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! Com isso, quero
problematizar,

de saida, a
interpretagio da
imagem técnica
como apenas
uma imagem
feita de grénulos
e/ou pz‘xels — uma
defini¢do, a meu
ver, redutora.

GESTUALIDADES - OU COMO
DANCAR EM TORNO DO CONCRETO

MARCOS N BECCARI

Doravante, apenas a imagem ¢ o concreto. (...) o resto ¢ “metafisica”,
no sentido pejorativo do termo.

V. Flusser, O Universo das Imagens Técnicas, p. 189

Até meados da década de 1990, os dispositivos
de produgio de imagem ainda podiam ser
“seguramente” separados entre midias analdgicas
e digitais: de um lado, imagens que traduzem

o espectro 6ptico e, de outro, imagens geradas
por computador. Atualmente, nessas primeiras
décadas do século XXI, tal bindmio cedeu lugar a
uma topologia em permanente deslocamento, um
turbilhdo ininteligivel aos olhares mais apurados
(até mesmoporque muitos dos dispositivos
anal6gicos mais tradicionais nio apenas sobrevivem,
como também renascem sob formas hibridas,

acopladas, mestigas)."

Ocorre que, no nascer do século XX, por exemplo,
poucos eram os que se davam conta de que a
fotografia e o telégrafo poderiam se mesclar num
sistema de transmissdo que alguém, doravante,

.. (43 b2) V4 ~ / .
viria a chamar de “fax” (possivel versio anal6gica
do e-mail). O que hoje se vé, com efeito, nio

é exatamente uma evolugio tecnoldgica sem



PAG. 302 precedentes, qui¢a algum tipo de hegemonia
alienante das imagens. O que se passa é mais uma
experimentagio gestual, uma exploragio tateante

sobre (ON} g€StOS possiveis.

Ao datilografar, no inicio dos anos 1980, O Elogio
da Superficialidade (titulo original de O Universo das
Imagens Técnicas), Flusser parecia confrontar-se com
a imagem de um deslocamento aquatico e escuro,®
a evocagio de uma massa de 4gua muito mais
espessa e pesada que o poderia deixar suspeitar a
clara superficie do mar — e das telas. Porém, pensar
em termos de profundidade e superficie é anular

a fluidez que assinala o pensamento flusseriano,

o qual opera acionando sentidos e metaforas na
contramio de toda fixidez intelectual. No caso
deste livro, que é certamente no qual Flusser se
debruca com mais afinco sobre a esfera das midias
e da comunicagio, a superficie coincide com o
profundo, pois a vertigem nio se esconde por tras
da tela. Tudo é real, visivel e concreto, incluindo
nossas ilusdes, representagées, interpretagées. E essa
abundincia ontolbgica que faz coincidir vertigem e

elogio da superficialidade.

2Tenho em
mente, aqui, 0

teor sinuoso e Refiro-me a abundincia como “riqueza do ser”,

Vampyrotmtbis ’
Infornalis (1087), 1OS termos de Feyembend (2006). E a fortuna do

de L. Bec e V. mundo em suas multiplas faces, que o expressam
Fusser, langado / VN ~
o sem esgota-lo, em oposi¢io a operagdo abstrata que
Orlglnalmente . X
apenas dois anos  recorta uma realidade como a realidade. Imagens
depois de O
Universo das Imagens . ) , ] ,
Téenicas. E o universo das imagens técnicas é um oceano

técnicas sio realidades possiveis que se concretizam.

MARCOS N. BECCARI
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3 “Imanéncia”
refere-se
premissa de

que o mundo

¢ determinado
por si mesmo,

e nao por
qualquer ordem
transcendente,
de modo que
“imanéncia
mundana”

¢ expressao
redundante.
*Valho-me da
concepgao de
acaso de Clément
Rosset (1989, p-
100) como “a
tessitura de tudo
o que existe”.
Faz alusio, entre
outras coisas,

ao conceito
epicuriano de
clindgmen: o desvio
imprevisivel

de Atomos que
se chocam,
atualizando certas
possibﬂidades em
detrimento de
outras.

incomensuravel em que cada gesto contamina
os demais, mantendo as realidades possivels

mutuamente articuladas.

O argumento de Flusser pauta-se menos em seus
frequentes arroubos distopicos e mais em uma
visdo, tdo sutil quanto agugada, da imanéncia
mundana:® s30 0s N0ssOs gestos que Nos atravessam
e nos enfrentam, como um “tear que combina

fi0s”, como um jogo aberto que se reconfigura a
cada lance. Portanto, as imagens técnicas sio feitas
de fios que ligam nada com nada, teias de relagdes
puras que, no entanto, designam precisamente

o que ha de concreto: gestos ao acaso.* Trata-se,
talvez, de algo préximo ao que Flusser define,
Noutros momentos, como arte: ¢ esse aspecto da
comunicagio pelo qual a informagio relativa a
experiéncia concreta é aumentada” (2015, p. 46); “é
um meio de proporcionar experiéncia imediata (...),
o 6rgio sensorial da cultura, por intermédio do qual
ela sorve o concreto imediato” (2013, p. 381).

A primeira questio que Flusser nos apresenta refere-
-se a conceitua¢des possiveis sobre, de modo geral,

a histéria da cultura e, em particular, a histéria da
imagem. Comega-se pela nogio (mais explorada

em Filosofia da Caixa-Preta, de Flusser) de um
desenvolvimento linear rumo a abstragio, percurso
desenhado a partir de quatro gestos: a manipulagio
com as mios (que transforma o mundo em
circunstincia), a visdo imagética (que transforma

a circunstancia em imagem), a conceituagio

POSFACIO / GESTUALIDADES
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5 Defino
articulagio
COmMO O Processo
de mediagio
criativa pelo qual
reinterpretamos
o mundo,
rearranjando

as diversas
coordenadas
(Visuais,
conceituais,
afetivas, etc.) que
o organizam e nele
nos situam. (Cf.
Beccari, 201 6)

¢ Expressio que
me faz lembrar
da famosa

frase (oriunda
de um ditado
popular alemio)
duvidosamente
atribuida a
Nietzsche:
“aqueles que
foram vistos
dangando foram
julgados 1nsanos
por aqueles que
nio podiam
escutar a musica”.
E uma sentenga
que ilustra,

de um lado, o
carAter vago da
comunica¢io
telematica e,

de outro, a
ambiguidade

da defini¢io
empregada por )

linear (que transforma a imagem em texto) e a
computagio digital (que transforma o texto em bits,
coordenadas impalpaveis). Sob esse viés, a cultura
¢ um modo de explicar o mundo tornando-o
abstrato, conferindo-lhe indicadores e gramaticas

que a ele se sobrepdem e o substituem.

Tal concepgio, no entanto, é de inicio refutada,
sobretudo por sua linearidade. Flusser passa entdo a
pensar, ainda que brevemente, na sutileza do gesto
de criar imagens: nio como agio que se prende a
representagio ou a proje¢do de algo (a ser) visto,
mas necessariamente como gesto articulador’ de
c6digos e olhares previamente dados. Significa que,
de um lado, a aparéncia “concreta” das coisas nio
é alheia a0 modo como as vemos e interpretamos,
mas sim inerente a esse processo. De outro, trata-se
de dizer que aqueles quatro gestos elementares, na
verdade, nio mais se sucedem um apos o outro. Ao
contrario, eles coexistem como meios poderosos
que, em especial a partir das imagens técnicas,
produzem e reorganizam a concretude das coisas.
Quero me deter nesse ponto de vista, no qual a

nocio de gesto assume um papel central.

Flusser langa mio desse termo para definir a histéria
da cultura como “dan¢a em torno do concreto”,®
considerando a imagem tradicional um gesto

que traduz a experiéncia concreta em indicadores
abstratos, e a imagem técnica um gesto inverso, que
traduz conceitos abstratos em situa¢cdes concretas.

A nogio de gesto, portanto, denota uma passagem,

MARCOS N. BECCARI
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Flusser: muitos
intérpretes
depreenderam
dela um teor
pejorativo; resta
saber se havia
alguma masica a

ser ouvida.

um limiar, um entremeio. Se a danga é gesto, é
porque ela abrange tanto o curso dos movimentos
corporais quanto a exibigio da propria danga, uma
gestualidade que se explicita enquanto tal. Se a
imagem ¢ gesto, ¢ porque ela mostra a st mesma
tanto quanto outra coisa. O gesto nio tem, nesse
sentido, nada a dizer. E, ao mostrar-se, nio se reduz

a indice; é antes um meio que se torna visivel.

Esse tornar-se visivel leva-nos a pensar, de imediato,
nas fotografias disparadas por Eadweard Muybridge
nas dltimas décadas do século XIX: o homem
andando, a mulher descendo a escada, a crianca
dando um salto, etc. Antes desses experimentos,

nio se podia ver com clareza, por exemplo, que um
cavalo é capaz de manter as quatro patas em suspenso
durante o galope. Muybridge tornou tal fato visivel.
Na mesma época, Gilles de la Tourette estudava

a interrupgio motora dos gestos mais ordinarios,
quadro clinico que ele descrevia amitide como “danga
involuntaria”. O curioso é que essa sindrome, apos
proliferar-se desde 1885, praticamente deixou de ser
registrada nos primeiros anos do século XX. Quanto
a isso, Giorgio Agamben (2015) argumenta que os
tiques e os espasmos gestuais deixaram de parecer
estranhos paralelamente aos filmes — com suas falhas
de montagem e oscilagdes descontinuas — que Marey
e Lumiére comegaram a rodar naquele periodo. E

acrescenta:

Nos mesmos anos, Aby Warburg inaugura aquelas pesquisas

que somente a miopia de wma histéria da arte psicologizante

POSFACIO / GESTUALIDADES



PAG. 306 pdde definir como “ciéncia da imagem”, jd que, na verdade,
tinham no seu centro o gesto como cristal de meméria bistdrica
(...). Nesse sentido, o atlas Mnemosyne, que ele deixou
incompleto, com suas cerca de mil fotografias, ndo ¢ um imével
repertério de imagens, mas uma representagdo em movimento
virtual dos gestos da humanidade ocidental (), no interior
de cada secdo, cada wma das imagens ¢ considerada mais como

fotogramas de um ﬁlme do que como realidades auténomas.

(Agamben, 2015, p. 21-22)

Tal liberagio da imagem pelo gesto filmico, por sua

vez, remete-nos a0 modo como Deleuze (1985,

p. 61) descreve o cinema classico: “a imagem de

uma totalidade aberta (...) na qual a temporalidade

que nos envolve se oferece a nds em sua dimensio
uplamente contraditdria — fluxo incessante e

dupl t tradit fl t

ruptura instantinea”. Imagens que, nos termos de

Flusser (2008, p. 204), “aparecem como relimpago

e como relAimpago desaparecem”, tal como uma

danga errante, coreografada a partir da sucessio

ulterior de poses estaticas. Logo: apesar de cega, é

também uma danga dirigida.

Eis uma chave da visada flusseriana: a imagem
técnica ndo é como um espelho ou uma pegada
humana, porque ela nio reflete nem sinaliza
cotsa alguma. Ao contrario, trata-se de um gesto
propositivo (“imaginar o para nds inimaginavel”)
que intenta mostrar ndo tanto algo visto, mas,
antes de tudo, uma maneira prépria de olhar. Por
isso, a danga é “dirigida”: ela propde um modo

especifico de imaginar e criar. No caso do cinema,

MARCOS N. BECCARI



PAG. 307

7No campo da
hermenéutica e
da ﬁlologia, Paul
Ricoeur (2008, p.
68) propds algo
similar: “Esta
proposicio [de
mundo] nio se
encontra atras
do texto, como
uma espécie de
mten¢io oculta,
mas diante dele,
como aquilo que
a obra desvenda,
descobre,
revela”. Creio

ser esse O tipo

de interpretagio
que Flusser tinha
em mente ao se
referir aos “gestos

dialogantes”

(2008, p. 120) que

se ddo a partir, por

cima e através das
imagens técnicas,
instaurando uma
“criatividade
concreta”.

% A concepgio de
“mito” adotada
por Flusser é,
nesse caso, similar
aquela difundida
por Roland
Barthes (1977):
mito como signo
ideolodgico, valor
naturalizado,
meio para fins de

alienagio.

para retomar Deleuze (20095), a especificidade desse
modo teria se consolidado quando as imagens-
-tempo, pelas quaits irrompe o cinema moderno,
deixaram de meramente transmitir um pensamento
e passaram a evidenciar o lugar em que este se
desencadeia: fora da tela, na intera¢io com o
espectador.” Assim, imagens técnicas nio pedem
para ser “decifradas”; o sentido emerge no gesto

mesmo que as torna visivels.

Proponho uma ilustragio (extraida, nio por acaso,
do cinema). Imaginemos que, em um tempo

nio muito distante, a atmosfera terrestre seja
contaminada por uma poeira letal, e as corujas, os
Primeiros animais a serem extintos: simbolos da
sabedoria, elas despencam do céu como em uma
praga biblica. Trata-se de um pequeno fragmento da
premissa de Blade Runner, filme dirigido por Ridley
Scott em 1982. Nessa trama, ainda presa ao velho
esquema homem versus maquina (o mimetismo
entre ambos, a ambiguidade de se identificar quem
é quem, etc.), torna-se evidente que a forga, a frieza
e a perfei¢io sdo aspectos associados a maquina,
enquanto o erro, a fragilidade e a empatia sio

modos de ser proprios da condi¢io humana.

Assim funcionam as imagens tradicionais: elas
jogam luz sobre “o fundo ‘redundante’ do codigo
estabelecido” (Flusser, 2008, p. 23), operando
como “mapas miticos do mundo. E, como modelos
de agdo, fazem com que a sociedade se oriente no

mundo segundo simbolos miticos” (p- 25).8

POSFACIO / GESTUALIDADES
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? Flusser parece
manter, todavia,
uma posi¢io
oscilante acerca
desses didlogos.

E como se, a

todo instante, ele
se perguntasse:
quando ¢ que esse
gesto dialogante
recodifica (ou
mesmo restaura)

o modelo magico
ou histérico, e
quando o exacerba?
Quando é que a
imagem técnica

se apropria
criticamente dos
signos tradicionais,
e quando os replica
irrefletidamente?
Mas a tinica
questdo que hoje
continua, a meu
ver, em aberto

¢ mais simples:
alguma vez chega a
ser puramente um

ou outro?

Ja no mundo de Blade Runner 2049, ano retratado no
filme dirigido trés décadas depois do primeiro, por
Dennis Villeneuve (2017), os replicantes aparecem
integrados a sociedade, seja de maneira clandestina
(antigos modelos que sobreviveram, compondo uma
classe social marginalizada), seja propriamente como
blade runners, cagando e “aposentando” seus pares.

E, se a pergunta levantada no primeiro filme era se
Deckard (o protagonista) era ou nio replicante, o
mote do segundo gira em torno da hibridizagio de

K — o anti-heréi replicante (em provavel alusio ao
agrimensor de O Caustelo, de Kafka) —, assinalando a
dissolugdo das dicotomias homem-méiquina, mente-

corpo, natural-artificial, etc.

O que se sobressai, nesse caso, ¢ a gestualidade das
imagens técnicas: elas “tornam visiveis processos
que seriam invisiveis sem esses dispositivos’
(Flusser, 2008, p. 52), elas mostram “o quanto
critérios historicos do tipo ‘verdadeiro e falso’,
‘dado e feito’, ‘auténtico e artificial’, ‘real e aparente’,
nio se aplicam mais ao nosso mundo” (Ibidem, p.
00). Instauram, em vez disso, didlogos em aberto,

conjugados na superficie do que se da a ver.?

K ¢ k porque nio tem nome. Nio ser nomeado

¢ o que o quahﬁca como replicante. Mas ele tem
uma memoria, a principio implantada, que aos
poucos se materializa no mundo — K encontra um
brinquedo no local exato onde ele o teria escondido
quando crianga. Ainda assim, nio sabemos se aquela

lembranga é ou nio sua; ao final, vemos que ela

MARCOS N. BECCARI



PAG. 309 fora implantada. Mas que importa isso? A questio
é outra: de um lado, K nio passa de um Pinéquio
cibernético, uma maquina que quer ter alma; de
outro, Joi, sua namorada virtual, ¢ um holograma
que deseja ser matéria. A relacio entre os dois, que

sio maquinas, ¢ simultaneamente virtual e material.

Ora, de fato nunca houve uma distingio facilmente
assinalvel: a matéria é também virtual, pois tudo o
que vemos e tocamos evoca recordagdes, imagens,
pensamentos; inversamente, o virtual é também
material, pois toda virtualidade coexiste com um
corpo que se afeta. Nio se trata de intercAmbio,
oposi¢io ou espelhamento. Virtual significa uma
for¢a em curso de atualizar-se, é o presente que se
torna presente, ¢ matéria que se realiza, se desdobra,
se diversifica. “Pois ¢ isto a imagem técnica:

virtualidades concretizadas e tornadas visiveis”

(Flusser, 2008, p. 29).

Tais virtualidades sio pintadas de maneira
exuberante nas ruinas de Las Vegas, quando K
encontra o refagio de Deckard. O enfrentamento
entre os dois blade runners se da em meio aos palcos
de um cassino abandonado, onde hologramas de
Elvis Presley, Frank Sinatra e Marilyn Monroe
insurgem espontaneamente, atualizados, como se
desejassem retornar, por um instante que seja, a0
presente. Como se sabe, Las Vegas ¢ a apoteose
do jogo e do espetaculo, uma cidade no meio

do deserto, feita de signos e “miragens”. Mas ¢

também uma cidade real, como todas as outras.

POSFACIO / GESTUALIDADES
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O que leva K a Las Vegas ¢é a aposta de que ele
poderia ser filho de dois replicantes (Rachel e
Deckard), miragem endossada por Joi (namorada de
K), que passa a chama-lo de “Joe” para demonstrar
que ele é especial, uma pessoa de verdade. Apos
descobrir que o filho em questdo nio ¢ ele, K se
depara com uma propaganda de Joi, que é vendida
genericamente como uma acompanhante holografica

que chama qualquer um de “Joe”.

Significa que, claro, K nunca foi especial. Mas
quem o é2 K é k porque nio tem nome. Nio ser
nomeado ¢ o que o torna comum... e concreto, COMO
Las Vegas e seus hologramas. Porque o concreto
nio ¢ um milagre, uma exce¢io, e sim o que ha
de mais comum. A concretude de uma fotografia,
por exemplo, nio reside no que ela mostra

como identidade, como prova material de algum
passado (no caso, de um superestimado amor
cyborg), mas em como ela é capaz de “implantar”,
em certo sentido, a saudade de coisas vividas

e, eventualmente, nio vividas. Basta olhar com
atengdo: a prova em questio sempre recai sobre

a contundéncia dos afetos que se proliferam

pela imagem. Entdo o que esti em jogo em Blade
Runner 2049 nio é a maquina, a alma, o artificial,
o original e tantos outros rotulos vagos. S30 0s

impulsos que a imagem técnica desencadeia.

“Toda imagem técnica é produto de acaso, de
jungio de elementos. Toda imagem técnica é

‘acidente programado’” (Flusser, 2008, p. 33).

MARCOS N. BECCARI
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atualizam a vida, intensificando sua capacidade
de produzir seres (humanos, nio humanos ou
mistos, pouco importa). A vida é hibrida porque
sempre foi, (im)precisamente, hybris — excesso,
descomedimento. Assim s3o os gestos rumo ao
concreto, e assim o concreto se atualiza em tudo o

que quer viver.

Embora estejamos sempre atados ao que ja foi
visto, descrito ou imaginado por outrem (mesmo
que ndo o tenhamos imediatamente em mente},
criar imagens técnicas implica uma reinauguragio
do mundo, e nio uma mera recomposigio dos

fatos que nos rodeiam ou que nos interceptam.

E, para que esse gesto fundante atinja algo de
substancial, ele deve conjugar e atravessar toda

uma pluralidade gestual — por isso, tatear, apontar,
dispersar e brincar sio alguns dos verbos que
intitulam os capitulos deste livro. Sio somente os
gestos humanos que podem ocultar e desocultar

0s programas por tras das imagens; e esse é, como
esclarece Fernando Rezende (2010, p. 241-42),

o proposito da tese de Flusser: ela “requer que se
desvele o véu que poderia assegurar ds imagens o
seu carater totalitario, desmistificando tanto o nosso
modo de compreender este universo quanto a nossa

propria relagio com as imagens que nele circulam”.
O que significa tal desmistificagio? Devo pontuar,
primeiro, o que ela nio significa. Nio significa

qualquer forma de “desmascaramento” que enxerga
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— quanto a 1ss0, j4 nos anos 1970, um critico
como Barthes (1977, p. 12) alertava: “A dentncia,

“E nesse sentido, 3 desmistificagio (ou desmitificagdo), tornou-se
querO crer, que

Flusser (2008, p. ela prépria discurso, corpus de frases, enunciado

157) eritica certa - catequético”.'? Também nio é o caso de pleitear
modalidade de

ironia esclarecida
¢, 20 mesmo Slgmﬁca, isto sim, encara-las como elementos
tempo, faz uso

algum tipo de ordem autdnoma das imagens.

» centrais de processos mais amplos, em termos de
dela: “quem

atalmente em  mediacdo ou de articulagio sociocultural.'!
razio é tedioso, e

quem atualmente . , .
combate o tédio O que interessa a Flusser é menos o discurso, a

estd enganado. ppistene ou a contenda social que circunscreve as
O presente texto _— , . . .
elogia 05 que estio superficies telematicas, e mais a gestualidade que as
enganados”. agencia filosoficamente e que nelas adquire alguma

' Exemplo dessas

abordagens sio expressao. Em outros termos, sendo a 1magem

os estudos da técnica um meio que nio se limita a “transmitir”

visualidade — ou

ol , algo, mas que visa concretizar nossa mnser¢io no
visuality studies, na

designagio norte- - mundo, aquilo que ela “diz” ndo importa tanto
americana —,

O quanto os modos de ser que se abrem a partir dela.
SSi S

atttores como Signiﬁca que, se Flusser investe em algum tipo de

Jacques Aumont desmistificacdo, é mais no sentido de explicitar certa

e Jonathan Crary. . . .
Algo mais pontual, Simultaneidade ou dispersdo no lugar de qualquer

nesse sentido, espécie de ordem profunda.

reside no estudo

de Jan Olsson

(1999) sobre Para um exemplo pontual, recorro uma vez mais

oS elementos da

cultura sueca que a0 cimnema: com a expansao dO acesso a internet

influenciaram e do consumo via streaming, esmorece a légica que
as técnicas de

RO distinguia produgdes destinadas as salas de cinema
SlnCrOanagaO

entre som e daquelas mais voltadas a transmissio televisiva,
magem do cinema o ando em cena a diversificacio tanto de publicos
sueco em meados

doséculo XX, quanto de filmes /séries. Do mesmo modo, as telas
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12 Assim eu
defino, noutra
ocasido, a no¢io
de hermenéutica
trigica: “uma
hermenéutica
que, como a

de Ricoeur,

ndo pressupde
um contetdo
especifico a ser
interpretado,
mas que, em vez
disso, encare o
compreender
como um modo-
-de-ser” (Beccari,

2016, p. 145).

continuam a se proliferar em diferentes formatos

e fungdes, dialogando entre si de maneira cada vez
mais integrada. De um lado, a gestualidade que
assim se instaura tende a explicitar as maltiplas
interpretagdes acerca de um mesmo filme. De
outro, se tudo pode ser interpretado, é porque

nio ha o que ser interpretado’” — a diferenga

das “caixas-pretas”, que demandam e produzem
leituras (in)decifraveis, as imagens técnicas suscitam
reinterpretagdes partilhadas, conforme a situagio
in camera descrita por Flusser (2008, p. 198-99):
“Os musicos de cAmara que improvisam se perdem
em jogo de sua prépria invengio e, ao fazé-lo, se

perdem uns nos outros’ .

Nesse gesto criador, por certo, nada garante
placidez ou consenso; pelo contrario, a interpelagio
das imagens técnicas também torna explicitas as
disputas que sempre foram concretas, embora nem
sempre visiveis. Diversidade que coexiste com o
acirramento das convivéncias. Se, finalmente, nos
tornamos a matéria de que s3o feitos os sonhos”, é
justamente porque a solidez mundana reassenta-

-se sobre o atrito dos sonhos que nela repousam.
Ou seja, a experiéncia da imagem técnica pode ser
tio estabilizadora quanto desestabilizadora, posto
que “nio se trata de apanhar o significado do
mundo para torna-lo visivel por reflexdo: trata-se
de conferir significado ao insignificante” (Ibidem,
p. 71). E gesto que se da nio como exceg¢do a
normalidade, como se o absurdo ou a falta de

sentido escapasse a ordem do mundo, e sim como
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expressio do “mundo humano”, nos termos de

Louis Oliveira (2015, p. 258):

Em um mundo plenamente humano, tudo ¢ esperado. E, nessa
espera, mentira e blg(e sdo reconhecidos ¢ inforpomdos ao jogo. E
por isso que quase todos os tipos humanos sdo possiveis no dmbito
desse mundo, servindo a qualguer contexcto, como neuréticos,
esquizoftrénicos, cegos, loucos, etc., desde que, no contexto, nao se

mostrem EStT&lTlgEi?’OS a esse dES\)iO) um dESW'O ESPETddO.

Imagens técnicas atribuem sentido ao mundo no
mesmo ato em que o flagram, concretamente, sem
sentido algum. Eis a lucidez dos gestos “que nio
podem enganar porque nada encobrem” (Ibidem, p.
202). O que significa dizer que, se o mundo é feito
de superficies que nada tém a esconder, resulta va

a ambi¢io de ir além das imagens. E nesse sentido
que a ideia de um “mundo verdadeiro” sempre

foi, como insistia Nietzsche (2000, 111, §2), a
maior ilusdo de todas: “O mundo ‘aparente’ é o
tnico. O ‘mundo verdadeiro’ é apenas acrescentado
mendazmente”. Nio hi o que se ver “por tras”

das coisas vistas. O dominio das aparéncias é

precisamente (©) dominio dO concreto.

Imagens técnicas s3o os meios que nos dio a

ver o mundo em que vivemos, suas dobras e
protuberﬁncias, sem perderem—se em fins exteriores.
De acordo com Mario Perniola (2009, p. 28),

“tal ¢ o mundo contemporineo, em que tudo ja se
da no presente, tudo estd disponivel aqui e agora,

e nada falta”. Nio se trata de uma perspectiva
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resignada, como conformagio as coisas como elas
s30, mas exatamente o oposto: é a condigio de
uma gestualidade viva, incessantemente animada
por superficies em meio ds quais nos mantemos
imersos no mundo. E preciso reiterar a relagio

de equivaléncia, em vez de sobreposi¢io, entre o
mundo concreto e a gestualidade que o compde:
tal como no cinema, em que o movimento ¢ criado
pela sucessdo de imagens estaticas, o mundo danga

conforme os gestos que lhe atribuem sentido.

Flusser pensava que nossa geragio teria plena
consciéncia disso. Eu duvido que um dia venha a
ocorrer. Dizem que nenhum romano percebeu que
Roma estava caindo; muito provavelmente, nés
também nio vamos perceber. Mas para quem ainda
é capaz de se maravilhar e de se surpreender com
os pequenos gestos, Flusser parece oferecer uma

resposta vitalista e corajosa a0 que se passa.
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