mais justo, confere por
outro lado ao aparelho técnico e aos grupos sociais que o controlam
uma superioridade imensa sobre o resto da populagdo. O individuo
se vé completamente anulado em face dos poderes econémicos

(ADORNO; HORKHEIMER apud RUDIGER, 2001, p. 134).

A técnica reitera a ideia dominante e ndo a combate, na avaliacdo dos
pensadores da Escola de Frankfurt. O publico que consome esses
produtos acaba sendo seu mero objeto: “as massas nao sdo o fator
primeiro, mas um elemento secundério, um elemento de calculo;
acessorio da maquinaria” (ADORNO, 1994, p. 93).

Os processos maquinicos cada vez mais rapidos alteraram também
o comportamento humano. E necessario se tornar mais veloz para
abarcar os produtos que a industria coloca a disposi¢ao. Conforme
Adorno em Minima moralia, “todo programa tem que ser engolido
até o fim, todo best-seller tem que ser lido, todo filme tem que ser
visto durante o seu sucesso no cinema mais prestigiado. A profusao
de coisas consumidas sem discernimento torna-se calamitosa”
(ADORNO, 1993, p. 103). Contudo, as concepgdes dos pensadores
de Frankfurt sobre a submissao humana a técnica e a cultura de

massa foram muito questionadas ao longo do século XX, sendo

3 - Horkheimer refundou o Instituto em Frankfurt em 1950. A Escola de
Frankfurt foi formada principalmente por: Theodor Adorno, Max Horkheimer,
Erich Fromm e Herbert Marcuse. Walter Benjamin e Siegfried Kracauer atuaram
na periferia do grupo, mas ndo podem ser considerados menos importantes para a
Teoria Critica, conforme Francisco Ridiger (2001).



204

Apocalipticos e Integrados (1964), de Umberto Eco?, um dos livros

mais referidos em meio as diversas criticas.

Conforme Adorno (1993), sem refletir sobre o que consome, o
individuo acaba subjugado a tais meios. Ha assim uma falsa ideia de

liberdade de escolha, uma impressdo indcua de renovagao:

A inddstria cultural modela-se pela regressio mimética, pela
manipulagdo de impulsos de imitagdo recalcados. Para isso ela
se serve do método de antecipar a imitagdo dela mesma pelo
espectador e de fazer aparecer como ja subsistente o assentimento

que ela pretende suscitar (ADORNO, 1993, p. 176).

Ao instituir o termo industria cultural, a analise dos pesquisadores
alemdes ia além dos produtos artisticos e culturais, como filmes,
programas de radio, literatura. O conceito se aplica também para
0 que ocorreu com o poder no século XX. Ciro Marcondes Filho
(2011) analisa que para Walter Benjamin, Adolf Hitler promoveu
uma estetizagdo da politica, substituindo o debate pelo espetaculo, o

que facilitou a expansdo do nazismo entre o povo alemao.

As transformagbes também afetaram a relagio do homem com
produgdes imagéticas anteriores a essas mudancas. Em A obra de
arte na época de sua reprodutibilidade técnica, Benjamin (1990)
observa que se nas artes plasticas o ato de frui¢do, a contemplagao
de um quadro se dava de maneira individualizada, ou em pequenos
grupos, com as imagens técnicas, reprodutiveis, essa experiéncia se

torna massiva.

A perda da aura, da autenticidade do objeto imagético a partir da
reprodutibilidade técnica é outro ponto importante abordado por
Benjamin (1990). Além das mudancas nos rituais de consumo,
ocorrem alteragdes na producdo: “reproduz-se cada vez mais
obras de arte que foram feitas, justamente, para ser reproduzidas”
(BENJAMIN, 1990, p. 217).

A discussao de Benjamin (1990) no ensaio em questdo ¢é
voltada, sobretudo, para a fotografia e o cinema. Embora aponte

uma perda do espirito critico na fruigdio com tais imagens, o

4 - Umberto Eco chega a referir que “a execrada cultura de massa de maneira
alguma tomou o lugar de uma fantasmatica cultura superior; simplesmente se
difundiu junto a massas enormes que, tempos atras, nao tinham acesso aos bens
de cultura” (ECO, 1993, p. 44).

filésofo alemao salienta que o poder dessas produgdes ¢ maior em
comparagao com as artes plasticas. A penetragao no real é alcangada
pelas imagens cinematograficas justamente pela potencialidade de

sua aparelhagem.

Além do grau de verossimilhang¢a mais forte em comparagdo com
pinturas produzidas pela mao do artista, a imagem técnica alcanga
uma independéncia maior em relagao ao objeto justamente por dar

a ver coisas que as vezes o proprio ndo permite:

No caso da fotografia, ela pode ressaltar aspectos do original que
escapam ao olho e s6 podem ser apreendidos por uma cimera que
se mova livremente para obter diversos angulos de visdo; gracas a
procedimentos como a ampliagao e a camera lenta, pode-se atingir
realidades ignoradas por qualquer visao natural. Em segundo lugar,
a técnica pode transportar a reprodugio para situagdes nas quais o
proprio original jamais poderia se encontrar. Sob a forma de foto ou
de disco, ela permite sobretudo aproximar a obra do espectador ou

do ouvinte (BENJAMIN, 1990, p. 213).

Segundo Benjamin, a aproximagdo entre a obra e as pessoas,
provocada pela reprodutibilidade, poderia resultar em uma
evolucao do gosto estético do publico, avalia Francisco Riidiger
(2001). J& Adorno discordava: embora houvesse um potencial de
democratizac;éo nosaparatos técnicos, esses eram usados unicamente
para seguir os preceitos de consumo do capitalismo. Sendo assim, a
técnica por si s6 ndo significava avango se continuasse sendo usada
conforme as leis do mercado e de uma classe dominante. As obras de
arte, os produtos culturais e até as pessoas eram tratadas como bens

descartaveis, destaca Riidiger (2001).

Adorno define dois tipos de arte: a autbnoma - “em verdade, a
arte sofisticada de uma cultura europeia mais ou menos erudita -
e aquilo que ele despreza como ‘arte de reflexo, em que as massas
apenas funcionam como refletor passivo daquilo que recebem”
(MARCONDES FILHO, 2011, p. 47). O pensador é contrario a ideia
do cinema como arte: ele destaca que “todas as inten¢des de enobrecer
artisticamente o cinema tém algo de torto, de falsamente elevado, de
falho quanto a forma” (ADORNO, 1993, p. 178). Ao falar do filme,
o filésofo reitera que “sua independéncia em relagao as normas da

obra autonoma libera-o supostamente da responsabilidade estética,
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cujos critérios mostrar-se-iam reacionarios quando a ele aplicados”
(ADORNO, 1993, p. 178). A autonomia das obras de arte’, que, “é

verdade quase nunca existiu de forma pura e que sempre foi marcada

por conexdes causais, vé-se no limite abolida pela industria cultural”
(ADORNO, 1994, p. 93).

Com uma concepgdo diferenciada, Benjamin defende que a arte
autonoma nunca chega as massas, diferente das formas populares,
como o filme. A defesa do fildsofo sobre as potencialidades da técnica,
entretanto, estd longe de caracteriza-lo como um deslumbrado diante
das transformagoes, acusaciao que muitas vezes Adorno lhe fazia,
conforme Ciro Marcondes Filho (2011). Os meios ndo transformam
nada sozinhos e devem ser politizados. Para Benjamin, a técnica
deve ser pensada a partir de seu campo e ela s6 serd desvendada por

meio de manipula¢des multiplas:

J& que estamos na guerra, ndo nos resta outra coisa sendo guerrear.
Apropriar-se da técnica era uma questdo de sobrevivéncia, mas a
massa ainda ndo estava madura para tanto (Benjamin, 1985, vol.
7, p. 383), logo, a primeira meta seria a de colocar os homens a
altura do desenvolvimento técnico e ndo degradi-los a serem
instrumentos do desenvolvimento cego das técnicas (idem, vol. 7, p.

375) (MARCONDES FILHO, 2011, p. 80).

Uma das alternativas contra a manipulacio pela técnica seria
o cinema popular. Conforme Ciro Marcondes Filho, Benjamin
classificava Chaplin e Mickey Mouse “como ‘vacinas contra as
fantasias de sujeicdo do homem a técnica, porque as ridicularizariam,
sorte de imunizagdo contra a ilusdo de ver a fantasia como realidade”
(MARCONDES FILHO, 2011, p. 84). A “hilaridade coletiva” poderia

ser uma estratégia contra o poder da tecniza¢ao das massas:

Os filmes grotescos, dos Estados Unidos, e os filmes de Disney,
produzem uma exploséo terapéutica do inconsciente. Seu precursor
foi o excéntrico. Nos novos espagos de liberdade abertos pelo filme,

ele foi o primeiro a sentir-se em casa. E aqui que se situa Chaplin,

5 - Obra auténoma ¢é para Adorno aquela que “aposta na autonomia, na
sobrevivéncia de uma individualidade criativa e fora do sistema da racionalidade”
(MARCONDES FILHO, 2011, p. 47). Adorno afirma: “A arte tem, de fato, em
meio a utilidade dominante, em primeiro lugar, algo de utopia® (ADORNO apud
MARCONDES FILHO, 2011, p. 46).

como figura historica (BENJAMIN, 1987, p. 190).

Adorno contestava tal proposta, salientando que o riso do publico
de cinema néo tinha nada de revolucionario. O pensador classificava
como romantica a percep¢ao que Benjamin tinha do proletariado e
da relagdo das pessoas com os novos meios. As opinides opostas de
ambos reiteram o clima de incerteza que havia naquele momento

com as mudancas engendradas pelos dispositivos técnicos.

Apesar das diferentes reflexdes sobre as transformagdes tecnoldgicas
doséculo XX, os pensamentos de Benjamin e Adorno convergem para
o mesmo alerta: o impacto desses aparatos mudou profundamente a
maneira do homem perceber o mundo. As novas formas de olhar, de
se relacionar com imagens criaram outro espago para esses produtos

na vida cotidiana.

Se antes para contemplar imagens o sujeito precisava sair de sua
casa e ir até um museu; com as mudangas técnicas elas chegam até
ele em quantidade e variedade que causam experiéncias diferentes,
provocam um choque nos habitos perceptivos. O olhar sobre esses
produtos se torna mais fluido, passageiro. Contudo, a impressao de
fugacidade constréi modos especificos de consumo. Transformagao
provocadajustamente pela variedade de aparatos técnicos produtores

de imagens.

Cada formato de imagem estabelece um ritual. Benjamin, ao
comparar fotografia e cinema, ja afirmava: “os problemas colocados
pela fotografia a estética tradicional ndo passavam de brinquedos
de infantes comparados aos que iriam ser colocados pelo filme”
(BENJAMIN, 1990, p. 221). O cinema permitia uma liberdade por
dar a ver agoes triviais do homem de outra maneira, para além dos

condicionamentos:

Uma das fung¢des sociais mais importantes do cinema é criar um
equilibrio entre 0 homem e o aparelho. O cinema ndo realiza essa
tarefa apenas pelo modo com que o homem se representa diante do
aparelho, mas pelo modo com que ele representa 0 mundo, gragas
a esse aparelho. [...] Nossos cafés e nossas ruas, nossos escritorios e
nossos quartos alugados, nossas estagdes e nossas fabricas pareciam
aprisionar-nos inapelavelmente. Veio entdo o cinema, que fez

explodir esse universo carcerario com a dinamite dos seus décimos
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de segundo, permitindo-nos empreender viagens aventurosas entre

as ruinas arremessadas a distancia (BENJAMIN, 1987, p. 189).

Essas alteracbes estéticas passaram pelas particularidades dos
respectivos dispositivos e refletiram na maneira como as pessoas
percebiam esses produtos imagéticos. Se através dos meios técnicos
era possivel ver coisas antes desconhecidas, a forma de olhar também
seria modificada para sempre. Contudo, essas mudangas geram
discussoes na darea da comunicacdo entre os que compreendem o
impacto dos processos maquinicos no consumo de imagens®, e

aqueles que discordam.

Observar uma foto em suporte fisico é uma experiéncia; vé-la na
tela de um computador ¢ outra; contempla-la em uma exposicao de
museu ¢ ainda diferente. Os suportes alteram a recep¢do? Tais ideias
sao aprofundadas desde a Teoria a Critica e se apresentam como

uma possibilidade para se pensar imagens técnicas hoje.

Qual imagem ¢é mais proxima do real? Aquela que se move? Uma
reflexdo nesse enfoque necessita discutir os modos de produgdo
dessa imagem, precisa olhar para o dispositivo que a criou e
tentar compreender, ou ao menos se aproximar das logicas de
sua linguagem. Entretanto, até que ponto a linguagem também ¢
determinada pela inteligéncia corporificada nos aparelhos? Vilém

Flusser problematiza a questao.

DISCUSSOES EM TORNO DOS
APARELHOS

Imagens que tém na génese o intuito de reproducéo e que pelos meios
de produgio e difusdo mantém certas especificidades. Vilém Flusser
destaca que as superficies (imagens) ocupam um espago maior na
vida humana a partir das mudangas tecnolédgicas. Conforme o autor,
“as linhas escritas, apesar de serem muito mais frequentes do que
antes, vém se tornando menos importantes para as massas do que as

superficies” (FLUSSER, 2007, p. 103). No entendimento de Flusser, as

6 - A Teoria das Materialidades, desenvolvida pelo departamento de Literatura
Comparada da Universidade de Stanford (Hans Ulrich Gumbrecht, Jeffrey
Schnapp, Niklas Luhman, Friedrich Kittler e David Welber, entre outros), Estados
Unidos, e a obra do canadense Marshall McLuhan sdo exemplos de teorias que
consideram as relages, 0 impacto da técnica nos processos comunicativos.

massas constituem algo muito mais amplo que a denominagao, por

exemplo, de um grupo de individuos com gosto “médio’, produzido

pelos produtos mididticos industriais (MORIN, 1990).

Na avalia¢ao do tedrico, as superficies modificaram a estrutura do
pensamento e essa transformagao precisa ser analisada a partir dos
aparelhos, que sdo “produtos da técnica que, por sua vez, é texto
cientifico aplicado”, conforme definicao apresentada em Filosofia
da Caixa Preta (FLUSSER, 1985, p. 10). Os aparelhos contém
programas’ que determinam previamente o que serd produzido.

Dessa forma, as imagens técnicas ja trazem em si conceitos, textos:

Imagens técnicas sdo, portanto, produtos indiretos de textos — o que
lhes confere posi¢ao histdrica e ontoldgica 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 abstragdo de primeiro grau: abstrai duas dimensdes do fendmeno
concreto; a imagem técnica é abstragdo de terceiro grau: abstrai
uma das dimensdes da imagem tradicional para resultar em textos
(abstragdo de segundo grau); depois reconstituem a dimensdo
abstraida, a fim de resultar novamente em imagem (FLUSSER, 2002,

p. 10).

O filésofo salienta que, embora predomine hoje no mundo, o
pensamento em superficie ndo é tdo consciente de sua estrutura,
como ocorre no pensamento em linha. Mas é importante observar
essa estrutura para se tentar entender como ela funciona. Por
exemplo: a leitura de imagens ndo é a mesma da escrita. Enquanto
em textos em linha é necessario seguir uma ordem padronizada
para compreender a mensagem; em uma pintura pode-se apreender
a mensagem para depois ela ser decomposta, destaca Flusser (2007).
Esse tempo de leitura se desdobra em varios niveis no caso das

imagens técnicas.

As linhas escritas constituem uma determinada estrutura de
«s . < . 7 . bl
pensamento, que “implica um estar-no-mundo ‘histérico’ para

aqueles que escrevem e leem esses escritos” (FLUSSER, 2007, p.

7 - Programas sdo sistemas que recombinam constantemente 0os mesmos
elementos. Os programas dos aparelhos, no entanto, permitem introdugao de
elementos humanos nao previstos, e isso é possivel ao se jogar contra o aparelho,
segundo Flusser (1985).
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110). Ja as superficies da era tecnoldgica determinam mudangas:

Flusser chama esse processo de um estar-no-mundo poés-historico,
tanto para quem produz, quanto para quem consome essas obras.
Segundo o tedrico, “pode-se dizer que esses novos canais incorporam
as linhas escritas na tela, elevando o tempo histérico linear das
linhas escritas ao nivel da superficie” (FLUSSER, 2007, p. 110). Esses
codigos eletronicos constituem um retorno aos textos, pois assim

essas imagens podem ser compreendidas.

Flusser reitera que os aparelhos constituem conceitos, abarcam
modelos e éa partir desses pressupostos que se deve pensar asimagens
produzidas por eles. Se existem muitos estudos que consideram essas
ideias para andlise de imagens técnicas, também ha pesquisas que
evitam, ou simplesmente ignoram essas particularidades, realizando
analises que ndo consideram a influéncia das materialidades na
producdo imagética. Ou entdo ocorrem tentativas de comparagdo
entre os meios sem haver uma especificagdo de cada linguagem,
nem uma discussdo a respeito das hibridizagdes que tais tecnologias
potencializam. Como se o aparato fosse um instrumento estéril
na constru¢ao da imagem e que esta, por si so, contivesse todos os

sentidos.

Segundo o filésofo, ndo existe possibilidade de se pensar em
aparelho neutro se este ja contém em si inscrigdes prévias sobre
as possiveis superficies que ird produzir. O tedrico destaca: “Toda
intengdo estética, poh’tica ou epistemolégica deve, necessariamente,
passar pelo crivo da conceituagao antes de resultar em imagem. [...]
Fotografias sdo imagens de conceitos, sdo conceitos transcodificados
em cenas’ (FLUSSER apud MARCONDES FILHO, 2011, p. 220).
Por tras das imagens pos-modernas que programam o homem, ha

uma teoria cientifica, considera Flusser (2007).

Ao avaliar as potencialidades do aparelho, o autor de O mundo
codificado faz a seguinte divisdo da sociedade: “uma cultura de
massa (aqueles que participam quase exclusivamente da fic¢do
em superficie) e uma cultura de elite (os que participam quase
exclusivamente da fic¢do linear)” (FLUSSER, 2007, p. 116). Para
Flusser, os dois modos apresentam dificuldades para chegar até os

fatos:

[...] o mundo da ficgdo linear, 0 mundo da elite, estd mostrando
cada vez mais seu carater ficticio, meramente conceitual; e 0 mundo
da ficgdo em superficie, o mundo das massas, estd mascarando
cada vez melhor seu cardter ficticio. Nao podemos mais passar do
pensamento conceitual para o fato por falta de adequagéo, e também
ndo podemos passar do pensamento imagético para o fato por falta
de um critério que nos possibilite distinguir entre o fato e a imagem

(FLUSSER, 2007, p. 116).

Tal situagao torna o homem alienado e condicionado para enxergar
o mundo conforme a légica dos aparelhos, que aplica teorias
cientificas ignoradas por quem manipula esses instrumentos. No
entanto, é importante questionar a afirmagao do tedrico, de que é
possivel dividir a sociedade entre cultura de massa, participante da
ficcdo em superficie; e cultura de elite, ligada a ficgao linear. Hoje
esses dois modos estdo interligados, conectados de maneira que
¢ praticamente impossivel estabelecer divisdes entre um e outro.
Talvez em casos muito especificos, de pessoas desconhecedoras da
escrita e seus codigos, pode-se pensar em alguém unicamente ligado

a ficgdo em superficie.

Essa ideia de Flusser pode ser relacionada com as discussoes de
Benjamin a respeito dos rituais de consumo da arte tradicional. Os
meios maquinicos alteraram a forma das pessoas olharem pinturas,
esculturas, enfim, o mundo ao redor. Em Filosofia da Caixa Preta, o
autor destaca que “estamos pensando do modo pelo qual ‘pensam’
computadores [...] porque a fotografia é nosso modelo, foi ela que
nos programou para pensar assim” (FLUSSER, 1985, p. 40). As
mudangas comegaram com a fotografia, se estendendo para outros
tipos de imagens. Sendo assim, a relagao homem-aparelho se inverteu
- “os homens funcionam agora em fungao dos aparelhos: tornaram-
se funciondrios que reprogramam os aparelhos” (FLUSSER, 2008,
p-77).

O conceito de Flusser sobre o homem viver em fun¢do dos aparelhos
também dialoga com a concepg¢ao de Adorno a respeito do dominio
pela técnica. Em Minima moralia, o autor alerta que “o fervor
fascinado com que se consomem 0s processos mais recentes nao
conduz apenas a uma indiferenga ao que é fornecido, mas favorece
todo um refugo estaciondrio e uma idiotice calculada” (ADORNO,
1993, p. 103).
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Todavia, possibilidades diferenciadas podem surgir se o pensamento
linear for incorporado ao de superficie. Se essa uniao ocorrer, Flusser
vé a chance de uma relagao criativa com novos tipos de midia. O
autor considera que “a sintese da midia linear com a de superficie
pode resultar numa nova civilizagdo” (FLUSSER, 2007, p. 120). O
tipo de futuro pos-histdrico dependera do processo de exploragao
entre o homem e os aparatos técnicos. Essa ideia é semelhante a de
Benjamin, conforme discutido anteriormente. As experiéncias entre
pensamento linear e em superficie poderiam surgir em um jogo
contra o aparelho. Embora o autor saliente que “a imagina¢do do
aparelho é praticamente infinita” (FLUSSER, 1985, p. 19), ha quem

acredite na chance subversao das possibilidades da maquina.

Arlindo Machado observa que a produgio de imagens técnicas
provocou alteragdes ao valor atribuido aos objetos artisticos, em
razao da dificuldade em se verificar a extensdo do papel do artista na
media¢do com a maquina (MACHADO, 2001). Ao referir Flusser,
Machado afirma que o filésofo vé uma intervengdo efetiva no
aparelho apenas com a decifra¢ao da caixa preta. Por meio de um
jogo com a maquina seria possivel explorar seus pontos obscuros,
experimenta-la, mas Flusser considera que essas novas possibilidades
logo seriam incorporadas ao fluxo ja inscrito no aparelho. Machado
considera pessimista a visdao do tedrico e acredita que existe forma

de subverter a tecnologia programada:

Pode-se dizer que um dos papéis mais importantes da arte numa
sociedade tecnocratica é justamente a recusa sistematica de
submeter-se a logica dos instrumentos de trabalho ou de cumprir
o projeto industrial das maquinas semiéticas, reinventando as suas
fungdes e finalidades. Longe de deixar-se escravizar por uma norma,
por um modo estandardizado de comunicar, obras realmente
fundantes reinventam a maneira de se apropriar de uma tecnologia

(MACHADO, 2001, p. 46).

Vilém Flusser vé dificuldades para a reinven¢do dos codigos da
tecnologia, pois eles sdo relativamente novos. O autor define
que cdédigo “é um sistema de simbolos. Seu objetivo é possibilitar
a comunica¢do entre os homens” (FLUSSER, 2007, p. 130). A

compreensao do cddigo escrito levou milhares de anos, portanto

¢ aceitavel a ignoréncia e divida do homem em relagdo aos novos

cddigos eletronicos. Por enquanto, o sujeito apenas manipula os
aparelhos, produz superficies, mas tem dificuldades para se dar

conta, refletir sobre os conceitos que geram tais imagens:

Nio hd paralelos no passado que nos permitam aprender o uso
dos codigos tecnolégicos, como eles se manifestam, por exemplo,
numa explosdo de cores. Mas devemos aprendé-lo, sendo seremos
condenados a prolongar uma existéncia sem sentido em um mundo
que se tornou codificado pela imaginagao tecnolégica. A decadéncia
e a queda do alfabeto significam o fim da histdria, no sentido estrito

da palavra (FLUSSER, 2007, p. 137).

Os desafios para desvendar os programas dos aparelhos sdo grandes,
de acordo com Flusser (1985). Sendo assim, esses aparatos nao sio
instrumentos, mas brinquedos. O homo faber se torna homo ludens:
o sujeito que o manipula nao ¢é trabalhador, e sim jogador. Conforme
o autor, “tal homem nao brinca com seu brinquedo, mas contra ele.
Procura esgotar-lhe o programa. Por assim dizer: penetra o aparelho
a fim de descobrir-lhe as manhas” (FLUSSER, 1985, p. 15). A partir
do jogo contra o aparelho, imagens técnicas criativas podem surgir,
entretanto ainda essas sdo as permitidas dentro das possibilidades

da caixa preta.

CONSIDERACOES

As teorias sobre as imagens técnicas desenvolvidas por Adorno e
Benjamin apresentam diversos pontos em comum com 0s conceitos
de Vilém Flusser. A mudan¢a nos modos perceptivos a partir das
transformagoes tecnoldgicas pode ser considerada a ideia-chave que

move a abordagem dessa corrente.

O pensamento humano é um fluxo continuo, que constrdi imagens
e as consome do exterior. Investigar a respeito dessas construgdes
implica uma observagdo dos eventos que se consolidaram ao longo
do século XX: transformagao veloz das maquinas, sobreposi¢ao
destas ao cotidiano. As reflexdes da Teoria Critica buscam debates
filosoficos sobre esse momento historico. Nao ha como se pensar a

técnica pela técnica, nem imaginar que esse contexto seja in6cuo.

Programado por aparelhos, o sujeito nao controla as imagens que
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produz, segundo Flusser. Elas sao produtos de céalculos, conceitos.

Adorno acusa a técnica de servir a classe dominante, que esta longe
de ver seu poder abalado pela suposta democratizagdo dos meios.
Ja Benjamin demonstra confianca nas potencialidades dos novos
dispositivos, mas, longe de qualquer deslumbramento, prega uma
politizagao dos contetidos. Na relagdo mediada homem-imagem, os
trés tedricos salientam que o caminho é longo até um entendimento
mais profundo, uma interpretagao dos modos de processamento das
maquinas que estdao a disposi¢ao. Pelas transformagdes continuas

desses meios, talvez compreendé-las nem seja mais possivel.

As imagens técnicas alteraram o ser no mundo: relagdes pessoais,
posicionamentos politicos, construgdes conceituais, trabalho,
lazer, enfim, todas as atividades sdo afetadas de forma constante.
Flusser reitera que levou muito tempo para o homem desvendar os
codigos escritos. Nao sera diferente com as imagens produzidas por
aparelhos, porém desvendar essas imagens passara necessariamente

por uma compreensao dos dispositivos.

Como penetrar nos processos maquinicos que calculam conceitos
produtores de imagens? De que maneira sera possivel fazer com
que ndo sirvam apenas a interesses dominantes e sejam de fato
politizados? A discussdo é profunda para a abordagem inicial desse
artigo. As teorias de Adorno, Benjamin e Flusser oferecem pistas,

entretanto evitam a indicagdo de regras sdlidas sobre esse desafio.

Entre as pistas, Flusser fala da unido do pensamento em superficie
ao conceitual; Benjamin cita a chance de se manipular a técnica
audiovisual por meio de manifestagdes populares; enquanto Adorno
confia na importincia da arte autdbnoma em meio as produgdes de
massa, da arte como alternativa para se introduzir “o caos na ordem”
(ADORNO, 1993, p. 195). Esses preceitos foram desenvolvidos no
século XX, mas se aplicam ainda melhor as transformacoes que

estdo ocorrendo no come¢o do século XXI.

Desvendar o aparelho, jogar contra sua técnica, pensar a possibilidade
de uma arte alheia a cultura de massa sdo processos complexos.
Como penetrar nas caixas das maquinas e estilhagar seus conceitos
pré-determinados? Talvez essa agdo nem seja mais possivel diante da
rapidez com que novos cddigos sdo aplicados a aparelhos cada vez

mais avangados, disponiveis em quantidades e modelos mdltiplos.

Flusser (1985) admite que a complexidade dos aparelhos jamais sera
totalmente esclarecida, mesmo porque nosso pensamento sofistica
ainda mais o aparelho. Decifrar o ponto, o numero gerador da
imagem técnica parece utopia, porém se posicionar em relagao as

linguagens que essas estabelecem nao ¢ impossivel.

A ideia de Flusser do jogo contra o aparelho, na tentativa de subversao
do programa nele contido, pode ser aplicada as analises das imagens
técnicas. Tentar jogar contra o aparelho nas pesquisas se constitui
na busca por uma compreensio mais aprofundada das linguagens
consolidadas pelos dispositivos. Contudo, surge uma davida: como
saber quanto da obra provém do aparelho? E dificil mensurar. De
todo modo, essa constatagao nao pode gerar uma zona de conforto

nas analises imagéticas.

Ha sim quem jogue contra os programas contidos em aparelhos;
existem de fato manipulagoes da técnica que ultrapassam os
limites dbvios e criam imagens que vao além do consumo passivo.
Esses jogos, manipulagdes, reorganizagdes de cddigos, criam e
recriam linguagens que sé existem por causa desses meios e ao
mesmo tempo contrariam os preceitos iniciais lancados por eles. A
imbricada relagdo autor / técnica precisa ser levada em conta pelos

pesquisadores que se propdem a pensar imagens.

Como Flusser salienta, ndo se pode confundir a recepgdo “das telas
com a das imagens das cavernas” (FLUSSER, 2007, p. 157). Do
mesmo modo, ¢ complicado analisar imagens técnicas com preceitos
enraizados na compreenséo da arte tradicional. As imagens geradas
a partir do século XX alteraram a relagdo do homem com o mundo, e

sendo assim, a pesquisa passa também por essa mudanca cognitiva.
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