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VILEM FLUSSER 2iacronia e historicidade,

’ De uma maneira nem sempre inteiramente conscientizada vem prevabscendo
na nossa circunsténcia a bidimensionalidade. Txemplos disto sho a televisao,
0 cinema, o cartesz, a revista ilustrada. Tals exemplos podem ser multipliea
dos. Anti.amente os examplos da bidimensionalidade ersm raros. Pinturass em
paredes, tapetes, janelas e, mais tarde, guadros formavam ilhas excepcionais
cem oceeno de tridimensionalidade. © problema de inseri-las no contexto tri-
dimensional nao se apresentava premente. Havia outro problema: o da uniddmen
sionalidade. Desde a codifleaqao dos VArios alfabetos a informacao linear e
o pensomento disecursivo se contrapunham A tridimensionalidade do "mundo". No
geu aspecto mais roadiecal e formal tal oposiqéo era exemplificada pela aritmé
tica ¢ geometria, e o pensamento moderno tem uma das suas raizes na tentati:
va cartesiana de superar tal abismo. Mas nao exageremos: a,linearidade alfa
bétiea era problema, (ou privilégio), de muito poucos. A vasta maioria anai
fabétien repousava firuemente dentro da tridimensionalidade, e desconfiava,;
pour cnuse, da alienacao dos letrados. & possivel que a codificacno do alfa
beto sejo uma das cuusas do pensamento hist6brico, (caracterizado pela lln8ﬁ:
rllade), e nao pode ser mero acaso que os judeus, iniciadorcs do hlstorlcls-
o, 850 "o povo do livro®, & iguulmente possivel gue a invencao Ga imprensa
tenha provoendo a consciéneia histbrica na massa, ao vulgarizar o alfabeto.

{* nogso problema & outro. A lincaridade esté sendo substituida pelo
plano, (ou: pelo "superficialidade"), em inGmeras ocasiaes, e também § tri-
dimensionnlidade do'mundo" cede em muitas ccasioes lugar a tal superficiali

dade, de modo gue nao precisamos de profetas para sabermos sue o "one-dimen
gional man" esté desaparecendo. A qUestao que surge agora & esta: como ade
suar o plano &4 linha de um lado, e ao corpo do outro? Na medida na qual o
pensamento bidimensional esté se tornando predominante na nossa cultura,(de
vido & influénela dos canais de comunicacao atuais, mas possivelmente também
devido 2 outras causas), o Droblema dn adequa@ﬁo do pensamento 4 realidade
bassa, ele proédprio,a ter duas dimensaes, a saber: & da adequacgao A "eoisanr,
e 4 da adeeuacgao Ao discurso. E & muito fiificil v&r como o problema pode
ser formulado, (pera ndo dizer: solucionado), j& eue tdda formulacao deve
ser, por ensuanto, discursiva. Outra dificuldade & sue a estrutura do pen
semento bidimensional sinda nao se tornou evidente, embora tal pensamento
j4 prevalesca atualmente. A l6gice bidimensional ainda nfo encontrou seu
Aristbteles, e térmos como pensamento "ginbptico", "sincrético" ou "sinerb
nico", (eue procuram captar tal estrutura), sao de pouca utilidade. Tma
tentative de captar tal pensamento fenomenolbgicamente talvez seria a mais
nroveitosa, Tal tentaﬁiva'poderé seguir, por exemplo, aproXximadamente es-
tes caminhos: '

(a): Adequacao do pensamento planc ao discursivo: Uma pergunta sue po

deria ser formulada & esta: qual a diferenca entre a leitura de um textd al’
fabético e de um quadro? A resposta & aparentemente simples. Na leitura de
texto alfabético seguimos a linhe da esquerda para direita, saltamos de linha
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rare linhe deecima para baixo, e viramos as phginas de direita para esquerda., ¢

Pelo primeiro salto inserimos a linha no plano, e pelo segundo o plano no
corpo. Im tudo isto obedecemos & estrutura do texto, eue nos & portanto im
posta. % clearo que podemos saltar linhas e péginas, rompenda assim = estf;
tura. T podemos inclusive "voltar para trlz" e reler linhas ultrapassadas.-
Fas com tudo 1sto estaremos ainda rigorosamente inseridos na estrutura im-
postn, porgue "romper" nao significa "abrir a estrutura”. Na leiturs de um
quadro percorremos a superficie pintada com os olhos por vArios trajetos,os
quady, embora sugeridos pela estrutura do guadro, dependem também da nossa
prépria iniciativa. 4 estrutura nao nos determina, mas constitui =penas
campo proposto para o exercicio da nossa liberdade. '

Tal reaposta simples parece sugerir que a diferenca entre nos duas Redi
turas & esta: a primeira & linear com estrutura imposta, = segundq é line-~
ar com estrutura aberta. (% 6bvio que tambsm a segunda & linear, J& aue o8
olhos percorrem linhas ao lerem o euadro.) WMas a resposta simples, assin
formulada, perderia o essencial da diferenca. ( esscncial é isto: Ta ledi
tura de texto alfab&tico recebo a mensagem na medida na squal leio, e terdi
a mensagem t8da apenas depois de lido o texto &5do. Na leitura de um euadre
posso seguir exatamente o mesmo método e terei o mesmo resultado. Nas poss
também, de golpe, captar a mensagem em sus totalidade, e depois prodeder a
uma leitura detalhads. ¥ posso combinar os dois métodos, e posso ler os de
talhes em constante referéncia & totalidade da memmagem. (Com efeito, & es
tn combinacao de métodos que coaracteriza normalmente a leitura de um aeuadro’
mesa duplicidade de métodos, e a possibilidade de combinaqﬁo entre ambos,
carancteriza & bidimensionalidade da leitura de um ¢uadro. (Nao havert para
lele no fato aritmético de eQanBes de primeiggnégéim uma raiz apenas, e ae
de segundo grau duas?) Sem dtvida: a estrutura do wualro parece ser aberta,
se vista a partir da linearidade. Parecerh ser aberta, se vista a partir
da bidimensionalidade? Nao seri tal abertura apenas ilusﬁo, consequéneia
do salto aparentemente libertador da linha para o plano, e nao estﬁremos,
ao nivel da bvidimensionalidade, tao determinados pelo auadro, suanto o fo-
mos, ao nivel de unidimensionalidade, pelo texto?

T8da leitura, “isto & claro, involve tempo. Ser& o tempo involvido
na leitura de texto do mesmo tipo do tempo involvido na leitura de quadro?
Aparentemente sim, Jj& gque ambos podem ser medidos em minu%bs. MQQ\aevemoa
constatar 1ldgo uma diferencat Rao & poasivel lér-se um quadro pelo mesmo
ntmero de minmutos que lemos um texto. Em geral, o quadro "ecansa" milto
antes de um livro. Serf que a mensagém de um quadro & geralmente mais "ouxr
ta" que a mengagem de um 1livro? Ou nao serfi, pelo contrfrio, wue a mensag
gem de um quadro se desdobra mais répidamente no tempo, gracas A sua bidi-
mensionalidade? Heste caso, “(0 mais plausivel), o tempo envolvido na lei- "~
tura de um quadro seris mais denso gue o involvido na leitura de um texto.
Se quisermos chamar o tempo involvide na leitura de texto *"tempo linearn
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ou empo histébrico", estaremos, na leitura de um guadro, mergulhados em out
ro tipo de tempo. Pelo menos & isto qwue tal consideracso sugere. T tal su-
gestno se torna mais ingistente se considerarmos que podemos discorrer sfbre
um suadro por muito mais minutos sgue os que gastamos ao contemplé-1lo, (18-10).
O probiema do tempo adguire virul8necia muito maior &e passarmos
da leitur: de um quadro pera a leitura de um £ilme. 0 filme &, nés o sabe-
bemos, uma sequénecia linear de quadros. Nas este nosso saver tebrico nao 6
necessfrio pora o leitura de filmes. Criancas podem nso sabé- lo, e 1ém fil
mes nao obstante. Com efelto, h& os que afirmam sue tal saber atranalha a
leitura. Jcis como o fllme é 1lido? Como texto, ou como auadro, ou por meto
do diferente? % clar0° a resposta a esta pergunta pode ser dads cientifiea-
mentve, e, com efeito, esth sendo dada atualmente em seus minimos detnlhes,
Isto & importunte, j4 que de tais respostas depende a futura elaboracno de
filmes e programas em TV, e dessa elaboracao devende, em grande perte, o fu
turo do comportamento humano. Resumindo radiecalmente = respesta cientifica,
0 seguinte pode ser dito: HA, na leitura de filmes, dois niveig. ¢ nivel a
proximadomente consciente, no gual a leitura & feita linearmente, seguindo
a seauéncia dos quadros. T o nivel imediatamente abaixo do consciente, sub’
liminar, no gual a leitura & feita em rapidez muito grande, e no equol tddo
guadro é lido em separado. (Tal duplicidade de niveis, com sua duplicidade
de mensagens, explieca a "dupliciduade® do filme e da TV, a saher: a sua capa
cidode de informer e portanto manipular subrepticiomente)., kas a resnosta
cientifica "objetiva" o problema da leitura. O wue dimporta, na presente ten
tativa de revelar o"pensumento plano", & o mspecto existencial de tal leitura
de filmes.

Talvez o seguinte possa ser dito: filmes sao lidos como se fossem
uma série de suadros movimentados. Tais euadros nao.se confundem com os swuad
ros acima mencionados, com ss fotografias individuais das quaigs a pelicula
consiste. Nas correspoydem aproximadamente n cenas. Se aceitarmos isto, e
se acrescentarmos gue as cenas t8m dimensao sonora, estaremos tentados de z-

bandonar o modélo "suadro", e opter pelo mod8lo "teatro". Serja erro. 0 pro

blema do teatro, com sua tridimensionalidade, se df em contexto inteiramente
diferente do problema do filme. A prova disto & fhcil: podemos penetrar o
palco, mus nunca a tela. 0O palco & "real" num sentido diferente do filme: 6
neoisa", e a téla & "projecao de coisa", De modo aue o suadro deve continuar
sendo nosso modélo na tentativa de captar a leitura de filmes. Da seguinte
forma: filmes sao lidos ‘como auadros movimentados de cenas. (A consideracao

da sua dimensao sonora pode ser adiada um pouco).

Al o problema do tempo involvido na leitura passa a assumir comple

xidode tremenda. [rata-se, em primeiro lugar, de um tempo linear no elial Se
desenvolve a sequéneia dos suadros. Trata-se, em segundo lugar, de um tempo
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gﬁg, de um tempo digamos "cirecular” no sual os nossos olhos percorrem a su-
perficie da tela para ler o suudro., E trata-se, finalmente, deguele tempo
denso gue resulta da comblnuqao entre gintese e anfilise sue caracteriza a
leitura de quadros. (Para ndo falar em outros tempos subjacentes, como a-
tuele no gual se desenvolveu a filmagem, e aguele aue & significado relos
acontecimentos representados no Tilme). Diante tal complexidade geralmente

calmos no erro simplista de classificar a leitura de filme como linear e dis
cursiva., Como se o pensamento ativo em tal leitura fosse 0 mesmo do ative
em leiturn de texto. (uondo se trata, Obviamente, de linesvidade e discurso
em hivel inteircmente diferente, u saber em nivel da bidimensionalidade., Tm
outras palavras: na leitura de textos discorrem por assim dizer pontos, (eon
ceitos}, e na leitura de filmes discorrem porymssim dizer planos, (imagens).
I'e modo que podemos dizer que a leitura de textos & .o projeto bara a primei-
ro dimensao, e a leitura de filmes & um projeto a partir da segunda. To
primeiro caso, a "histbérin" & um processo de desenvolvimento TUMO & UrE re-
alid: ¢e, {a saber: u totalidade a=m mensagem). Ko segundo caso, a'histb6ria®
€ um processo a partir de ume realidade, (a saber: e das imogens). Se ambos
os tempos, o do texto e o do filme, forem chamados de "histéricos"; & preci-
so dizer-se 108go ue o termo "histbrian & aplieado, nos dois ecasos, com sig
nificerdo diferente. ‘

Tal modificacﬁo do significado do terro ®histbria™ noo & atuale
mente ainda 6bv1a, porﬁue por ensuanto e provisbriamente os filmes tém estru
tura copliada de textos. T sue o0 pensamento plano ainda nao ge assumin. De
modo s&ue sentimos, ao lermos filmes, a mesma determinacao-linear gque gentimos
a0 lermos textos. Continuamos "determincdos histbéricamente". Nas dada a bl
dimensionalidade do filme, (e da TV), a estrutura do filme nmo & necesséria-
mente & do texto, mas'ﬁode ser a do quadro. Jsto é: estruturs sue propSe
campo para o exercicio da liberdade. Podemos imaginar, (e inclusive j& rea-
lizar), filmes nos quaié a rapidez da apresentacao dos euadros, a sewuéneia
dos euadros, e a nitldez dos suadros podem ser reguladas pelos receptores.
{08 video-tapes 870 um - passo decigivo na dlreqao indlcada). (% os slides
podem servir de moddlo ‘para desenvolvimentos futuros). I'e modo aue em £1l-
mes futuros, (e em programas futuros de TV), a "histébria" obedecerf em parte,
e dentro de certos parfmetros, a decisoes dos receptores, Passarh, iﬁclusi—
ve, a ser reversivel. Pols trata-se de "liberdade histérieca" inteiramente
impossivel ao nivel da "histbébria" da mera linearidade. A "liberdade hist6-
ricom, tao cara aos letrados modernos, neo passa de possivél interferénein

na histéria de dentro da histbria, e a "liberdade histbrica" ao nivel da b1
dimensionalidade ser& a possibilidade de manipular & "histbria" de féhra. 0O
termo "histbéria" tem pois, para o pensamento plano, significado ndvo. Pois
"histébria" nao é mais o tempo‘dentro do sual estamos, mas o eual menipula-

mos. (Com t38das as reservas mencionadas ao discutirmos & "abertura relati-
va" da estrutura de quadros, comparada com a de textos).
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A dimensao sonora gue acomparha o filme compliea ainda mais o vroblema.
0 som & tridimensionul, (e a estereofonia o prova vivencirlmente), e rompe

§

a estrutura bidimensional do filme. Tstamos mergulhados no som e opostos &~

imagem. W termo "adio-visual" esconde, na sua aparente simplicidade, tal

fato. Ka estereoscopia seremos cercados por imagens, na estereofonia sere- -~

mos banhados por sonoridades. A imagem & nossa circunsténcia, o som & o o=
ceano dentro do sual nadamos e que nos penetra. (A filosofia orteguiasna na’

rece vitima de unilateralidade visual, e subdesenvolvimento audifiVO). {m

os visionfrios vivem em mundo diferente dos que ouvem vozes)., O filme este
reofdnico representd portanto curioso desafio: englobar a terceira dimensao
na segunda. Problema gue serfi considerado no segundo parégrafo deste ensa-

io. (tinda tem o ver "com o problemna de futuros filmes tridimensionais, jé
que estes 'represehtarao” a terceirn dimensao & moneira da persnectiva em
quodros, nao a “"apresentarao”, como o faz & estereofonia)

0 resultodo dn tentativa esbogoda de uma comnarac 0 entre leitura de tex

to de um lado, e leitura de yuadros, filmes, Tv, etc. do outro, & este: as
duns leiturus mobilizam em nés dois pensamentos diferentes, o "linear" e o

nplano”. Lurante a Idade moderna os textos predominavam enquento denais de

pensocmento, e predominava, portanto, o pensamento linear e discursivo. Ata-

almente predominam suadros, (e seus derivedos), ensusnto conais de pensamen
to, & passa a prodomlnar, portanto, o pensamento plano. Tste se caracteri-

za, se comparado com o linear, por duplicidade metodolbgim, (feed-back con
stante entre anhlise e sintese), e por diferente estrutura de tempo, mito
mals complexa., O pensumento plano pode adesuar-se ao linear, levando o 13
nearidade ao seu nivel. &Se isto for feito, o discurso mudaré de carhter,
e o conceito "histéria", (conceito bhsico do discurso), mudaré de signifi-
cado, Isto serh assim, porsue ypeummxEBhre o pensamento plano pensa sbbre
o linear, & meta-pensamento do qual o pensamvnto linear é pensamento~obje
to. (A propbsito, é imaginfivel a tesd sue a filosofia esth morrendo por-
eue esth cedendo, ernequanto meta-pensamento, lugar &o pensamento plano).
to nao implica ser o pensamento plano rdesenvolvimento" do linear, e "su-
peracso dialéctica" ‘de uma contradicdo interna em tal pensamento. “Tal A
firmativa seria tipicu da linearidade. Pelo contririo: devemos aceitar
mue o pensamento plano sempre coexistia com o linear, (as pinturas das ca
vernas o provam). Apenﬁs atualmente esth se tornando predominante gracas
aos novos canais de comunicaqao, (e outras causas), e comeca & assumir-se
enguanto pensamento ‘dominante. Isto basta psra dizer que vivemos em &po-
ee critiea, em época na qual o0 pensamento passa por crise de reformilacao
de sun estrutura.

(b): Adesuacao do pensamento plano & “coisa": ® preciso libertar eg

te problema epistemolbgico, desde o inicio, das suas coordenadas cartesia
anag, se guisermos vé-1lo no presente contexto. - Para Descartes o problema
& o du adegquacao entre a coisa pensante e a extensa, portanto entre a li-
nearidade aritmbtica e a tridimensionalidade da geometria. 7al enfosue &

S
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atuolmente inaplichvel, & quostﬁo Rue se poe atualmente & aproximadamente
esta: como estao reddcionados os canais sue comunicam vivéncia e conhecimen
to, (e os quﬁis nos programam}, com aguilo eue comuniecam? Tm outras nalave
ras: como sfo adequndos tais canais a sua tarefa? Um dos métodos de aproxi
macdo de tal guestno poderia ser este: Comparar fenomenolbgicameﬂte as m;n
agens sue recebo pelos canais culturais com as mensegens aque recebo velos -
conais naturais, (ou, como se costumn dizer, "imedistamenten). qQual &, por
oxemplo, a diferenéﬁ%ﬁﬁ~£1nhﬂ vivéncia e &® meu conhecimento de uma pedra
fotografada, de uma pedra explicada geolbgicamente, e de ume pedra sdbre a
sual tropeco? Seré que vivencio "melhor" a pedra tropecada, e conheco "me 1
hor" a pedra explicada, e imagino "melhor" a pedra fotografada? % wue suer
dizer: "melhor", no cnso? Persuntns deste tipo tém atualmente urgénela ex-
istencinl muito maior sue nao impobta unl preocunac 0 epistemolbgica no slg
nifiecado "moderno® geste termo. '
se quisermos dar os primeiros passos em direqﬁo do método sugerido,
constatoremos 18go que o enorme maioria das coisas que nos cercam nao apenas
nao & comunicada imedintamente, mus nao pode ser comunicadsa imediatamente. A
informorno genftica, ns portdulas nlfn, os brgros digestivos de amfba, os dis ”
cursos de Savonmnrola, & guerra no Vietnam, os problemns da senhiorn Kennedy,
e os seios de Brigitte Bardot sao coisas do nosso mindo, porgue nos sao com
nicadas mediatamente pelos canais de comunicaqao da nossa cultura. Todas e
las sao incomunichveis imediatamente, seja tebricamente, seja priticamente.

Tm tais coisus nao &, Obviamente, possivel a comparacac entre a comunicacao -
mediata ¢ imedinta. O nosso mundo se expande, porque os canais de comunicn
cuo cultural nos fornocem semure Novas coisas nao comunichveis de outra for
ma. T muitas dessas coisfs nao sao apenzs comunicasdas pelos canais, mas pro
vocadas por eles. FPor exemplo: discursos de Nixon, jogos olimpicos em Muni-
sue, e conguistas da 'Iua, E & este tipo de coisas gue tende a determinar-
nos., % claro wue nestes casos a guestqo- "830 08 canais adequados & sua ta
refa?" nem sesuer se coloeca. Outras queatoes podem ser colocadas quanto &
estos coisas, quebtoes muito veementps, mas egta’ dizem respeito a outros pro
blemas. Dlevemos admitir como dado sue o nosso mundo consiste, em grande pax
te, de fendmenos sue nAo podemos nem vivenciar nem conhecer imediatamente, e
05 quais, nao obstante, nos determinam de maneira crescente. Tal afirmative
pode assemelhar-se superficialmente & confissao de ignorénda e impoténcie dos
nghbios" da nossa tradicao, mas na realidade & seu exato oposto. Nao articu—
la humildade perante mundo superhumanamente incompreensivel, mas ira impoten~-
te perante mundo moenipulsdo mal pelos homens., O mundo comunicado pelos canais
de cultura, (e principalmente pelos canais de massa), sdbre o sual nao pode-
mos ter controle, porque dele nao temos nem vivénecia nem conheecimento imedia—
to. ' N _

Noas ainda temos contacto imedimto com certas coisas., (7 com certas
pessoas)., Ainda comemos, € rejpiramos, e sentimos dar, e amamos., T ainda
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agimos. ¢ mundo comunicado imediatamente ainda nao foi inteiramente elimina ;
do por aguele outro predominante. Kao vivemos apenas entre discnsg, vitrinés,;
filmes, programas de televisao, suadros e livros, vivemos também ainda entre
firvores, amigos e inimigos. Podemos pols comparar entre estes dois mundos.

¥ claro gue nao podemos chamar o primeiro mundo o da "cultura", e o segundo

o da "notureza', porsue tal distincao pressupoem critérios atualmente indis—
poniveis, MNas talvez poderiamos chamar o primeiro mundo o da "ficcrdo" ov
vmundo pensado”, e o segundo o da "realidade" ou “mundo imediato"? loro:
tal nomenclatura nao teria uretcnsao ontoldgica, mas serviria apenas para
colocar a pergunta que temos em mira: Como se relaciona o mundo da ficeno

com o mundo da realidade no presente contexto?

Uma coisa & bbvia: o mundo da ficqéo representa o mundo da realida
de, Tle 0 representa no gentido de substitul-lo, e no sentido de apontor
para ele. Fm suma: o mundo da ficcao é o mundo dos simbolos nue significam
o outro mundo., O Ticticio em tal mundo & o convénio, {tfhecito ou expresso),
mue confere aos simbolos seus significados. De maneira sue podemos refor-
mular a nossa pergunta: Como se relacionam os simbolos do mundo da ficeao
com os seus gignificodos? Assim colocada, & pergunta desvia a nossa sten-
coo pars a estrutura dos canais que perfazem tal mundo. Tomondo por base
o que foi dito no primeiro parégrafo deste ensaio, podemos sugerir a seguin
te rosposta provisbria: (s canals tradicionais alfabéticos relacionam os
seus simbolos com os respectivos significados de meneira linear e discreta,
(vconcebem a realidade”). E os canais bidimensionais, (tradicionais ou nao),
relcrcionom os seus gimbolos eom os resmectivos significndos de meneira npla-
na e conjunta, ("imaginam a realidade®). O pensamento nue se oriicula nos
cannis lineares seria a tentativa de adequar-se & coisa concebendo a coisa,
e o pensamento gue se articula nos canais bidimensionais seris a tentativa
de adecquar-se A coisa imaginando a coisa. :

Tal resposta provisbria, sugeridea nela estrutura dos canals, exi-
ae considera~ao mais concreta. ¥ muito facil dizer-se gue o pensamento pla
no & immginativo, e ‘0 linear & conceitual, e que atunlmente predomina o ima-
ginativeo. DPara captar-se, no entante, o sue tal afirmativa pretende, é me-
cesshrio que se torne mais nitido o que significa "pensar imaginstivamenter,
Tembém neste caso explicacaes cientificas, (psicolbgicas, fisiolbgicas e out
ros), embora importantes, nao bastam. £ preciso tentar capturar o processo
do pensanmento imaginativo no prbéprio acontecer, tal como ¢ conhecemos de ex—
periéneia nossa. Voltemos, pars tanto, para a anfilise da leitura de filme,

Tstamos diante uma tela. T estamos em disténcia da tela auec & de
terminsda pela fung&o que a tela deve ter: transmitir imagens de algo. Se
diminuirmos tel disténeia, a tela deixa de funcionar: nao veremos imagens,
mas a proépria tela com sua téssitura e com vhrias manchos luminosas., Se au-
mentarmos o distfincia, a tela deixorh de funecionar: nﬁp veremos imagens, mas
2 sala do cinema da qual a tela & uma parede com VArias manchas luminosas,

RN
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0 ¢b 1gghgngg§ Egéleceu as immge manchas na tela em simbolos eue :
1 representa
algo imaginativamente funcione apenas, se for assumido pelo seu,decifrador,i
e. "espectador", um ponto de vieta determinado. (Tor exemnlo: determinade
pelas poltronas de uma sala de cinema, ou pelas cadeiras gue encarsam a TV no
anarto.) Mas uma vez assumido tal ponto de vista, o cbddigo passa a funcionar
como que automfticemente., Tstas duas caracteristicas do cbdigoe imaginativo,
z saber: & sua determinaqao de ponto de vista e a sua automaticidade, distin
guem tal cbdigo radicalmente do conceitual, por exemplo do alfabeto. -

LKao importa gue cbdigo conceitual, {alfabético, aritmético, lbégico ou
outroe), independ=, em alto grau, de ponto de vista, (0 significedo de "a" é
o mesmo, se tal "a" f£8r impresso em papel de jornal, escritc com giz na lou-
aa ou gravade em pedra), ¥m outras palavras: a mensagem do cHilp coneeitual
independe do esnal no qual corre, ou pelo menog: gquase independe., Mas nao
imports sur cbdigo conceitual exige que o seu decifrador aceite consciente-
mente o convénio gracas ao aual o cbdigo foi elaborndo, (que apreenda lér,
e, incidentalmente, escrevé-lo). E & isto que caracteriza t3do pensamento
conceitual: proecura captar algo, ("a realidaden), de maneira independente
de pontos de vistn, ("objetivamente"), mas dependente de convénios, ("con-
cientemente”). Os cbdigos imaginativos, pele contrério, tronsmitem mensagensg
sue dependem dos seus canais, mas nao exigem, (ou vpelo menos: quase nao exi-
gem), que os seus convénlos sejam aceitos conscientemente pelos decifrndoreé
(N7o & necesshrio sue se aprendz 18r imagens). ¥ & isto que ceracteriza t5-

do pensamento imaginativo: Dprocura captar algo, ("a realidadenm), de manei-
ro deterninnda por ponto de vista, ("subjetivamente®), mas nn ignorfincia do
convénio, ("inconscientemente"). T & pois assim aue os dols pensamentos se -
adeauam "3 coisa": um objetivamente e conscirntemente, o outro subjetivamen-
te e incopacientemente. Fm outros termos: o pensamento linear concebe &
realidnde como série de objetos tornados conscientes, e o pensamento plano
imagine a realidade como conjunto de visces nmo conscientizadas,

Tal tentativa de elﬂboraqéo da maneira como os dois tipos de pensamen
to se relncionam com o pensado node resultar em interpretacﬁo precipitada.
Podemos guerer concluir gque o pensamento linear & pensamento plano tornado
claro e distinto, (por objetivo e consciente). E, com efeito, tal interpre
taqgo fundamenta téde epistemologia moderna, adepta da linearidade. (A nos
‘sn repulsa quase que instintiva cos cenais de comunicaceo de masea se deve,
em grande parte, 4 nossa "modernidade" neste sentido do térmo.)} A interpre-
tacho & precipitada, porsue ndo considers as limitagoes impostes estrutural
mente & linearidade. As mensagens codifieadas linearmente decompoem o wue
representan, sao "analiticas", e ceptam poritanto apenas aguilo sue se salvou
da triagem. sao mensagens pobres, As mensagens codificadas no plano super-
ficialisam o gue representam, e captem portanto a totalidade do representadc.
embore o deformem. Sao infinitamente mais ricas. Neste sentido o pensament:
imaginativo conhece muito melhor eque o conceitual o mundo da realidade.



. e S . :g
VILEM, . FLUSSER

e aceitarmos lsto, podemos captar melhor o munde da ficgao dentro do wual
vivemos, A nosss cultura nos fernece dois tipos de ficqao: & comunicads linesr
mente, e a comunicada de forma plana. A fiecao linear, (a dos livros, jornais
revietes clentificas, computesdores ete. )y fornece representacao de coisas con-
cebidas, a plana, (a das fotografias, das revistas ilustradas, do cinems, TV -
ete,), fornece represertuqao de coisas imaginadas. As coisas concebidas, (por
exemplo: particules slfa), ocorrem no clima da objetividade consciente, as coi
tsfal: ] imaginQdas, (por exemplo: os seios de Brigitte Bardot), no clima da subje
tividrde inconsciente. T as coisas concebidss representam a8 ¢oisag "reaig®
de moneira moels pobre gue as imaginadas. Isto pode ser formilado também da Be

guinte maneira: A nossa cultura, enguanto articulaQ%o de dois tipos de pensaw
mnnto, 4 dupla mediagaoc entre nés e a realidade: .por intermédio de reprecenta-
coes conceituais pobras, e ropresentﬁnoes imaginativas riess. Fodemos, enquan
to nartiecipontes da cultura, participsr de ambas as medlaqoes, mas para poder
participar da mediaqao da representaQEQVCOnceitual pobre devemos submnternos
2 aprendizegem da sua leitura. IPal formulqcﬂo expliea a predominfncia da fic
of.0 plena na atualidade. T também da divisao atual da cultura em duas camadas
a da elite, ainda predominantemente linear, e a da massa, jé& predominantemente
plana,

Feste ponto 4o srgumento pode ser retomada a pergunta central deste narf-
grafo: Como se relaciona o munde da ficcho com o mundo da realidnde no presen
te contexto? A resposta ae impoe egora suase sue automhAticamente. 0O munde da
ficeno linear, (no sual vive a elite), estf& perdendo rrogressivamente contacto
com & reolidade que representa, lida com coisas sempre mais concebidas e pobre§
e tem dificuldade crescente de relacionar tais coisas com o mindo das coisas
vivencindas imediateamente. 0 mundo da ficgno plana, (no qual vive a massa),
ests disnensando progressivamernte gualguer contacto com a realidade gue repre-
sentn, 1lida com coiqas sempre mais bem imaginadas e ricas, e tais coisas sub-
stituem sempre mals perfeitamente nzo importa que coisas porventura ainde vi-.
vencicdas imediatemente. ™m outras palavras: o mundo da ficcmo linear estf se
tornendo sempre mais ficticio, e o0 da ficqﬁo plana esth se estabelecendo sempre
mzfﬁ‘ﬂﬁn$@§dadeira realidade, Ou: o mundo do pensamento linear estf se revelan
do sempreé! meis mundo de "mero pensamento", e o mundo do pensamento planc esté
ge mascorando sempre melhor em mundo verdadeiro. A ficqao conceitval esté mos
trando sempre melhor seu caréter ficticlo, e a ficgao imaginativa esté esconder
do semprc melhor este carfiter. De maneirs sue & nossa vivéncia imediata, esta
nosasn gaida do mundo da-ficqﬁo, esté se tornando sempre mais dificil., (J& que
nao podemos sair para a realidade concreta a partir do pensamento cdnceitual,
por Palte de contacto, e a partir do pensamento imaginativo por falta de cri-
térioc entre imagem e realidade).

Pode, no entanto, perfeitamente ser o crs8o eue a nossa atuzl perda de
senso da renlidade seja apenas passeseira, e resultado da nossa crise de infi-
deeurcdo entre pensamento linear e plano. Pode perfeitamente ser sue, uma vesz
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integrado o pensamento linear no plano aproximadamente nos moldes discutidos
no parégrafo precedentel a realidade venha a tornar-se muito mais bem pensé-
vel gue atualmente, e quich mais bem penshvel sue em épocas precedentes dazs
guais temos conhecimento. Fm outras palavras: se o pensamento plano se assu
mir meta-pensamento do linear, (e nao pensamento-obgeto do linear), a reali:
Ande poderf massar & ser pensada de maneire objetiva e rica. Isto &: se nao
tentihrmos conceber imagens, mas imaginar conceltos.

Retomewos a vprrgunta que formulomes no prrfgrofo em curso: aunl a re

naeno entre pedra tropecada, explicada e fotografadas? Atualmente talvez ae:
ja esta: A nedra sdbre a sual tropeco frz parte dequele conjunto de coisas
~ue enconkro na minha vida como dadas, e gque encontro "imediatamentev., A fo
tografic da pedra 6 tentutiva de representar tal pedra imeginativamente, is:
to & medinr entre mim e pedra. A explicacﬁo da pedra & tentativa de repﬁ§e~
senter o pedra imaginada conceitualmente, isto é mediar entre mim e a fotogrﬁ
fia, (e outros tipos de imagkns da pedra). A relaqéo & pois de reducaoc da
tridimenaionalidnde pora a bidimensionalidade, e depois paré & linearidade,
ha tridimensionaliaude vivencio, na bidimensionalidade traduzo a vivéncia em
pensamento imaginativo, na linearidade traduzo a imagem em conceito., Vive
pois em trés mundos: vivencialmente no da realidasde, ¢ imaginativamente no
dos planos, e conceituslmente no das linhas, sendo os doig Gltimos mundos
ficcﬁo do primeiro. O problema atual é que o mundo dos plenos adauiriu per
feicao técnies- tal gue encobre e tende & eliminar o mundo tridimensionsl, e
gue o mundo das linhas adeuiriu tal abstracao eve deixon de mediar entre mim
e n vedra sdbre a qual tropeco. Tm conseauéneia vivo em trés mundos estan-
gues: no da vivéncla imediata aue tende a ser empurrado pera o horizonte; no
7o pensamento imaginativo gque tende a tornar-se predominante ha‘minhﬂ.vida;
n gno do pensamento conceitual eue tende a evaporar-se. E isto, por sus vesy,
resulta no seguinte: as coisas do mundo vivenciado tornam-se cada vez mais
roras, no mundo imaginado multiplicam—se coisas que nada representam, e as
coisas no mundo concebido tendem a deixerem de ser coisas. ¥m outras palav
ros: tropego sempre menos sdbre pedras, estou cercado sempre mais de fotogra
firs de pedras, € explicaQSes de pedras me interessam sempre menos.

Mas esth se esbocando uma outra relacao possivel entre as trés pedras
mstn: O ponto de partida :& a fotografia da pedra, J& que & ela que predomi-
na na minta vida. A explicacao da fotografia & tentativa de revelar o seu
carfiser ficticio encoberto. Tal explicaqao pode, em feed-back, eser por sua
vez fotografada, ou até incluida na préoria fotografia. Terei fotografia
gue deixarf de ser representaqﬁo, e passerf a ser modelo. ‘£ tal modelo se~
rf tentotiva de mediar entre mim € a pedra sdbre a =sual froneco, e a sual
portrnto voltarf a ser acessivel ao pensamento.Tal relacao possivel neo &
tonto problems especulativo, mas téenico, e h4 indicios que estd sendo ata-
endo. Tm suma: o pensamento imaginativo delxaré de sexr mediagao entre a re

nlidnde e o pensemento conceitual, e 0 pensamento conceitual passari o ser
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acoplado em feed-back com e imaginativghara medlsr entre este e a realidade.
(Instrumentos neste sentido 350, desde j4, monitores de TV, computadores a
servigo de programagao de filmes, e sesim em diante,)

Resumindo o argumento discutido no presente paridgrafo, o seguinte po-
de ser dito: No preasente contexto o pensamento imaginntivo tende a ndesuar-
se & coisa encobrindo a coisa, substituindo-z e eliminando-a para o horizon-
te do vida. Mas tal tendéncia & reversivel. S$Se o pensamento imaginativo se
assumir plenamente, poderf incorporar o pensamento conceitual, e passer a ad
eausAr—-se A coisa revelando a coisa de maneira clara e rica. Um pensamento i
moginntivo essim reformulado resultaré em ndvo cbdigo, com ndva légica e ndvo
tkpo de simbolo, em suma: com ndvo repertdrio e ndva estrutura. Isto &: sur-
giria cultura ndva,

Mas ao se ter dito isto, deve manter-se em mente eue tHda discusssoe
precedente ignorou deliberadamente as tendéneias atuails da torceira dimensao
a penetrar a imagem, TFm outras palavras: a revoluq&o nos meios de comuniea-
ca0 imaginativa fol considerada apenas visualmente. Kao se falou em sinema
sonoro, em magnetoscbpios, e na possibilidade de introduzir-se cheiros e sen
sacoes tacteis nas mensagens, ico se falou, em outras palavras, na abertura
sue o plano oferece neo apenas & linha, mas também ao corpo. Os avancos tée
nicos rlrem atusnlmente horizoentes vo pensancrnto inmcgine tive de pernsor tridi-
mensionalmente num sentido radicalmente ndgo. U cddro: o pensamento imagina
tivo tridimensional & tao antigo quanto o & o plano, e as esculturas do pale
olitico o provam. Mas um programe de IV, sonoro, cheiroso e sue provoca sen
sncoes thcteis no corpo nio & escultura, & outrs coisa. Tao outra coisa, cor
efeito, que nao conseguimos caplar, atuzlmente, nem de forma imaginativa nem
conceitual, como funcionarf o pensamento em situacao semelhente. Serh pensg
mento, sem davida, wue fornecerf imagens infinitamente mais ricas sue nao im
portsn quais disponiveis atuzlmente. Tie modo sque podemos dizer sue o pensa-
mento imaginativo, o gual se articulc atualmente de formo predominantemente
plana, est& em estégio de reformulagao rumo & corporeidade. "Pensamentos to
marao corpo," Le maneira gue o problema da adequaqao do pensamento plano &
colsa, tao virulento atualmente, pode ceder, dentro em breve, lugar a outro
ainde mais difiecil: o da adequaqao do pensamento tridimensionnl & coiss. Mas
nco pode haver dfvida gue as coordenzdas de tal problema continuarao sendo ¢
atuais: o pensamento imeginativo, (seja plano, seja tridimensional), poderé
medinr entre nés e a realidade aponas se consegulr incorporar e sobrepdr-se
a0 pensamento linesr conceiiual, nunca se eliminé-lo. % fol esta a tese do
parégrafo presente,.

- (¢): Diamcronia e historicidade: £ claro aue, falando histbricamente

o pensamento imaginativo nao éiesenvolvimento do conceitual, o plano nao 6
degenvolvimento da linha, Pelo contrario: a tese do pensamento linear ser
posterior ao‘plano e tridimensional & fortemente sugeride pelos resultados
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da qrrueolog1Q.SEQDesonhoe rupeatres e Venus de Willendorf barecem snterio-
res a nao importa que cédigos lineares.) Nas o pensamento imaginative atu-
al, tal como se articula na fotografia, no slide, no cinema, na TV, no car-
taz, no vitrine ete., este sim parece b6bvismente ser resultasdo e desenvolvi
mento da linearidade. Histéricemente, porque tal Pensamento se articula e;
canais possiveis gracas a resultados aleangrdos pela ciénela, portanto dis-
cursivimente, F estruturalmente, boraue ao contrério do pensamento imsgina
tivo trudicional, o atual tem dimensao de temporalidade linear, (histérica?,
ausente nas artlculaqoes anteriores. % verdade: também as rinturas rupestres
contem histérias, e em certo sentido também as esthtuas da antinuidade o fa-
zem, Mas o fidme nao apenas conta histbrias, ele s eonta histbricamentes ro
la no tempo. De forma que devemos distinguir entre dois tipos de pensamento
1mqglndt1vo- o tradiecional, e o posterior A revolquo nos meios de corunica-~
oao, (principalmente os de massa). Se euisermos ter modélo imnginative do
brocesso gun resultou em tal SitUdQHO, 0 seguinte serviria: o pensamento hu
mano se iniecia pela articulacao da capacidnde imaginative, evolui na capaci:
Gade conceitual, e volta, em espiral, para : articulacro da copacidade imqpi
native em ndvo nivel. (% claro aue o moddlo nroposto, embora 1ma91nativo, é
cinda vitima da pura llneqridade, portanto prova da dificuldnde de dor o sal
to da linha psra o pleno.)

Podemos dizer o que foi dito em outros termos. 0 homem, euando
se assume sujeito do mundo, (quando se aliensa do mundo, quando nassa a pen—
sar, isto &: guando wvira homem}, assume-se sujeito principalmente gracas a
sutt capacidude imaginativa. COria um mundo de imagens a medisr entre ele e
a realidide perdida., Nais tarde passa a manipular tais imagens gracos s sua
copacidade conceitusl, isto é: assume—se nao apenas sujeito do mindo, mas tam
bém sujeito das imagens. I atuslmente ¢ homem passa a manipular os eonceitos
recorrendo novamente & suz capacidade imaginativa, mas agore utilisando-se de
la como medisgmo entre ele e o8 geus conceitos. Assume—se, 1mnginnt1vqmente,
sujeito dos prbdprios conceitos. Na primeirs posiqao 0 homem se encontra no
tempo da representaqao estével, no mito. Na segunda posicso o homem se encon
tra no tempo ds representaqao linear, na histéria, no Processo, Na terceira
p031cao o homem se encontra no tempo da representaQQQ plana e trldlmcnsionﬁl
da prépria hlstbxla, no formalismo. (Uma ordenaqao linear, histérica, dessas
trés p031qoes pode ser evitada com relativa facilidade, se oconseguirmos sin-
cronizé-les.) O problema a ser discutido & este: A terceira posicio, a fue es
tamos tentando asssumir atualmente, (forgados para tento por fendmenos mue ocor
rem tanto nos meiso de conunicaqao imaginativa da messa, quento nos meios de
comunicacao conceltual da elite), implica um estar-no-mundo tao diferente dos
tradicionails que temos dificuldede de existencialmente assumir a posicfo &
swual estamos sendo forgados. T tal dificuldade ge deve, pr1n01pnlmeute, a
nudanca de atitude perante a diacronia e historicidnade wue a ndva posicao im
plica. 1ail a nossa BGHSanO de termos perdido o chao dque nos sustenta,

P
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Podemos tornar as trés posiqaes assumiveis pelo homem engquanto sujeito
um pouco mais sorviveis existencialmente, se recorrermos ao teatro como mo-
delo., A posiqao imaginativa original, (a mitiea), seria asuela assumida por
participunte de uma cena aue representa dramfticemente uma situaqao sacra.

A posicao conceitual, (histbébrieca), seria agquela assumida vor ator em peca

teatral, (seja a peca composta de papeis determinados relo autor, seja elna
"aberta" do tipo Commedin dell'Arte). 4 terceira posicao serin aquela assu
mida pelo autor de uma pega. O participante da cena sacra sabe sue esth re
vresentando uma realidade, e sabe do carfiter simbblico dos seus atos e ges-
tos. Kas aceita a sun atuaqﬁo como sendo imposta pela realidade sue repre-—
senta, De maneira que seu ato & coerreto, (bom, verdadeiro e belo), se obe-
decer @ tal imposigao, e falso, (mau, errzdo e feio), se se desviar do im-
posto. A liberdude gue tal posiqﬁo permite & a liberdede do peeado. O antor
da pecz teatral spgabe que esté representando um papel elaborado por um autor
para representar, (possivelmente), uma realidade. S$Sabe do carfter simbblico
dos seus atos e gestos, e tombém da maneira como tais simbolos Toram conven—
cionados pelo autor da pega., Aceita pols & sus situnczo como sendo imposta
pelo autor, mas aceita isto dentro de parfimetros relativamente amplos. "In-
terpreta" o papel de vfhrias maneiras. Sua interpretacao & mais ou menos cor
reta, na medida na qual articula mais ou menos bem uma das possiveis inten-
~oes do autor da peca, e na medida no qual‘enriquece tal inbenqﬁo pela inter
pretacdo por ele oferecida. A liberdade gue tal posicao permite & a liberda
de de agir dentro de uma estrutura interpretfvel. (Isto & a liberdade histé
rica no sentido restrito do térme). O autor da peca sabe que esth represen-
tando algo, (wue pode ser uma realidade), e sabve portanto do caréiter simb61i
co dos atos e gestos aue estd projetando. Aceita as limitaQSes eue o prbopri
teatro impae sobre tal projeto, e procura, dentro de tais limitaQSes, alcancgn
uma articulnqao independente. Tara tanto manitulzs o prépric watro. Seu pry
jeto serf mais ou menos bem sucndido, na medida na gual alterara a estrutura
- dimposta nwelo teatro, sem perder a teatracidade da suz mensagem. A liberdade
gue tal posiqao pvermite & a liberdade de eriar nbvas regras. (Isto & a liber
dade formal no sentido restrito do térmo.) Do ponto de vista do participan-
te da cenc sacra o ator & pecador e o autor & diabblico, (impostor da divin-
dade). Do ponto de vista do ator o participante é ator inconsciente, € o au
tor & o criador do c¢bdigo, (a m"autoridade™)., Do ponto de vistz do autor, o
porticipante & executor servil de seu projeto, e o ator & parceiro cuja in-
terpretacao do projeto pode vir a enrisuecé-lo. Os trés pontos de vista, en
bora interligados,.representam trés maneiras inteiramente diferentes do es-
tar-no~-mundo. : :

Embora o modélo do teatro possa iluminar um pouco o problema das Po8]
coes humanas disponiveis, nao & satisfatério para coptar a terceira na sua
radical novidnde. (0 modélo -sugere gue tal ppsiq&o esteve disponivel desde
gue existem autores teatreis, o que & erro.} Que portanto o teatro seja sul
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stituido por outro modelo na tentativa de captar tol novidade, A saber: pe-
1n [V na forma gue poderfh adgquirir se as tendéneias atumis tiverem resvltado.
4 terceira posiqao gseria, em tal modelo, asuela assumida pelo consumidor da
PV eue manipula seus programas. [al consumidir ainda nao existe, mes a sua
posiqao porie ser esbocada com relativa facilidade 4 1z das experiéncecins ora
em curso. Serh esta: 0 consumidor disporf de magnetotéea, na aual armazena
ré orogramas de IV, (fieticios ou reportagens). As fitas arma 7enndas nno te
rao o rlglaez estrutural dos programas atuais, mas permitirno sua mon Bgem
pelos consumidores. . Pergitirao, inclusiva, a comblnﬁqﬂo de vérias fltas, o
seu embaralhamento. O consumidor, depois de ter composto o programa gue vre
tende assistir, com inicio, desenvolvimento e desfecho projetado por ele pré
prio & base das fitas na sua magnetotéca, poderh simplesmente projetar o pro
grama na sua IV, mas poderfi fazer tambeém outra coisa. Poder& projetar o pro
groma abhre btela belevisionadn por opnrelho filmoder, e noderf tronsformor
assim o filme em filmado. pesse filwe jue ele proéprio filma poderh incluir
se a si prébprio, e poderf inecluir nele outras pessdas e coisas de sua escol
ha, e poderh faz&-lo de forma que o programa seja alterado. % muito prové-

vel que gronde parte das horas livres do consumidor 4e um futuroe préximo, (GE

bora talves nao imediato), se passarh na composicdo e projecno de &1 tipo de
programa., Pois tal atividade, (e passividade), pode servir de mod&lo muito
melhor gue o autor de peca teatral para a terceira posiqéo orec liscutida,

A diferenga entre a posiq%o histbrica e a formai ressalta Yem no mo
delo. O consumidor-monipulador continua determinado pela histéria, (na me-
dida na gunl depende do repertbdrio armazensdo ne masznetotéen), e continue a
gindo histéricamente, (na medida na qual ele prbéprio interfere enguanto ator
no sew programa). lids o consumidor-manipulador estf no além da histbéris,
(na medida na sual progreme o ‘desenrolar e o desfecho das histbrias eque pro-
grama), e age extra—hlstérlcumente, (na medida na qual pode assumir na hia-
téria nio 1mpoxta que papel, e pode Vir a ser sempre vitorioso em nao impor
ta mue papel que escolheu) lMas o egue caracteriza ainda maig bem a diferen
ca das duns posigoes ‘6 isto: Iia posiqao histbrica o interesse se concentra
sdbre a agao dentro da histéria, (interesse do ator), e na posicgao formal o
interesse se concentra sdbre a eomposiqao de vArias histérias, (interesse do
mqnipulqdor do futurd) Em suma: para a posiqéo histérica a histérin 6 dra-
ma e seu engajamento ‘6 vencer em tal dramaj; para a p051qqo formal a histéria
& jbgo, e seu engajamento & mudnx o jb6go. Por isto o modélo do teatro nao
conseguiu captar a tercekra posigao satisfatériamente. .

% claro que tal diferenga se Tresume, conforme foi dito, na dife-
renca do tempo no qual as duas posiqses ocorrem., & tal diferenca poderf ser
articulada pelos térmos "diacronia" e "historicidade". A historicidade pode
ser Jefinida como asquele tipJ de tempo dentro do ¢ual a histbébria se 'desenvol
ve em busca de realizaqﬁo totalizante. (Nao importa aual a estrutura de %al
desenvolvimento, se dialéctica, excentrica ou outra). A diacronia pode ser

1¥
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definida como aquele tipo de tempo dentro do gual & histbria & projetadsa

enqguantao decomposiqﬁo e recomposiqao de elementos disponives, 1e aedrdo

com regras "ad hoe" convencionadans e revoghveis. Tm outros térmos: para
a historicidade a histbébria & & maneira como o mundo se d4, e nortanto a

4

maneira como o homem se realiza na sua luta contra o mindo; e para a diacro

nia a histbria & uma das maneiras como o homem pode representar o mundo e
agir sbbre ele. Isto & assim, porque na historicidade o homem p~nsa histé
ricomente, (linearmente), e na diasecronia nensa formalmente, (no planc). J&
que o pensamento linear se d4& dentro da hisubria e com ela, e o pensamento
plano se d& além da histbdria e sdbre ela.
0 térmo "diacronia", e seu correspondente, o termo "sincronia,

sugerem fque o pensamentoe plano, imaginativo, formal, pode pensar "a coisa"
de duas maneiras: enguanto situuqﬁo, e enjuanto processo, e pode fazé-lo

deliveradamente. (A leitura de filme serviu como ilustragao de tal capaci-

dade do pensamento imaginativo). Se o pensamento decidir pensar o mundo
sincrbénicamente, t86do processo desapareceri do campo de visao, e surgir&o,
no seu lugar, formas. Se decidir pensar o mundo diacrénicomente, as for-
ris se decomporao em processos, e 0 mundo se apresentarf como na historiei

dade. Apenas continusré sempre claro yue os processos sao formas decompog-
tas, como as formas sao processos condensados., (Como jd ficou dito, talvez

os problemas do pensamento plano, tenham, gual as equagoes da segunda po-
ténecin, duas raizes). De maneira aue o que se apresenta ao nensamento lie
near ensuanto aporia, (materia~energia, evolugao-genética, libido-Gestalt,

posicﬁo-negaqéo etc.), pode apresentar-se ao pensemento plano enwuanto com-

plemento, Tudo isto nao passa, evidentemente, de elocubraqao tebdrica ao
nivel do discursc. las ao nivel da praxis com os ndvos meios de comunico-
Qﬁo imaginativa, (como no exemplo da TV), passam & ser estns consideracoes
descricoes dawuilo gue realmente estf ocorrendo. '

F aqui esth talvez & chave do problema discutido: Nao potdemos
aproximarnos auténticamente da posiqao transhistbébrica gue nos est4 sendo
imposta, pensando adbre ela discursivamente, (como o esté tendando fazer
o presente ensaio). Podemos fazé-lo apenas "in fierivw, assumiﬁda a posi-~
cao oo minipulormos o8 meios que estao se impondo sobre nés atualmente, ®
6 isto que esth sendo feito efetivamente. Estamos assumindo a posiqﬁo
transhistérica na prexis, sem poder formmular tal posiq%o discursivamente,
E isto é perigoso, porgue & nossa incapacidonde de formulacao & prova aue
o pensamento plano ainda nao conseguiu incorporar ¢ discurso. T esta a
raza0 porsue, euand-méme, o presente ensaio esth sendo escrito. Para in
corvorur a historicidade ne diacronisa, e_contribuir, como tantos ocutros
ensaios atualmenté, para a conscientizaqéodaquilo sue ests ocorrehndo,

Resumindo pode ser dito gue a posiqao transhistébrica vai ser as
sumida pela humanidade no futuro prboHximo, porque tanto os canais lineares
quanto os plancs que compoem & nossa cultura tornaram tal posicao inevith

L)
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vel, Rata afirmativa nuo é resultado de especulaqoes filosbfices, mas da
obs-rvacao da cena da cultura. E nao & profecia, mas pequena extrapolqoao
dos tendéneias em curso. O clima da diacronia vai substituir o da histori
cidede, Mas isto pode ter pelo menos dois resultados., © prlmelro pode ger
o da despolltlzagao, desideologlzacao e desativaceo da humanidade, e sum
tr(noformu no em massa consumidors dos canois de ecomuniengho imoginativa.
T isto se darf se o pensamento imaginativo nsao conseguir englobar o pensa-
mento discursivo. O segundo resultado pode ser a conscientizacao da huma-
nidade em nivel 1ormal e sua trqnsformagao em grupo de Jjogadores crlntlvos.
De atores passarao o8 homens a progrmmadores, de artesaos a compositores,
‘% isto se tornarh possivel se os meios de comunicacao imaginativa, (os da
massa), conseguirem absorver os meios de comunicacao linear, (os da elite),
Surgiré assim uma eiencia ndva, (eiéncia gue pensard noo em conceitos, mas
em modélos) uma arte ndve, {arte que crisrd nso objetos, mas propostas), uma
&tica ndva, (&tica que nao proclamarh valores, mas propor& hierarquias de
modélos de comportamento), em suma: surgirf uma néva r911g1051dﬁde como cli
ma de uma ndéva cultura, T

Certo: isto & wtbpico, e quigh caracteristico da erise na qual nos
debatemos. las nao & fantasia., HA sintomas gque cpontam na direcao de tddas
as reformulaqaes mencionadas. Coloborar com que a utdpis se torne renlidade
nie & meta vital das piores. '



