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RESUMO

O presente trabalho se propde a investigar a atuacdo das imagens técnicas no jogo
entre totalidade e fragmento, uma vez que estas imagens surgem no seio da
Modernidade, introduzindo o fragmento nas sociedades totais, em intima relacéo
com seus ideais de controle, e se transformam, ja& sob a Condicdo Pds-Moderna,
quando toda a sociedade experimenta a fragmentacdo, em imagens hegemonicas,
em torno do que orbitam todas as novas relacdes sociais. As investigacdes
comecam no periodo antropocéntrico com o advento da fotografia e terminam no
tecnocentrismo pensando o0s media como espaco totalizador pela producdo e
difusdo de tais imagens. A conceitualizacdo de totalidade, fragmento e também de
Condicdo POs-Moderna vem do trabalho de Jean-Francois Lyotard (1993). A
Modernidade é aprofundada com Alain Touraine (1995), e da Modernidade a Poés-
Modernidade, Ciro Marcondes Filho (1991, 1993, 1994, 2000) é o mais presente.
Para pensar o advento da fotografia, o autor eleito € André Rouillé (2009), enquanto
as imagens técnicas sao aprofundadas com Vilém Flusser (1998) e Jean Baudrillard
(1997), que é também referéncia nos questionamos acerca da virtualidade e das

novas condi¢cdes impostas pela comunicagéo.
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1 INTRODUCAO

As imagens técnicas surgem no seio da Modernidade com o advento da
fotografia, este aparato tecnoldgico e técnico absolutamente identificado com os
ideais de conquista e apreensdo do todo vigentes a época. O nascimento da
fotografia consolida a representagcdo de mundo proporcionada pela perspectiva
artificialis que ja vingava no Ocidente desde o0 Renascimento, realizando-a
maquinicamente, portanto em consonancia com os ideais da ciéncia moderna, em
gue o homem é entendido como demasiado subjetivo. Assim, com a fotografia, a
objetividade cientifica invade o campo das representacdes, abalando fortemente o
espaco anteriormente dominado pelas imagens tradicionais (processadas e
produzidas manualmente por agentes humanos). Desta forma, tecnicamente, a
fotografia introduz o fragmento, o recorte “objetivo” em uma sociedade que estava
sob a égide de grandes narrativas orientadoras, como o capitalismo, o socialismo, o
Aufklarung. Sendo assim, a fotografia surge como fragmento subsidiado a conquista
do todo, para a realizacdo do projeto moderno de organizar racionalmente o mundo.

Entretanto, no século seguinte ao surgimento da fotografia (XX), uma a uma
as grandes narrativas orientadoras do Ocidente vao encontrar seus limites, perdendo
assim suas legitimidades e deixando o homem a sua propria sorte. O projeto
moderno de se realizar no curso da Historia, de fazer o destino se curvar frente ao
poder da razao humana deixa de ser crivel e 0 novo tempo é o das micronarrativas,
dos pequenos relatos dispersos, ndo mais orientados a um fim: uma nova condi¢cao
humana denominada por Lyotard (1993) de Pds-Moderna. Com a liquidacdo do
projeto moderno, o poder outrora reivindicado pelos agentes sociais vai ser
canalizado as maquinas e seus produtos. Neste novo cenario, as imagens técnicas,
antes adequadas a um fim, entendidas como recortes do mundo real disponiveis aos
objetivos de controle modernos, passam a supervalorizagdo: sao fragmentos sem
coesao disponiveis a todos na medida em que as técnicas de producdo e
distribuicdo destes fragmentos em rede se encontram amplamente difundidas. E é
esta incessante distribuicAo de fragmentos técnicos que vai forjar uma nova
totalidade, ou um novo ambiente totalizador, que sdo 0s meios de comunicacéo. Ao
redor deste sistema complexo e globalizado, orbitardo os homens da Poés-

Modernidade, ja sem referencial no mundo, mas com referencial nas telas. O olhar
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interessado da Modernidade, dirigido ao mundo real, na busca incessante de
desvelar a esséncia escondida sob as aparéncias, cede lugar na P6s-Modernidade a
um olhar indiferente e dirigido as telas.

O interesse aqui, portanto, é investigar como as imagens técnicas atuaram e
atuam neste jogo entre totalidade e fragmento e, consequentemente, os resultados
desse jogo para a compreensao de mundo dos homens — uma vez que toda forma
de produzir imagens altera a forma como percebemos o mundo (SANTAELLA e
NOTH, 1998). Os interesses secundarios desta reflexdo visam a entender de que
forma a fotografia inseriu pedagogicamente o fragmento na sociedade total
moderna; como a associacao entre fotografia e jornalismo serviu no século XIX para
reforcar a ideia de imparcialidade e neutralidade de ambos; e como na POs-
Modernidade, ja com o real totalmente associado as imagens técnicas, a
comunicacao sucumbe frente a onipresenca das imagens técnicas.

A fim de tecer o fio condutor desta reflexdo, o segundo capitulo deste trabalho
sera dado a conceitualizar e contextualizar a Modernidade, periodo em que a razéo
se impde sobre as formas miticas da ldade Média, em que o homem destrona Deus
e ambiciona construir uma sociedade igual e justa, o que atinge seu apogeu no
Século das Luzes. A partir dai se consolidam as grandes narrativas que orientariam
a totalidade das atividades nas sociedades ocidentais — ocidentalmente, como sera
feito durante todo o trabalho, sendo incalculavel o acréscimo do oriente para esta
pesquisa. E é neste século das grandes narrativas (XIX) que ocorre o advento da
fotografia, e seréa ela que fara a volta ao mundo e trara para dentro do saldo burgués
as conquistas e peripécias deste homem que cré tudo poder. Sendo assim, abre-se
um topico no segundo capitulo para compreender os abalos que esta primeira
imagem técnica causou ha sociedade moderna e qual a sua funcéo durante o século
XIX — inclusive pensando sua inevitavel associacdo com a imprensa e 0s primeiros
desafios enfrentados para inserir as novas imagens nos jornais da época. A
fotografia, nos albuns particulares, nos projetos publicos ou nas paginas de jornais
alterou completamente as crencas e valores depositados nas imagens.

No terceiro capitulo, as investigacbes serdo dadas, primeiramente, a
compreender esta nova condicdo humana consequente do fim das totalidades e do
florescimento de incontaveis micronarrativas deixadas a suas proprias sortes. As
grandes narrativas encontram a faléncia e emerge uma sociedade baseada em

cidaddos e atitudes fragmentadas. O projeto homem sucumbe. Com esta



constatacdo, os poderes outrora requeridos pelos homens serdo destinados as
técnicas e suas maquinas, as técnicas e suas imagens — projeto que ja vinha suas
origens na revolugdo industrial, mas que s6 pode se formatar quando as técnicas
sdo sobrelevadas sobre os homens. Portanto, no terceiro capitulo sera aberto
espaco para pensar o poder das maquinas na Condicdo Pdés-Moderna e como sua
esséncia, a técnica, espraiou-se através de suas imagens, forjando inclusive uma
nova totalidade, ou para ser mais adequado, forjando um espaco totalizante, que
sdo os media. Com a dissolucdo do pensamento total da Modernidade, orientado
para um fim, na Pdés-Modernidade reina a velocidade de transmissdo e
retransmissao dos fragmentos técnicos pelo media, sendo estes fragmentos cada
vez mais desconectados da realidade pela condicdo de hiper-realidade destas
imagens.

As motivacbes de ordem pessoal desta investigacdo comecam pela propria
escolha metodologica de revisdo bibliografica de autores e assuntos que resistem
bravamente ao aprendizado fundamentalmente técnico a que se propde o curso de
jornalismo. Certamente aqui ndo ha elogio as aulas que priorizam o fazer prescrito
em manuais e a mera operacado dos aparelhos que estdo a disposicdo dos novos
media. De outra forma, o trabalho que se desenrolard nas paginas seguintes esta
incrustado de duavidas oriundas de uma parcela (que percebo diminuindo durante
estes anos de curso) de professores e colegas que ndo se satisfazem com a
operacionalizacdo maquinica e me ofereceram elucubracdes de diversas ordens,
das quais me interessaram especialmente as que tangem as imagens técnicas, 0
jornalismo e as ciéncias sociais criticas, esta ultima acredito oferecer importantes
subsidios para compreensao das tensfes envolvidas na comunicacao.

Quanto a imagem, e a fotografia mais especificamente, participei por mais de
um semestre como monitor do Nucleo de Fotografia desta universidade durante o
curso de graduacdo. Além do fazer fotografico que l& desenvolvi, registro como
fundamentais os contatos mais proximos com diversas turmas de alunos, tanto da
graduacdo quanto da extensdo, que me possibilitaram perceber muitos olhares
diferentes e entender a variedade de valores depositados nas imagens. Com o0s
professores de fotografia ndo foi menos proveitoso o contato, tanto que a gestagcao
do tema surgiu de uma percepcédo compartilhada com a orientadora deste trabalho,
professora Sandra Maria Lucia Pereira Gongalves. Foi durante uma argumentacao

dela com outro professor de fotografia que reconheci em outrem este movimento que
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ja percebia em mim, o de internalizacao do aparelho fotografico. Claro que a ideia de
“fotografar” sem equipamento algum, somente a partir da imagem que os olhos
conseguem conceber, ndo serd aqui o tema principal de investigagdo, servindo

apenas como insight, que maturado nos trouxe até a questéo proposta.
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2 O MUNDO MODERNO E O ADVENTO DAS IMAGENS TECNICAS

N&o somente um espaco de tempo, com data inaugural e fim apocaliptico. A
Modernidade aqui é muito mais uma ldeia, uma mudanca de centro, um conjunto de
aspiracdes, uma (vontade de) totalidade. Nas palavras de Lyotard (1993, p. 38), “ndo
€ uma época, mas antes um modo (é a origem latina da palavra) no pensamento, na
enunciagdo, na sensibilidade”. Nao também a descricdo técnica daquilo que se
chamou fotografia desde seu advento. A mesma interessa a esta pesquisa enquanto
modo de ver, aparelho de um regime visual extremamente identificado com a Ideia
moderna; um paradigma. As datas (im)precisas ficam para os manuais de historia e
as descricfes técnicas para os manuais de fotografia. E, para este primeiro capitulo,
algumas investigacfes: as relacdes entre a fotografia emergente e o estado de
espirito moderno, paixdo gestada em seus antecedentes; as peculiaridades da
fotografia enquanto imagem; a sua associagdo a imprensa e 0s mitos que, juntas,
inspiraram — tais quais objetividade e imparcialidade; e a construcdo do olhar
moderno através das lentes das cameras.

Na primeira parte deste capitulo, Modernidade, a inspiracdo vem
especialmente dos textos de Ciro Marcondes Filho (1991), Alain Touraine (1995) e
Jean-Francois Lyotard (1993). Para a segunda parte, A Primeira Imagem Técnica, 0s
mais significativos sdo André Rouillé (2009), Claudia Flores (2007), Helouise Costa e
Renato Rodrigues da Silva (2004), N6th e Santaella (1998) e Vilém Flusser (1998).
Para o topico Fungdes da Fotografia no Século XIX, as principais fontes sdo Rouillé
e Annateresa Fabris (1998); e ainda para o subtopico Fotografia e Imprensa,
especialmente Rouillé (2009), Marcondes Filho (1991) e Pierre Albert (1990).

2.1 MODERNIDADE

A ruptura com a tradicdo, o definhamento das sociedades holisticas, que vai
atingir o apogeu na Modernidade, tém inicio com o Renascimento — este “movimento
filosofico e artistico dos séculos XV e XVI que teve como principal difusor a Italia”

(COSTA, 1987, p.17), aderindo fortemente na Inglaterra, Franca e Alemanha. E
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durante o Renascimento, inclusive, que ocorre a redescoberta da camara obscura
(elemento caro para o advento da fotografia; a metade Optica (fisica) deste
equipamento que somente estara completo quando, no século XIX, as solugbes
quimicas que fixam a imagem sdo descobertas). Camara obscura que serd somente
um dos elementos redescobertos da Antiguidade Classica, do humanismo greco-
latino, e que participara deste destronamento divino e desta mudanca de centro de
poder e verdade que, ao fim, elevara o homem ao trono (enferrujado) do reino
moderno da razao.

E no Renascimento que surge a imprensa, as universidades e a burguesia
emergente comeca a ter acesso aos livros que outrora eram limitados as abadias e
mosteiros — diferenciando este homem daquele da “‘idade das trevas”, que sé
poderia conhecer a Biblia (e ainda assim pela voz dos padres). Nas Ultimas décadas
do século XV o homem passa a ter a audacia de rejeitar uma autoridade invisivel,
com quem nao pode dialogar ou efetuar trocas (MARCONDES FILHO, 1994). O
poder destas transformacdes néo so6 sera sentido de imediato nas artes, na filosofia,
nas relacbes sociais, mas dard todo o suporte de transicdo entre os mundos
medieval e moderno.

As utopias terrenas, por exemplo, florescem sob esta égide, criando mundos
imaginérios que apresentam a sociedade a realidade como ela deveria ser. Com
origem platénica, Thomas Morus (A Utopia), Tomaso Campanella (A cidade do sol),
Francis Bacon (Nova Atlantida) e Voltaire (Micrémegas) pedirdo a sociedade em
formacdo que questione as contradigdes vigentes através destes “n&o-lugares”,
destas utopias — expressdo que vem dos termos gregos ou (“nao”) e topos (“lugar”).
“Nesse sentido, topos se refere ndo a um lugar preciso, mas a uma situacéo dada, a
um status quo” (COSTA, 1987, p.19). Utopias que ainda inflariam muito no decorrer

desta fase antropocéntrica da sociedade, como anota Ciro Marcondes (1994, p. 72):

Para os pensadores do antropocentrismo, a histdria significaria o caminhar
da humanidade em direcdo a sociedade perfeita. Por tras dessa concepcao
havia a ideia de que nossa sociedade era melhor que a anterior, e que a
préxima seria superior.

Utopias que inauguram a crenca de substituicdo do paraiso cristdo pelo
“paraiso possivel na Terra” (MARCONDES FILHO, 1991). Componente mistico da

Modernidade, como assinala o0 mesmo autor.
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O homem dava inicio a destruicdo implacavel do mundo teocéntrico que
perdurara havia pelos menos dezoito séculos — “também resultado das ruinas de
uma civilizacéo anterior, de carater imperialista, que objetivava unificacdo de paises,
linguas, costumes” (MARCONDES FILHO, 1994, p.20). O Renascimento foi também
esta respiracdo com inspiracées de natureza® e vida terrena, enquanto se espiravam
(e espiavam) os ultimos ares teocéntricos.

Neste processo de aniquilagdo da tradicdo secular, o homem moderno
deixaria de procurar (e reverenciar) a esséncia divina para se preocupar com a
esséncia dele mesmo, que em algum momento iria desabrochar atrds das formas
barbaras, misticas de outras épocas (MARCONDES FILHO, 1994). Uma mudanca
de polo, trazendo a Terra e aos seus cidaddos o poder absoluto outrora atribuido a
Deus — ou, ainda, se aceitarmos outra metafora, sublevando estes cidaddos aos
céus, tais quais deuses, para que assim realizassem feitos semelhantes aos do,
entdo enfraquecido, Todo-Poderoso.

Incursdo contra a divindade que estaria completa (ou ao menos descrita em
minucias) somente séculos depois, durante as Luzes, com o grande assassinato

nietzscheniano, a ja revisitada metafora de que:

Deus esta morto! Deus permanece morto! E nés o matamos! Como nos
consolaremos, nés, os assassinos dos assassinos? O que 0 mundo possuiu
de mais sagrado e possante perdeu seu sangue sob nossa faca. O que nos
limpara desse sangue? Com qual agua nos purificaremos? Que expiaces,
gue jogos sagrados teremos que inventar? A grandeza desse ato nao é
muito grande para nos? N&o seremos for¢cados a tornarmo-nos deuses para
parecermos, pelo menos, dignos de deuses? Jamais houve acdo téo
grandiosa e aqueles que poderdo nascer depois de nés, pertencerao por
esta acdo a uma histéria mais alta que o foi até aqui qualquer historia
(NIETZSCHE, 2002, p. 134).

Para alimentar a confortavel ilusdo de onipoténcia destes europeus que
assistem, da janela do trem, o Renascimento ficar para tras e apitar a Modernidade
triunfante, a sociedade precisou investir em operac¢des fundamentais daquilo que se
chamaria pensamento moderno, como a razdo (e a técnica dela derivada), que
inflada ao limite subjugaria qualquer misticismo, qualquer pensamento religioso,

qualquer dualidade, qualquer subjetivismo e qualquer imaterial.

! A amplitude do termo natureza é maior a época do que é hoje, como bem explica Cassirer: “O termo
nao se refere ao ser das coisas, mas a origem e ao fundamento das verdades. Pertencem a natureza
[...] todas as verdades que sdo susceptiveis de um fundamento puramente imanente, que sdo em si
mesmas certas e evidentes” (apud TOURAINE, 1997, p 23).
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Nas palavras de Touraine (1995, p.12):

N&o se torna claro que a Modernidade se definiu precisamente por essa
separacdo crescente do mundo objetivo, criado pela razdo em concordancia
com as leis da natureza, e do mundo da subjetividade, que é antes de mais
nada o individualismo, ou mais precisamente de um apelo a liberdade
pessoal? A Modernidade rompeu o mundo sagrado que era ao mesmo
tempo natural e divino, transparente a razdo e criado.

A agua do mar da Modernidade que insiste em desfazer o rochedo da
tradicdo (movimento versus status quo) tem como elemento fundamental a razéo —
ndo que esta possa reclamar sua inauguracdo no periodo antropocéntrico, mas,
como relembra Alan Bloom, a diferenca entre a filosofia que atinge apogeu no
lluminismo “da que a precede é a de estender a todos os homens o que havia sido
propriedade apenas de alguns, a saber, uma existéncia conduzida em conformidade
com a razao” (BLOOM apud TOURAINE, 1995, p.19). Movimento oposto restou a
grande narrativa biblica, que de orientadora e organizadora maior passou a
coadjuvante no cenario estatal, sendo relegada a vida privada dos individuos.

Da razdo ao racionalismo, seu arauto serd o matematico e filosofo René
Descartes (também conhecido por seu nome latino Renatus Cartesius). Pai da
filosofia e do pensamento cientifico modernos, o filésofo vai transformar seu
descontentamento com o conhecimento tradicional que Ihe fora ensinado em uma
busca pela verdade primeira, pelo conhecimento puro. Sua ambigdo “ndo é outra
sendo a de se fundamentar um conhecimento universal de forma indisputavel’
(PIMENTA NETO, 2000, p.20). Desconfiando de todas as certezas — inclusive
daquelas originadas pelos sentidos humanos —, de todos os dados da experiéncia,
Descartes reserva uma exce¢do somente aquela ciéncia precisa, a matemética,
“legitimada pela certeza e evidéncia de suas razées” (PIMENTA NETO, 2000, p.20)
— apesar de se espantar também com ela por seu “desenvolvimento tedrico tao
restrito” (idem). E sera com ares matematicos que Descartes fara sua incursdo rumo
ao desconhecido: ao conhecimento universal que seja evidente para qualquer um
gue esteja ciente de suas regras de execucao.

Assim, Descartes converte a duvida em método — raciocinio que nao se
furtard de tocar o pensamento filoso6fico moderno, como descreve Cassirer (apud
PIMENTA NETO, 2000, p.22):
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[...] revela-se imediatamente para nés o valor geral que a andlise
matematica pode chegar a adquirir como modelo e arquétipo para a
filosofia. A ideia central sobre a qual repousa o “método” consiste
precisamente em sustentar que o conhecimento representa uma unidade
substantiva e autocratica, vale dizer, que encerra em si mesma as
premissas gerais e suficientes para chegar a solucdo dos problemas que
com a razdo se propdem, sem a necessidade de invocar nenhuma instancia
externa ou transcendente.

Além deste objetivo principal de Descartes, isto €, fundar um novo modo de
conhecer, universal e indubitavel, sua meditacdes visam também a “apologia
racional da religido catolica e o combate ao ceticismo desde suas bases” (PIMENTA
NETO, 2000, p.48), trazendo a tona toda sua carga Renascentista: transcendente,
cristd, entretanto a tatear a Terra a fim de cravar raizes e a ordenar 0s pensamentos
a fim de encontrar novos ditames proficuos para o0 homem — ao final das contas,
depois de muita busca, encontra a primeira de suas certezas, aquilo que resistiu a

toda contradicdo, na sua prépria existéncia, no seu cogito:

[...] observei que, enquanto pretendia assim considerar tudo como falso, era
forcoso que eu, que pensava, fosse alguma coisa. Percebi, entdo, que a
verdade: penso, logo existo, era tdo firme e tdo certa que nem mesmo as
mais extravagantes suposi¢cdes dos céticos poderiam abald-la. E, assim
julgando, conclui que poderia aceitd-la sem cripulo, como o primeiro
principio da filosofia que buscava (DESCARTES, 2002, p.41).

Das tantas investigacdes de Descartes, a geometria ocupou espago
destacado em suas pesquisas. Na busca pela referéncia do objeto no espaco, cria
um sistema de coordenadas conhecido como plano cartesiano, uma sintese da
geometria euclidiana com a algebra, que seria ponto de partida para outras areas
das ciéncias como a geometria analitica e a cartografia. Assim, Descartes impde a
ordem matematica ao mundo das coisas.

Se durante o teocentrismo a religido crista indicava a salvacdo do homem no
pés-morte, a sua redencdo no paraiso, na Modernidade o componente mistico sera
transferido para o plano da atuacdo dos homens, que acreditam que podem fazé-lo
pois passam a dominar e organizar (com a razao, as técnicas e as maquinas) a
natureza. E ndo sO a opressao divina devera ser desfeita, mas também a estrutura
social imovel deve dar lugar a liberdade dos homens, afinal de contas nas
sociedades tradicionais, holistas, “o dever-ser deduz-se do ser: age-se num quadro
de um sistema hierarquico cuja natureza é prescritiva: cada um sabe o que deve

fazer segundo as normas da comunidade” (DOMENACH, 1995, p.28). Estrutura


http://pt.wikipedia.org/wiki/Geometria_anal%C3%ADtica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cartografia
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politico-social que comeca a ser desmantelada no Renascimento pela pena de
Maquiavel, ao admirar, por exemplo, a postura de afrontamento ao Papa
protagonizada pelos cidadédos de Florencga, “porque eles puseram “o amor da sua
cidade natal acima do temor pela salvagédo de suas almas”, [pois] a cidade € o corpo
social cuja integridade é necessaria a felicidade de cada um” (TOURAINE, 1995,
p.23-24).

O direito natural trabalha no mesmo sentido, como anuncia a Declaragao de
1789: “Os homens nascem e permanecem livres e iguais em direitos”. Uma ideia de
sociedade, de corpo social, que também deve ser governado pelas leis naturais,
livrando-se da opressédo do irracional — este, alibi de todos os conflitos internos e
desigualdades daquela sociedade europeia. O que nao estiver sincronizado com a
ideologia moderna em formacéo fica relegado ao plano das resisténcias a razao:
barricadas de tradicdo frente ao progresso da sociedade administrada pelo
imanente. “Os modernistas vivem em uma bolha, protegidos de tudo o que perturba
a razdo e a ordem natural das coisas” (TOURAINE, 1995, p.39)

O termo “moderno” nasce em oposi¢ao a antigo, ainda no século XIV, e como
lembra Domenach (1995, p.23), “apenas posteriormente adquiriu a sua carga
afectiva, originando este conceito modernidade que surge em 1850 com Th. Gautier
e Baudelaire”. Este ultimo, bem como Rimbaud, via na Modernidade, “em primeiro
lugar, a destruicdo das formas cristalizadas que impedem a evolugcéo das artes, dos
sentimentos, das ideias e dos costumes” (BAUDELAIRE apud DOMENACH, 1995,
p.23-24).

Se quisermos ir mais além, Touraine (1995, p.9) expande o conceito quando

assinala que:

a ideia de Modernidade, na sua forma mais ambiciosa, foi a afirmacdo de
gque o homem é o que ele faz, e que portanto deve existir uma
correspondéncia cada vez mais estreita entre a producdo, tornada mais
eficaz pela ciéncia, a tecnologia ou a administracdo; a organizacdo da
sociedade, regulada pela lei; e a vida pessoal, animada pelo interesse, mas
também pela vontade de se libertar de todas as opressoes.

Ainda com ajuda de Touraine (1995), percebe-se neste pensamento
ocidental, dominante desde o século XVI, a rejeicdo da transcendéncia e o apelo a
uma nova unidade no mundo possivel, jA ndo mais na alianga entre trono e altar,

mas no “pensamento dominado pela razao ou pela busca do interesse e do prazer’.
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Congregacao entre razdo e prazer viabilizada gracas ao discurso da racionalizacao.
Ideia moderna que Touraine também traz a tona nas palavras de Jean Ehrard, que
nomeou tal postura como “o grande sonho do século: o de uma humanidade
reconciliada consigo mesma e com o0 mundo e que se harmonizara
espontaneamente com a ordem universal’” (EHRARD apud TOURAINE, 1995, p.21).

O que veio a se chamar Século das Luzes ou lluminismo é a transformacéao
da Modernidade, j& em estagio avancado, em ideologia dominante, no século Xlll
(por toda a Europa, mas especialmente na Inglaterra, Franca e Alemanha), quando
sao realizadas a Revolucédo Francesa (que difundiu a ideia de uma sociedade t&o
transparente quanto a ciéncia e que oferece a sociedade um homem comprometido
com o andar da Histdria) e a Revolucao Industrial (que inaugura o culto a técnica e
valoriza ainda mais a cidade com a migracdo do homem do campo, ampliando o
poder de atuacdo da logica fria do capital). A filosofia lluminista, o Aufklarung, vem
projetar a emancipacdo do homem rumo a liberdade e a igualdade social e politica
com o movimento civilizatorio ininterrupto, em um pulsar do tempo em que 0 sujeito
sera relegado a segundo plano em prol de algo maior: um fim. A filosofia do

lluminismo, noutras palavras, encerrou o sujeito na Historia:

[...] O pensamento historicista, sob todas as suas formas, é dominado pelo
conceito de totalidade que substitui o de instituicdo, tdo central no periodo
anterior. [...] O historicismo afirma que o funcionamento interno de uma
sociedade se explica pelo movimento que a conduz a modernidade. Todo
problema social, em Ultima andlise, € uma luta entre o passado e o futuro. O
sentido da histéria € ao mesmo tempo sua dire¢cdo e sua significacao,
porque a histéria tende para o triunfo da modernidade, que é complexidade,
eficacia, diferenciacdo e portanto racionalizacdo, ao mesmo tempo que
ascenso de uma consciéncia que é razdo e vontade substituindo-se a
submissdo & ordem estabelecida e as herancas recebidas (TOURAINE,
1995, p.71).

A partir da Revolugéo Francesa e tomando formas diversas por todo o século
XIX, a Modernidade se fecha sobre o conceito de totalidade promovido pelo
historicismo, deixando de ser somente ideia para se tornar também vontade,
voluntarismo, uma composi¢cao de atores sociais que Ihes tem oferecida a possibilidade
de produzir um destino nobre para a Historia. Até porque a questdo da razdo ja esta
afirmada; agora “é preciso querer e amar a Modernidade; € preciso organizar uma
sociedade criadora de Modernidade, automotriz” (TOURAINE, 1995, p.69).

A Modernidade € acrescida a palavra revolucdo pelos franceses, porque

enquanto a ideia da llustracdo ndo ultrapassa as fronteiras das elites, a “ideia de
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revolugcdo subleva nagdes ou pelo menos uma vasta classe média” (TOURAINE,
1995, p.73). O messias de outra época agora se torna homem e classe, com uma
jornada a ser cumprida em prol da sociedade. Sujeito e sociedade se fundem, nesta
‘reconciliacdo dos elementos de um Todo que €, mais ainda que sua soma, o fim
para o qual tende cada um deles” (TOURAINE, 1995, p.74 ).

De acordo com Marcondes Filho (1994, p.25) sédo os verbos ascendentes da
sociedade moderna (decifrar, diagnosticar, prever, controlar, administrar) que, se
espraiando a “fatos de natureza mais ampla e difusa como a proépria historia”
(MARCONDES,1994, p.25), acabam criando novos herois, seja o empresario para o
pensamento capitalista, seja 0 movimento operario para o socialista. A “necessidade
humana” primeiro; os “direitos do homem”, o sujeito, depois (a0 menos enquanto a
técnica emergente continuar como coadjuvante neste cenario).

Enfim, no “centro de todas essas tentativas intelectuais encontra-se a
obsesséo da totalidade, principio de sentido substituindo-se a revelacdo divina e ao
direito natural” (TOURAINE, 1995, p.90), evidenciada mesmo na produgé&o cultural:
nos romances, por exemplo, 0s personagens so0 acham sentido quando identificados
com uma situacdo historica precisa. E a porcdo positiva da Modernidade vindo a
tona depois de toda a carga negativa utilizada para desmantelar as estruturas da

tradicao.

Neste sentido, a ideia de sujeito, identificada com a de sentido da historia,
esta presente por toda parte no século XIX, século das grandes narracdes
épicas e liricas, ao passo que ela foi marginalizada pelos filésofos do século
XVIII, no qual ela suscitava a desconfianca por causa das suas origens
religiosas. Na verdade, vemos fundir-se aqui duas correntes de ideias, o
idealismo e o materialismo, ultrapassando a antiga oposi¢cao entre razdo e
religido, entre a ética da responsabilidade e a ética da convicgdo, entre o
mundo dos fendbmenos e o mundo dos numeros; o que predomina € a
unidade das praticas de producdo da sociedade e da cultura em uma nagéo
inteiramente empenhada na sua modernizacdo. A ideia de modernidade
triunfa e ndo deixa que nada mais subsista ao seu lado. Momento central da
nossa histéria este em que nés nos pensamos inteiramente em termos
histéricos (TOURAINE, 1995, p.71).

Com Lyotard (1993, p.39), podemos entender que estas grandes narrativas,
ou metanarrativas, sdo aquelas com funcdo legitimante e pretensdes
emancipatorias; no limite, visam a “absolvicdo da humanidade inteira”. Comportam
séries de pequenas narrativas, entretanto ndo sdo mitos da mesma forma que as

fabulas porque, diferente destas, ndo buscam um ato fundador no passado, mas

estdo imbuidas constantemente na realizacdo de um futuro, de uma ldeia — por mais
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gue metarrativa e fabulas compartilhem “o fim de legitimar instituicbes e praticas
sociais e politicas, legislacoes, éticas, maneiras de pensar” (LYOTARD, 1993, p. 31).
As metarrativas que interessam a este autor e a este trabalho sdo aquelas que
marcam a Modernidade:

[...] emancipagdo progressiva da razdo e da liberdade, emancipagéo
progressiva ou catastrofica do trabalho (fonte do valor alienado no
capitalismo), enriquecimento da humanidade inteira através dos progressos
da tecnociéncia capitalista, e até, se considerarmos o proprio cristianismo
na modernidade (opondo-se, neste caso, ao classicismo antigo), salvacéo
das criaturas através da conversdo das almas & narrativa cristica do amor
martir. A narrativa de Hegel totaliza todas estas narrativas, e neste sentido

concentra em si a modernidade especulativa (LYOTARD, 1993, p.31).
Estas ideias modernas conseguem seu valor legitimante através de sua
universalidade, ao passo que orientam “todas as realidades humanas”, todos os
acontecimentos que circulam dentro da Modernidade. Este sentimento
emancipatério € o que da “a modernidade o seu modo caracteristico: o projecto,
esse projecto de que Habermas diz que permaneceu inacabado, e que deve ser
retomado, renovado” (LYOTARD, 1993, p. 32) - retomada que aqui sera
compreendida como impossivel, uma vez que a Condigdo P6s-moderna é entendida,
noutros termos, como o momento de aniquilacdo completa deste projeto, sua
incineracgéo; e de resto somente uma multiplicidade de fragmentos. Mas antes que a
Condicdo P6s-Moderna se configure no Ocidente, a fotografia e a imprensa moderna
vao nascer e as comunicacdes e o jornalismo serdo amplamente afetadas por essas
e outras técnicas, e o projecto ainda tera décadas de investidas, durante as quais o

lugar da pessoa se mantém.

[...] efectivamente marcado [...] como o do dominio da palavra e do sentido:
gue o povo tome a palavra politica, o trabalhador a palavra social, o pobre a
palavra econdmica, que o singular se apodere do universal e que o ultimo
se torne também o primeiro. Estou a simplificar, espero ser desculpado.
(LYOTARD, 1993, p.39)

2.2 A PRIMEIRA IMAGEM TECNICA

A fotografia nasce no seio da sociedade industrial em intima relacdo com

alguns de “seus fendmenos mais emblematicos — a expansao das metrépoles e da
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economia monetaria, a industrializacdo, as modificacdes do espaco, do tempo e das
comunicacdes —, mas, também, com a democracia” como lembra Rouillé (2009,

p.16), que acrescenta:

Tudo isso, associado ao seu carater mecénico, fez da fotografia, na metade
do século XIX, a imagem da sociedade industrial, a mais adequada para
documentéa-la, servir-lhe de ferramenta e atualizar seus valores. Do mesmo
modo, para a fotografia, a sociedade industrial foi sua condicao de
possibilidade, seu principal objetivo e seu paradigma.

Quando Francois Arago, entdo diretor do Observatério de Paris no ano de
1839, oferece ao publico um novo aparelho, o daguerreétipo, lembrando inclusive
gue a “invengao do senhor Daguerre é o fruto de véarios anos de trabalho assiduo,
durante os quais ele teve como colaborador seu amigo falecido senhor Niépce”
(KOSSOY, 1980, p.13), um paradigma é rompido: pela primeira vez o homem era
capaz de produzir uma imagem sem trabalho manual, sem traco, uma imagem
eminentemente mecéanica — assim, portanto, entendida como a imagem da
objetividade pela Modernidade que, em um processo de simbiose, fomentou-a e por
ela foi fomentada. Nascia a fotografia.

Aos vérios anos de trabalho assiduo de Louis Jacques Mandé Daguerre
(1787-1857) e Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) referidos por Frangois Arago
podemos incluir, por nossa conta, os cinco séculos desde o Renascimento, quando
alguns pintores redescobriram e revitalizaram a camara obscura (parcela Optica do
daguerredtipo que tem inauguracdo ndo datada na Antiguidade). Ali comecou a
alteracédo de plano, de perspectiva, que se tornaria eficiente com as descobertas de
fixacdo da imagem através dos sais de prata promovidas pelo senhor Daguerre — até
entdo pintor de cenarios do Théatre Ambigu Comique e da Opera de Paris —, mas
também na Inglaterra, que reivindica simultaneamente sua paternidade no nome de
William Henry Fox Talbot (1800-1877).

O daguerredtipo e depois a série de cameras fotograficas que se seguiram a
sua evolucdo e industrializacdo passaram a reproduzir de forma automatica e
eficiente a perspectiva artificialis® (ou perspectiva uniocular, monocular, linear,

cbnica, geométrica), em que se representa um espaco fisico e seus objetos

2 Algumas formas anteriores de representacdo perspectiva sdo lembrados por Debray: “Certamente,
todas as culturas visuais do mundo tiveram sua maneira peculiar de transpor o espac¢o para uma
superficie plana. Os egipcios utilizavam a perspectiva horizontal, os hindus, a perspectiva irradiante,
os chineses e os japoneses, a perspectiva do vdo de passaro, e 0s proprios bizantinos, a perspectiva
invertida” (DEBRAY, 1993, p. 230).
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tridimensionais em um plano bidimensional, engendrando a ilusdo de profundidade
com base nas coordenadas cartesianas (que por sua vez € um aperfeicoamento das
coordenadas euclidianas), “adaptando as caracteristicas originais da natureza a um
cbdigo cultural” (COSTA, 2004, p.16), no caso o0 da burguesia Renascentista — e
depois, ao se formar mecanicamente, aos codigos culturais da sociedade industrial,

como destaca Rouillé (2009, p.63):

a fotografia aperfeicoa, racionaliza e mecaniza a organizacdo imposta ao
Ocidente a partir do século XV: a forma simbdlica da perspectiva, o habito
perceptivo que ela suscita, e o dispositivo da camera obscura. A perspectiva
€ uma organizacao ficticia, imaginéaria, reputada por imitar a percepc¢ao; a
imagem em perspectiva traduz a prosa do mundo na lingua estrangeira de
um enquadramento codificado, convencional. O habito perceptivo que se
desenvolveu com a imagem em perspectiva nao é contestado na metade do
século XIX pela fotografia; ao contrario, ela é sistematizada pela éptica e
pelo emprego obrigatdrio da cAmara escura, que anteriormente era apenas
um acessorio facultativo na pandplia dos pintores.

A técnica da perspectiva engendrada pelos renascentistas e solidificada pela
fotografia ofereceu ao homem a possibilidade de organizar as informag¢bes do
mundo das imagens a partir de sua propria existéncia. A partir de seus olhos, o
ponto central, o ponto de fuga destas imagens, 0s objetos representados se
materializam e sdo assim ordenados. Ao invés de existirem por suas “caracteristicas
essenciais”, os objetos passaram “a ter uma existéncia referencial” (COSTA, 2004,
p.16). Isto &, as informacdes postas no espaco pictérico ndo existem com o fim de
representar o proprio objeto, mas sim “para referenciar a sua posicdo em relagcéo
aos outros objetos do campo pictérico, em um sistema abstrato de coordenadas’. E
0 modo de ver burgués do século XV e XVI elevado, com a fotografia, a sociedade
industrial. “O sistema renascentista de representacdo espacial introduziu os
conceitos de sujeito e objeto na arte, demonstrando na pratica artistica a onisciéncia
da burguesia” (COSTA, 2004, p.16).

Utilizando a metéfora de Claudia Flores, no Renascimento o “homem fura a
parede opaca do espaco medieval e vé um espaco que se abre e se estende ao
infinito” (FLORES, 2007, p.42), seja com as especulacdes dos teologos e filosofos
Nicolau de Cusa (1401-1464) e, depois, Giordano Bruno (1548-1600), negando a
finitude do mundo, seja por Copérnico (1473-1543) ou Kepler (1571-1630)
qguestionando o geocentrismo, ou no limite com Galileu (1564-1642), que apontou O

telescopio para o céu “de tal modo que os segredos do universo foram revelados a
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cognicdo humana” (ARENDT apud FLORES, 2007, p.58).

Aprofundando, € a representacdo em perspectiva a carregar toda a pretenséo
moderna de catalogar o mundo, infinitamente; ou ainda, o raciocinio e a
racionalidade da representacdo em perspectiva a normatizar, esquadrinhar e
colonizar nosso olhar. A ruptura nas representacdes € grande, uma vez que a arte
dos antigos e dos medievais era baseada “num sistema de comparacdo pautado no
conhecimento das grandezas e suas aparéncias angulares” (aquilo que Panofsky
(1993) chamou de perspectiva “natural”), e a perspectiva que vai se tornar
hegemonica a partir do Renascimento seria “artificial”
matematica” (FLORES, 2007, p.55).

No oferecimento do novo equipamento de Niepce-Daguerre aos parisienses e

por se pautar na razdo e na

ao mundo estava também sendo resolvida uma questdo de legitimidade da
Modernidade. A utilizacdo da perspectiva e também da camara obscura entre o
Renascimento e o surgimento da fotografia conseguiu prolongar a legitimidade das
representacbes manuais por alguns séculos; entretanto, desde a Revolugdo
Industrial, a convicgcdo nas maquinas e nas técnicas foi catapultada e as telas mais
realistas eram tidas como subjetivas demais para serem aceitas pela ciéncia. O
homem é abarrotado de intromissGes pessoais que o afastam da ciéncia e, assim,
da verdade. Mal-estar que sO vai passar com a automaticidade da fotografia:
formacdo Optica da imagem associada a sua cristalizacdo quimica — ndo somente
pela ideia de mimese que esta técnica ofereceu, mas em especial pela crenca
depositada em tudo que fosse oriundo do imanente®, relegando a arte a
transcendéncia completa. Arte de um lado, ciéncia e técnicas de outro (essas Ultimas
ainda diminutas quando comparamos com o cenario atual).

Na “sociedade capitalista do século XIX a maquina era sinbnimo de
imparcialidade e precisdo cientifica” lembra Helouise Costa (2004, p.17),
acrescentando que era “como se o aparelho fotografico permitisse a natureza se
auto representar. O aparelho, portanto, adaptou a perspectiva a sociedade moderna”
(COSTA, 2004, p.17), interpondo entre real e imagem ndo mais o homem, seus

instrumentos e seu trabalho manual, mas sim o aparelho, a maquina, quebrando a

® Opondo-se a transcendente, o imanente diz respeito as realidades fisicas, materiais; € imanente o
que “existe sempre em um dado objeto e inseparavel dele” (Novo Aurélio, 1999, p.1078). Sobre o
carater imanente que a imagem fotografica faz reconhecer, Rouillé (2009, p.36) destaca que as
“coisas e o estado das coisas tornam-se, entdo, componentes materiais do proprio processo de
formacao da imagem”.
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antigo “unidade entre o corpo-ferramenta e a imagem manual [...], para selar um
novo elo: entre as coisas do mundo e as imagens”, como anota Rouillé (2009, p.34).
O autor destaca também o fato da industrializacdo crescente do Ocidente deslocar
as imagens do setor primario, trabalho manual de matérias-primas, para o setor
secundario, de transformacdes industriais, mecanicas, processo que atingia diversos

setores produtivos no século XIX.

Parece evidente que tais rupturas produzem consequéncias das mais
variadas ordens, desde perceptivas, psicologicas, psiquicas, cognitivas,
sociais, epistemoldgicas, pois toda mudanca no modo de produzir imagens
provoca inevitavelmente mudancas no modo como percebemos 0 mundo e,
mais ainda, na imagem gue temos do mundo (SANTAELLA; NOTH, 1998,
p.158) [grifo nosso].

As rupturas no modo de produzir imagens de que falam Santaella e NOth
(1998) dizem respeito aos trés paradigmas assinalados pelos autores: pré-
fotografico (producdo manual), fotografico (imagens que dependem da maquina de
registro, implicando a necessidade de objeto preexistente) e pds-fotografico
(imagens sintéticas) — sendo a primeira transi¢cdo de interesse maior para esta parte
da investigacdo. Entretanto, para a segunda parte deste trabalho, quando a era
digital se impde sobre as imagens fotograficas, a expansédo da ideia de Couchot
(1993) realizada pelos autores serd fundamental. Couchot fazia a separacdo entre
as técnicas para produzir imagens em somente dois momentos: representacdo, da
pintura até o video; e simulacdo, a partir das imagens sintéticas. A vantagem e o
mote do recorte de Santaella e N6th (1998) sobre o de Couchot é a percepcéo de
que nos estudos dos signos de Peirce? ndo ha nada que sustente esta auséncia de

objeto representado nas imagens sintéticas, pois

[...] o objeto, ou objetos, de uma representacdo ou signo — pois na maior
parte das vezes se trata de um objeto complexo — pode ser qualquer coisa
existente conhecida, ou que se acredita ter existido, ou que se espera
existir, ou uma colecdo de tais coisas, ou também uma qualidade
conhecida, ou relacdo, ou fato, ou ainda algo de uma natureza geral,
desejado, requerido, ou invariavelmente encontravel dentro de uma certa
circunstancia geral (SANTAELLA; NOTH, 1998, p.159).

* Grosso modo, Peirce separa 0s signos em trés categorias: os icones, quando ha relacdo sensorial
ou emotiva entre o signo e o objeto dindmico representado, sendo que ambos partilham caracteres,
como acontece nas figuracdes, nos desenhos, nas esculturas; os simbolo, quando signo e o objeto
dindmico representado se ligam por convencgéo, por acordo entre 0s sujeitos que comunicam, nao
dependendo de similitude; e os icones, quando ha indicios do representante na representacao,
quando signo e objeto representado se ligam por contiguidade, como a relacdo existente entre a
fumaca e o fogo.
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Ainda ha o reforco da ideia de que o objeto representado na teoria peirciana
nao precisa estar “dentro dos limites de um referente externo perceptivel”’, podendo

ser

[...] qualquer coisa que um signo pode denotar, a que o signo pode ser
aplicado, desde uma ideia abstrata da ciéncia, uma situa¢do vivida ou
idealizada, um tipo de comportamento, enfim, qualquer coisa de qualquer
espécie. [...] De modo algum, por ser simulativo, tal tipo de imagem deixa de
ser representativo, apenas o carater de sua representacao torna-se muito
mais complexo e misturado (SANTAELLA; NOTH, 1998, p.160).

Se faz importante assinalar esta condi¢cdo do trabalho destes autores porque,
ndo s6 no paradigma sintético, mas no préoprio paradigma fotografico estdo
representados conceitos abstratos como as da ciéncia, “ja que Niepce utilizou o
instrumento de Galileu — lentes de lunetas astrondmicas ou de microscépios”
(SANTAELLA; NOTH, 1998, p.176). Entretanto, por muitas décadas desde seu
advento, s6 se conseguiu ver na fotografia o espelho do real, seu carater de
mimese, sem perceber a série de informacdes que se interpde durante o processo
fotogréfico, sem perceber que a reducdo do processo fotografico a indice arrefece
uma de suas principais funcdes que é atualizar.

Sobre a transicdo do paradigma pré-fotografico ao fotografico, a primeira
observacéo interessante é que o investimento passa das maos do homem para 0s
seus olhos e para a protese 6ptica, o aparelho fotografico. “O que o sujeito busca,
antes de tudo, é dominar o objeto, o real, sob a visdo focalizada de seu olhar, um
real que lhe faz resisténcia e obstaculo” (SANTAELLA; NOTH, 1998, p. 165). E a
lista de mudancas ndo para por ai. Entre 0 manual e o automatico aumenta a
durabilidade da imagem, que ndo s6 é mais resistente como também pode sempre
ser reproduzida, como o negativo fotografico, ao passo que a unicidade das imagens
pré-fotograficas estava condenada a perecibilidade. A imaginacdo também perde
investimento, recurso primordial para a produg¢édo da obra Unica, enquanto o agente
produtor de imagens fotograficas necessita mais de “capacidade perceptiva e
prontidao para reagir” (SANTAELLA; NOTH, 1998, p.170).

O gesto do pintor, do escultor, desaparece, da lugar a uma imagem
automatica que se reproduz quantas vezes forem requisitadas, por qualquer um que
domine a técnica. Basta dominar a operacao e estara fixada no suporte quimico a

imagem latente (que se tornara visivel apos o trabalho de laboratério), enquanto no
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processo anterior o suporte é material (pedra, tela, argila) e manuseado por
ferramentas que tornam mais eficientes os movimentos da méao. Enquanto na
fotografia inicio e fim do processo de captacdo acontece na velocidade da ciéncia,
em tempos intangiveis para o homem, compreensiveis pela maquina. Na pré-
fotografia 0 material estd sempre disposto a receber mais informacéo, sempre no

aguardo do todo pretendido pelo suijeito.

Uma das novidades da fotografia, entdo, terd sido a de introduzir a
guantidade, o nimero e a medida na propria matéria da imagem. O tempo
de exposicdo, a duracdo de revelacdo, a distancia, a profundidade de
campo, a sensibilidade das emulsdes formam um conjunto de parédmetros
que tecem uma verdadeira trama digital imanente aos clichés (ROUILLE,
2009, p.37).

Utilizando a disting@o dos signos do filésofo semidtico Charles Sanders Peirce
(publicadas no final do século XIX), Santaella e Noth (1998) aproximam o paradigma
pré-fotografico das representacbes entendidas como icones (imitacOes,
representacfes por semelhanga), enquanto o paradigma fotografico seria regido
pelas imagens indiciais, pelo registro, pela contiguidade fisica que indica que houve
referente no mundo real e que este esteve em contato com a superficie sensivel,
alteravel, moldavel que sinaliza sua existéncia fisica (a pegada como marca da pata,
a fumaca como indice do fogo, a fotografia como registro de reflexos luminosos de
qualguer coisa do mundo visivel; o video estaria sob mesma condi¢&o). Tal condi¢ao
indicial das imagens fotograficas (que aqui se cré participe, mas nem final nem
preponderante para investigar os efeitos que esta causou na sociedade e no modo
de ver o mundo), ensejou um culto ao referente — que aparece em sequenciais
autores desde seu advento e permanece vivo mesmo um século adiante com

Barthes e seus discipulos.

Da coisa a imagem, o caminho nunca é reto, como creem 0s empiristas e
como queriam os enunciados do verdadeiro fotografico. Se a captacao
requer um confronto entre operador e coisa, no decorrer do qual esta vai
imprimir-se na matéria sensivel, nem por isso a coisa e a imagem se situam
em uma relacdo bipolar de sentido Unico. Entre a coisa e a imagem, 0s
fluxos ndo seguem a trajetdria da luz, mas dirigem-se a sentidos multiplos. A
imagem é tanto a impressao (fisica) da coisa como produto (técnico) do
dispositivo, e o efeito (estético) do processo fotogréfico. [...] a imagem e a
coisa estdo ligadas por uma série de transformacdes. A imagem constréi-se
no decorrer de uma sucessao estabelecida de etapas (o0 ponto de vista, o
enquadramento, a tomada, o negativo, a tiragem, etc.), através de um
conjunto de codigos de transcricdo da realidade empirica: cédigos oOpticos (a
perspectiva), cédigos técnicos (inscritos nos produtos e nos aparelhos),
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codigos esteticos (o plano e os enquadramentos, o ponto de vista, a luz,
etc.), os cddigos ideoldgicos, etc. (ROUILLE, 2009, p.79).

A ruptura na producdo de imagens e na forma de se relacionar com o mundo
proporcionada pelo surgimento da fotografia é também o mote de Vilém Flusser
(1998), que da caixa preta (aparelho fotografico) passa a questionar todo um modo
de vida com investimento nas maquinas (acentuando o carater conceitual destas
imagens, repletas de cddigos técnico-cientificos e a diminuicdo do homem no
gerenciamentos das atividades sociais). Para Flusser, a ruptura comeca quando as
imagens tradicionais, representacdo do mundo mediada pelo homem com seus
instrumentos, tendo como codificador “sua cabega”, dao lugar as imagens técnicas,
em que o codificador € o aparelho, impenetravel pelo homem.

Mas antes que se chegue a complexidade de um mundo de imagens técnicas
onipresentes e sua colonizagcdo do olhar é preciso investigar um pouco mais as
condicdes de verdade e realidade que estdo atreladas ao aparelho e as suas
imagens, que aparecem como reveladoras desde o principio, como demonstram, em
1839, as palavras do jornalista Jules Janin: “Imaginem um espelho que possa reter a
impressdo de todos os objetos nele refletidos, e vocés terdo uma ideia quase
completa do daguerre6tipo” (ROUILLE, 2009, p.33).

Tal é o efeito destas imagens técnicas que vem para renovar a crenca na
representacéo, que os pintores abandonam a ideia de imitacdo levada a cabo pela
tinta dos realistas e se sentem compelidos a abstrair, ou ainda, libertam-se da
obsessédo pela semelhanca — o que levaria décadas para entrar na ordem da
fotografia.

A fotografia, portanto, ndo mostra mais nem melhor, tampouco pior do que as
imagens anteriores como requeriam alguns criticos (ROUILLE, 2009). O que faz é
alterar as condicbes de visibilidade e de verdade, fazendo vir a tona novas
evidéncias de um novo real que se descortina. Real que se explica por exemplo pelo
principal viés estabelecido pela pratica fotografica por cerca de cem anos:
documentar, relegando a segundo ordem a preocupacdo estética. Noutras palavras,
esta nova imagem surgia para ser utilidade (de diversos campos de controle e
ordenacdo, como a ciéncia), e ndo fruicdo. E sobre seu carater documental, fundar-
se-a seu mito de exatidado e verdade. Verdade que, no tribunal, como lembra Rouillé,
€ atingida a partir do que dizem as partes; cita também a frase de Deleuze (apud
ROUILLE, 2009, p.62), “A verdade sendo inseparavel de um procedimento que a
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estabelece”, e por suas palavras ainda ressalta que a...

verdade estd sempre em segundo plano, indireta, enredada como um
segredo. Ndo se comprova e tampouco se registra. Ndo é colhida a
superficie das coisas e dos fendmenos. Ela se estabelece. Alias, é a funcdo
dos historiadores, dos policiais, dos juizes, dos cientistas, ou dos fotégrafos
estabelecer, conforme procedimentos sempre especificos, a versdo da
verdade e de atualiza-la em objetos dotados de formas. Dai resultam a
verossimilhanca e a probabilidade, mais do que a verdade. A verdade dos
fatos e das coisas n&o coincide com a verossimilhanca dos discursos e das
imagens. Apesar de seu contato com as coisas, a fotografia-documento nao
foge a regra: ela prépria obedece a légica da verossimilhanca, ndo a da
verdade. A passagem da verossimilhanca para o real e para o verdadeiro é,
também com ela, sempre sinuosa e improvavel (ROUILLE, 2009, p.67)

Tratada como mimese resultante de um processo totalmente cientifico (fisica
mais quimica) e absolutamente identificada com o espirito moderno, esta imagem
infalsificavel se aproveita da crise de legimitidade das imagens artesanais e impde
seu discurso de verdade retirado imediatamente dos objetos, trazendo a luz
discursos empolgados como o de Loius de Cormenin, em 1852, para quem a
fotografia ndo contém “nem fantasia nem disfarce, mas somente a verdade nua”,
apontando ainda que sua “ambigao se limita em lavrar um auto e transcrever” (apud
ROUILLE, 2009, p. 67); ou ainda com Mathew Brady, que afirma: “a camara
fotografica é o olho da histéria” (apud FABRIS, 1998, p.24).

Compreensivel quando a ideia € administrar e controlar, e toda e qualquer
manifestacdo estética poderia afastar o documento da verdade, torna-lo subjetivo.
Afinal de contas, a fotografia s6 consegue esta outorga de verdade por ser
entendida como aquela que nédo escolhe, ndo seleciona, ndo faz concessdes ou
sacrificios, o oposto da arte em que faz parte “negligenciar certos acessoérios de um
quadro para melhor salientar as partes principais” (LITTRE apud ROUILLE, 2009,
p.41). Parecida é a fala do critico Gustave Planche, para quem a arte sabe “escolher
o que lhe convém e repudiar o que nédo lhe convém”, enquanto a fotografia ndo
omite nada, ndo sacrifica nada” (apud ROUILLE, 2009, p.102). Para a fotografia, “a
catedral, doravante, equivale aos gréos de areia” (ROUILLE, 2009, p.59).

A fotografia introduz o fragmento no modo de ver ocidental. A tela, exemplar
das imagens pré-fotograficas, noutra instancia ainda é a totalidade — ainda que
tenha pedido auxilio a camara obscura no Renascimento. O pintor tem como objetivo
acrescer, e tal atitude pode ser levada ao infinito, o0 material sempre esta disposto a

receber mais. O corte fotogréfico é abrupto, final, mesmo nos primeiros anos quando
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as tomadas podem levar minutos. A partir dali a imagem latente esta formada, e
basta o trabalho quimico para fazé-la surgir, e ao infinito somente a possibilidade de
reproducdo. Segundo Delacroix, quando “o fotégrafo tira uma foto, vé-se apenas
uma parte recortada do todo” (apud ROUILLE, 2009, p.57). Assim, a totalidade do
mundo nas representacfes, como pedagogia pos-moderna, é assassinada a cada
guilhotinada realizada pelo aparelho — diga-se de passagem, serdo muitas dentro do

projeto enciclopédico documental da fotografia do século XIX.

Em outras palavras, a fotografia introduz, no dominio das imagens, a
“consciéncia moderna do anti-logos”, quando a pintura ainda encarna o
universal logos: este gosto da totalizacéo, este elo perpetuante entrelacado
da Parte ao Todo e do Todo a Parte (ROUILLE, 2009, p.103)

2.2.1 Funcbes da Fotografia no Século XIX

Quando, no mundo das imagens, os cidaddos ocidentais receberam
procuracdo para reproduzir maquinicamente, fizeram-no com o mesmo impeto e sob
0 mesmo alvoro¢o que o avango das técnicas e o0 crescimento das maquinas ja
havia causado noutros setores da sociedade. Estrada de ferro, navegacéo a vapor,
telégrafo, fotografia, crescimento desordenado das cidades, desenvolvimento da
economia monetaria, democracia, alienacdo no trabalho... as transformacdes que se
passaram, muitas devido as novas possibilidades de manuseio da natureza pelo
homem, foram de inimeras ordens e agitaram uma sociedade que avancava
ferozmente sobre o trilho da Histdria — que s6 tinha uma direcao: “sempre em
frente!”; sociedade engajada na totalidade do mundo que deveria ser apresentado
em enciclopédias e dicionarios, distribuidos e predestinados a novas edi¢des e
correcdes. Isto porque estes jA& nasciam condenados a obsolescéncia (ainda nao
programada) do conhecimento — sempre renovado a cada expedi¢do, a cada novo
aparelho de precisdo que, aumentando o numero de casas depois da virgula,
oferecia mais e mais controle e ordenagao.

Neste processo, o primeiro século da fotografia foi essencial. Esta foi a tinta
do carimbo de “verdade!” que se espalhou sobre a documentacéo incalculavel que

havia comecado no Século das Luzes e iria se estender por quanto tempo se
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pudesse acreditar na conquista do todo, na crenca de totalidade ja explicitada.
Inclusive, a fotografia iria se tornar a grande maquina documental quando associada
ao album, a partir do final dos anos 1840, dando ordem e sentido ao visivel: “a
fotografia fragmenta, o album e o arquivo recompde os conjuntos” (ROUILLE, 2009,
p.101).

Os assuntos primeiros destes albuns de visibilidades tem dominios diversos,
‘como a arquitetura, as obras publicas, as viagens e descobrimentos, a ciéncia e a
industria, a medicina, a arqueologia, a atualidade” (ROUILLE, 2009, p.98), e mesmo
as obras de arte serdo documentadas (vulgarizadas, dizem ja naquele tempo) com
intuito de democratizar o acesso das massas e atrai-las aos museus e exposicoes
(somente no século seguinte a fotografia entraria nos museus pela porta da frente).
Em 1856, por exemplo, a documentagéo do Louvre “ja [conta] com 1.200 clichés,
reduzidos a décima parte dos modelos originais. Todo o Louvre esta ai
representado, desde a folha de acanto dos capitéis, a guirlanda suspensa nas frisas,
até as grandes figuras dos frontdes” (ERNEST apud ROUILLE, 2009, p.98).
Procedimento exaustivo de inventariar o mundo que acaba por reduzir tudo a
dimensdo do homem; a vastiddo se torna material palpavel e folheavel.

Conquista visual que se agrega as conquistas militares da época, como
sugere Disdéri: “inumeraveis documentos surgiriam [...] de todos os cantos do
mundo onde possuimos possessoes, postos militares. Esses documentos [...]
formariam as mais surpreendentes colecbes jamais vistas” (DISDERI apud
ROUILLE, 2009, p.100). Rouillé ainda lembra que o préprio colédio® serve
igualmente aos militares na fabricacdo de explosivos e a quimica da fotografia. A
intensdo é colher 0 maximo de imagens possiveis para alimentar esta maquina
maior de documentacdo, de que ainda fazem parte o museu, 0sS arquivos, 0S
depositos. O fragmento fotografico fara a mediagdo entre o aqui e o infinito, o
desconhecido, que a cada nova jornada se abre mais e mais, saciando as
curiosidades da classe burguesa sem que esta precisasse enfrentar os perigos de
conhecer o estranho, 0 exdtico. O que houver de grande e de pequeno do planeta
Terra acaba em ultima instancia impresso e disponivel em um sal@o burgués.

Louis de Cormenin, em 1852, adianta: “entregue a alguns intrépidos, fara por

® O colédio imido foi a técnica mais utilizada na fotografia da segunda metade do século XIX,
sucedendo o daguerredtipo, até por volta de 1880. Tal substancia era a base do composto utilizado
na aderéncia do nitrato de prata fotossensivel a chapa de vidro — que produzia negativos bem mais
nitidos do que o papel encerado utilizado até entéo.
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nos a volta ao mundo, e nos trara o universo pronto sem que abandonemos nossas
poltronas” (apud ROUILLE, 2009, p.50). Mas a tranquilidade tem um preco:
“a relacdo, as vezes perigosa, vivida com o mundo é delegada a um terceiro (0
fotégrafo) e substituida pela relacdo visual com as imagens. O mundo comeca a
transformar-se em imagem” (ROUILLE, 2009, p.101).

A forca do documento fotogréafico ndo tem limites, e quando chega ao tribunal
servindo de prova, causa tamanha comoc¢ao descrita por Nadar: “A foto pronunciou a
sentenca de morte, e é uma sentenga sem recurso. A MORTE!!"”. O julgamento em
questao trata de um caso de adultério em que o marido teria assassinado o amante
— e assim sua absolvicdo seria fato habitual a época. Entretanto, Nadar (apud
FABRIS, 1998, p.28) continua:

[...] € tamanha a perturbagdo da propria justica — pois assim é chamada —
diante da imagem maldita do delito que aquela prova fotografica acaba
substancialente por tomar o lugar de tudo e arrasar tudo.

[...] Sou dominado ao mesmo tempo pelo horror e por uma piedade infinita
diante destes condenados que pagardo por quem, mais digno de
condenacéo, é absolvido: arrastados para sempre eles e suas criangas —
gue ndo cometeram nada — no horror e no irreparavel.

Mas, neste caso, A FOTOGRAFIA quis assim [...].

Esta é a ponta de um iceberg. Ainda nas questbes de controle social, a
Chefatura de Policia de Paris em seu Servico de Identificagcdo inicia um trabalho
encabecado por Alphonse Bertillon a partir de 1888. A ideia € controlar, claro, com
auxilio das imagens fotograficas, o cenario criminal. A partir do registro sistematico
dos infratores, cria-se um imenso banco de dados que, dois anos depois, ja conta
com 90 mil provas devidamente arquivadas e catalogadas. Bartillon define
precisamente as regras e 0 método para gerar tais imagens, apontando que “basta
colocar de lado qualquer consideragdo estética e ocupar-se apenas do ponto de
vista cientifico e, mais especificamente, policial” (apud ROUILLE, 2009, p.86). Desde
a cadeira em que deve se sentar o infrator até a forma como deve se ajeitar seu
cabelo, passando por indicacbes técnicas como: para “a pose de frente, focar o
angulo externo do olho esquerdo; para a de perfil, o0 angulo externo do olho direito”
(apud ROUILLE, 2009, p.87). S&o proibidos quaisquer retoques comuns aos retratos
da época. Bartillon prescreve todo o processo em mindcias (entretanto, ndo tarda
para que as transformacgdes fisicas por que passam os seres humanos no passar do

tempo exigiram de Bartillon o acréscimo de informagfes antropométricas, de certa
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forma ja denunciando os limites da fotografia).

Mas Paris ndo é excecdo. Na capital inglesa, na década anterior, a policia
também faz uso da imagem que “ndo mente”, e “entre 2 de novembro de 1871 e 3
de dezembro de 1872, séo efetuadas 375 prisdes em Londres gracas a identificacdo
por ela permitida” (GILARDI apud FABRIS, 1998, p.29). Da mesma forma, a
cobertura fotografica da Comuna de Paris (1871) evidencia bem na histéria da
fotografia esta ideia de controle.

Os revoltosos se permitiram fotografar ingenuamente e, apés o fim da
Comuna, tais imagens foram utilizadas pelo Estado na instauracdo de processos —
muitos dos quais levaram inclusive a morte. “Hoje, quem n&o quer ser reconhecido,
tapa a cara — um gesto simples, embora denunciante de fotoliteracia, que poderia ter
salvo vidas entre os revoltosos” (SOUSA, 2000, p.42).

Por toda a parte o controlar fotografico se esparrama. No estudo dos
movimentos, por exemplo, o crondgrafo francés Etienne-Jules Marey abre uma
estacao fisiologica em 1882, em Paris, e animais e humanos sdo fotografados em
acdo, ao ar livre. Marey dispara sequencialmente enquanto os modelos desfilam
sobre a pista e desfaz os corpos em linhas e manchas, estudando mecanicamente
0s movimentos fisiolégicos. “Esse corpo privado de suas aparéncias em beneficio da
expressdo abstrata de suas forcas [...] €, a0 mesmo tempo, 0 corpo-maquina do
operario do taylorismo que se anuncia, e aquele do campeéo esportivo” (ROUILLE,
2009, p.78), cuja figura toma forca no final do mesmo século.

O estudo dos corpos é outra area logo tocada pela fotografia, seja como
arquivo de poses para algumas escolas de arte que substituiram a utilizag&o integral
de modelos humanos pelas imagens destes corpos, seja como documento de
multiplas utilizacGes para a medicina — que recém havia se reorganizado, colocando
sob o mesmo predicado as antes separadas profissdes de cirurgido e meédico,
abrindo a estes Uultimos “a possibilidade de tocar, de apalpar e de perscutar
diretamente os corpos” (ROUILLE, 2009, p.114).

Em 1868, o Hospital Saint-Louis construiu um estudio de fotografia por onde
passam 0s casos mais curiosos, com maiores deformidades, catalogando anomalias
e excrescéncias do corpo, com destaque para a dermatologia. Todas as tomadas
vém acompanhadas de vastas descricdes e legendas. E desta forma que a
fotografia documental do primeiro século também chega as classes inferiores, pois

“na maioria dos doentes fotografados, suas maos, roupas e, as vezes, as fisionomias
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denunciam a condicdo modesta” (ROUILLE, 2009, p.115). Tais fotografias, é claro,
também ndo passavam por retoques como se fazia com retratos da classe burguesa.

Seu carater de fracdo do real € tdo grande neste primeiro século, que a
fotografia seria utilizada, ainda na area médica, em Salpétriere, a investigacdes
como aquela coordenada por Charcot que fotografou histéricos para investigar as
doencas nervosas. Na década seguinte, no mesmo local, o fotégrafo Albert Londe
assume o trabalho, e em 1893, resume as vantagens de se fazer uso da fotografia
para as conquistas cientificas desta area por “conservar a imagem exata dos
fendbmenos de pouca duracdo, para que pudessem ser analisados através da
observacao direta”. Isto porque depender s6 do olho ndo é mais o suficiente, pois
este tem dificuldade para “perceber movimentos demasiadamente rapidos”; além de
que, colocados em série, estes clichés poderem ser comparados, o que “em
observagbes isoladas, escapariam mesmo a um habil observador” (LONDE apud
ROUILLE, 2009, p.116-117).

O mesmo fotografo acredita ainda que pode conceber, a partir das séries de
imagens, uma “facies patolégica” de cada uma das doengas nervosas. Entretanto,
ao fim de vinte anos, o préprio Londe admite que os trabalhos serviram mais como
didatica para o médico do que levaram beneficios ao doente, que “cobaia de
observagdo, ndo aproveitava nada” (apud ROUILLE, 2009, p.117). A fotografia
médica, ainda naquele século, se atreveria a algo ainda mais profundo, atravessar
0S corpos e torna-los transparentes a partir da descoberta dos raios X pelo fisico
alemao Wilhelm Conrad Roéntgen, em 1895.

A fotografia modernizou todos os saberes que dela se apropriaram, e
arquivou e ordenou tudo aquilo que se p6s a representar (ou do que fez copia, pois
assim era entendida a época). O olhar passou a ser guiado nestes e noutros campos
de pesquisa pela imagem dos objetos, com maior ou menor dificuldade. Entretanto é
na associacdo da fotografia com a imprensa moderna que o modo de ver sera
realmente difundido, e mais ainda reforcado, uma vez que ambas sao
contemporaneas (em 1836 nasce o La Presse modificando os valores da
informacgé&o), e juntas podem retroalimentar mitos como objetividade, neutralidade e
imparcialidade. Faz-se assim o reino do breve relato unido ao fragmento fotografico

nas comunicacoes.
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2.2.1.1 Fotografia e Imprensa

As imagens e a informag¢&o circulam ao ritmo do dinheiro. Pouco antes da
descoberta da fotografia, Emile de Girardin criou, em 1836, o célebre diario
La Presse, que marca o nascimento da imprensa moderna. A modernidade
de La Presse repousa em “trés inovagdes importantes: a diminuicdo do
preco da assinatura [de 80] para 40 francos, os anuncios classificados e o
folhetim. Ao mesmo tempo, a informacéo breve, abrupta, comeca a fazer
concorréncia ao relato elaborado™. A grande imprensa ergue-se, entao,
sobre o sacrificio do narrador, cujas ideias e visdo, individualidade e
humanidade conferiam & narrativa consisténcia e largueza, sentido e
coeréncia. No lugar da mediacdo, prépria da narrativa (considerada
interferéncia e parasita), a informacdo impde a ficcdo de uma possivel
transmissao direta e sem perda dos acontecimentos. Contornar ou reduzir a
participagdo do homem: o mesmo projeto atravessa simultaneamente a
imprensa e a fotografia, e abrange a industria e a maioria das atividades
sociais (ROUILLE, 2009, p.48).

E pelos avancos e recuos que juntas engendraram, imprensa e fotografia, que
estas praticas serdo modernizadas e afirmardo, no inicio do século XX, dois novos
herdis de época: o reporter e seu par imageético, o foto reporter. Entretanto, apesar
de contemporéaneas, a imprensa ja gestava sua modernizagdo desde o Século das
Luzes, quando a Revolugdo Francesa propiciou o ambiente libertério para tal pratica
e as primeiras revolucdes técnicas possibilitaram a impressao e distribuicdo mais
contingentes dos periodicos. Portanto, cerca de 50 anos antes da fotografia ser
apresentada ao mundo, nasce o primeiro jornalismo (assim Ciro Marcondes Filho
(2000) marca o periodo que vai da Revolucdo Francesa até a metade do século XIX)
que ja preparava as condi¢cdes de associacao entre a palavra e as imagens técnicas.
Portanto, passar os olhos aqui sobre o jornalismo, produto da imprensa, € também
repassar os olhos sobre a Modernidade; no limite, o0 mesmo autor afirma: “O
jornalismo reflete muito bem a aventura da modernidade. Ele é a melhor sintese do
espirito moderno” (MARCONDES FILHO, 2000, p.15). E se esta pratica é téo
simbdlica para o modo ocidental, também o é por servir de veiculo as imagens
técnicas recém-nascidas, afinal de contas o jornalismo sé pode ser
peremptoriamente moderno quando tem sua imagem proporcional — ainda que em
seus primeiros anos de vida a fotografia apresentasse limitagcbes técnicas
significativas para sua utilizacdo na imprensa, como o tempo de exposicdo e a baixa
luminosidade das lentes, além da auséncia de um processo técnico que inserisse a
imagem diretamente nas paginas dos jornais.

A Revolucdo Francesa (maio de 1789) trouxe consigo um parametro
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fundamental para emergéncia do jornalismo: a investigacéo, isto €, a liberdade de
guestionamento publico das instancias maiores da sociedade, “a conquista do direito
a informagdo” (MARCONDES FILHO, 2000, p.10). Luz sobre os documentos do
Antigo Regime. Um bom exemplo é a institucionalizagdo da violagdo de
correspondéncias durante a revolucdo. Acresce-se a isto a Declaracdo dos Direitos
do Homem, ainda hoje utilizada como argumento nas discussfes acerca da
liberdade de imprensa, que, no mesmo ano da revolucao, oferece aos cidadaos, em

seu artigo XI:

A livre comunicacédo do pensamento e das opiniées € um dos direitos mais
preciosos do homem: todo cidaddo, portanto, pode falar, escrever e imprimir
livremente, respondendo pelo abuso dessa liberdade nos casos
determinados pela lei.

Para se ter uma ideia do solavanco que sofre a imprensa a partir da
Revolucdo, sdo publicados nos anos que se seguem ao evento duas vezes mais
titulos do que nos 150 anos precedentes. Mil e quinhentos titulos vem a tona no
periodo (PIERRE, 1990). A ocorréncia dos episodios revolucionarios que inflaram o
povo de curiosidade, aliada as condi¢gBes técnicas e em especial a liberdade para
exprimir opinides faz surgir este primeiro jornalismo, iluminado — ndo se pretende
aqui esquecer por oportunismo experiéncias como da Gazette, de Théophraste
Renaudot, de 1631, que ja possuia as caracteristicas de jornal, mas sim ressaltar o
momento em que a pratica toma corpo e adequa-se ao modo moderno. No periodo
pré-revolugao “ndo ha efetivamente jornalismo, no sentido que conhecemos hoje. A
empresa era como o correio € o homem que fazia o jornal, seu carteiro [...]", destaca
Marcondes Filho (2000, p.16), acrescentando que aquela empresa “atende com
exclusividade a alguns nucleos de poder econémico e financeiro da época
mercantilista [...]".

E portanto com a Revolucdo Francesa que o jornalismo se inicia,
primeiramente dado a difundir somente ideias politicas, plataformas de partidos, para
aos poucos se tornar também espaco de livre circulacao de ideias. Neste periodo os
jornais sao escritos por vezes individualmente, noutras por grupos, e a lucratividade
ndo esta no amago da questdo — o que seria inclusive o marco do nascimento do
segundo jornalismo. Além disso, ainda no inicio do século XIX, “o jornal se

profissionaliza: surge a redacdo como um setor especifico, o diretor torna-se uma
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instancia diferente da do editor, impBe-se o artigo de fundo e a autonomia
redacional” (MARCONDES FILHO, 2000, p.11).

E no periodo seguinte, assinalado pelo autor supracitado como segundo
jornalismo (da metade do século XIX até o fim da modernidade, por volta de 1940),
que a fotografia recém-nascida comeca a fazer parte da campo editorial. Neste
periodo, o jornal passa de espaco livre as ideias a grande empresa capitalista que
se obriga a grandes vendas e tiragens para se autofinanciar. As maquinas de
Impressédo se tornam progressivamente mais eficientes e mais caras, sendo o “ponto
de partida marcante desse desenvolvimento [..] a introducdo, animadamente
festejada, da prensa rapida (em novembro de 1814, pelo Times londrino)” (JAENICK
apud MARCONDES FILHO, 2000, p.22). Tal aparato descoberto por Friedrich Konig
duplicou a velocidade de impressao e “reduziu sensivelmente o tempo entre a
ocorréncia de um fato e sua distribuicdo em um grande territério” (idem). Para
exemplificar a massificacdo da imprensa nesta transicdo de jornalismo engajado
para grande empresa, na “Franga, de 1803 a 1870, a tiragem da imprensa cotidiana
de Paris passou de 36 mil para 1 milhdo de exemplares” (PIERRE, 1990, p.29).

A fotografia nasce no seio do segundo jornalismo, e por ele sera absorvida,
no auge da Modernidade, quando os transportes sao revolucionados pelo aumento
vertiginoso dos trilhos de trens e dos servicos de correios e quando o precario
telégrafo optico de Chappe (1739), reservado aos comunicados oficiais, da lugar ao
telégrafo elétrico de Morse, criado no ano de 1837. E inclusive na metade do século
XIX que se concedem as permissdes para comunicacdo privada por telégrafo, antes
restritas aos érgaos publicos. Em 1855, também todas as prefeituras da Franca ja
estavam conectadas por linhas a Paris. Com isto, o segundo jornalismo vé florescer
também as agéncias de noticias. A primeira é a Havas, fundada por Charles-
Auguste Havas em 1832, e nos seus primeiros anos de vida funcionou também com
ajuda das aves: os pombos-correios. Dai se tem uma ideia da revolugdo que o0s
telégrafos proporcionaram, e quanto mais linhas cobriam o continente europeu (que
desde 1866 ja possuia uma linha conectando-o0 ao continente americano), mais as
agéncias de noticia ganhavam forca e mais os relatos do autor davam lugar aos
relatos impessoais, de facil transcri¢do e traducao.

E por forca destas limitagcdes técnicas de transmiss&o, uma vez que era lenta
a transmissao das mensagens telegraficas, que os relatos opinativos e elaborados

deram lugar a resposta de perguntas cruas e rapidas (quem, como, quando, onde,
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por que?). Pois as guerras atraiam atencdo de leitores e transmitir mensagens do
fronte de batalha era operacédo complicada.

N&o fosse isto, ainda nas pautas mais proximas aos jornais, a imposi¢cao do
lucro e a necessidade de altas tiragens faz com que a empresas jornalisticas, muitas
edificando monopodlios locais, pretendessem o minimo de oposicdes possiveis, pois
a ideia era cair no gosto das grandes massas; e para isso, as opinides fortes e
contextualizadas daquele primeiro jornalismo em nada contribuiam (CORNU, 1994).

Assim,

[...] a informacdo comega a fazer concorréncia com a narrativa. Breve, clara,
anbnima, a informacéo justap8e as noticias sem correlacdo, sem unidade
entre elas, contrariamente a narrativa, que era composta de narrador,
incorporando o acontecimento a sua vida, e relatando-o0 como experiéncia
sua. A grande imprensa edifica-se, entdo, na metade do século XIX, & custa
da eliminacdo do narrador, cujas ideias, experiéncias, visdo ou sensacdes
conferiam consisténcia e densidade, sentido e coeréncia a narracdo. Com a
informacéo, o jornal transforma-se em um caleidoscépio: um grande nimero
de olhares cruzados no interior de um dispositivo reluzente e aberto. Na
auséncia de um ponto de vista Unico e de um centro, a perspectiva torna-se
complexa. Quanto aos romances publicados em fasciculos, a unidade deles
€ quebrada por serem publicados em episddios; a tendéncia é que se
tornem simples adicdo de episddios a uma incerta unidade; em todo caso,
secundaria (ROUILLE, 2009, p.104).

E nesta transicdo a “neutralidade”, “imparcialidade” e “objetividade” que se
encontra a imprensa quando do anuncio do “neutro”, “imparcial” e “objetivo”
daguerreotipo, em 1839. Enquanto o texto se adequava a transmissao elétrica, a
imagem se deslocava para os ditames da 6ptica e da quimica. E quando o texto
comegou a se enxugar para assim se universalizar, a fotografia intrinsecamente ja o
era. Entretanto, apesar da modernidade de ambos em algumas décadas se fundir
completamente, nos primeiros anos ndo havia condicbes técnicas de inserir as
fotografias diretamente nas paginas dos jornais, e “até meados do século passado
[X1X], desenhistas, gravuristas e gravuras de madeiras eram intermediarios entre
fotégrafos e fotografias e os leitores” (SOUSA, 2000, p.25) — sendo que o0s
processos de insercao da propria imagem fotografica nos jornais s6 se configurariam
no final do século XIX, sendo o primeiro deles o halftone, inventado por Carl
Carleman e inaugurado na producgéo do jornal sueco Nordisk Boktryckeri-Tidning,
primeiro a publicar uma pagina com fotografia e texto unidos em 1871. O inventor, a
época, “sublinhou que seria somente dessa forma que a fotografia poderia penetrar

massivamente no publico e tornar-se 0 meio mais poderoso para elevar
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culturalmente a humanidade” (SOUSA, 2000, p.42).

E importante destacar que mesmo antes da fotografia entrar literalmente nas
paginas de jornais, o trabalho dos proto-fotojornalistas ja se fazia presente em
eventos do cotidiano das cidades — como o daguerreotipo de Carl Friedrich Stelzner
sobre o incéndio de um bairro de Hamburgo em 1842, utilizado como base para
ilustracao da revista semanal The Illustrated London News; ou nos Estados Unidos o
daguerreotipo de William e Frederick Langnheim, “mostrando uma multidao reunida
em Filadélfia por ocasido da eclosdo de uma série de motins antiimigracao”
(SOUSA, 2000, p.26). Também séo fotografadas situacdes bélicas, como a Guerra
Americano-Mexicana, entre 1846-48, ainda com daguerreotipo, e a Guerra da
Crimeia, entre 1853-56, j& fazendo uso da técnica do colédio imido — e com mais
atencado a Guerra da Secessao, “o primeiro evento a ser massivamente coberto por
fotégrafos” (SOUSA, 2000, p.35). E mesmo a industrializacdo da nacédo aparece
como tema, com as fotografias de Robert Howlett sobre a construcéo do Leviathan,
maior navio a vapor daquela época, publicadas em 1858 na lllustrated Times. Mas
somente de servirem como base para os desenhos publicados nos jornais, a
credibilidade destes ja foi inflada, como especula Sousa (2000, p.37) sobre a

cobertura da Guerra Civil Americana:

Brady e outros fotografos, por exemplo, devem ter influenciado a opinido do
publico, ao dar a conhecer fotos do campo de prisioneiros de Andersonville,
onde se dizia que morria um prisioneiro a cada onze minutos. As gravuras
dos “esqueletos humanos” publicadas, em Junho de 1864, na Leslie’s e na
Harper’s, a partir de fotos, escandalizaram o Norte: ndo traziam a emocao
visceral, intensa e instantdnea das fotos-choque, mas saber que eram
desenhos executados a partir de fotografias potencializava a sua
credibilidade e dramacidade.

E nos dltimos anos do século XIX que o cenario da fotografia na imprensa
comeca a se alterar fortemente. Enquanto alguns jornais anacronicamente resistem
a reproducao literal da fotografia (como o The lllustrated London News), com medo
de ndo atingirem o0 gosto da populacdo acostumada ja com as gravuras, outros
destinam os exemplares dominicais para inser¢do das imagens-técnicas, e 0S
menos cautelosos fazem-na participar ja do dia-a-dia produtivo. Também surgem as
revistas de fotografia, como a lllustrated American em 1890, “provavelmente a
primeira revista ilustrada concebida deliberadamente para usar fotografias em

exclusivo” (SOUSA, 2000, p.42), que em seu primeiro exemplar ja conta com 75
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imagens desta natureza. Contribuiram para esta transicdo entre os séculos XIX e XX
na relacdo da imprensa com a fotografia ndo sé a prensa rapida, no ambito de
reproducdo, mas também conquistas técnicas de captura das imagens, como lentes
luminosas que libertaram os fotdgrafos dos flashes fétidos da época, como a pelicula
fotografica em forma de tira, inventada por George Eatman e W. Walker em 1884 e,
mais especialmente, anunciando a ténica do novo século, os aparelhos leves e
portateis, como a primeira camera Kodak, de 1888. Além de massificar e
democratizar o ato fotografico (e o olhar fotografico), ofereceu aos homens da
imprensa a possibilidade infinita de movimento e captura de instantaneos, deixando
para tras as fotos posadas e as cidades-fantasma, para dar lugar a velocidade, ao
movimento, ao flagrante. Os fotografos, antes escolhidos também pela forca fisica
que dispunham para carregar os equipamentos, a partir da primeira Kodak precisam
somente ter o dedo para acionar o botéo, explicitando de vez o avancar da técnica
sobre as capacidades humanas. Como afirmava a sua campanha publicitaria, “You

press the bottom, we do the rest!” (“Vocé pressiona o botao, nés fazemos o resto!”).

Beneficiando-se de uma total liberdade de movimento, os corpos e as
coisas ndo ficam mais paralisados em poses estéticas, preestabelecidas,
convencionais. E o enquadramento deixa de ser uma superficie de registro
de poses, para se transformar em operador de um processo de captagdo de
fenbmenos instaveis, imprevisiveis e aleatérios. O mundo dos
acontecimentos substitui assim o mundo das coisas. E as formas mudam
proporcionalmente, pois a composi¢cdo geométrica classica, que orientava a
ordenacdo do espaco na imagem, submete-se, a partir dai, a autoridade da
composicéo temporal (ROUILLE, 2009, p.91).
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3 O MUNDO FRAGMENTADO E AS IMAGENS VIRTUAIS

Se hoje predomina esta sensagcdo de instabilidade, deslocamento,
fragmentacao, confuséo e soliddo na sociedade néo é por acaso. Como nao foi sem
razao que as técnicas (e suas maquinas) foram soerguidas e atualmente engendram
as mais diversas emanacoes de respeito e credibilidade pelas suas conquistas. Da
mesma forma, as imagens técnicas (inauguradas com a fotografia) ndo se
impuseram por completo no cotidiano ocidental sem motivos ou consequéncias para
a (in)compreensao da realidade. A investigacdo das relagdes entre estas novas
condicbes apresentadas ao homem desde aproximadamente a Ultima metade do
século XX sdo o foco deste capitulo, que na sua primeira parte, Condicao Pés-
Moderna, sera realizada com auxilio de Lyotard (1993) e Marcondes Filho (1991,
1993, 1994, 2000). Estes servem sobremaneira para aprofundar as ruinas das
metanarrativas, o fim da histéria, a imposi¢édo da racionalidade técnica e a supressao
do real em prol de uma vivéncia instrumental. Na segunda parte, Comunicacao,
imagens técnicas e virtualidade, a investigacdo recaira sobre a onipresenca das
técnicas e suas imagens (poderosas) no processo de comunicacdo da POs-
Modernidade que acabam por virtualizar o mundo. Ainda faz parte desta segunda
parte a reflexdo sobre este novo espaco (ou vacuo) totalizador que sdo os media,
uma totalidade forjada a partir da condensacdo de fragmentos técnicos. Esta
segunda parte do capitulo sera realizada, especialmente, com auxilio dos textos de
Marcondes Filho, de Vilém Flusser (1998) de Francis Wolff (2005) e de Jean
Baudrillard (1991, 1995, 1997).

3.1 CONDICAO POS-MODERNA

As grandes narrativas ou metanarrativas (ja abordadas na contextualizacdo
da Modernidade no primeiro capitulo) reassentaram o papel do homem na
sociedade assim que este se desprendeu da orientacdo divina e serviram para
coloca-lo inteiramente na direcdo universalizante da Histéria. Esta tinha rumo e

engendrou as mais diversas convic¢des de emancipacdo, passiveis de realizacdo
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uma vez que cada metanarrativa apreendia todas as pequenas histérias do corpo
social. Cada uma das teorias emancipatdrias traziam consigo descricdes
minuciosas, baseadas no intelecto e na razao de seus pensadores, sobre como se
poderia evoluir constantemente rumo a sociedade perfeita, & boa distribuicdo das
riquezas, a celebracdo do povo como senhor do seu destino, deixando para tras as
formas barbaras da Antiguidade. Os projetos faziam crer que seria uma questédo de
tempo e esforgo para que fossem realizados. Inclusive, o prazo para as realizagdes
parecia mais curto a cada nova descoberta técnica que deixava perplexos seus
contemporaneos. Relembra-se assim o panorama do mundo antropocéntrico. Mundo
do homem forte fazendo uso das técnicas na conquista do planeta. Entretanto, o que
ndo foi ainda investigado neste trabalho & exatamente o fato de uma a uma as
metanarrativas serem destruidas, aniquiladas, liquidadas, incineradas até perderem
completamente suas legitimidades, no decorrer do ultimo século (XX). Assim, o trem
da Historia, que logo apitaria a humanidade, descarrila; fazendo com que os homem
que alimentavam a locomotiva se deem conta do vazio em que se encontram, e a
desorientacéo e a frustracdo a que estdo submetidos Ihes cai sobre a cabeca. Toda
a condicdo humana seria assim alterada quando os mapas da Modernidade nao
condizem mais com a realidade apresentada. O que se Vvé, entdo, ndo é a
desisténcia ou 0 inacabamento de um projeto, e sim o seu abatimento, a rendicao de
uma soberania. O que nao se deu na velocidade com que um raio vem ao chao, mas
se sentiu como tal. Para Lyotard (1993, p.33), 0 marco é Auschwitz, quando
“foi fisicamente destruido um soberano moderno: todo um povo. [...] E o crime que
inaugura a poés-modernidade, crime de lesa soberania, jA& ndo regicidio, mas
populacidio (distinto dos etnocidios)”. E o evento primeiro de uma lista de episddios
gue teimam em colocar pas de cal nas ilusdes modernas e abrir rombos no casco do

navio da Histéria, inaugurando aquilo que o autor chama de Condi¢cdo P6s-Moderna.

Sem querer decidir imediatamente se se trata de factos ou de sinais, os
dados que € possivel recolher quanto a este enfraquecimento do sujeito
moderno dificilmente sdo recusaveis. Cada uma das grandes narrativas de
emancipacéao, seja qual for o género a que ele concedeu a hegemonia, foi,
por assim dizer, invalidada no seu principio ao longo dos cinquenta Ultimos
anos. — Tudo o que é real é racional, tudo o que é racional é real:
“Auschwitz” refuta a doutrina especulativa. Pelo menos esse crime, que é
real, ndo é racional. — Tudo o que é proletario € comunista, tudo o que é
comunista é proletario: “Berlim 1953, Budapeste 1956, Checoslovaquia
1968, Poldnia 1980” (e ndo estou a ser exaustivo) refutam a doutrina
materialista histérica: os trabalhadores erguem-se contra o partido. — Tudo o
que é democratico é pelo povo e por ele, e inversamente: “Maio 1968” refuta
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a doutrina do liberalismo parlamentar. O social quotidiano faz claudicar a
instituicdo representativa. — Tudo o que é livre jogo da oferta e da procura &
propicio ao enriquecimento geral, e inversamente: as “crises de 1911, 1929”
refutam a doutrina do liberalismo econdmico, e a “crise de 1974-1979” refuta
a organizacao pos-keynesiana dessa doutrina (LYOTARD, 1993, p.42)

Lyotard ressalta também que a primeira resposta a constatacdo tragica do fim
das grandes narrativas emancipatérias € a do surgimento de uma grande narrativa
do fim das grandes narrativas. Entretanto, o autor lembra que esta ja pertence ao
pensamento ocidental desde Hesiodo e Platdo, como a sombra de todas as outras.
“Assim, nada mudaria, a ndo ser o facto de ser necessario um suplemento de forga e
de competéncia para afrontar as tarefas actuais” (LYOTARD, 1993, p.43).

Lyotard ainda acrescenta que as formas de destruicdo do projecto moderno
sao variadas, e pode ser acrescida a lista a “vitoria da tecnociéncia capitalista sobre
os outros candidatos a finalidade universal da histéria humana” (LYOTARD, 1993,
p.32), mesmo que esta forje a impressdo de o realizar. E é exatamente este o
movimento que fez o poder, outrora investindo seus homens; e a partir da
decadéncia das metarrativas, deslocado para as técnicas e seus produtos — desde
entdo detentoras da procuracéo.

A ideia de totalidade, que estava vinculada aos grandes discursos, também
vem abaixo na Pds-Modernidade, terminando com as leis gerais que de alguma
forma simplificavam as relagdes sociais e funcionavam como um aglutinador. Além
disso, a totalidade exercia um certo terrorismo sobre os demais discursos, impedindo
gue estes tomassem corpo e favorecendo algumas ideias radicais e fanaticas no
plano ideoldgico (Marcondes Filho, 1991). Na Pés-Modernidade, a vida fica relegada
ao fragmento e o especialista, e ao individuo resta a falta de sentido e a confuséo
em um momento particular em que a histéria, anteriormente amarrada pelos
historiadores com o fim de diminuir as lacunas do passado e assim projetar o
progresso no futuro, vai a ruina — resta na Pdés-Modernidade a bricolagem de
pequenas histérias por meios técnicos nos veiculos de comunicacdo, sendo que
estes ndo tem com seus publicos o compromisso que o historiador tinha com seus
pares, 0 rigor a que estava submetida a historiografia, aumentando na PO&s-

Modernidade a liberdade para trabalhar (pilhar) os fatos do passado.

O declinio do conceito de histdria ocorre na mesma propor¢ao em que entra
em decadéncia a concep¢do unitaria de totalidade, de teleologia ou de
finalismo, quando a histdria deixa de ter sentido como processo Unico para o
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qual caminha toda a humanidade, esfacelando-se em mudltiplas "histérias".
Exemplo da erosdo desta unicidade sdo os meios de comunicacao, cujos
diversos ‘"centros de histérias" multiplicam-se desordenadamente.
(MARCONDES FILHO, 1991, p.37)

Esta quantidade de acontecimentos desastrosos que se passaram no
decorrer do século passado, acabando por deslegitimar o modo moderno, estavam
todos calcados no desenvolvimento da técnica e da tecnologia. Pois a ciéncia e seus
mais nobres produtos (no limite a raz&o), que deveriam conduzir o homem ao mundo
da liberdade e da paz, acabaram promovendo as mais sérias situaces de barbarie,
dominacdo, violéncia e, mesmo em termos globais, a ameaca planetaria. E
exatamente o oposto do que se imaginava no mundo antropocéntrico, quando as
sociedades eram facilmente niveladas por seu estagio evolutivo, sobrepujando
inclusive as sociedades tribais, barbaras, em prol das sociedades mais evoluidas na
histéria, as europeias. Quando se faz a destruicdo do proprio povo “evoluido”, esta-
se colocando em cheque igualmente este conceito de “sempre em frente” acoplado
a Histéria. Assim, o préprio conceito de razado naufraga no mar das experiéncias

modernas da primeira metade do século XX.

Estes grandes discursos legitimadores da acdo politica, como o foram o
marxismo e o liberalismo, funcionaram também como aval do exercicio da
ciéncia, do direito, da moral e da arte. O desenvolvimento da técnica,
entretanto, foi tornando cada vez mais débil este tipo retaguarda filoséfica,
porque justificava-se por si mesmo, prescindindo de uma sombra religiosa,
ideoldgica ou abstrata. Quanto mais se desenvolvia a ciéncia e a técnica,
menos se poderia dizer que elas deveriam se basear num estatuto externo a
elas, isto é, numa ideologia. E por isso que o desenvolvimento técnico
acabou por realizar, especialmente no apoés-guerra, a liquidacédo final das
ideologias legitimadoras ou das "metanarrativas”, e por suprimir o respaldo
gue se baseava numa filosofia especulativa, num agir ético-politico
passando a uma legitimacdo em si mesmo, segundo seus proprios
parametros. (MARCONDES FILHO, 1991, p.6)

Marca-se assim um novo tempo, ndo mais antropocéntrico, mas agora dirigido
pela racionalidade técnica comum ao tecnocentrismo — paradigma assinalado pelo
supracitado autor. Periodo atual em que os homens ndo se encontram mais
investidos de poder, e sem poder ndo se sentem mais capazes (ou comprometidos)
a modificar a sociedade. Um exemplo da descrenca na modificagdo, nos rumos do
progresso, € explicitado por Jair Ferreira dos Santos (1997, p.90), que lembra que na
Guerra da Coreia (1950) ndo houve desertores americanos, enquanto na do Vietna,

terminada em 1975, “houve aos montes”. Na Pds-Modernidade ja ndo ha a crenga
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totalizante de lutar por um fim. “Patria, herois e mitos colam muito pouco num tempo
programado pela tecnociéncia” (idem, p.91). Pensa-se, no tecnocentrismo (no

méaximo) em sobreviver e produzir micronarrativas; a desconexao social gerada pelo

Y

descrédito das narrativas legitimantes da lugar a artificial reconexdo engendrada
pelas técnicas — entdo mais confiaveis para organizar e gerenciar a sociedade do
que o falho homem, que na experiéncia de secularizacdo que se concedeu, nao
conseguiu mais do que bombas atdbmicas, campos de concentracdo e formas de
controle rebuscadas. Se o homem falhou na construcéo e execucédo daquele projeto,
outra instancia receberia a procuracdo para avangar desta vez. “Ou seja, o
crescimento da inteligéncia da maquina passou a equivaler a reducao da inteligéncia
do homem” (MARCONDES FILHO, 1994, p 51).

Mas o que mais marca o periodo tecnocéntrico de nossa cultura é o
aparecimento, junto com todos esses sistemas técnicos, mecanicos,
elétricos, de producao, trabalho e bem-estar, de um campo de utilizacdo
desses equipamentos que se tornou cada vez mais totalizador. E o uso das
tecnologias de comunicacdo e informacdo. Elas vieram como uma espécie
de contraponto a uma sociedade que se torna cada vez menos social, onde
as pessoas cada vez menos falam-se, encontram-se, véem-se, tocam-se;
em que as pessoas tém cada vez menos tempo para as outras, para 0s
amigos; uma sociedade, portanto de progressivo isolamento (MARCONDES
FILHO, 1994, p 51). [grifo nosso]

Em uma sociedade cada vez menos social (ou com um novo tipo de
sociabilidade), os lideres também n&o encontram mais lugar, ndo tém mais crédito,
uma vez que desaparece 0 sujeito historico, e resta ao cidaddo a necessidade de
autoafirmacado, de comprovacao da propria existéncia. O que s6 pode ser realizado
virtualmente, uma vez que este se encontra encapsulado — seja em seu
apartamento, automovel, metrd, escritério ou em frente a um aparelho. Enquanto
isso, os “sistemas ultrapassam os limites de suas funcgées reafirmando com isso um
funcionamento cego e automatico, indiferente a questdo do sentido, da finalidade e
da funcédo e tornam-se inertes, hipertélicos e mortos” (Marcondes Filho, 1991, p.17).
Os politicos sdo um bom exemplo. Com o avan¢o das maquinas, e ai pode-se incluir
as maiores, como a administrativa, a estatal, a burocratica, 0 homem € relegado a
segundo plano e mesmo 0s mais adaptados, ou mais inseridos, tornam-se
funcionarios passageiros — aptos somente a operar, e nao mais a “realizar” como se
acreditava que pudessem fazer no periodo antropocéntrico. O que se constata, na

realidade, com Marcondes Filho, € que os politicos ndo sdo agora mais fracos do
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que anteriormente, eles “sdo exatamente o que sdo, sem nenhum tipo de
engrandecimento artificial” (MARCONDES FILHO, 1994, p.82).

Proporcional ao esvaziamento do sujeito, € o do lugar do sujeito, da geografia
do cidaddo. Aquele espaco tédo valoroso da Modernidade, onde se cultiva a histéria
das conquistas através das obras arquitetdnicas, onde se redne o0 povo para
confabular as mudancas, onde a arte resplandece em museus e galerias e 0S novos
inventos tomam as ruas, aquele espaco comecga a ser esvaziado no tecnocentrismo.
Com o fim da Historia, toda a constru¢do dos espacos de convivéncia perde sentido,
e a cidade como ponto de encontro passa a ser mero entrave para 0 movimento dos
cidadaos-bolha. Aquilo que Ciro Marcondes chama de “cidade auto-pista”. Evita-la é
0 mais seguro. Busca-se vencé-la tal qual se faz com um oponente. E o0 automovel é
a forma mais obstinada de fazé-lo, evitando todo e qualquer contato com os demais
cidadaos, que também lutam para desfazer as distancias insuperaveis, vencer 0s
trajetos, fétidos, abarrotados da publicidade que destr6i (encobrindo) as poucas
marcas arquitetdnicas que ainda nao foram tombadas. Aquela cidade moderna
desaparece no mesmo triturador que aniquilou o sentido da Histéria, até porque o
investimento na Pés-Modernidade néo esta mais no espaco.

Os conceitos classicos da economia também sdo esfacelados na pés-
Modernidade, e o cidad&o que ainda ontem compreendia o valor de seu trabalho e o
valor dos produtos que adquiria, hoje se sente lesado ao perceber que o seu salario
nao esta mais associado a geracao de riquezas para a sociedade, como fora antes,
e 0 grosso do capital pertence ao universo especulativo dos papéis que circulam na
bolsa de valores, dentro deste aparelho econémico intangivel ao cidaddo. As
proprias empresas, no capitalismo iniciante identificadas com suas regides, hoje se
diluem globo afora sem que seja possivel rastrea-las por completo. E o que o
Marcondes Filho refere como orbitalizagdo da economia. “Tendo o trabalhador se
transformado em “quase marginal” da economia [...], 0 salario torna-se quase uma
gratificagdo que o trabalhador recebe por participar desse processo” (MARCONDES
FILHO, 1994, p.104, 105).

As mudancas radicais apresentadas aos individuos na Condi¢do PoOs-
Moderna se refletem em todas as esferas, e antes que passemos a comunicacao,
cabe passar os olhos sobre a cultura, onde o ecletismo é o seu “grau zero”, como

afirma Lyotard (1993, p.19), apontando que:
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Ouve-se reggae, vé-se western, come-se McDonald ao meio-dia e cozinha
local a noite, usa-se perfume parisiense em Toéquio, e roupa “retrd” em
Hong-Kong, o conhecimento é matéria para concursos televisivos. E facil
encontrar publico para as obras ecléticas. Tornando-se kitsch, a arte
lisonjeia a desordem que reina no “gosto” do amador. O artista, o galerista,
o0 critico e o publico comprazem-se juntos seja la no que for, e a hora ndo é
favoréavel ao rigor.

A hora ndo € favoravel ao rigor porque este estava associado aos
instrumentos modernos de orientacdo (que sucumbiram). Assim, no reino do
pastiche, tendem a reaparecer os modelos do passado, mas como bricolagem, como
fragmentos ou restos reunidos ao acaso em trabalhos arquitetdnicos, na moda, na
musica, nas galerias. Mais além, “um outro aspecto dessa nova cultura é seu carater
museologico. Todos 0s seus componentes tornam-se fatos a serem observados,
visitados, vistos”, afirma Marcondes (1994, p.97), acrescentando que as proprias
pessoas “se olham, se veem, se observam como participantes de um museu do
mundo, onde é preciso assistir & sua passagem para se certificar que elas ainda
existem”. Sobre a arte, esta abandona, na Pés-Modernidade, sua conformidade com
parcelas do cotidiano para abranger a totalidade dos espagos num movimento de
estetizacdo total; sendo assim, a “arte dissolve-se, dilui-se, pulveriza-se na cultura
como um todo, deixando de existir, portanto, como um fenémeno em si, singular”
(MARCONDES, 1991, p.14), tendo sua aura aprisionada a Modernidade.

Um artista, um escritor pés-moderno esta na situacdo de um filésofo: o texto
que escreve, a obra que realiza ndo sédo em principio governadas por regras
ja estabelecidas, e ndo podem ser julgadas mediante um juizo
determinante, aplicando a esse texto, a essa obra, categorias conhecidas.
Estas regras e estas categorias sdo aquilo que a obra ou o texto procura. O
artista e o escritor trabalham portanto sem regras, e para estabelecer as
regras daquilo que foi feito. Dai que a obra e o texto tenham as
propriedades do acontecimento, dai também que cheguem demasiado tarde
para o seu autor (LYOTARD, 1993, p.26).

Na Pdés-Modernidade, quem dita as regras é a velocidade, ou melhor, na
auséncia de regras, resta a velocidade, ou a efemeridade, a acompanhar o sujeito e
suas experiéncias. Ainda com o suporte de Marcondes Filho (1994, p.53), pode-se
dizer que a “velocidade € o compasso de vida da era tecnocéntrica”. As relacoes
sociais, como um todo, sao atingidas pelo reldgio e o valor maior passa a eficiéncia,
ao desempenho, caracteristicas das maquinas, sendo que o conteudo denso da
Modernidade ficou associado ao passado, ao homem com fins. “Nao se pode negar

a existéncia hoje em dia predominante da tecnociéncia, ou seja, a subordinagao
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macica dos enunciados cognitivos a finalidade da melhor performance possivel, que
é o critério técnico”, afirma Lyotard (1993, p.20). E assim, portanto, que na P0s-
Modernidade reina o leve, o superficial, o efémero, evitando-se as tristezas, as
angustias, o feio, o sujo, o marginal. Neste sentido, evapora-se a crenca de que,
com algum esforco da razéo, poder-se-ia trazer a luz o que estava encoberto pelas
aparéncias. Assim restam somente aparéncias; ndo ha o que ser negado. Inclusive
negar nao é a palavra de ordem. A vivéncia é da experimentacdo (virtual, uma vez
que o espaco foi suprimido); e a dificuldade € somente vencer a inigualavel “oferta
de ocupagdes infinitamente mais fantastica do que no passado” (LYOTARD, 1993,
p.54). A obsolescéncia, entdo, ja ndo € mais casual, uma vez que esta no amago da
programacao das maquinas e seus produtos — e assim 0 operador passa a atuar
como um jogador, contra o aparelho, a fim de eliminar todas as suas possibilidades,
esgotar as variaveis do software, que assim se reprograma e avanca, COmo escreve
Vilém Flusser (1998) — que toma o aparelho fotografico como simbolo dos demais

aparelhos em sua pesquisa, como sera aprofundado adiante.

3.2 COMUNICACAO, IMAGENS TECNICAS E VIRTUALIDADE

Com a liquidacdo das metanarrativas e com o fim da historia, toda a
sociedade acaba por sofrer impactante reestruturacdo. O sentimento de vazio
instalado apés o naufragio das totalidades é decorrente da fragmentacdo que atingiu
todo o Ocidente e que vai se refletir nos mais variados aspectos da vida, dos quais
nos interessa em especial a comunicacdo. O culto aos textos (textolatria) presente
na ldade Média (ideologia Cristd) e na Modernidade (Marxismo, por exemplo) sera
deslocado, com o fim das crengas nos conceitos orientadores, em culto as imagens,
aquilo que as maquinas ja haviam mostrado desde o século XIX que sabem fazer
“‘melhor’ do que qualquer homem (o que vem a ser o culto a técnica ou, mais
profundamente, o culto as préprias maquinas que produzem tais imagens).

As imagens técnicas ndo sdo préprias da Pds-Modernidade, afinal de contas
a primeira delas, a fotografia, surge ainda no século XIX, introduzindo
pedagogicamente o fragmento nas sociedades totais. Entretanto, a fotografia recém-

nascida, mesmo que antecipe 0S novos tempos, ainda participa do projeto
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enciclopédico da Modernidade, ainda é entendida como ferramenta para apreensao
do todo, e na sua apresentacdo publica ainda € submissa aos textos como se
observa nos veiculos de comunicacdo de massa da época, isto €, jornais e revistas
impressos. Mas a cada tropeco que a totalidade moderna demonstra a partir do
inicio do século XX, mais a fragmentacao fica visivel (literalmente). E a cada tropeco
do projeto homem, mais as maquinas tomam forca como reorganizadoras,
reaglutinadoras de uma sociedade sem cola. Todos 0os poderes outrora requeridos
pelos homens inseridos nas instituicdes sagradas antropocéntricas (governo, familia,
escola, etc.) passam no tecnocentrismo as maquinas, onde o homem é funcionario,
e ndo mais gue isso, indispensavel para seus aperfeicoamentos. Neste sentido, a
fotografia ndo deixa de existir, pelo contrario, expande-se exponencialmente como
se observa ainda hoje (sem entrar na discussao sobre a precisdo e qualidade do
termo fotografia digital para este modo digital de fragmentacdo do real ofertado
desde a década de 1990); mas de imagem absolutamente identificada com a
Modernidade, passa a ser coadjuvante em uma sociedade cercada de telas mais
adaptadas ao seu tempo: televisores, computadores, gadgets, ou qualquer novo
aparelho lancado entre a escrita deste texto e a sua posterior (e sempre atrasada)
leitura — os aparelhos hegemdnicos da maquina da comunicacdo que sdo capazes
por sua prépria génese de absorver, criar e distribuir os fragmentos de “realidade”
(as aspas serdo explicadas adiante). Os sistemas de comunicacdo reagrupam a
sociedade na medida que s&o transmissores de imagens técnicas. S6 0 que passa
pelo processamento dos aparelhos realmente existe no tecnocentrismo. Ou ainda, o
processamento do mundo pelos aparelhos técnicos o torna magico, hiper-real,

suportavel.

Na sociedade tecnocéntrica os meios de comunica¢cdo ocupam o papel
central na vida das pessoas. Eles reestruturam toda a sociedade como
fazem com que a economia, a politica, a cultura, a religiao, o lazer, o
esporte reorganizem-se agora em funcdo da sua veiculagdo na
comunicacdo. A marca desta era é que as coisas nao valem pelo que elas
sdo, elas s6 valem se forem comunicadas, divulgadas pelo sistema de
comunicacao, se mediadas por esse processo (MARCONDES FILHO, 1991,
p.64).

Ideia semelhante aparece com Flusser (1998, p.38):
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Todo ato cientifico, artistico e politico visa eternizar-se em imagem técnica,
visa ser fotografado, filmado, videoteipado. Como a imagem técnica é a
meta de todo ato, este deixa de ser historico, passando a ser um ritual de
magia. Gesto eternamente reconstituivel segundo o programa. Com efeito, o
universo das imagens técnicas vai se estabelecendo como plenitude dos
tempos.

Voltemos um pouco. As imagens precederam o0s textos no caminhar da
existéncia humana. Durante dezenas de milhares de anos, desde que se conseguiu
capturar rastros do homem pelo solo terreno, a imagem € a constante que o0 homem
interp0s entre ele mesmo e o mundo. Por certo tempo, chegou-se a enfatizar que o
homem se diferenciava dos demais animais pela utilizacdo de ferramentas; mas
assim que se descobriu que outros animais fazem o mesmo, a diferenciacéo recaiu
sobre a linguagem. “Mas também podemos dizer que o0 homem se caracteriza pelas
imagens. E o Gnico animal que utiliza e fabrica imagens” (WOLFF, 2005, p.19).

Assim, por longo periodo se representou a realidade tempo-espacial
reduzindo-a a duas de suas dimensdes, até que a escrita fosse inventada. Com o
surgimento do texto, o homem que buscava se aproximar do mundo, aumentar o seu
contato, do contrério, reduziu-o a uma Unica dimenséo (a saber, a conceituacdo). Os
textos acabaram por abstrair ainda mais a realidade concreta e passaram a
funcionar conceitualizando as imagens de mundo dos homens. Com o surgimento da
escrita, portanto, o homem interpde entre ele e 0 mundo o0s textos que s&o conceitos
de imagens (FLUSSER, 1998).

A relacao texto-imagem € fundamental para a compreensédo da historia do
Ocidente. Na Idade Média, assume a forma de luta entre o cristianismo
textual e o paganismo imaginistico; na Idade Moderna, luta entre a ciéncia
textual e as ideologias imaginisticas. A luta, porém, é dialética. A medida
gue o cristianismo vai combatendo o paganismo, ele préprio vai absorvendo
imagens e se paganizando; a medida que a ciéncia vai combatendo
ideologias, vai ela propria absorvendo imagens e se ideologizando. [...] As
imagens se tornam cada vez mais conceituais e os textos, cada vez mais
imaginativos. Atualmente o maior poder conceitual reside em certas
imagens, e o maior poder imaginativo, em determinados textos da ciéncia
exata. Deste modo, a hierarquia dos codigos vai se perturbando: embora os
textos sejam metacédigo de imagens, determinadas imagens passam a ser
metacddigo de textos (FLUSSER, 1998, p.30) [grifo nosso].

Tal conceitualizacdo das imagens atinge apogeu com a sua producao,
reproducdo e distribuicdo técnicas, isto é, por aparelhos. Se 0 pensamento
conceitual experimentou seu limite durante o trajeto da Modernidade, forjando as

grandes narrativas que deveriam dar conta de todo o devir, com o fim gradual das
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metanarrativas, o pensamento conceitual sofre abalos significativos. E é exatamente
para isso que surgem as imagens técnicas, para “emancipar a sociedade da
necessidade de pensar conceitualmente” (FLUSSER, 1998, p.36). E é sob este
pretexto que reagrupam em torno de si 0os cidadaos tecnocéntricos, que passam a
destinar também as maquinas a responsabilidade de pensar conceitualmente.
Segundo o supracitado autor: “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” (FLUSSER, 1998, p.37).

Imagem técnica € texto cientifico aplicado. Sdo séculos de teorias e céalculos
sobrepostos transformados em imagem a cada clique, a cada pressédo no botdo, a
cada tela ligada. Por mais que ao ver as imagens técnicas tenhamos a doce iluséo
da realidade se descortinando sobre nossos olhos, o que esta posto no interior
destes fragmentos de “realidade” sdo conceitos e mais conceitos processados —
diferentemente das imagens tradicionais em que o processamento é dado na
‘cabecga” do agente humano. As imagens técnicas suprimem, desta forma, a ultima
das dimensdes que ainda restava ao texto, transformando aqueles conceitos em

imagens “zerodimensionais”. Sobre isso Flusser (1998, p.35) destaca:

No caso das imagens técnicas, a situacdo é menos evidente. Por certo, ha
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” parece nao interromper o elo entre a imagem
e seu significado. Pelo contrério, parece ser canal que liga imagem e
significado. Isto porque o complexo “aparelho-operador” é demasiadamente
complicado para que possa ser penetrado: € caixa preta e o que se vé é
apenas input e output. Quem vé input e output vé o canal e ndo o0 processo
codificador que se passa no interior da caixa preta.

De forma que dominando apenas o input e o output dos aparelhos, os
operadores estdo reféns do processo fundamental de formacgdo destas imagens, tais
quais funcionarios, que ndo imaginam (e nem o poderiam) intervir no programa, nos
conceitos. Resta assim aos funcionarios dos aparelhos a tentativa de exterminar as
possibilidades todas que estes oferecem, e € esta a luta, o jogo travado entre
ambos, que se perpetua na producdo das imagens técnicas. O aparelho a oferecer
as possibilidades de execucdo das imagens, e os funcionarios tentando eliminar
uma a uma estas possibilidades, realizando fotografias, videos, infograficos — dentro

das categorias programadas, é claro, pois se pretendesse modificar as
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possibilidades teria que abandonar seu posto e trabalhar na industria que produz os
equipamentos. E mesmo que fizesse este movimento, e de operador passasse a
programador do aparelho apreendedor de mundo, estaria novamente submetido ao
programa da maquina seguinte — pois estamos falando do reino das maquinas
(FLUSSER, 1998). “Nao pode haver um “ultimo” aparelho, nem um “programa de
todos os programas”. Isto porque todo programa exige metaprograma para ser
programado. A hierarquia dos programas esta aberta para cima” (FLUSSER, 1998,
p.46).

O tecnocentrismo é marcado por essa introducdo sistematica das imagens
técnicas em todos os vaos da sociedade, e isso se passa também pelo seu carater
magico (parte dele inerente a técnica, parte inerente a todas as imagens). Para
investigar o poder instalado nas imagens hegemdnicas contemporaneas, pedimos
auxilio a Francis Wolff (2005) — mesmo que deste trabalho tal autor por vezes divirja
qguando afirma, por exemplo, que néo € possivel considerar as imagens atuais mais
poderosas do que as tradicionais. De qualquer forma, o autor traz questionamentos
substanciais que podem nos ser Uteis, a comecar por aquilo que ele define como os
quatro defeitos das imagens em comparacdo ao texto, e que seriam exatamente 0s
seus potencializadores.

Para Wolff (2005), as imagens (e ele trata somente das figurativas em sua
analise) sdo poderosas por quatro motivos: por ignorarem conceitos, por trabalharem
somente com a forma indicativa, por somente serem capazes de afirmar e por sé
conhecerem o presente. Comecemos pela ultima capacidade assinalada pelo autor,
isto €, a impossibilidade da imagem apresentar-se como passado ou futuro. Tudo
nela é presente; “Olhe para a fotografia de um homem: esta vivo? Estda morto? Nada
na imagem pode dizer isso” (WOLFF, 2005, p.28). Ele simplesmente esta ali, posto.
A imagem esta sempre a dizer “é¢”. Disto seria retirado seu caréter religioso, fazendo,
a cada visada humana, vir a tona o que quer que estivesse ali representado. A
segunda caracteristica da imagem seria sua impossibilidade de dizer “ndo”. A
imagem sO pode afirmar o que ali estad representado, nunca contrariar a situacao
posta, o que sO pode ser feito através de uma outra imagem, que mostre outra
situacdo, e que por ventura contradiga a primeira. Cada imagem est4 sempre a
afirmar. “Nenhuma imagem, de cachimbo ou de outra coisa, pode dizer: “isto ndo é
um cachimbo”. Tudo o que esta na imagem esta apresentado” (WOLFF, 2005, p.27),

negando assim as contradi¢cdes, a dialética, o processo, e estando impossibilitada da
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mesma forma de se contradizer, de se dizer imagem ou ndo imagem. Sua terceira
caracteristica seria sua impossibilidade de dizer “talvez” ou “se”, enfraquecendo os
questionamentos sobre sua realidade mesmo nas obras mais autorais. “Nao apenas
ela ndo sabe dizer “ndo”, mas nao se lhe pode dizer “ndo” (WOLFF, 2005, p.28). Seu
altimo aspecto seria sua impossibilidade de forjar conceitos e ser irracional.
“Podemos representar Pierre, mas ndo o homem. [...] Ndo podemos representar a
generosidade, o tempo, a historia, a linguagem, enquanto tais” (WOLFF, 2005, p.25).
Assim, o autor afirma que a imagem “sempre deve ser explicada por outra coisa que
nao imagens, portanto, pelo discurso” (WOLFF, 2005, p.26). Disto o autor deduz sua
poténcia de emocionar, comover, atrair, por trabalhar sempre no singular, por causar
sempre identificagdo com um objeto, e ndo com uma abstragéo.

Sobre estas colocacBes primeiras de Wolff, hd aqui uma divergéncia ja
explicitada no que diz respeito a impossibilidade de imagens transmitirem conceitos.
Se é verdade que nas imagens tradicionais 0 que se observa sao ideias
processadas pelos seus autores, nas imagens técnicas, como ja fundamentamos, os
conceitos sao a sua estrutura maior. Mesmo que as imagens técnicas ndo tenham
condicOes de representar aqueles conceitos especificos exemplificados pelo autor,
como generosidade, ser humano, fome, ainda assim sdo potenciais transmissoras
de conceitos técnico-cientificos. E sua estrutura primeira, inclusive. Portanto, com as
imagens técnicas, pela primeira vez os conceitos foram parar dentro da imagem. Ou
como diz Flusser (1998, p.52): “Fotografias sdo imagens de conceitos, sdo conceitos
transcodificados em cenas”. Ja sobre sua impoténcia para negar, é fato altamente
relevante de ser pensado, pois como o proprio autor explica, “a imagem nao apenas
nao pode dizer a negacao, como também néo pode a fortiori dizer dela mesma que é
uma imagem e que nao é, portanto, o que ela mostra” (FLUSSER, 1998, p.27).
Assim, percebe-se a dificuldade do observador de enxergar tanto o objeto
representado como a propria imagem, ou seja, torna-las transparentes, com origem
dada a um autor especifico (seja ele homem ou maquina). Uma terceira apreciacao
sobre estas condicdes postas por Wolff diz respeito a impossibilidade das imagens
tratarem de passado ou futuro, estando presas sempre a visualizagdo do presente.
O que se passa desde que a televisdo conseguiu incrementar seus aparatos para
realizar transmissdes “ao vivo” é que o instantdneo vem sofrendo inchacgo, o
presente vem sendo supervalorizado, e isso explica também a descartabilidade das

imagens técnicas. A condi¢cdo atemporal das imagens vem dando progressivo lugar



52

a sua transmissao constante, ininterrupta, e essa consciéncia do “ao vivo”, ao
mesmo tempo que potencializa tais imagens, enfraquece as que estdo fora deste
circuito. A paixao pelo “ao vivo” pode ser entendida também como a fascinagéo pela
superacédo desta davida que acompanhou as imagens até poucas décadas atras. No
“ao vivo”, a imagem também ndo pode dizer passado ou futuro, entretanto ela diz
presente com ainda mais forca, eliminando qualquer flutuacdo acerca do tempo,
forjando um “superpresente” mais forte que qualquer condicdo da imagem por si soO.
Também assim, o texto que era necessario para tornar, utilizando o exemplo do
préprio autor, aquele homem do retrato “vivo” ou “morto”, torna-se descartavel.

No mesmo trabalho, Wolff (2005) se propbe a graduar o poder das imagens
conforme o grau de auséncia entre elas e seus representantes. Isto €, quanto mais
“a imagem se esforga em tornar presente o ausente, mais ela tenta representar o
irrepresentavel, tornar visivel o invisivel, mais ela gera a ilusdo de nao ser imagem”
(WOLFF, 2005, p. 37), tornando-se assim mais poderosa. Desta forma, em um grau
primeiro estariam as imagens que representam o que esta acidentalmente ausente.
“Por exemplo, estou no Brasil, longe de meu amigo Jean. Tenho saudade. Vejo uma
imagem dele [...] “para matar a saudade”. [...] Sorrio para a imagem, como se ele
estivesse presente” (idem, p.30). Mais profundamente estariam as representacdes
que dao conta do que estd substancialmente ausente, como acontece com 0S
retratos daqueles que sabemos que estdo mortos. As mais poderosas, entretanto,
seriam as imagens que representam o que estd absolutamente ausente, auséncia

de terceiro nivel,

Quer dizer, aquilo que nunca pode estar presente, que jamais poderia nem
podera estar presente, porque € por esséncia ausente deste mundo: os do
além, e os seres sobrenaturais, transcendentes, os deuses, até mesmo o
proprio Deus. [...] Gracas as imagens, o mundo do além torna-se presente
aqui embaixo, o transcendente se torna imanente, penetra neste mundo.
Inversamente, gracas as imagens, o olhar que as contempla eleva-se deste
para um outro mundo (WOLFF, 2005, p.31).

Se aqui as imagens técnicas sdo entendidas como conceitos cientificos de
altissimo grau aplicados, podemos acreditar que, dentro da graduagdo proposta por
Wolff, elas estariam sempre a representar tais conceitos das ciéncias exatas,
inimaginaveis, invisiveis, como devem ser, caracterizando a poderosa auséncia
absoluta. Relembramos que, para Peirce, 0 objeto de uma representacdo pode ser

“‘desde uma ideia abstrata da ciéncia, uma situacao vivida ou idealizada, um tipo de
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comportamento, enfim, qualquer coisa de qualquer espécie” (SANTAELLA; NOTH,
1998, p.160). Quem vé imagem no terceiro grau de auséncia, vé primeiramente
objeto representado, como se este fosse imanente, como se fosse o0 objeto mesmo o
gerador da imagem — seja ele Deus, Cristo, conceito da éptica ou da informatica,

Buda ou extraterrestre.

A ilusdo ndo consiste, pois, em crer que as imagens confundem-se com a
realidade ou tem o poder de representar a realidade. N&o. A ilusédo criada
pelas imagens é a ilusédo do fantasma ou do icone. Ela ndo consiste de
forma alguma em atribuir as imagens aquilo que se atribui a prépria
realidade. E até exatamente o contrario: ela consiste em atribuir & propria
realidade o poder que é das imagens, o poder de representar. A iluséo
imagindria consiste em crer que a realidade tem o poder de sua propria
representacdo, em atribuir a realidade ausente representada pela imagem o
poder de se apresentar ela mesma em imagem. (WOLFF, 2005, p.38)

E chegada a hora de abrir as aspas da “realidade” forjada pelos aparelhos de
comunicacdo que trabalham, quase que totalmente, com imagens-técnicas. Pois
vivemos sob aquilo que Serge Daney chamou de ditadura do “visual” (apud WOLFF,
2005), um composto de tais imagens espalhadas por todos os cantos e que nos
atingem mesmo nos espacos mais intimos, como a prépria casa, o proprio quarto. A
visdo é o sentido humano que “recebeu maior investimento estético” (MARCONDES
FILHO, 1991, p.23), sendo desde o Renascimento, como propde o0 autor, com
certeza desde o advento da televisdo — esta expandiu exponencialmente a
capacidade de tele-ver iniciada pela fotografia, ou seja, ver a distancia, romper o
espaco, subtrai-lo, explicitando a passagem do real ao virtual, da experiéncia do
individuo para a experiéncia com as imagens técnicas que se fazem crer realidade.
Do advento da fotografia até o advento da televiséo, o tele-ver foi subordinado
primeiramente ao congelamento da cena, com a fotografia, e depois subordinado as
salas de espetaculo dos cinemas e associado a ficcdo. Com a televisdo, e em
especial a partir do “ao vivo”, o mundo virtual (entendido aqui como este mundo dos
simulacros construido pelos media) descortinou-se de vez como real para os
espectadores.

Para pensar a questdo da realidade diante das novas condi¢bes postas na
Pés-Modernidade, Marcondes Filho (2000, p.77) introduz o questionamento

lembrando que:
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[...] @ nossa existéncia também é confirmada — além da nossa sensibilidade
diante do mundo e das pessoas — pelo nosso ser social: recebemos um
nome, temos uma posi¢do na familia, na comunidade, no mundo. E mais:
precisamos de fato intervir, ou, como dizem os filésofos, “sairmos de nés”,
abrirmos nosso ser: s6 existindo é que de fato somos.

Pois se ja foi conceituado aqui que nos encontramos, no contemporaneo, em
uma “sociedade ndo-social’, com o perddao da metafora, ou ao menos muito
desestabilizada pelos padrbes sociais instalados na Modernidade, a duvida recai
sobre como de fato poderiamos acreditar na nossa existéncia? Como a realidade
poderia ser confirmada quando os parametros de sociabilidade estédo tdo alterados?
A resposta, de alguma forma, j4 foi dada: tecnologia. Se transferimos para as
técnicas a capacidade de reagrupar uma sociedade fragmentada, é exatamente ela

que deve dar autenticacédo a nossa realidade.

Os sistemas de comunicacao a distancia, em tempo real, nos inserem no
mundo dos negécios, da informacdo e da comunicagdo, inclusive com

amigos, parentes, amantes; nossa memoria € registravel e recuperavel,
nossa experiéncia armazenavel, nosso deslocamento no espaco fisico real
€ rastreavel. Toda nossa existéncia profissional, subjetiva, publica sé é
viabilizada pelas tecnologias. (idem, p.78)

Da mesma forma que durante parte da Modernidade sé o que passava pelo
registro fotografico era aceito como real indiscutivel e indisputavel, no
contemporaneo, onde a TV é a midia hegemonica (porque totalmente adaptada as
condi¢cdes atuais), a tendéncia € a de que s6 0 que passa pelo seu crivo, seja
entretenimento, seja jornalismo, seja a mistura de ambos (0 mais comum), exista. E
aqui relembramos que o “lugar’ da TV ainda € a casa. No recanto anteriormente
disposto a reflexdo, a convivéncia em familia, o que ja se pode chamar de espaco
privado, é agora o reino da “superinformacgao”.

Caracteristica dos aparelhos eletrénicos, como a TV e o computador, é,
através das imagens técnicas, sensibilizar seus operadores (Marcondes Filho, 1994),
causar reacdes psicoldgicas diversas, do medo a alegria, & excitacdo e angustia,
somente através de simulagdes. “A tecnologia conseguiu separar, pondo de um lado
0 contato externo, e de outro, as reacdes psicoldgicas dele derivadas, e trabalhar
com este segundo componente isoladamente” (MARCONDES FILHO, 1994, p.61),
trazendo a esquizofrenia do patologico individual para a mais comum atividade
“social” pés-moderna, leia-se, relacionar-se com esta “tela total” (Baudrillard, 1997).

O referencial externo sendo suprimido pela referéncia interna. Cria-se desta forma
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‘uma espécie de real instrumental, que vocé pode manipular, levar consigo. E isso
sem que vocé seja um louco.” (MARCONDES FILHO, 1994, p.62)

Sem compromisso, ou sem condi¢cdes de tocar o real, o narcisismo (pois
desaparecendo o outro, s6 sobra eu) se esparrama pelos novos media. Primeiro
passo, a informacdo é gerada dentro de uma fabrica de informacdes, como a
televisiva: mesmo que por vezes haja algum modelo externo, no mundo real, o
processamento que ele sofre para se adaptar a “linguagem propria da TV, advinda
do desenvolvimento técnico” (MARCONDES FILHO, 1994, p.79), cria um universo
virtual, uma informacdo que sO existe tecnicamente. Em um segundo momento,
gerada a informacdo, os demais veiculos passam a se debater sobre ela, num
movimento circular em que, a cada novo programa, a cada nova edicao, o referente
externo (quando ele existe) fica mais distante, mais ininteligivel, mais processado e
inimaginavel. E uma inversdo de relacdo curiosa: o referente se submete, entdo, a

imagem.

Nessa situacdo ganham relevo as montagens, as fantasias visuais tornadas
possiveis a partir da editoracdo eletrdnica de imagens, da criacéo de efeitos,
das mixagens com cenas de arquivos. O espetaculo visual torna-se tédo
importante como o proprio acontecimento que a TV transmite. H& um
investimento nas cores, na cenografia, no movimento, nas curiosidades e na
pirotecnia visual, que tornam a TV antes de mais nada um “aparelho
onirico”, uma ponte ligada diretamente ao mundo dos sonhos. (Marcondes
Filho, 2000, p.41)

Encontramos o mesmo em Baudrillard, de forma um tanto mais caustica:

A televisdo passa a girar em torno de si mesmo, na prépria Orbita, e a
detalhar a vontade as suas convulsbes porque ndo é mais capaz de
encontrar sentido no exterior, ultrapassar-se enquanto meio para encontrar
0 seu destino: produzir o mundo como informacgdo e dar sentido a essa
informacéo. Por ter usado e abusado do fato através das imagens, até se
tornar suspeita de produzi-lo por inteiro, esté virtualmente desconectada do
mundo e involui no seu préprio universo como um significante vazio de
sentido, buscando desesperadamente uma ética, na falta de credibilidade, e
um estatuto moral, na falta de imaginacdo (BAUDRILLARD, 1997, p.158).

Com Baudrillard (1991, 1995, 1997), podemos aprofundar o tema da
virtualidade — ou deste pouco de realidade — que se apresenta no contemporaneo.
Para o autor, em consoante com este trabalho, o virtual cresce na medida em que
suprime o real, criando este “deserto do proprio real” (BAUDRILLARD, 1991, p.8),

em que 0s signos ndo mais estdo atrelados aos referentes e sdo transmitidos e
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retransmitidos desenfreadamente criando uma espécie de transparéncia total,
baseada unicamente na ideia de circulacdo da informacdo. Esse excesso de
informag&o que intoxica, que produz um duplo do real ainda mais real (hiper-real),
gerado a partir de modelos “sem origem nem realidade” (BAUDRILLARD, 1991, p.8).
Mas é exatamente no excesso de informacdo que se inviabiliza a comunicacéo
(valor caro para a Modernidade que tinha seu projeto voltado ao ordenamento do

social), e isso por dois motivos: a informacao, primeiramente.

[...] esgota-se na encenacdo da comunicagdo. Em vez de produzir sentido,
esgota-se na encenacao do sentido. Gigantesco processo de simulagéo que
€ bem nosso conhecido. [...] Imensas energias sao gastas para manter este
simulacro, para evitar a dissimulacdo brutal que nos confrontaria com a
evidente realidade de uma perda radical do sentido.

E em segundo lugar:

Por detras desta encenacgéo exacerbada da comunicacao, os mass media, a
informacéo em forcing prosseguem uma desestruturacdo do real. Assim, 0s
media sdo produtores ndo da socializagdo mas do seu contrario, da
implosdo do social nas massas. E isto ndo é mais que a extenséo
macroscopica da implosdo do sentido ao nivel microscopico do signo.
(BAUDRILLARD, 1991, p.105).

Ndo é mais possivel comunicar, portanto, porque o0 real ndo estd mais
acessivel; este hiper-real suprimiu o real, e 0 intercambio da comunicacéo ja esta
todo realizado virtualmente antes que aconteca. Nao ha o que ser desvelado porque
tudo esta instantaneamente desvelado, tudo instantaneamente representado mais
perfeitamente do que o objeto da representacdo. Antes de qualquer relacdo com
qualquer coisa do mundo real, seu hiper-real ja foi apresentado, jA mantivemos
contato com sua versao virtual, e € somente com esta parcela dos acontecimentos
que podemos, inclusive, nos relacionar — também de forma virtual. O real
desaparece sob o hiper-real (BAUDRILLARD, 1997).

Da mesma forma, “o tempo visual [...] se sobrepfe a um tempo real e impde-
se de fato como o unico tempo” (MARCONDES FILHO, 1991, p.26). A totalidade
trabalhava com o tempo, o fragmento trabalha com o instantaneo. O tempo-real, 0
ao-vivo, € o ritmo da Pos-Modernidade, e nesta velocidade o acontecimento sé pode
se realizar de forma virtual, perdendo assim sua condigdo histérica (BAUDRILLARD,
1997).
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Ha muito tempo que a informacéo ultrapassou a barreira da verdade para
evoluir no hiperespaco do nem verdadeiro nem falso, pois que ai tudo
repousa sobre a credibilidade instantanea. Ou, antes, a informacdo € mais
verdadeira que o verdadeiro por ser verdadeira em tempo real — por isso é
fundamentalmente incerta. [...] Logo, nada mais de critérios de verdade ou
de objetividade, mas uma escala de verossimilhanca.

Lancada a informagdo, enquanto ndo for desmentida, sera verossimil. E,
salvo acidente favoravel, nunca sofrera desmentido em tempo real; restara,
portanto, credivel. Mesmo desmentida, ndo serd nunca mais falsa, porque
foi credivel. Contrariamente a verdade, a credibilidade ndo tem limites, nao
se refuta, pois é virtual. Estamos numa espécie de verdade fractal: assim
como um objeto fractal ndo esta mais a uma, duas ou trés dimensées (em
ndmeros inteiros), mas a 1,2 ou a 2,3 dimensdes, também um
acontecimento ndo é mais necessariamente verdadeiro ou falso, mas oscila
entre 1,2 ou 2,3 oitavos da verdade. O espaco entre o verdadeiro e o falso
nao é mais um espaco de relacdo, mas um espaco de distribuicdo aleatoria.
Poderiamos, claro, dizer o mesmo do espaco entre 0 bem e 0 mal, o belo e
o feio ou entre a causa e o efeito. Mesmo a sexualidade evolui, hoje, numa
curiosa dimensao intermediaria —, mas a 1,5 ou a 1,7 alguma coisa entre os
dois (de onde a impossibilidade de sustentacado de um estatuto da diferenca
sexual, por falta de definicdo). O principio de incerteza ndo depende
somente da fisica, situa-se no coracdo de todas as nossas agfes, no
coracao da “realidade” (BAUDRILLARD, 1997, p.59).

O jornalismo nasceu na Modernidade e seu trajeto até o contemporaneo
exemplifica parte das mudancas por que passou a comunicacdo entre a
Modernidade e a Pos-Modernidade, inclusive por se adaptar (ou arrefecer), nesta
transicéo, frente a onipresenca das técnicas e suas imagens. O jornalismo surgiu
como blocos de textos (raramente ilustrados pelas imagens tradicionais)
participantes da agonistica antropocéntrica que perpassava aquela sociedade —
assim o foi durante o primeiro e segundo jornalismos, ja apresentados, em que as
imagens (tradicionais ou fotograficas) subsidiavam os textos: havia muito o que
dizer, o embate ideoldgico era representativo, as verdades sobre o mundo estavam
apresentadas nas paginas dos jornais e revistas (BAUDRILLARD, 1997).

Com o inicio do século XX, o jornalismo ingressa na sua terceira fase, como
indica Marcondes Filho (2000), em que as maquinas publicitaria e de relacdes
publicas tomam forca depois da Grande Depressao estadunidense e 0s grupos de
comunicacdo se fortalecem; época de formacdo dos monopdlios; época das
tiragens-monstro dos jornais (a imprensa francesa, por exemplo, tem tiragem diaria
de 9,5 milhdes de exemplares em 1914. Epoca em que a fotografia vai reinar e as
imagens tradicionais rareiam. A posi¢cdo das fotografias, nesta época, pode ser
resumida pela formula do semanario Voilla, inaugurado em 1931: “Nenhum texto

sem imagem, nenhuma imagem sem texto” (ROUILLE, 2009, p.127).
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Entretanto, a grande alteracdo de paradigma no jornalismo acontece no
mesmo periodo em que a técnica se sobrepde quase que completamente sobre as
acOes do jornalista, periodo que se inicia por volta da década de 1970 e inaugura,
como coloca Marcondes Filho (2000), o quarto jornalismo: agora imagem técnica em

primeiro lugar, texto técnico em segundo.

Aqui se acoplam dois processos. Primeiramente, a expansao da industria da
consciéncia no plano das estratégias da comunicacdo e persuasédo dentro
do noticiario e da informag&o. E a inflagdo de comunicados e de materiais
de imprensa, que passam a ser fornecidos aos jornais por agentes
empresariais e publicos (assessorias de imprensa) e que se misturam e se
confundem com a informagdo jornalistica (vinda da reportagem
principalmente, depreciando-a “pela overdose”. Depois, a substituicdo do
agente humano jornalista pelos sistemas de comunicacao eletrdnica, pelas
redes, pelas formas interativas de criagdo, fornecimento e difusdo de
informacdes. (Marcondes Filho, 2000, p.30)

O jornalista, neste periodo que se impde, deixa de ser o Unico informador, a
sociedade passa também a produzir e disseminar informacédo de modo desenfreado
e em rede. Isto afeta o papel do antigo jornalista, responsavel por contar e explicar o
mundo; sendo seu novo papel, algo como manter a informacdo em movimento —
contribuindo para tal “overdose” informacional (quando mais passa a significar
menos, ou nada). De informador passa a comunicador: ndo vai mais ao mundo, no
maximo vai atras das imagens de mundo, o que lhe esta amplamente disponivel.

Com a imposicao totalizante da imagem, com o cansacgo instaurado sobre o
texto, o modelo jornalistico passa a ser o telejornal, onde se cria, ou melhor, monta-
se a noticia como melhor cintilar. Este € o modelo, o das cores, dos cortes, da
velocidade, da narrativa que sempre comeca do principio e nunca chega a lugar
algum. Fragmentos de fragmentos desconectados do mundo que, por serem 0S
modelos técnicos, hiper-reais, pautardo as demais midias. Perdendo contato com a
realidade, o jornalismo abandona de vez a agonistica: “Ninguém esta contra
ninguém no campo da luta pelo poder nos media: os media sdo o poder, acima dos
partidos, dos monopodlios econbmicos, dos antigos e obsoletos poderes
eclesiasticos, intelectuais, culturais, etc.” (idem, 1993, p.64). E os media ndo séo
mais do que a técnica a reproduzir seu conceito de racionalidade técnica, torna-lo
digerivel no formato de imagens e se manter em constante aperfeicoamento,
evitando que o jornalista (0 homem) tenha de pensar conceitualmente, e encobrindo

0 pouco de realidade oferecido.
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A adocao de computadores, sistemas em rede, acesso online a Internet,
fusdo e mixagem de produtos na tela conduziram as empresas jornalisticas
a uma reformulacdo completa de seu sistema de trabalho, adaptando em
seu interior a alta velocidade de circulacdo de informagdes, exigindo que o
homem passasse a trabalhar na velocidade do sistema. Jornalismo tornou-
se_um disciplinamento técnico, antes que uma habilidade investigativa ou
linguistica. Bom jornalista passou a ser mais aguele gue consegue, em
tempo h&bil, dar conta das exigéncias de producdo de noticias do que
aguele que mais sabe ou que melhor escreve. Ele deve ser uma peca que
funcione bem, “universal’, ou seja, acoplavel a qualquer altura do sistema
de producéo de informacgdes. (idem, 2000, p.36) [grifo nosso]

O jornalismo se perde na comunicacdo e esta se perde na incessante
bricolagem de fragmentos que inutilmente forjam uma totalidade na qual orbita toda
a sociedade. Forjam, explica-se, porque ndo agregam, do contrario, mantém os
fragmentos em constante distanciamento. O reino da técnica a se revitalizar sobre os

corpos robéticos dos homens emagrecidos.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

‘De tudo que € recebido, mesmo da véspera (modo, modo, escrevia
Petrénio), deve suspeitar-se”, diz Lyotard (1997, p.24); e assim o fizemos,
resgatando o modo Moderno de pensamento, as transformagdes engendradas por
aguela sociedade, as convicg¢des que circulavam em seus textos, os investimentos
depositados nos discursos, as representacées de mundo da época. As crencas
foram incalculaveis (inclusive sobre a imagem daquela sociedade, a fotografia: apice
da representacdo moderna que fez materializar as técnicas na “duplicacdo” do
visivel). Crenca excepcional na ciéncia, ou na sua razdo fundadora, hoje
inimaginavel, que deveria nos conduzir todos a liberdade. Pois, sabemos, néo
conduziu. E faliu.

E tal foi o trajeto que fizemos durante esta investigacdo, apresentando a
sociedade moderna e as narrativas totais que surgiram dentro daquele modo de ser
(segundo capitulo), e a progressiva desestruturagdo remanescente do
esfacelamento daquele projeto que sé permitiu a sobrevivéncia dos fragmentos
(terceiro capitulo). De um modo a outro, as imagens técnicas — ou seja, a técnica a
colonizar olhares através de sua representacdo de mundo, a impor 0os conceitos da
maquina na mais rudimentar forma de comunicacdo dos homens. Trajeto infalivel
que se iniciou com a insercdo do fragmento fotografico na conquista e controle
sociais ambicionados pelos modernos — pedagogia, muito mais do que visual, mas
de apreensdo do mundo. E que no contemporaneo acabou por ser a propria
esséncia das relagcdes sociais, em que os fragmentos tendem a novas
fragmentacdes exatamente por delegarmos as maquinas de producdo do visual o
reagrupamento da sociedade em torno de suas telas — que s6 podem fazer aquilo
para o qual foram programadas, produzir fragmentos e distribuir fragmentos na sua
forma mais digerivel possivel: imagens.

O numero de telas aumenta na proporcdo em que a palavra sofre
estiramento, uma vez que 0 texto complexo, o pensamento conceitual, técnico-
cientifico, esta mesmo circulando pela rede e reluzindo ecras. Nao s6 o numero de
telas cresce assustadoramente, como se da a preferéncia pelo virtual em detrimento
do real, e exemplos banais sdo capturados sem dificuldade: as proprias cameras

fotograficas digitais ja ndo permitem em sua maioria o recorte direto pelo visor,
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preponderando a visualizacao ja cintilante no ecra. O real deve ser exterminado o
guanto antes, ou melhor, o contato com o real deve ser impugnado. Que se faca tela
logo de tudo! Nos eventos esportivos e culturais, 0s espectadores estao
concentrados em transfigurar logo real em virtual, e o ultrapassado olhar humano
cede espaco aos equipamentos audiovisuais. Ha quem permaneca todo o tempo
com sua camera apontada. Que sentimento de vazio pode estar destinado aos que
nao tem ali o seu equipamento, que devem suportar aquele real opaco, insaturado?
Que confortavel Ihes seria fazer do proprio olho um equipamento. Pois o olhar ja
esta colonizado, ndo parece situacao muito dificil. E mais, ndo seria absurdo ainda
falar em espectador quando o vao que separa palco e plateia sucumbiu e se
regozijam todos no mesmo evento com o Unico objetivo de circular na rede? Nao me
parece equivoco dizer que a plateia mesma estad mais interessada em se fazer
presente nos media do que o proprio artista/esportista/cidaddo que ocasionalmente
estd em voga. Ocasionalmente porque o0 agregador ndo € exatamente o
personagem, este ficou para a Modernidade, mas sim as cameras dos media, para
guem se deve abanar e festejar ao menor sinal de focalizagéo.

Pousamos todos na Lua em junho de 1969; ou ndo pousamos, dizem 0s
conspiratorios; o que tanto faz. O real inacessivel impede que a questao seja essa. A
condicdo de tempo real que nos sobrepassa € maior do a Lua. Maior do que o
homem. Ali é verdade. Ou, mais simples e acessivel, é verossimil, conta com
credibilidade. O lugar onde repousam todos os eventos transformados em imagem
técnica. (E o grande passo para a humanidade, libertar-se do pensamento
conceitual). Ja havia viajado o cachorro, viajou depois 0 homem (alguns astronautas
nao tiveram a sorte de retornar da viagem) e os rob6s serdo os privilegiados daqui
para frente: maquinas que tratam de aperfeicoar outras maquinas para libertar o
homem dos perigos do real. Os astronautas assistirdo tudo daqui, em telas maiores
ou menores. Em rede. “Estamos tao ligados ja ndo temos o que temer”, diz a letra da
musica. Ligados ou desligados, sdo as duas opc¢les possiveis. Semi-metal, semi-
carne. E a visdo, que recebeu superinvestimento no nosso tempo dentre todos o0s
sentidos, esta mais para “metal”. “Se o0 sangue ainda corre nas veias € por pura falta
de opcao”, diz outra cangao do mesmo autor.

N&o se pretendeu durante o texto, e parece cabivel ressaltar, invalidar a
parcela humana nas atividades em que ainda somos necessarios. Na propria

producdo das imagens técnicas nos resta o enquadramento, a composicdo, a
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escolha do tema, o momento da captura. Tudo isso existe e persiste. Até mesmo
durante a instalacdo das cameras de seguranca, cada dia mais numerosas, ha um
homem a aparafuséa-las na parede e pluga-las a tomada. Entretanto, a questao que
nos parece intensamente pertinente neste sentido diz respeito a poténcia e
impoténcia, ou seja, aos jogos de poder da sociedade, ao lugar do homem. Estamos
magros. Quem sabe, sempre estivemos, mas desde que trocamos a imagem do
espelho pela imagem técnica de n6s mesmos, tudo ficou mais nitido. Somos hiper-
reais nesta imagem. E so ali podemos ser. Por outro lado, nosso Deus nunca foi tédo
poderoso quanto agora. Incautos, sentimo-nos dominando-o. E de vez em quando
marcamos um jogo entre Deus e seus donos sé para ver no que da... Karparov
versus Deep Blue em 1996, o enxadrista campedo do mundo versus o
supercomputador da IBM. Deep Blue venceu o primeiro confronto, mas, na
somatoria dos confrontos, a vitoria foi de Karparov, e Baudrillard (1997) nos lembra o
guéo aliviados ficamos todos. Ao que nos sentimos confiantes de seguir destinando
poder as maquinas. Como nos sentimos confiantes a seguir forjando o real através

das imagens técnicas. Até onde for possivel suportar. Até onde?
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