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Apresentagdo

Do conceito a imagem - a cultura da midia pos-Vilém Flusser
Anais do Simposio Internacional de Estudos sobre Cultura
Midiatica em Natal, 2012

Michael Hanke
Elmano Ricarte
(Organizadores)

Nossa comunicagdo € consequentemente nosso mun-
do estdo submetidos constantemente a mudancas fundamentais.
A aceleracdo das novas tecnologias contribuem para mudancas
radicais. O crescimento do fluxo das informacgdes, na realida-
de midiatizada e globalizada, modifica pardmetros bésicos do
nosso mundo: fragmentos, até entdo desconectados, agora da-
dos em presenga simultanea, formatam a estrutura das coisas e
do proprio pensamento e modificam as categorias do espaco e
tempo. Essa nossa cultura midiatica baseia-se, obviamente, cada
vez mais em imagens fragmentadas e cada vez menos em con-
ceitos complexos. Aparelhos técnicos e memdrias eletronicas
expandem as fronteiras da nossa vida real até o espago virtual.
Em consequéncia, o significado de n6s mesmos e da realidade se
altera substancialmente.

Um dos primeiros pensadores a refletir filosoficamente
sobre essas mudancas foi Vilém Flusser. Ele chega a constatar,
utilizando a analise dos termos “comunica¢do”, “sociedade de
informacgao” e “cultura midiatizada” e “crise da linearidade”. O
codigo linear e conceitual, presente na escrita, no texto e no li-
vro estd sendo substituido por um cédigo estruturado por ima-
gens, como ele se manifesta em imagens em movimento e su-
perficies dos aparelhos técnico-digitais. A mudanca dos nossos
codigos culturais, nossas estruturas de pensamento e modelos do
mundo, em consequéncia da transformacgao da sociedade causada
pela tecnologia, foi considerada por Flusser como irreversivel.
Enquanto isso, cada cddigo constitui seu proprio modo de pensar,
0 que, por sua vez, define a percepgdo, os conceitos de tempo e
espaco, como também os atores-sujeitos agindo nesse mundo. Ao



mesmo tempo, constitui a base dos modelos de pensamento que
operam na ciéncia, na logica, na arte e na politica. Essa mudanca
de paradigmas ¢ baseada, entre outros, pela retificagdo de nossos
canais de comunica¢do e no papel do computador como memoria
externalizada. A critica da cultura flusseriana, que ganhou forma
como utopia positiva da sociedade telematica, apresenta-se hoje,
surpreendentemente, em muitos aspectos, bem atual.

O encontro “Do conceito a imagem: a cultura da midia
p6s Vilém Flusser®, cujos anais sdo apresentados aqui, pretendeu
refletir em que medida as analises e pensamentos de Flusser ainda
sdo pertinentes, e se propde a oferecer uma plataforma para os
interessados em questdes filosoficas-midiaticas que reconhecem
as teorias de Flusser como ponto de referéncia. Nesse sentido,
levantam-se as perguntas: Qual relagdo se estabelece entre o co-
digo linear e o codigo digital, zerodimensional e computado? O
codigo linear, realmente, se torna insignificante? Quais relagdes
existem entre o codigo linear e o codigo imagético? E hoje, como
se apresentam as consequéncias previstas por Flusser, positivas
e negativas, ou seja, as possibilidades e os riscos, vantagens e
desvantagens? A sociedade da informacao de Flusser ja se tornou
realidade ou existe apenas no papel? Como a transformacgado das
categorias de tempo e espago modifica as nossas dimensdes de
agir? Qual a relacdo entre a sociedade telematica flusseriana e as
redes sociais de hoje? Procede nelas a diferenciacdo entre comu-
nicacdo unilateral e comunica¢do em rede? Quais aplicagdes em-
piricas que a abordagem flusseriana oferece? E quais corregdes e
complementagdes seriam indicadas, quais criticas?

Diante das dimensdes da obra de Flusser, o congresso foi
multilingue, inglés, alemao e portugués. Entretanto, por motivos
de praticabilidade, ndo foi possivel publicar todos os trabalhos
em todos os idiomas do encontro. Uma versdo em alemao foi
publicada em 2013 (Vom Begriff zum Bild. Medienkultur nach
Vilém Flusser, Marburg, Tectum), incluindo um texto do proprio
Flusser, até entdo ndo publicado em alemao (Ikonoklastie). Nem
todos os textos foram traduzidos para esta versao em portugués,
e nem todos os textos em portugués foram traduzidos para o ale-



mao, apesar de alguns textos terem sido traduzidos para ambos os
idiomas e estarem nos dois anais. A tradu¢ao, como Flusser bem
sabia, ¢ um trabalho arduo e complexo, o que explica essa lacu-
na. Entretanto, o leitor de Flusser enfrenta o desafio plurilingue
J& na obra do pensador e uma leitura nas linguas alema, francés,
inglés e portugués. Eis um desafio, o qual buscamos colaborar
com aqueles os quais mergulham na vasta obra de Vilém Flusser.



Flusser ressignificado pela cultura digiial

Lucia Santaella




Flusser ressignificado pela cultura digital

Lucia Santaella

No ano da morte de Vilém Flusser, 1991, os PCs, compu-
tadores pessoais, estavam apenas comecando a fazer parte da vida
doméstica e profissional das pessoas. Eram ainda caixas fechadas
que armazenavam dados e documentos, uma novidade na épo-
ca tida como surpreendente. O Aipe da segunda metade dos anos
1980 eram as imagens entdo chamadas de computagdo grafica,
imagens infograficas, sintéticas, especialmente as imagens frac-
tais, estas as mais extraordinarias.

O estado da arte da cultura digital

Foi apenas entre 1996-97 que surgiu a interface grafica de
usuario, a WWW, facilitando sobremaneira a navegagao do usua-
rio na internet, o uso do e-mail ¢ a troca de documentos. Disso
resultou a primeira fase da internet, chamada de Web 1.0 que pos-
sibilitou o surgimento dos browsers, portais, sites, homepages,
linguagem HTML, foruns, chats, albuns de fotos, os primeiros
sistemas de busca, o inicio do e-commerce e os sistemas de cripto-
grafia. Alguns dos topicos centrais relativos a comunicagao digital
eram: a digitalizagdo como esperanto das maquinas, a convergén-
cia das midias, a interface, o ciberespago, a interatividade, todos
eles componentes da emergente cibercultura (ver SANTAELLA
2003: 77-134). Essa época também ja comegava a celebrar a pas-
sagem de todas as midias para a transmissao digital. Transmissao
digital significa a conversao de sons, imagens, animagdes, textos,
videos e formas graficas para formatos multimidia que sdo legiveis
ao computador. Uma das caracteristicas principais dessa tecnolo-
gia multimididtica, potencializada pela configuracdo informacio-
nal em rede, € permitir que os meios de comunicag¢do possam atin-
gir os usuarios e obter um feedback imediato.



Com isso, os leitores e espectadores comegaram a se trans-
formar também em usuarios. Isso significa que comegou a mudar ai
a relacdo receptiva de sentido Unico, proprio das midias impressas
e da televisdo, para o modo interativo e bidirecional que ¢ exigido
pelos computadores. As telas dos computadores estabelecem uma
interface entre a eletricidade biologica e tecnologica, entre o utiliza-
dor e as redes. Na medida em que o usudrio foi aprendendo a falar
com as telas, através dos computadores, telecomandos, gravadores
de video e cameras caseiras, seus habitos exclusivos de consumis-
mo automatico passaram a conviver com habitos mais autdnomos
de discriminagdo e escolhas proprias.

Mudangas significativas, portanto, foram provocadas pela
extensdo e desenvolvimento das hiperredes multimidia de comuni-
cagdo interpessoal nas quais cada um pode tornar-se produtor, cria-
dor, compositor, montador, apresentador, difusor de seus proprios
produtos. E dentro desse gigantesco espago cibernético, chamado
de ciberespago, um espaco também tecido com os mesmos senti-
mentos vibrantes que movem nossas vidas, tecido tramado pela es-
peranca e expectativa das buscas, pela frustragdo dos desencontros
e pela satisfagcdo das descobertas, que foi surgindo aquilo que pas-
sou a ser chamado de cibercultura. Uma sociedade de distribui¢ao
piramidal comegou a sofrer a concorréncia de uma sociedade reti-
cular de integracdo em tempo real.

Muito rapidamente, a Web 1.0 foi também abrigando a
Web 2.0, ou seja, a da cooperacdo, com redes de relacionamen-
to, emoticons, blogs, transferéncia de arquivos (F7P), marketing
viral, social bookmarking (folksonomia), webjornalismo par-
ticipativo, escrita coletiva, velocidade e convergéncia. Surgem
ai as produgdes independentes, eletronicas, digitais etc., os ati-
vismos politicos, artisticos € mesmo a possibilidade de formar
redes de cidaddos conectados (PRADO, 2012). Nesse contex-
to, as novas palavras-chave sdo: blogosfera, wikis e redes so-
ciais digitais (ver SANTAELLA 2007; 2010; RECUERO, 20009;
SANTAELLA e LEMOS, 2010).



De fato, o hipe do momento atual sdo as redes sociais tam-
bém chamadas de redes de relacionamento como, por exemplo, o
Orkut, o Twitter e o Facebook, que frutificam de modo gigantesco
especialmente porque podem ser acessadas e atualizadas por meio
de dispositivos modveis, portanto, em qualquer lugar e a qualquer
momento. Elas designam as novas espécies de associacdes flui-
das e flexiveis de pessoas, ligadas através dos fios invisiveis das
redes que se cruzam pelos quatro cantos do globo, permitindo
que os usudrios se organizem espontaneamente para discutir, para
aprender, para viver papéis, para exibir-se, para contar piadas,
para procurar companhia ou apenas para olhar, como voyeurs, os
jogos sociais que acontecem nas redes (BIOCCA, 1997, p. 219;
ver também RECUERO, 2012).

Nessa medida, a cultura digital ndo pode ser vista como
uma subcultura online Ginica e monolitica, mas como foi aguda-
mente preconizado por (RHEINGOLD, 1993), ela se constitui em
um “ecossistema de subculturas”, uma mistura de micro, macro
e megacomunidades, abrigando milhares de microcomputadores
que vivem em seus interiores, usufruindo de conexdo imediata,
interacdo, comunicagdo ubiqua, quer dizer, em quaisquer lugares
e a qualquer hora do dia ou da noite. Em suma, como também ja
foi previsto por Mitchell (1999, p. 127), no nivel das interfaces de
usuarios, o ciberespaco reinventa o corpo, a arquitetura, o uso do
espago urbano e as relagcdes complexas entre eles naquilo que Di
Felice (2009) chama de novas formas de habitar.

Se ha algo que possa dominantemente caracterizar o de-
senvolvimento das redes, desde meados dos anos 1990 para ca,
esse algo esta no foco crescente na dire¢do do usudrio, de modo
que as plataformas e aplicativos t€ém cada vez mais democrati-
zado a Web por meio da distribui¢do dos contetidos gerados e
mantidos pela conectividade social (cf. KOO, 2011). Esta incre-
menta uma cultura participativa e colaborativa numa sinergia de



que resultam processos de construgdo coletiva do conhecimento
que Berners-Lee (2000) chama de processos de intercriatividade.
Sao redes de cooperacao reciproca nas quais se fazem coisas e se
resolvem problemas juntos.

O visionarismo de Vilém Flusser

Vilém Flusser morreu antes que pudesse ter visto tudo
isso. Em um trabalho anterior (SANTAELLA, 2013), busquei
evidenciar por meio de alguns topicos, que Vilém Flusser foi um
pensador visionario. Retorno ao tema neste momento porque,
embora ndo tenha testemunhado os abalos sismicos que a cul-
tura digital vem provocando em todos os ambitos da vida social
e psiquica, Flusser pressentiu que algo de grandes e inéditas di-
mensdes estava para acontecer. Limitando-me exclusivamente a
discussdo das imagens técnicas, vejamos algumas passagens de
seu proprio punho que deixam isso claro:

* O que estd acontecendo em volta de nds e dentro de
nds mesmos ¢ fantéstico e todas as utopias anteceden-
tes, positivas ou negativas, estdo perdendo as cores
perante o que estd emergindo ([1985] 2008, p. 13).

- E quase certo que as imagens técnicas concentrardo os inte-
resses existenciais dos homens futuros ([1985] 2008, p. 14).

* [A] imaginacao produtora de imagens tradicionais
¢ diametralmente oposta a imaginacdo produtora de
tecno-imagens. De fato, a oposicao € de tal ordem que
parece fonte de confusdo chamar as duas pelo mesmo
termo. Talvez devamos inventar termo novo para de-
signar essa nova capacidade que est4 nascendo, emer-
gindo da consciéncia histérica e modificando nosso
estar-no-mundo (2008, p. 22).



16

[O homem pds-historico] pde-se de pé e estende o bra-
¢o rumo ao mundo, a fim de aponta-lo com as pontas
dos dedos. Um dos resultados desse erigir-se face ao
mundo sdo as imagens técnicas, esses dedos indicado-
res. Sugiro que tal erguer-se do homem atual contra o
mundo, que tal erecdo, ¢ tdo radical e revolucionaria
quanto o era a ere¢cdo dos nossos antepassados anima-
lescos, a qual resultou no ~omo (2008, p. 50).

A sociedade espalhada ndo formard amontoado caoti-
co de particulas individuais, mas serd uma sociedade
auténtica, porque todo individuo estard ligado a todos
os demais individuos indistintamente e da mesma for-
ma. A soliddo do individuo nao passa de uma das faces
da medalha “sociedade informatica™: a outra face ¢ a
sua manifestagdo cosmopolita.

Os revolucionarios auténticos nada podem fazer que
seja espetacular porque o espetaculo € precisamente
seu inimigo. Mas ha sintomas de que seus esforcos
pouco espetaculares comegam a sacudir os entorpe-
cidos. Por certo, os entorpecidos se divertem com os
gadgets revoluciondrios, com os circuitos fechados e
com os didlogos eletronicos programados. Mas come-
ca a despertar neles a consciéncia, por enquanto difu-
sa, de que estd se tornando imaginavel determinada
situacdo na qual imagens podem servir de media¢do
para troca de informagdo, e para cria¢do de infor-
magdo em conjunto com todos os homens dispersados
pelo mundo afora. Comega a aparecer, no horizonte
de suas consciéncias entorpecidas, uma visdo de so-
ciedade na qual eles deixam de contemplar passivos,
as imagens divertidas, para passarem a usar as ima-
gens como um trampolim rumo a relagoes intra-hu-
manas [...]. O novo engajamento politico nasceu no
interior da revolugdo técnica atual, ele ndo se opde a



ela [...]. E que os novos revolucionarios sio “imagi-
nadores”, eles produzem e manipulam imagens, eles
procuram utilizar sua nova imagina¢do em funcao da
reformulacdo da sociedade. Os novos revoluciona-
rios sdo fotdgrafos, filmadores, gente do video, gen-
te de sofiware, e técnicos, programadores, criticos,
tedricos e outros que colaboram com os produtores
de imagem. Toda essa gente procura injetar valo-
res, “politizar” as imagens, a fim de criar sociedade
digna de homens (2008, p. 70-71).

* [Os gadgets] ndo exigirdo, em futuro muito préximo,
nenhum conhecimento técnico por parte dos seus uti-
lizadores. Toda crianga serd apta a sintetizar imagens
com computador, sem saber nada quanto aos proces-
sos complexos que provoca, como atualmente toda
crianca pode fotografar sem se dar conta dos proces-
sos Oticos e quimicos que estd provocando. O que ca-
racteriza a revolu¢do cultural atual ¢ precisamente o
fato que os participantes da cultura ignoram o interior
das “caixas pretas” que manejam (2008, p. 84).

Linha a linha do que Flusser preconizou pode ser hoje
imediatamente confirmado até mesmo pelo senso comum, dis-
pensando, portanto, qualquer discurso argumentativo.

A obsolescéncia dos critérios

Além disso, Flusser fez acompanhar suas antevisdes pds-
-modernas de uma critica contundente a obsolescéncia dos crité-
rios que ndo podem mais “dar conta da revolugdo epistemologica,
ético-politica e estética pela qual estamos passando”. Novamente
em suas palavras, era preciso mostrar:



O quanto critérios historicos do tipo “verdadeiro e falso”,
“dado e feito”, “auténtico e artificial”, “real e aparente”
nao se aplicam mais ao nosso mundo (2008, p. 45).

Isto exige critérios novos, ndo mais do tipo [...] “belo ou
feio”, mas do tipo “informativo ou redundante”. A razao
¢ que o significado das imagens técnicas ¢ de espécie ja-
mais vista antes da invengado dos aparelhos (ibid., p. 54).

Destarte surge estrutura social nova, a da “sociedade
informatica”, a qual ordena as pessoas em torno de ima-
gens. Essa nova estrutura exige novo enfoque sociolo-
gico e novos critérios. [...] A futura critica da cultura
tera de inverter o enfoque e os critérios da critica pre-
cedente, “classica”, “humanista”, deslocando o homem
do centro de seu campo de visdo e empurrando-o para o
horizonte — e o fara precisamente se estiver engajada na
preservacao e na propagacao da liberdade e da dignida-
de humanas (ibid., p. 55).

Nos, os observadores, tendemos a prestar atengdo
nos estalos do gelo e nos blocos se desintegrando, em
vez de nos concentrarmos no submarino emergente.
Eis, por que tendemos a falar em “decadéncia” da socie-
dade, em vez de falarmos em “emergéncia” da sociedade.
Tendemos a denunciar a decadéncia da familia, da classe,
do povo (a decadéncia do tecido social) em vez de tentar-
mos captar o novo que surge. E, quando nos engajamos
politicamente, tendemos a chutar cavalos mortos (“ma-
chismo”, “luta de classe”, “nacionalismo”) em vez de
analisarmos criticamente a nova estrutura (ibid., p. 66).

Todo engajamento politico futuro deve necessariamente
assumir tal tipo de visdo, desviando o olhar do homem
para o gadget. Todo engajamento politico futuro, se qui-
ser ser “humano”, deve deixar de ser antropocéntrico e
“humanista”, no significado antigo do termo (ibid., p. 68).



Infelizmente, os velhos humanismos sdo como gatos de
sete folegos e retornam com a for¢a do recalcado. Nao ¢ sendo
disfarcada na roupagem da critica engajada que surge e se espalha
a onda divulgadora de que Flusser era um pessimista. Nada po-
deria ser mais inveridico do que esse julgamento especialmente
para aqueles que tiveram o privilégio de testemunhar a energia
irradiante de sua voz no ato de expressdo iluminada e fulgurante
de seu pensamento. A essa forca da natureza nio cabe a imagem
melancolica de um pessimista. Para Flusser, até mesmo o cinismo
¢ entediante. O que se pode dizer do pessimismo? Além disso, a
Flusser também nao cabe a pecha da critica pela critica que, a meu
ver, ¢ histérica e que, tanto quanto toda histeria, contorce-se na
imagem lambuzada de si mesma. Até onde posso perceber, Flusser
era um mestre na enunciagdo dialética. Faz o leitor crer que esta
pintando o cendrio de negro, para nele descobrir uma fresta que se
abre para as cores ténues e ainda indistintas do alvorecer.

As faces de Jano da cultura digital

E muito provavel que nunca antes, tanto quanto no estagio
atual da cultura digital, a vida social e psiquica exibiu com ta-
manha nitidez suas faces de Jano, seus dois lados indissociaveis,
negativo e positivo. Tomando como prototipica dos dois lados
dessa moeda, estudei em outra ocasido (SANTAELLA, 2011), a
questao da vigilancia nas midias digitais, moveis e locativas, sob
o titulo de Thanatos e Eros.

E uma platitude repetir que as tecnologias digitais, e ago-
ra as moveis, brotaram e foram incrementadas por necessidades
puramente militares. A motivacdo que orienta as tecnologias, tal
como a militar, ¢ determinante para a dire¢cdo que o desenvol-
vimento tecnoldgico toma. Entretanto, parece ter se convertido
em regra que as aplicagdes tecnologicas apresentam drasticos
desvios do uso originalmente esperado. Sdo, de fato, os usudrios
que criam novos dominios de aplicacdo e funcionalidades pela
descoberta e criagdo de necessidades e praticas insuspeitadas.
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Nao ha conjuntos predefinidos de usos para cada tecnologia: “os
manuais de usuarios da Nokia, Motorola ou Siemens ndo apre-
sentam uma sec¢do separada sobre como organizar smart mobs
(RHEINGOLD, 2002) com teor ativista no prazo de uma hora. A
histéria da revolugdo digital tem poucas décadas, mas esta pre-
nhe de exemplos da saudavel anarquia dos ativistas das redes, das
cooperativas dos sistemas abertos, enfim, daquilo que Lemos tem
chamado de poténcia para a criagdo de linhas de fuga.

Ora, os textos de Flusser estdo plenos de linhas de fuga.
Muito longe de cair na ingenuidade laudatoria e salvacionista das
tecnologias, Flusser apresenta com clareza cristalina o confronto
entre Thanatos e Eros. Vejamos alguns exemplos:

» Partindo das imagens técnicas atuais, podemos reconhe-
cer nelas duas tendéncias basicas diferentes: uma indica
o rumo da sociedade totalitdria, centralmente progra-
mada, dos receptores das imagens ¢ dos funcionarios
das imagens; a outra indica o rumo para a sociedade
telematica dialogante dos criadores das imagens e dos
colecionadores de imagens (2008, p. 14).

* [..] As cadeias do discurso légico se desintegram
em bits, em proposicdes calculdveis. Pois é preci-
samente tal desintegragdo “espontdnea” da lineari-
dade que nos obriga a ousarmos o salto rumo a um
nivel novo. [...] Para os inventores do calculo o pro-
blema era metodologico, formal, e para nos € proble-
ma existencial, questdo de vida ou morte. A hipotese
aqui avangada € que as imagens técnicas sao uma das
respostas ao problema (ibid., p. 23).
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Imagens técnicas sdo produtos de aparelhos que foram
inventados com o propodsito de informarem, mas que
acabam produzindo situagdes previsiveis, provaveis.
Precisamente, tal contradi¢do inerente a imagens técni-
cas desafia os produtores das imagens. O seu desafio ¢
o de fazer imagens que sejam pouco provaveis do ponto
de vista do programa dos aparelhos. O seu desafio ¢ o
de agir contra o programa dos aparelhos no interior do
proprio programa. [....] E, pois, preciso utilizar os apare-
Ihos contra seus programas. E preciso lutar contra a sua
automaticidade (ibid., p. 28).

As imagens técnicas sdo flechas de transito que apon-
tam caminhos rumo ao nada, a fim de dar rumo a
vidas no proprio nada. E estamos seguindo cega-
mente, em situacdo mais ¢ mais dominada por tec-
no-imagens. Vivemos, conhecemos, valoramos e
agimos cegamente em funcao delas — a menos que de-
cifremos o que tais imperativos, tais dedos imperati-
vos estendidos significam; a menos que descubramos
os seus programas (ibid., p. 54).

[...] Os homens funcionam agora em fung¢ao dos apa-
relhos: tornaram-se funciondrios que reprogramam os
aparelhos. Destarte vai surgindo maré de programas
(de Softwares) que ndo mais articulam intengdes, de-
sejos, decisdes humanas, mas agora somente progra-
mas preestabelecidos. Essa maré de programas exige,
por sua vez, aparelhos mais e mais rapidos, flexiveis,
pequenos e baratos. O software exige novo hardware.
Destarte vao surgindo geracdes de aparelhos sobre os
quais ndo apenas nao temos controle, mas que surgem



de aparelhos sobre os quais ja perdemos o controle hé
tempo. [...] E verdade: o homem enquanto individuo
disperso e distraido pelos aparelhos, o homem enquanto
elemento de massa programada perdeu definitivamen-
te controle sobre os aparelhos e enquanto funcionério
de aparelhos. Mas outro tipo de homem continua pos-
sivel: homem que participe de didlogo cosmico sobre
aparelhos, didlogo possivel atualmente gragas a técni-
cas desenvolvidas pelos proprios aparelhos. Semelhante
didlogo cosmico sobre e através dos aparelhos, poderia
resultar em “competéncia’ superior a dos aparelhos. [...]
De maneira que o didlogo césmico poderia, em tese,
reconquistar o controle sobre os aparelhos para depois
programa-los segundo decisdes humanas tomadas dia-
logicamente. Isso seria “democracia” no sentido pos-
-historico do termo (ibid., p. 77, 80).

O titulo escolhido para esta apresentagao foi Vilém Flus-

ser ressignificado pela cultura digital. Depois do que foi acima
exposto nao hd como finalizar esta apresentacdo a ndo ser pela
inversao do seu titulo: A cultura digital ressignificada por Vilém
Flusser. Uma inversao que, ao fim e ao cabo, termina por nos re-
meter a genial ideia de Borges de que Kafka criou seus precurso-
res. E assim também que a cultura digital hoje cria seus precurso-
res e € por eles ressignificada. Eis um caminho para compreender
a cultura digital nas ambivaléncias e no jogo da dialética flusse-
riana, sem esquecer que o ludico e a volta por cima da criagao
sempre foram e continuam sendo a grande prova dos nove.
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Dos monstruosos corpos tecnologicos: Vilém Flusser e a arte
da autotransformacio

Erick Felinto

“Nao € o corpo que ¢é o essencial, mas o projetar”
(Vom Subjekt zum Projekt, Menschwerdung).

Projetar corpos

O corpo humano ¢ o /ocus de um dos mais interessantes
paradoxos da nossa cultura. Por um lado, ele foi tradicionalmente
encarado como simples suporte secundario daquilo que realmente
importava: a alma. Como explica David Le Breton, nas socieda-
des ocidentais “o corpo ¢ dissociado do sujeito e percebido como
um de seus atributos” (2000, p. 23). Eu ndo sou meu corpo; an-
tes, eu possuo meu corpo. Se o corpo (soma) € a prisao (sema) da
alma, como queria Platdo, entdo se torna tarefa premente da filo-
sofia buscar libertar o espirito e o imaterial de seus injustos car-
ceres materiais. Por outro lado, desenvolvemos tal apego a forma
e estrutura de nosso corpo que qualquer exercicio imaginativo vi-
sando desenvolver novas corporalidades ird causar espécie. Mas
ndo sera precisamente esse o principal labor de uma humanidade
futura? Para Flusser, ndo ¢ essencialmente o corpo que importa,
mas sim o projetar. Em nossos muitos séculos de historia, temos
envidado enormes esforcos na tentativa de subjugar os objetos
em nosso redor. Buscamos emancipar o sujeito de sua submissao
ao ambiente através de tecnologias dedicadas ao controle da na-
tureza. Queriamos dobrar a matéria do mundo a nosso bel prazer.
Entretanto, em uma espécie de dialética cruel, nossos esforcos de
dominagdo dos objetos se converteram na nossa dependéncia dos
mesmos. As tecnologias que desenvolvemos para manipular as
coisas produzem, por sua vez, novas coisas das quais nos fazemos
cada vez mais dependentes. Se ¢ assim, por que nao tentar, agora,
modificar nossos proprios corpos? Cabe-nos projetar um corpo



(ou corpos) diferente, capaz de nos tornar mais livres e mais efi-
cientes. Naturalmente, tal empresa esta associada a estrutura do
nosso sistema nervoso e de nosso cérebro.

Que novas formas de pensamento e a¢do poderiam, as-
sim, emergir de uma reformulacao do cérebro e do corpo? O
que nos impediria, por exemplo, de imaginar a possibilida-
de de um cérebro inteiramente esférico (Ganzkugelgehirne),
como aquele dos cefalopodes, em lugar do nossa atual forma
semi esférica (Halbkugelform)? De fato, no reino animal ¢ pos-
sivel encontrar inimeros exemplos de orgdos sensoriais mais
perfeitos e melhor adaptados a0 meio ambiente que 0s nossos.
Como argumenta Flusser, numa passagem maravilhosamente
recheada de jogos de palavras,

ndo existe nenhuma razdo evidente para que tenhamos
estar submissos a nossa arvore genealogica (Stamm-
baum), em lugar de saltar de galho em galho e colher os
frutos apropriados. Nao descendemos, afinal, do maca-
co? (abstammen). Isso ndo quer dizer, porém, que tam-
bém estejamos condenados a macaquear (nachzudffen) a
arvore genealogica (1994, p. 100).

Em outras palavras, ndo hd porque ndo fazer uso das tec-
nologias, genéticas e de outros tipos, de modo a projetar corpos
hibridos, e ndo apenas integrando caracteristicas animais, sendo
também possivelmente de computadores. Nao devemos, aqui, nu-
trir os antigos pudores, mas antes nos abrirmos as possibilidades
que se apresentam a nos. “A finalidade da projecdo dos corpos”,
afirma o pensador, “¢ a de oferecer ao sistema nervoso uma co-
bertura estruturalmente simples, mas funcionalmente satisfato-
ria” (ibid., p. 101). Nesse processo, os critérios estéticos deverao
ser privilegiados (em detrimento dos metabolicos), pois aqui, ao
contrario da conhecida divisa, ¢ a funcdo que devera seguir a for-
ma. Fundamental ¢ que os novos corpos estejam adequadamen-
te equipados para combater a entropia: “de fato, o problema da
imortalidade parece ter se deslocado do dominio do mistico para



o da técnica” (ibid., p. 102), ainda que, na verdade, esta ndo seja
a questdo central com que deveremos nos ocupar. A questdo da
imortalidade devera ser reposicionada no contexto da memdria.
O importante ndo ¢ ndo morrer, mas sim ndo esquecer (“deve-
mos sobreviver na memoria dos outros”, reza a conhecida divisa
flusseriana) — ou seja, assegurar o continuo fluxo, processamento
e transmissdo de informacgdo. O papel da arte e do artificio na
atividade de elaboracdo dos nossos novos corpos devera ser es-
sencial. No fim das contas, essas reflexdes indicam que “é mais
dificil escapar do animal do que daquilo que até agora tem sido
denominado ‘homem’” (ibid., p. 103).

Romper com a tradicional concepg¢ao do “humano” ¢ a
tarefa que Flusser se imp0s, portanto, em Vom Subjekt zum Pro-
jekt. Precisamos abandonar o jd dado, o nosso estado presente,
em busca das multiplas possibilidades futuras de um projeto sem-
pre aberto. Nao deve passar despercebida a semelhanca dessas
proposicdes com certas teses de Peter Sloterdijk, em especial na
sua monumental ‘trilogia das esferas’. Para Sloterdijk, que em
determinados sentidos pretende estender e ultrapassar as formu-
lagdes heideggerianas, o homem nunca podera e nunca poderia
se sentir completamente em casa, face a sua inesgotavel poténcia
‘natal’ — Flusser diria: seu carater essencialmente projetivo. Des-
de seu nascimento, o ser humano ¢ marcado por um excesso de
possibilidades que ndo pode ser resolvido em nenhuma solucao
estavel (seja ela o sujeito humanista liberal, seja aquele que alme-
ja ingressar na ‘morada do Ser’). Se a antropologia de Sloterdijk
¢ uma “antropo-monstrologia”, como ele mesmo sugere, ¢ porque
reconhece a dimensao irredutivelmente diferencial do estar-lan-
cado-ao-mundo humano, que exige uma permanente reinvengao
de si mesmo. Nesse contexto, o monstruoso ¢ oportunidade do
surgimento de novas formas de vida. A perspectiva de Sloterdijk
pode ser traduzida em trés importantes premissas:



Primeiro, essa diferenga nos for¢a a entender a tecnologia
como um processo de produgdo que ndo diferencia entre
a natureza e a tecnologia ‘humana’ de nenhum modo ab-
soluto. Segundo, ela nos desautoriza a reduzir a esséncia
da vida as leis prescritivas daquilo que efetivamente exis-
te ou desconecta-la das leis do tornar-se (becoming) auto
transgressor. Terceiro, ela nos faz perceber que a vida,
independente do fato de ser definida biologicamente,
ecologicamente ou moralmente, ndo pode ser restringida
ao dominio privilegiado de uma humanidade essencialis-
ticamente definida (van TUINEN, 2009, p. 108).

Tuinen aponta esse vinculo, ao afirmar que Sloterdijk, em
suas obras recentes, “se junta aos advogados da teoria da com-
plexidade e da cibernética, como Gotthard Giinther, Niklas Luh-
mann, Vilém Flusser ¢ Michel Serres” (ibid.: p. 109)'. Isso porque
a cibernética (contra a visdo heideggeriana) se oferece como um
terceiro termo vital entre sujeito e objeto/natureza e cultura. Com
seu conceito de informacgao, ela realiza a transformacao da feno-
menologia em um legitimo construcionismo. O escandalo gerado
pelas propostas de Sloterdijk em Regras para um Parque Huma-
no deveu-se, em boa parte, a uma interpretacdo rapida e rasteira
dos argumentos filosdficos contidos no libelo. Toda a severa cri-
tica do filésofo alemdo ao humanismo — cuja faléncia fora por
ele declarada de forma incontestavel — foi obscurecida pelo ques-
tionamento sobre uma possivel planificacdo (genética) futura e
sua pergunta sobre “se a espécie humana nao podera realizar uma
reorientacdo (Umstellung) do fatalismo do nascimento em dire-
¢do ao nascimento opcional e a selecdo pré-natal” (2001, p. 56).
Ora, o exercicio imaginativo de Flusser em Vom Subjekt zum Pro-
Jjekt ndo ¢ de ordem muito diferente dessas especulagdes. De fato,
Flusser utiliza inclusive fraseado semelhante em sua descri¢ao da
postura que os homens do futuro deverdo ter em relacdo ao tema
do corpo projetado: “o essencial no que se refere ao projetar de
corpos ¢ a reorientacdo da atitude (Umstellung der Einstellung)
quanto ao corpo, tido ndo mais como de uma larva (de uma mi-

1 Em Weltinnenraum des Kapitals, Sloterdijk cita precisamente Vom Subjekt
zum Projekt (cf. 142).
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nhoca), mas de uma crisalida. Nao ¢ o corpo o essencial, mas sim
o projetar” (1994, p. 102). A nova e recentissima polémica gerada
pelo suposto apoio de Sloterdijk as invectivas de Thilo Sarrazin,
membro do Comité executivo do banco central alemao, contra os
imigrantes turcos e drabes na Alemanha representou, para muitos,
uma confirmagdo do cripto-fascismo do filosofo?.

Ainda que a tese do Sloterdijk fascista seja inteiramente
correta (uma questao que escapa largamente ao &mbito do presen-
te estudo), dificilmente se poderia sustentar semelhante acusagao
no caso de Flusser. Todavia, um defensor do humanismo possi-
velmente veria essa proximidade como perigosa. Dentre todas as
tecnologias desenvolvidas nos ultimos anos, a manipulacdo ge-
nética ¢ a que mais perturba o sujeito humanista. Nesse sentido,
poderiamos categorizar o mapeamento do genoma humano como
uma quarta ferida narcisica a afligir a humanidade. Mas ¢ facil
ndo se dar conta de que o humanismo constituiu também uma for-
ma de programagao da subjetividade. Ainda que ndo intervindo,
naturalmente, na configuragao genética do homem, o humanismo
pode ser definido como uma técnica de programagao de mentes
e corpos, sustentada por midias, codigos, aparatos e tecnologias
(especialmente a escrita). O estabelecimento de uma diferenca
antropologica (separando os homens dos outros animais) e de um
ideal humanista engendraram, a partir principalmente do medium
da literatura e da filosofia classicas, um sujeito que de modo al-
gum pode ser considerar verdadeiramente livre. Pelo contrario,
segundo criticos como Kittler e o proprio Sloterdijk buscaram de-
monstrar, tal sujeito ¢ vitima de um amplo conjunto de procedi-
mentos repressivos e normativos. Na historiografia de Sloterdijk,
Kant e o [luminismo constituiram momentos-chave nesse proces-
so de uma domesticacdo humanista do sujeito. Entretanto, “uma
vez que nos convertamos ‘de sujeitos a projetos’, como diria Vi-

2 Em 2010, Sarrazin publica o livro Deutschland schafft sich ab (a Alemanha se
desfaz), no qual defende uma restritiva politica de imigragéo e tece severas criticas aos imi-
grantes que, segundo ele, pouco fazem para se integrar a sociedade alema. Para uma sintese
(bastante parcial) sobre o envolvimento de Sloterdijk na polémica, ver a matéria do World
Socialist Website, em http://www.wsws.org/articles/2009/0ct2009/slot-026.shtml



1ém Flusser, seremos capazes de ver como pode ser continuado o
projeto original pré-kantiano de aumentar as potencialidades do
humano” (van TUINEN, 2011, p. 55).

Esse excedente da potencia humana deve ser cultivado
continuamente. No processo de hominizacao, a relagdo do corpo
com o mundo circundante engendra continuas reconfiguragdes,
novas percepgoes, novos modos de ver e de sentir. Nesse proces-
so, 0 mecanismo do ‘contragolpe’ (Riickschlag) desempenha pa-
pel fundamental. O termo alemao, que frequentemente possui um
sentido negativo (poder-se-ia traduzi-lo por “revés”, por exem-
plo), expressa em Flusser simplesmente o poder que as coisas
tém de atuar sobre nos assim como nds atuamos sobre elas. Por
exemplo, um programador de computadores alimenta sua maqui-
na com dados. Pouco a pouco, porém, o computador rebate essa
acdo sobre o proprio executante, de modo que o programador
passa entdo a pensar e calcular como um computador. A matéria,
as coisas, os instrumentos, as ferramentas ndo apenas resistem a
nossas investidas sobre elas, como também nos afetam nos ni-
veis mais profundos de nosso ser. Uso continuamente o teclado
onde escrevo estas palavras, mas fazendo-o ininterruptamente,
dia apos dia, passo a ser também “escrito” por ele. Meus dedos se
tornam ‘teclas’ e se ressentem das minhas tentativas de retornar
a caneta. Riick (“para trds”) tem a ver com Riicken (“costas”). A
partir dessa perspectiva, a histdria nos aparece como uma série
de ruidosos golpes para trés, de avancos e retornos, de olhares
para o que esta as nossas costas. E “a revolu¢do permanente ¢
aquela continua reviravolta (Drehung) na qual nossas maquinas
nos mantém” (1994, p. 251). Esse mecanismo de ‘bate e volta’
constitui um mecanismo histdrico-tecnologico fundamental. O
sujeito que criou a primeira alavanca sofreu o Riickschlag dessa
ferramenta sobre si, passou a comportar-se como uma alavanca
e isso o levou a desenvolver novas e mais eficientes alavancas.
O problema ¢ que nesse ir e vir constante torna-se impossivel
perceber uma continuidade. Pois ao longo do processo, os ele-
mentos envolvidos ja ndo se reconhecem mais nas transforma-



coes que sofreram. O que temos, portanto, ¢ uma histéria de
rupturas, de saltos: “Com cada contragolpe, comec¢a de novo a
historia da hominizacdo” (1994, p. 252).

Chama aten¢do como a tese de Flusser também se apro-
xima das proposigdes do recente livro de David Wills, Dorsality
(2008). Expressa do modo mais econdmico possivel, a hipotese
defendida por Wills ¢ a de que aquilo que existe atras de nos (as
nossas costas), fora do campo de visdo, atua como for¢a motivado-
ra essencial do nosso agir e pensar. Nossa relagdo com o tecnolo-
gico ¢ constituida por essa “dorsalidade” fundamental. Se fomos,
desde sempre, seres tecnoldgicos, isso se deveu principalmente a
nossa capacidade de nos ‘virarmos’ para tras. O ato de virar-se
opera, assim, como uma ‘tecnologia’ que informa nossa criativida-
de. Tal capacidade se desenrola num processo feito de rupturas, de
desvios e corre¢des de percurso. Mesmo o simples movimento do
andar funciona a partir desse ritmo descontinuo e constantemente
retificador. A ‘virada tecnologica’ ¢ uma ‘virada dorsal’ (dorsal
turn). Em diversos momentos, Wills toca na questdo do pds-hu-
manismo, mas precisamente para questionar a suposi¢ao de que
algum dia tenhamos sido, de fato, puramente humanos:

Num momento em que o humano parece se mover inexo-
ravelmente em dire¢ao a um futuro biotecnologico, ¢ estra-
tegicamente importante reconhecer — estar consciente em
retorno a — o fato de uma relagao entre bios e tekhne tao
complexa e tdo histdrica que qualquer presungdo de prio-
ridade de um sobre o outro pode ser defendida apenas por
meio do apelo a uma metafisica da criagdo (2008, p. 5)°.

Que as coisas ‘rebatam’ constantemente sobre nos indica
ainda que as fronteiras entre sujeito e objeto jamais poderiam ter
sido claramente demarcadas. O mundo que dividimos com as coi-
sas ndo € e ndo deve ser compartimentalizado desse modo. O que

3 De fato, o livro faz parte da série Posthumanities, editada por Cary Wolfe.



chama atenc¢do no aparato tecnoldgico, mas especialmente, tal-
vez, nas tecnologias comunicacionais, ¢ como elas desvelam com
mais clareza esse agir dos objetos sobre nés. Em certo sentido,
constituem uma classe especial de coisas, que muitas vezes dao
a impressao de possuir vida propria. Desse modo, o sentimento
de estranheza diante dos objetos, especialmente quando parecem
adquirir vida propria, constitui talvez uma intui¢do (assustadora,
sem duvida, para as pretensdes do império humano do mundo) de
que elas possuem agéncia. Quando as fronteiras entre meu corpo
e o mundo circundante se dissolvem, sou tomado por uma estra-
nha embriaguez da totalidade, ao mesmo tempo que perturbado
pelo temor da perda identitaria. Se a literatura tematizou exaus-
tivamente essa fantasia de uma vida secreta das coisas, € porque
sua presenga tem algo de efetivamente misterioso, da dimensao
daquilo que Freud nomeou como a “inquietante estranheza” (das
Unheimliche). Segundo Dorothee Kimmich, os modernos pres-
sentiram intensamente essa ambiguidade dos objetos, mas preci-
samente por se esfor¢arem tanto para lhes negar qualquer forma
de atividade. Citando Bruno Latour como “filésofo do hibrido”,
Kimmich afirma que “as coisas vivas sao mensageiras vindas de
uma outra ordenagdo do mundo (Weltordnung). Elas ndo deman-
dam que o homem as entenda, mas exigem compreensao € coope-
racao” (2001, p. 25).

Nao seria exagero dizer que Flusser possuia uma aguda
compreensdo da potencialidade das coisas (e de sua vida secreta).
Em Dinge und Undinge (Coisas e ndo Coisas), ele fala desse ex-
cesso oculto nos objetos, que os torna mais complexos e potentes
do que muitas vezes parecem a primeira vista. E ¢ a partir dessa
percepcao que ele consegue, em outro trabalho (o ensaio inédito
“Motor Cars”), reconstituir todo o edificio filoséfico do Ocidente
a partir das rodas de um automoével. Nesse texto curto, por meio
de uma andlise fenomenoldgica do automoével, Flusser pretende
demonstrar a vacuidade de nossa crenga no progresso. Existen-
cialmente falando, o carro que deveria nos tornar moveis, acaba
sendo também um fator de imobilidade (pensemos, por exemplo,
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nos constantes engarrafamentos dos grandes centros urbanos).
Mais que isso, desse ponto de vista existencial, ir de carro todos
os dias de casa ao trabalho ndo constitui um ‘movimento’ efetivo
no sentido mais forte ¢ filosofico do termo. Em “Motor Cars”,
podemos perceber com alguma clareza como tendéncias huma-
nistas convivem tensamente com vetores pos-humanistas no pen-
samento de Flusser —uma combinacao conflitiva, que Bob Hanke
definiu como seu “resoluto ponto de vista cibernético-humanista”
(2012, p. 30). Pois se por um lado Flusser critica nossa inclina-
¢do a coisificar os outros ou antropomorfizar as coisas (idolatria),
por outro ele conclui o ensaio afirmando a importancia de objetos
como automoveis para a determinacdo de nossas origens, identi-
dade e destino (FLUSSER, 2756, s/data: p. 7).

O predominio das tendéncias cibernéticas aparece em ou-
tro texto escrito para o Basler Zeitung, mas que provavelmente
também permaneceu inédito. Em Die Krone der Schopfung (A
Coroa da Criagdo), ensaio no qual o tema do corpo tem impor-
tante papel, Flusser questiona a pretensdo humana de ocupar a
posicao central na ordem da criagdo. Se partirmos do pressupos-
to de que nosso sistema nervoso central ¢ o mais complexo que
existe, teremos primeiramente que nos perguntar pela veracidade
dessa suposicdo. Em seguida, precisamos nos perguntar se € real-
mente verdade que a criagdo tem como meta o aumento da com-
plexidade. Ora, Flusser argumenta — num dos muitos prenincios
ao personagem principal de seu ensaio-ficcdo Vampyroteuthis In-
fernalis — que existem cefalopodes cujo sistema nervoso ¢ pelo
menos tdo complexo quanto o nosso. “Onde esté escrito, em qual
livro do destino, ou em que informagdo genética, que precisamen-
te o sistema nervoso central do tipo homem e nao aquele do tipo
octopode ou o do tipo das formigas aponta para aquela diregao al-
mejada pelo diagrama (Bauplan) do mundo?” (2555, s/data, p. 2).

E se algum dia conseguirmos desenvolver inteligéncias
artificiais mais complexas? Passariam elas, entdo, a ser a coroa
da criacao? Por outro lado, pode bem ser que a meta do univer-



so ndo seja a inteligéncia, mas antes a pura sorte (Gliick). Pode
ser ainda que o auge da natureza se encontre nos parasitas, esse
enorme €xito no dominio da vida. A partir desse ponto de vista, a
complexidade seria um defeito. A simplicidade seria a meta a ser
alcancada. Todos esses questionamentos se tornaram possiveis a
partir de um radical deslocamento da existéncia. Apos séculos da
ilusdo de centralidade, passamos agora a viver em um mundo sem
centro (mittelpunktslose Welt). Resta-nos concluir que “tal coroa
ndo existe e que o mundo ndo ¢ uma criagdo”. E toda a argumen-
tacdo desenvolvida no texto flusseriano nio seria mais que um
“exercicio no descentramento do olhar” (2555, s/data: p. 3).

Descentramento do olhar e do corpo humanos. O inicio de
um processo que deverd desembocar na possibilidade de projetar
outros corpos e imaginar outras identidades (ndo humanas). Essa
transformagdo envolve, naturalmente, elementos traumaticos e
impulsos saudosistas. Como se o0 mundo comegasse de novo e
tivéssemos que reaprender a controlar nossos corpos, toda a con-
figuracdo da tradicional equagdo sujeito-objeto terd de ser repen-
sada. A singular situagdo do homem, ao mesmo tempo sujeito e
objeto de seus saberes, deveria té-lo situado em uma posicao fa-
voravel para apreciar o equivoco da ruptura radical entre os dois
polos. Entretanto, a vaidade do espirito levou-o a esquecer sua
objetualidade e suas dimensdes naturais. Flusser criticou repe-
tidamente o rompimento que efetuamos com a natureza. Parado-
xalmente, ao atira-la para fora de nos, comegamos a buscar ma-
neiras de nos apropriarmos dela. Apropriamo-nos da natureza ao
‘artificializa-1a’. Mas nesse processo, a propria distingao natural/
artificial revela-se enganadora. Em seu primeiro livro, surpreen-
dentemente ainda hoje inédito, Das 20. Jahrhundert (O Século
XX), assim formula Flusser essa contradigao:
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Também buscamos mostrar, com a nogao de “técnica”,
que as coisas artificiais arrancadas da natureza possuem
a sombria tendéncia de levar uma vida propria, de modo
que o mundo das coisas artificiais ¢ na verdade apenas
um mundo natural com index 2 [...] Grandes dominios
da natureza estdo prestes a serem dominados, ou seja,
se tornarem artificiais e se desligarem da natureza. Ou-
tras coisas correm o risco, como vimos, de nos escapar
e afundar novamente na natureza. A propria humani-
dade foi separada da natureza apenas precariamente, e
uma recaida nesta ndo é, infelizmente, inteiramente im-
possivel — como ilustra claramente a historia politica do
passado recente (1957, p. 170).

Mais interessante, sem duvida, que continuar instituindo a
fratura entre natureza e cultura € pensar as zonas de intercessao,
os espagos hibridos e os territorios nebulosos. De fato, o que a
reflexao filosdfica recente nao cessou de fazer foi descontruir as
dualidades e deliciar-se na prazerosa confusdo de fronteiras (cf.
Haraway, 1991, p. 150). Alids, ndo € essa, precisamente, uma das
funcdes centrais do mito do ciborgue — essa importante encarna-
¢do do pos-humano? Afinal, nele j4 ndo se reconhecem mais as
linhas divisorias entre o natural e o artificial. E os movimentos em
favor dos direitos animais, ndo seriam “‘um licido reconhecimen-
to das conexdes que contribuem para diminuir a distancia entre a
natureza e a cultura”? (ibid., p. 45).

E no corpo humano, 16cus onde essas duas dimensdes se
encontram, que descobrimos o verdadeiro featro das misturas.
Nesse corpo atravessado por midias e por signos, devassado pela
cultura e carregado de natureza, repousam as potencias que po-
dem nos permitir imaginar novos mundos.



O animal que logo sou: Vampyroteuthis Infernalis

Na convergéncia do fascinio pelos corpos e pela anima-
lidade, encontramos indicios de uma cultura cansada do espirito.
Em é4reas tdo diversas como a literatura comparada, a sociologia
e a filosofia, multiplicam-se os estudos e projetos de pesquisa vi-
sando investigar as relagdes entre corpos e midias, entre interfa-
ces tecnologicas e sentidos, entre animais e subjetividades pos-
-humanas. Corpo e animalidade respondem, por um lado, a uma
curiosidade com os aspectos materiais da vivéncia do mundo e,
por outro, ao impeto de se buscar novas configuragdes da expe-
riéncia humana. Apds milénios de privilégio do espirito sobre o
corpo, do imaterial sobre o imaterial, do significado sobre o signi-
ficante e do humano sobre o ndo humano, o pensamento ocidental
parece embriagar-se com a libertagao dos corpos e dos animais de
suas jaulas espirituais. Como vimos no capitulo anterior, o animal
sempre constituiu uma espécie de outro incomodo da identidade
humana, com o qual mantivemos uma relacdo tensa e complexa.
Na época do humanismo cléssico, ele pdde ser esvaziado de alma
e consciéncia sem nenhuma dificuldade. Para os pensadores me-
canicistas do século XVIII, o animal ndo passava de uma maqui-
na, cujas reagdes instintivas e automaticas marcavam seu resoluto
afastamento do humano. Como raciocina Descartes em sua carta
ao marqués de Newcastle, “as bestas ndo falam como nos porque
elas ndo tém pensamento algum, e ndo absolutamente porque lhe
faltem os orgdos” (1937, p. 1016). Sem linguagem, sem capaci-
dade de simbolizacdo, sem sentimentos ou paixdes, 0s animais
serviam, portanto, para acentuar a distingdo humana, desenhando
a fronteira rigidamente estabelecida entre natureza e cultura.

Muito depois, Heidegger ird marcar uma distingdo entre
homem e animal com base anatdbmica. A mdo humana, com seu
polegar em oposi¢do, ndo € apenas aquilo que nos permite agarrar
objetos, mas de certo modo também origem do pensamento. Pois
o pensamento, no célebre argumento heideggeriano, ¢ artesanato



(Handwerk)*. Como nota Cary Wolfe, a partir de Derrida e Ca-
vell, encontramos aqui um ponto nodal do humanismo filosofico,
que identifica a criatura pensante como aquela que possui mao e
linguagem (2008, p. 7). S6 0 homem simboliza, s6 0 homem pro-
duz cultura, s6 o homem pensa. Mas esse status singular do ho-
mem seria logo perturbado. E ndo apenas pela cibernética, que,
com sua visao sistémica, viria colocar homens, animais e maqui-
nas em um mesmo patamar, sendo também pela propria filosofia
e pela etologia. Os enormes avangos desta ultima disciplina trou-
xeram uma radical reconceptualizagio do mundo animal. E nes-
se sentido que Dominique Lestel caracteriza os Gltimos 30 anos
da historia como palco de uma “revolugdo etoldgica”, na qual os
animais passaram a desempenhar um papel muito mais proemi-
nente e ativo. Essas transformagdes permitem a Lestel a ousadia
de afirmar que a cultura, longe de se opor a natureza, constitui
um fendmeno intrinseco ao vivo. Mais que isso, pode-se falar
na emergéncia de um auténtico “sujeito” animal (2009, p. 8) — o
que representa uma completa problematizacio da cldssica visao
mecanicista dos animais.

Para Flusser, tal afirmativa nada teria de escandalosa. E
com extrema naturalidade que ele discute a “arte”, a cultura e a
vida social do estranho animal que € objeto daquela que € possi-
velmente a sua obra mais singular. Em Vampyroteuthis Inferna-
lis, ensaio publicado em parceria com o artista Louis Bec (1987),
Flusser investiga uma criatura marinha das fossas abissais, que
lhe serve simultaneamente como modelo, alegoria e espelho in-
vertido da condicdo humana. Elege ele, desse modo, um cefald-
pode, uma lula, um ser que se encontra nas antipodas do nosso
universo, para realizar o encontro dos extremos. Como escreve o
pensador, Vampyroteuthis € “o outro lado de nosso proprio espiri-

4 O argumento aparece em Was heisst Denken (Heidegger, 2002: p. 18). Vale
assinalar, em alemao, o parentesco entre o verbo “agarrar” (greifen) e a palavra “con-
ceito” (Begriff). Mas ndo se trata simplesmente de agarrar algo, ja que animais como
0 macaco também podem fazé-lo. Mais que um 6rgdo que apanha, a mao ¢ atributo da
criatura que pensa e fala, e que a utiliza também para entregar algo, para presentear,
para doar. Dai a conexao entre pensar (denken) e agradecer (danken).



to” (2002b, p. 58)°. Mergulhar nas profundezas ocednicas em que
ele se esconde ¢ tarefa do ensaio-fic¢do, tomado por uma verti-
gem filosdfica que, como na epoché fenomenoldgica, coloca entre
paréntesis tudo aquilo que acreditamos conhecer.

Esse ensaio-ficg@o ndo se pretende relato cientifico e mui-
to menos a demonstragdo da efetividade de uma tese por meio de
mecanismos alegoricos. Mais que expressdo de uma proposi¢ao
autoral, o encontro com o curioso Vampyroteuthis deveria repre-
sentar um didlogo. De fato, a enorme importancia que Flusser
atribuia ao didlogo e ao encontro com o outro pode ser constatada
ndo apenas através de sua obra, profundamente marcada pela fi-
losofia dialogica de Martin Buber, sendo também em sua propria
experiéncia de vida®. Aqui encontra-se uma caso de perfeita con-
cordancia entre as ideias apregoadas e a vida efetivamente vivida
de um filosofo. Flusser apreciava a arte da conversacao, e em suas
muitas palestras demonstrava uma escuta atenta e interessada nas
perspectivas de seus interlocutores. O vasto acervo epistolar pre-
servado no Arquivo Flusser, em Berlim, também da testemunho
do gosto do filésofo pela conversa. Essa resoluta abertura a alteri-
dade e o fascinio pela linguagem como instrumento de intercam-
bio entre subjetividades caracterizam o pensamento flusseriano
como permanente experimento, sempre sujeito a metamorfoses,
sempre empenhado no engajamento com o outro. Nesse sentido,
¢ possivel dizer que, de uma forma ou de outra, a comunicagao
constituiu continuamente o eixo central de suas reflexdes. Em um
pequeno escrito inédito dedicado a sua esposa Dora (“O Modelo
Vampyroteuthis Infernalis”), Flusser evoca o personagem funda-
mental daquela que seria, possivelmente, sua reflexdo mais dire-

5 Data da edigdo consultada. A primeira edigdo da obra ¢ de 1987.

6 Como diz Maria Lilia Ledo, em um ensaio dedicado a tragar um perfil da
personalidade de Flusser, “Tenho para mim que, se Flusser ndo chegou a teorizar, como
Buber, a relagdo eu-e-tu, conseguiu existencializa-la, fazendo mesmo questo de torna-la
a sua praxis”. Disponivel em <http://www.dubitoergosum.xpg.com.br/flusser47.htm>



tamente ligada ao tema do p6s-humanismo’. Tomando como base
as teses de Wilhelm Reich, o filésofo sugere uma teoria da me-
moria de base ‘organico-materialista’. “Organismos sdo acumu-
ladores de pressdes ‘recalcadas’. Vistos assim sdo eles memorias
estratificadas, compostas de niveis de recalques, como o sdo as
formacgdes geoldgicas. Analisar tais niveis € reconstituir a ontogé-
nese e a filogénese dos organismos” (2697-X, s/data, p. 1). Essa
metafora geologica, carregada de tonalidades barrocas®, constitui
também uma forma de apontar para o equivoco da do divorcio
moderno entre natureza e cultura, matéria e espirito.

Estendido entre a critica heideggeriana da racionalidade
e a ontologia maquinica da cibernética, o pensamento de Flusser
se delicia nessas vertigens filosoficas e “vampiromorficas”. Mas
menos que uma superagdo da metafisica (ou do homem pelo pos-
-humano), trata-se de uma superacdo da superacdo. Nao ¢ o caso
de negar a racionalidade in tofum, mas sim a forma que ela aca-
bou por tomar, de buscar a totalizacdo do mundo. A alternativa
ndo se encontra entre uma metafisica racionalista e a experiéncia
pré-racional da Gelassenheit (ou meditagdo poética) heideggeria-
na, mas sim entre uma racionalidade consciente de seus limites ¢
uma super-racionalidade, cuja meta ¢ a atualizagdo ou efetuagao
completa dos poderes do possivel. “A irracionalidade da racio-
nalizagdo contemporanea”, afirma Simon Critchcley ao comentar
a filosofia de Dominique Janicaud, “consiste no fato de sacrificar
esse poder do possivel em nome da atualizacdo total. Assim, a
irracionalidade do racional consiste no privilégio do atual sobre o
possivel” (2005, p. xiii). Para Janicaud, o casamento recente en-
tre ciéncia e tecnologia se tornou um Jlove affair destrutivo. Pois
em sua ansia de dominio e controle absolutos, a razdo deixou de
lado a riqueza do possivel, desconsiderou o aspecto de “partage”
da nossa existéncia — o carater langado e contingente da condig@o

7 Nao ¢ coincidéncia, pois, que a figura do Vampyroteuthis va se desenhando
em modo dialdgico, através de séries de cartas que Flusser dirige a interlocutores como
Dora ou Alex Bloch.

8 Sobre essa ‘metafora geologica’, ver o interessante trabalho de Zielinski (2002).
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humana’. O que importa, pois, ¢ desistir de toda superagdo (por
exemplo, do homem no p6s-humano) e se concentrar na criativi-
dade humana que permita pensar novas formas de humanizagao.
Nesse sentido, a proposta flusseriana se encontra incrivelmente
proxima da filosofia de Janicaud. Somos e devemos nos man-
ter seres em projeto, sempre abertos a virtualidade e ao possivel.
Essa abertura deve comegar com o reconhecimento de nosso dé-
bito com o animal.

Em Flusser, tal projeto se esbocou desde pelo menos 1972,
quando publica no jornal Folha de Sdo Paulo a série “Bichos”,
composta de seis pequenos ensaios. No quinto deles (“Gente”),
dedicado aos bichos humanos, Flusser argumenta que cada espé-
cie representa o apice da evolugdo da vida, “o ponto maximo de
um ramo da evolu¢do que se dirige a metas divergentes [...] To-
dos os animais existentes sdo, nesse sentido, os mais evoluidos”
(1972, p. 35). O sentido da evolucdo perde, assim, seu carater li-
near e unitario, € o homem, seu privilégio ontoldégico como pastor
da criacdo. Ndo existe um percurso evolutivo Unico que conduz,
em seu apex, ao ser humano, mas varios percursos possiveis, di-
versas potencialidades (realizadas ou ndo). Uma das formas de
exploracdo dessas potencialidades ¢ precisamente a fabula filoso-
fica flusseriana, a fantasia exata. E € no quarto exercicio da séria
(“O Bicho de Sete Cabecas”), que encontramos uma das mais
simples e diretas defini¢des desse dispositivo mental. A fantasia
exata ¢ fértil ndo por imaginar coisas impossiveis, mas antes pos-
siveis, ainda que altamente improvaveis. Isso permite distinguir
entre dois tipos de ficcdo cientifica. Aquela que se baseia no im-
possivel € chata e pobre, ao passo que a fundada no improvavel ¢
estimulante e criadora. ““A minoria que pertence ao segundo tipo
¢ janela para ver-se o bicho de sete cabecas que ¢ o nosso futuro”
(1972, p. 31). Troquemos o bicho de sete cabecas pelo Vampy-
roteuthis e ali encontraremos uma imagem (possivel) para nosso

9 Critchley aproxima a “partage” — um termo também celebrizado na expres-
sdo de Jacques Ranciére, “partage du sensible” (partilha do sensivel) (cf. Ranciére,
2000) — da nogao heideggeriana de faciticidade (2005, p. xv).
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futuro. Finalmente, no segundo texto da série (“Chimpanzés”),
discute-se a angustia da espécie humana diante da ameaca a sua
supremacia na ordem dos seres. Nao serdo “as varias maquinas
cibernéticas” os Adaos e Evas de uma evolugdo que agora ja nos
supera? “Quem sabe, ja vivemos sem plenamente saber disto, em
jardim zooldgico, e funcionamos apenas para o gaudio de tais
monstros e monstrinhos de bolso?” (1972, p. 35) — entre os quais
poderiamos, talvez, arrolar nossos smartphones?

E possivelmente Rainer Guldin quem melhor e de forma mais
sistematica define o proposito da ficcao filosofica sugerida no Vampy-
roteuthis Infernalis. Citando a carta que Flusser dirigira a Alex Bloch
sobre o personagem central de sua fdbula, Guldin afirma que

Flusser utiliza a imagem do polvo e a representacdo de um
outro pensamento, a ele ligado, de modo a ilustrar a poten-
cialidade projetiva das filosofias-fic¢do e a forma de funcio-
namento da cibernética; duas formas que emergem como
alternativas, por assim dizer, da dissolugdo do pensamento
classico até entdo prevalente (GULDIN, 2005, p. 359)"°.

Para Guldin, manifesta-se no Vampyroteuthis uma pers-
pectiva profundamente anti-humanista, que problematiza a posi-
¢do de dominio ontoldgico do homem na ordem da natureza (op.
cit., p. 361). Por meio de mecanismos de inversdo logica e pela
tematizacdo da vida animal, Flusser coloca em cheque uma sé-
rie de pressupostos humanistas que caracterizaram o pensamento
ocidental ao longo da maior parte de sua historia.

Se os animais e a questdo da animalidade constituem um
elemento-chave no pensamento de Flusser, sdo efetivamente os
seres marinhos (especialmente os octopodes) que irdo merecer o
foco de suas atencoes. Ainda em 1965, em sua Historia do Dia-
bo, encontramos um preambulo para a emergéncia do Vampyro-
teuthis. Flusser ja relativizava o processo evolutivo, ao propor
encard-lo a partir do ponto de vista dos “pdlipos gigantes que

10 Trata-se de carta escrita em 04 de janeiro de 1979.
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habitam os abismos dos oceanos”. Para estes, os cefalopodes se-
riam “o género ‘mais desenvolvido’ (1965, p. 59). De fato, como
nota Rodrigo Duarte, elementos fundamentais que irdo compor a
fabula do Vampyroteuthis surgem de maneira esporadica nos es-
critos flusserianos desde pelo menos 1964 (2011, p. 409)". Nada
surpreendente, j4 que a pratica da continua reescritura e reela-
bora¢do de textos constituia um aspecto importante do modus
operandi de Flusser (assim como de Borges). Podemos perceber
isso de forma especialmente nitida no caso do Vampyroteuthis In-
fernalis, obra da qual Flusser produziu pelo menos duas versoes
em portugués e uma em alemao (no arquivo Flusser, discute-se a
possibilidade da existéncia ainda de uma quarta versdao em fran-
cés, agora perdida)'>. Uma conexdo, contudo, deve interessar de
forma especial ao leitor que se defronta com A Historia do Diabo
e o Vampyroteuthis. Na segunda versdao em portugués da fabula,
Flusser afirma:

Toda tentativa de transformar Vampyroteuthis em com-
plementaridade humana ¢ traicdo da existéncia humana.
Romantismo perigoso. Nao adianta querer minimizar:
Vampyroteuthis é nosso inferno. Vampyroteuthis infer-
nalis. O resto desta fabula serd convite a viagem ‘ad infe-
ros’: Acheronta movebo (V2, s/data: p. 31, grifos nossos).

Claro: para nds, as fossas abissais de escuriddo eterna do
Vampyroteuthis sdo o inferno; para ele, todavia, o inferno en-
contra-se na superficie luminosa de nosso mundo, no qual ndo
poderia sobreviver sequer por um minuto. Evidentemente, o que
Flusser sugere ¢ que céu e inferno, Deus e diabo sdo categorias
simétricas, opostas, mas também complementares. Um ndo existe
sem o outro. A fun¢ao do diabo ¢ entranhar o mundo na matéria

11 No artigo “Um Mundo Fabuloso”, publicado no Estado de Sao Paulo e de-
pois incluido no volume Ficgdes Filosoficas (1998).
12 Diante dessa confusdo das diferentes versdes e manuscritos inéditos, faremos

mengdo a versao alema através da data da edi¢@o consultada (2002; a primeira edi¢ao
alema ¢ de 1987), ao passo que as versdes em portugués serdo indicadas como V1 e V2
(que nado apresentam data de elabora¢@o). Em 2011, a editora Annablume finalmente dis-
ponibilizaou ao publico brasileiro a versao 1 do texto em portugués (cf. A bibliografia).



e no tempo (historia); a de Deus é conduzi-lo a transcendéncia e
a eternidade. Entretanto, “uma derrota definitiva do diabo (por
inconcebivel que seja) seria uma catastrofe cosmica irremediavel.
O mundo se dissolveria” (1965, p. 17). E provavelmente por isso
que, entre as diferentes versdes do texto (¢ mesmo no interior
de uma mesma versdo), Flusser jamais abandona o movimen-
to oscilatorio que nos deixa em duvida sobre a real natureza do
Vampyroteuthis. O paradoxo central expresso pela fabula ¢ o de
ndo existe ‘animal’ mais distante do homem que esse cefalépode
das profundezas; porém, ao mesmo tempo, ¢ precisamente nesse
extremo que nos enxergamos como num espelho:

E ele que habita todas as nossas profundidades, e nos
habitamos ele. E este encontro de si proprio no outro
extremo do mundo ¢ o derradeiro proposito de todas as
explora¢des humanas. Porque, no fundoy, o tnico tema
do homem ¢ o homem (V2, s/data, p. 55)

Que tal tipo de paradoxo constitua a esséncia da Histo-
ria do Diabo (assim como do Vampyroteuthis) ¢ indicado ja na
epigrafe da primeira obra, composta pelos enigmaticos versos de
Angelus Silesius, poeta mistico que Flusser grandemente apre-
ciava: “Deus ¢ um ruidoso nada” (Gott ist ein lauter Nichts...)".
Silesius (1624-1677), nascido Johannes Scheffler, em Breslau,
desenvolveu em sua obra magna, Cherubinischer Wandersmann,
uma mistica da contradi¢do e do paradoxo como forma de se
aproximar do mistério divino'*. Deus e o diabo, homem e Vampy-
roteuthis, céu e inferno figuram categorias existenciais que, em
seus extremos, indicam a centralidade da diferenga e da abertu-
ra ao virtual. Na ficcdo filosofica da “lula-vampiro do inferno”
(uma tradugdo aproximada de seu nome cientifico), encontramos
uma representacdao extremada das potencias “diabdlicas”, volta-
das ao progresso, ao descenso na matéria, a empresa tecnologi-
ca. Em cada um de nos, afirma Flusser, “se insere (steckf) um

13 “Deus ¢ um ruidoso nada. Nele ndo tocam nenhum agora e aqui; quanto mais
buscas alcanga-lo, mais ¢s por Ele aniquilado” (trad. nossa, 1965).
14 Sobre Angelus Silesius, largamente apreciado também por Borges,

ver M.-M. Davy (1972).
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Vampyroteuthis” (2002, p. 58). E esse Vampyroteuthis ¢ um ser
criativo, que, como nds, defronta-se com o problema da memoria
e sua preservacao. Na era digital, especula Flusser, come¢amos
a desenvolver uma memoria artificial, através de mediacdes in-
tersubjetivas. “Em verdade, esses meios nao sdo o6rgdos de luz
sobre nossa pele [como no caso do Vampyroteuthis], mas eles sao
igualmente eletromagnéticos. Uma revolucao vampirotéutica esta
em andamento” (2002, p. 63).

A Arte Vampiromorfica e a vertigem do pés-humano

A fabula do Vampyroteuthis articula, assim, de manei-
ra sintética, um conjunto de questdes que compdem preocupa-
¢oes fundamentais de toda a obra flusseriana: o tema dos limites
da racionalidade cientifica, a relagdo entre a arte, a memoria e
a transmissdo de informagdes, a questdo da finitude e da mor-
te, a importancia da materialidade para a experiéncia humana —
“os objetos materiais ndo vivos (pedras, ossos, letras, nimeros,
notas musicais) modelam toda vivencia e percepcao humanas”
(2002, p. 60). De fato, tanto no homem como no Vampyroteu-
this, a transmissao de informagdo — questdo central a ambos — ¢
um processo cumulativo, o que faz deles seres Ahistoricos, como
animais que tivessem superado sua animalidade (Zierheit). A di-
ferenga ¢ que, enquanto no segundo a memdaria € transmitida por
meio das células embrionarias de uma geracao a outra, o primeiro
se viu compelido a desenvolver uma memoria artificial sustenta-
da por suportes materiais/tecnologicos. Para Flusser, o problema
central da memoria ¢ também o problema central da arte. Seu
embate com (e contra) os materiais acontece com a finalidade de
desenvolver uma memoria artificial. Mas os objetos resistem ao
trabalho humano; sua perversidade (7iicke) consiste no fato de
se romperem ou deformarem diante de nossos esforcos. Nesse
sentido, “a arte ¢ sempre uma guerra contra a resisténcia dos ob-
jetos” (2002, p. 61). Essa resisténcia provoca o homem, desen-
volve-se uma relacdo de feedback entre este € os objetos. NOs
combatemos a malicia das coisas, ao passo que o Vampyroteuthis



combate a malicia dos outros de sua espécie. Pois a lula-vampiro
busca tornar-se imortal ndo por meio dos objetos, e sim através da
memoria dos outros.

Mas sera esta, de fato, uma diferenga significativa entre
seres humanos e Vampyroteuthis? Tudo indica que ndo, pois se-
gundo a afirmac¢do citada algumas linhas acima, ja demos inicio
ao desenvolvimento tecnologico de uma memoria imaterial € in-
tersubjetiva. Nesse sentido, a “arte vampirotéutica” pode servir
como modelo para a compreensdo da revolucdo cultural que se
encontra em curso. Vampyroteuthis ¢, assim, um destino do ho-
mem, que comega a se realizar na época da segunda revolugao in-
dustrial. E a cibernética figura como um marco desse destino, do
encontro entre homem e Vampyroteuthis, pois este Gltimo “ndo
¢, primariamente, caminhador (homo viator), mas aspirador do
mundo. Se manipulacdo de objetos for ‘mecanica’, e manipulagao
de informagdo for ‘cibernética’, o Vampyroteuthis ¢ cibernético
nato” (V1, s/data, p.45).

No atual momento histérico, o combate contra os obje-
tos vai se tornando supérfluo. Pois dispomos agora de maquinas
que podem fazé-lo por nés. A informagdo se imaterializa, numa
atividade que denominamos processamento por sofiware (‘““Ve-
rarbeitung von Software”). “Nesse contexto, o ‘sofi’ se refere
indubitavelmente aos animais moles [portanto, aos cefaldopodes,
como o Vampyroteuthis]” (2002, p. 64). A respeito desse destino
vampiromorfico, Flusser ¢ bastante ambiguo. Pois Vampyroteu-
this pode emergir nos mais variados e contraditorios fendmenos
—nas agdes dos nazistas, na forma de pensamento da cibernética,
em alguns textos teologicos (cf. 2002, p. 67) —, mas sempre de
modo impactante. A razao dessas contradi¢cdes repousa no carater
especular da existéncia e nas alternativas que se oferecem a nos.
Pois seria equivocado tanto render-se imediatamente ao Vampy-
roteuthis quanto desejar redimi-lo (através de valores humanos?).
Entre o saber e o instinto, uma expedicao dirigida ao Vampyroteu-
this deve estar preparada para aceitar a totalidade do ser-homem
(Menschsein). Mas deve aceitar também
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o lado vampirotéutico, reprimido e constantemente sob
pressdo, do ser-homem: para realizar as potencialidades
humanas oprimidas numa dire¢éo na qual o homem se li-
berta de seus condicionamentos, e também para buscar o
vampyroteuthis como uma dessas potencialidades huma-
nas reprimidas. Uma expedi¢@o motivada por tal espirito
poderia talvez ter €xito em aceitar o vampyroteuthis, sem
como isso ser por ele absorvido (2002, p. 69).

Esse tipo de expedi¢do pode, sem duvida apoiar-se na
ciéncia, mas precisa ultrapassa-la na fabula. Desse modo, Flusser
toma, como saber privilegiado entre os outros, a biologia, “pois
ela nos oferece um modelo inteiramente mitico para as poten-
cialidades ainda ndo realizadas em nés” (2002, p. 70). A versdo
alema do texto se encerra com uma meditagdao sobre o futuro e
o desenvolvimento das tecnologias genéticas. Que parte toma-
ria o Vampyroteuthis nesse hipotético, mas provavel futuro, em
que possivelmente as maquinas e instrumentos se tornariam seres
vivos e o homem se converteria numa maquina viva? O Vampy-
roteuthis emerge em nossas representagdes utdpicas do novo ho-
mem; como realizagdo do Dasein, como absor¢ao no outro, como
possibilidade sempre aberta...

Vampyroteuthis encarna, assim, a vertigem do pos-huma-
no. E ao mesmo tempo assustador e fascinante. Nos seduz com
suas infinitas potencialidades, mas nos aterroriza com seu aceno
de adeus a condi¢ao humana. Na primeira versao do texto em por-
tugués, encontramos um momento decisivo da afirmagdo desse
destino pds-humano. Ao criticar nosso preconceito para com as
classes de animais mais proximos de nds, Flusser nos intima: “tal
racismo instintivo deve ser admitido, antes de poder ser superado.
E ele sintoma da condi¢do bioldgica humana a ser ultrapassada”
(V1, s/data, p. 5). A assim chamada “questdo animal”, que co-
mecou a emergir na filosofia desde pelo menos a década de 80,
constitui também uma possivel articulagdo do problema do pos-
-humanismo. Nio se tratava, obviamente, apenas de assegurar di-
reitos aos animais, de submeté-los a uma compaixao tipicamente
humana, que neles reconhecesse criaturas merecedoras de nossa
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tutela. Mais que isso, ou muito além disso, o animal deveria de-
sempenhar fundamental numa filosofia que almejasse estender o
pensamento além de fronteiras meramente humanas. Tratar-se-
-ia de uma radical reversao do pensamento: em lugar de tomar o
animal como mero objeto de representagdo (por exemplo, do meu
olhar afetuoso sobre o cdo que me lambe as maos), buscar-se-ia
enxergar a si proprio através dos olhos animalescos. O que veem
os enormes olhos vermelhos do vampyroteuthis quando se diri-
gem para o lado de fora de seu aquério? E essa a proposi¢io de
Derrida, certamente, como exposto no capitulo anterior, um dos
pensadores mais importantes para o que poderiamos definir como
um animal turn na filosofia.

Se os filosofos tomassem em conta o seu ‘ponto de vista’,
sem ser capazes de nomear no que consiste, entdo eles iriam
comegar a experimentar a alteridade (otherness) perturba-
dora dos animais, abrindo-se a experiéncia da alteridade de
qualquer outro (BERGER & SEGARRA, 2011, p. 6).

E ndo ¢ esse, precisamente, o objeto da fantasia flusse-
riana? Olhar nos olhos do vampyroteuthis e ali realizar esse en-
contro radical com a alteridade? Afinal, “contemplar tal espelho,
afim de reconhecer-se nele, e afim de poder alterar-se gragas a tal
reconhecimento, ¢ o propdsito de toda fabula, inclusive desta”
(V2, s/data, p. 57) — uma fabula que, como o proprio autor ad-
verte, ¢ essencialmente filosdfica; ficcao filosofica. E o outro do
vampyroteuthis ndo ¢ apenas animal. Ele ¢ também, numa visada
cibernética, humano e maquina. Lembremos: como habitante das
obscuras fossas abissais, o vampyroteuthis € capaz de colorir seu
ambiente por meio da bioluminescéncia. Suas ‘tecnologias’ trans-
formam o mundo circundante em espetaculos de luz e cor, como
se se tratasse de um cinema biologicamente engendrado'®. Como
o vampyroteuthis, nds, humanos,

15 Sobre o aspecto ‘cinematografico’ do mundo do Vampyroteuthis, ver Felinto,
E. “Vampyroteuthis: A Segunda Natureza do Cinema: A ‘Matéria’ do Filme e o Corpo
do Espectador” (2010).
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construimos cromatoforos (televisdo, video, imagens
sintéticas transmissiveis por monitores de computador),
com cujo auxilio o emissor alicia enganosamente (/iig-
nerisch) o receptor — uma estratégia que no futuro sera
chamada, sem duvida, de arte (caso o0 homem néo decida
desistir por completo desse conceito) (2002, p. 65).

E neste ponto que a fantasia sobre o vampyroteuthis con-
verte-se, efetivamente, numa reflexdo sobre a arte. Mas uma arte
que deveriamos classificar como pds-humana. Retomando a refle-
x3ao iniciada alguns paragrafos acima, pode-se dizer que Flusser
adota uma postura também essencialmente cibernética em rela-
¢do ao tema da arte, caracterizando-a como luta contra o esqueci-
mento. Em tal concepg¢do, o esquecimento funciona como ruido
ou perda de energia inerente a todo sistema. Combater essa perda
energética ¢ tarefa da arte, por meio da qual buscamos a imorta-
lidade. Enquanto o homem desenvolve uma espécie de “memoria
artificial”, plasmando informag¢do em objetos (informando-os), o
vampyroteuthis pode depender apenas de sua propria memoria
genética. Se o0 homem confia nos objetos e procura neles preser-
var sua memoria, a criatura marinha a busca no outro (de sua
espécie). Eles sobreviverdo na memoria do outro. Tratam-se de
duas atitudes radicalmente diversas em relagdo ao fazer artistico.
Ao se defrontar com os objetos, 0 homem se da conta de sua ine-
rente resisténcia a nossos esforcos, assim como o vampyroteuthis
percebe a resisténcia do outro. Desse modo, a arte ¢ despida de
sua aura cléssica, e a nog¢ao de ‘beleza’ perde sentido. Pois a ques-
tao ndo ¢ produzir objetos belos, mas sim confirmar a vocagao hu-
mana de objetivar-se nas coisas. “Todo objeto destarte informado
¢ ‘obra de arte’, seja ele equagdo matematica, institui¢ao politica,
ou sinfonia” (V1, s/data, p. 48). E enganoso separar essa “obras”
em dominios estanques (ciéncia, politica, arte), pois todas respon-
dem ao mesmo impulso fundamental.

Em sua perspectiva cibernética da arte, como procedimen-
to comunicativo que envolve armazenagem (Speicherung), trans-
missdo (Ubertragung) e processamento (Verarbeitung), Flusser
ndo almeja a qualquer espécie de reducdo da arte. Antes, sua pre-
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tensdo ¢ estendé-la de forma maximal, pois “toda obra humana
¢ arte: resposta a provocagdo emitida por determinado objeto”
(V1, ibid.). Essa absor¢do pelo objeto ndo existe no vampyroteu-
this; a vocacdo de seus artistas ¢ antes a de esculpir “o cérebro
de seus receptores” (2002, p. 62). Flusser descreve com riqueza
de detalhes o processo por meio do qual o vampyroteuthis seduz
seus semelhantes. Ele €, verdadeiramente, o “artista total”, dado
que em sua arte nao existe qualquer espécie de pureza separatista,
mas sim o hibrido casamento entre epistemologia, ética e estética.
Nesses processos da arte vampiromorfica, existe violéncia, existe
engano, existe agressdo. Com seus jatos de tinta, vampyroteuthis
ilude o outro, mas também o ensina, modela e informa — expres-
sdo perfeita de uma arte da “aparéncia enganosa” (triigerischer
Schein) (2002, p. 63).

Nesse sentido, a ideia flusseriana da arte vampiromorfica
(profundamente imbricada com os temas do conhecimento e da
¢tica) aproxima-se interessantemente da concep¢do do conheci-
mento em Stéphane Lupasco. Partindo igualmente de uma abor-
dagem cibernética, Lupasco articula uma visdo dos mecanismos
do perceber e conhecer que implica agressao e morte. Envolvidas
por uma membrana positivamente eletrificada em sua face ex-
terna e outra negativamente eletrificada em sua face interna, as
células nervosas “conhecem” o mundo através de processos de
equilibrio e desequilibrio eletrostatico.

Assim que um agente exterior excita, quer dizer, agride
(esta é a palavra correta), a célula, ele opera um dese-
quilibrio elétrico, uma despolarizagdo: os ions positivos
externos (de s6dio) penetram na célula mais rapidamente
que os ions positivos internos (de potassio) conseguem
sair, ainda que a membrana se encontre, por alguns ins-
tantes, negativamente eletrificada em sua face externa.
Ora, essa operagdo se transmite assim de célula em cé-
lula (...), em uma espécie de onde de negativagdo, como
ja foi nomeada, carregando esse potencial de lesdo, tam-
bém assim nomeado, até os centros cerebrais, onde, con-
forme vimos, se elabora a sensagdo (LUPASCO, 1970,
p- 105, grifos do autor).



Caso as células ndo consigam se reparar em seu equilibrio
e tais influxos continuem acontecendo por tempo suficiente, a cé-
lula pode entrar em necrose e morrer. Ou seja, “na origem do
conhecimento sensivel, das excita¢des, dos influxos e das sensa-
coes, existe uma agressao de morte” (ibid., p. 106). E morte quer
dizer, na perspectiva cibernética, destrui¢do da heterogeneidade
sistémica, perda da diferenga. Arte e conhecimento, envolvidos
na eterna luta contra a morte, sdo, assim, producdo de diferenga e
do novo. O grande problema da arte humana, quando comparada
a do vampyroteuthis (mas lembremos: tudo indica que o futu-
ro ird nos tornar cada vez mais vampiromorficos) € que possui-
mos — ou acreditamos possuir — a tal pureza enganosa: “arte pura,
ciéncia pura, técnica social pura” (V1, s/data, p. 50). Do ponto
de vista do vampyroteuthis, porém, essa pureza nao passa de su-
jeira. Por exemplo, “o técnico social é puro quando seu interesse
existencial conseguir transformar o outro, rumo ao qual e dirige,
em objeto, (da economia, da sociologia, da politologia), e isto é o
mais sujo de todos os objetos” (ibid., p. 50, grifos nossos). Pureza
¢, portanto, ¢ desvio ou perversdo do interesse.

Se de fato ‘jamais fomos modernos’, como quer Bruno
Latour, entdo todo desejo de pureza ¢ fundamentalmente ilusorio.
Animais, homens e maquinas existem em um mundo achatado,
onde ndo existem privilégios ontoldgicos. Acontecimentos sdo ao
mesmo tempo politicos, estéticos e epistemologicos. O paradoxo
com que nds, modernos, nos confrontamos ¢ que “quanto mais
nos proibimos de pensar os hibridos, mais seu cruzamento se tor-
na possivel” (LATOUR, 2000, p. 17). Ou seja, nosso equivoca-
do desejo de pureza, s6 fez multiplicar os hibridos. Flusser tinha
consciéncia desse equivoco, e desse modo s6 concebia imaginar
um sujeito em forma de rede. Ao aproximar-se da arte vampiro-
téuthica, a nova arte da era digital permite-nos distinguir clara-
mente o erro de tais separa¢des. Com a primeira revolucdo indus-
trial, o artesdo ¢ substituido pelo operador de maquinas, ao passo
que arte e artesanato, antes indistinguiveis, irdo compor dominios
diferenciados. A partir da segunda revolugao industrial, a infor-
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macao passa a ser plasmada nos objetos por meio de méquinas.
Nosso interesse pelos objetos se reduz, e passamos a desenvolver
“meios através dos quais violamos (vergewaltigen) cérebros hu-
manos, de modo a forga-los a armazenar informagdes imateriais”
(FLUSSER, 2002, p. 65).

Dado que a figura do vampyroteuthis, como foi visto an-
teriormente, abriga tanto poténcias positivas como negativas, ¢
possivel que nosso futuro tecnoldgico nao implique forcosamente
o caminho do engano. “Serd a sociedade do futuro necessaria-
mente sociedade do 6dio, da mentira, da violagdo do outro por
seducdo e pelo engodo?” (FLUSSER, V1, s/data, p. 52), pergunta
o pensador. Nido necessariamente, pois a luta que travamos con-
tra os objetos por séculos e séculos estd como que impregnada
em nossa memoria de espécie. Essa luta foi travada em coopera-
¢do, de forma colaborativa, “de modo que para nos o outro nao ¢
apenas o individuo a ser violentado para ser informado, mas tam-
bém o aliado que informa junto conosco” (ibid., p. 52). E ela que
pode evitar que nos tornemos meros transmissores de informacao
programada, mas antes nos engajemos continuamente na produ-
¢do do novo. Aqui caberia inclusive perguntar se Flusser ndo se
equivocou em sua rapida despedida dos objetos. Afinal, no cena-
rio das transformagdes que as novas tecnologias parece desenhar
para o futuro, a materialidade dos aparatos com os quais interagi-
mos cada vez mais intensamente devera ter papel determinante.
Se ¢ verdade que o imaginario utopico da cibercultura mergulhou
inicialmente em fantasias de desmaterializagdo e descorporifica-
¢do, tudo agora parece indicar que o amanha se dara sob a égide
do encontro do homem com seus outros (0s objetos, as maquinas,
os animais). Nesse futuro, possivelmente hibrido e pds-humano,
a arte sera afirmacao radical das misturas e da impureza; uma arte
que se processa “na modulacdo do orgasmo” (in der Stimmung
des Orgasmus) (2002, p. 63).
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Nas malhas da pos-historia

Rodrigo Duarte

Estamos enrascados! E o pior ¢ que a maioria de nos se-
quer tem consciéncia disso. Ou quando tem consciéncia, ndo esta
ciente de todas as consequéncias desse fato. Uma explicacdo ndo
alarmista para essa realidade remete a etimologia do adjetivo
“enrascado”: o substantivo que lhe deu origem, “rasca” caiu em
desuso ha muito tempo, mas os dicionarios ainda fornecem o seu
significado: “rede”, no sentido mais literal possivel, i.e., daqueles
objetos que nos auxiliam na captura de, por exemplo, pescados.
Portanto, um outro modo de dizer que, ndo apenas os peixes €
crustaceos que capturamos com a rasca estdo, mas nds também
estamos numa enrascada, seria afirmar que estamos “enredados”.

Estamos enrascados também num sentido menos literal
mas muito concreto, pois parte consideravel da humanidade hoje
¢ usudria da rede mundial de computadores e, naqueles momen-
tos em que ndo esta efetivamente conectada, esta sujeita ao bom-
bardeio das redes de radio e TV ou a influéncia de um sistema de
relagdes muito assemelhado a trama de um tecido. Sim, estamos
“arasca”, como dizem os portugueses. Para conhecer melhor essa
situacdo de que nos tornamos agora cada vez mais cientes, seria
interessante nos valermos de uma reflexdo filosofica suficiente-
mente elaborada para desvendar tantos os riscos quanto as pro-
messas desse nosso enredamento.

Nao por acaso, Vilém Flusser, que veio a se tornar um dos
principais pensadores dos novos media, usou muito frequente-
mente metaforas do campo semantico dos tecidos (malhas, redes,
teias, véus etc.) para construir suas posicoes filosoficas. Constata-
-se, no entanto, que o fildsofo empregou esses termos em contex-
tos diversos, de acordo com as diferentes fases do seu pensamen-
to, desde a “filosofia da lingua” até a filosofia da comunicacao.
Na verdade, os usos dessa metafora téxtil traduzem o itinerario
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de Flusser rumo a sua filosofia da comunicagao, ja que, dos dois
periodos considerados aqui, 0 mais antigo enfatiza aspectos “gno-
sioldgicos” — em certo sentido também “metafisicos” — da relagao
da humanidade com o mundo e o outro, que poderia ser chama-
do mais propriamente de “comunicoldgico”, caracteriza as fases
intermediaria e final de seu pensamento, sobressaindo-se, nesse
momento posterior, os varios empregos da familia semantica dos
tecidos nas implicagdes dos relacionamentos interpessoais com-
preendidos como “redes”.

Assim sendo, nas suas primeiras obras, Flusser usa a me-
tafora dos tecidos para descrever processos de estabelecimento
de relagdes de individuos para com o mundo que lhes ¢é exterior.
Exemplos eloquentes desse uso se encontram em A historia do
Diabo e em A duvida, ambas da década de 1960 (a primeira mais
no inicio, a segunda — provavelmente — mais ao final).

Em 4 historia do Diabo'®, falando em termos genéricos, o
diabo se apresenta como um principio de contingéncia e tempo-
ralidade, contraposto a necessidade e eternidade enquanto atribu-
tos fundamentais de Deus. Naturalmente, essa contraposi¢do tem
um carater fortemente alegorico, o qual foi abordado por Rainer
Guldin como exemplo do seu método de “retraducao”, nesse caso
da linguagem cientifica moderna na cosmovisdao medieval: “Um
exemplo desse método € [...] a obra da primeira fase 4 historia do
Diabo, a qual retraduz os discursos secularizados das modernas
ciéncias naturais no contexto religioso da Idade Média™"".

Precisamente por isso, o devir terreno ¢ representado pela
sucessdo dos sete pecados capitais, enquanto agdes que o diabo
empreende, erraticamente, no sentido de ganhar terreno diante do
império da eternidade. Desse modo, o diabo ndo aparece apenas
como um antagonista de Deus, mas como o continuador de sua

16 Vilém Flusser, 4 historia do Diabo. Sao Paulo: Annablume, 2005.
17 Rainer Guldin, Philosophieren zwischen den Sprachen. Viléem Flussers Werk.
Munique, Wilhelm Fink Verlag, 2005, p. 354.
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obra — a criacdo do mundo —, sendo a tarefa daquele, como se
afirmou acima, a introdug@o do principio de contingéncia e tem-
poralidade, sem o qual o universo seria composto de pura espa-
cialidade imoével (eternidade?), tendendo a ser privado de todo e
qualquer decurso e, no limite, até mesmo de um mundo fenome-
nal que fosse acessivel a percep¢cdo humana.

Assim, esse mundo aparece primeiramente pela acdo da
luxtria, que na tipologia flusseriana significa a inquieta¢do de
todos os seres no sentido de se reproduzirem e, com isso, perpe-
tuarem a vida terrena. Ela se desenvolve desde o advento da vida
bioldgica e a reduplicagdo de células até o apego impessoal dos
cidaddos a sua patria e lingua materna, passando pelos rituais de
acasalamento de muitos mamiferos e sua sublimacao, no caso dos
seres humanos, no amor cortés. O resultado de todo o processo
da luxuria ¢ um conjunto de vitorias parciais do diabo e o perigo
iminente de sua derrota definitiva, o que o obriga a mudar de es-
tratégia. Isso implica na inven¢do de um novo pecado — a ira —,
que, no jargao de A historia do Diabo, simboliza o desejo dos se-
res humanos de conhecerem a realidade nas suas estruturas mais
elementares —um modo alegorico de se referir a ciéncia enquanto
formaliza¢do completa do conhecimento do mundo fenoménico.
E na comparagio entre esses dois primeiros tipos de pecado que
surge a primeira mengdo a metafora do tecido, com o sentido gno-
sioldgico (e metafisico) mencionado acima, observando-se que,
enquanto a luxuria cria a rede através da qual aparece o mun-
do, a ira se volta contra os limites desse aparecimento, atuando
num sentido de abstracdo crescente, o qual exige reestruturagao
completa de sua trama:

A luxtiria criou, por intermédio de nossas mentes, um
tecido de algo chamado “realidade fenomenal” e é nes-
se tecido que ela age. Agindo, aumenta essa realidade e
a propaga. E, do ponto de vista do mundo fenomenal,
uma tendéncia produtiva. A ira transforma completamen-
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te 0 método e a meta dessa agdo, mas opera no mesmo
campo. Tomada de raiva pelas limitagdes que o tecido do
mundo fenomenal opde a luxuria, pde-se a ira a reorgani-
zar sistematicamente esse tecido'®.

O contraste da luxdria com a ira, enquanto tentativas de
o diabo instaurar a temporalidade e o acaso no substrato de eter-
nidade que Deus criou para celebrar sua gloria imperecivel, pode
ser interpretado também como expressdo da diferenca entre a ma-
gia e a ciéncia. Na explicitagdo da preferencia do diabo por essa
ultima como mais condizente com seus designios, Flusser intro-
duz outro termo da metafora téxtil, a saber, o de “teia” (o qual
remete também ao fascinio de Flusser pelas aranhas, o qual nao
podera ser considerado aqui). O abandono da magia — sua propria
inven¢ao — pelo diabo baseava-se tanto em certa opacidade de sua
trama quanto nos compromissos éticos, num sentido amplo, que
ela obrigava a assumir:

O mundo da magia ndo satisfazia o diabo na sua tenta-
tiva de libertar a mente. O fracasso desse método dia-
bolico tinha duas razdes profundas. A primeira residia
na excessiva complexidade das cadeias que estabelecia.
A mente do magico estava envolvida nessas cadeias de
todos os lados. A cada passo infringia o magico alguns
fios da teia de obrigacdes que tinha tecido. Era necessa-
rio propiciar quase ininterruptamente algumas das “for-
¢as” que tinham sido ofendidas. Uma auténtica liberda-
de ndo era possivel no meio dessa teia. A segunda razao
dizia respeito ao aspecto ético das cadeias estabelecidas
pela magia. Essa eticidade era algo incomoda para o
diabo. Existia sempre o perigo de ser o diabo vencido
pela sua propria arma'®.

Porém, ndo apenas no que tange a ira — ciéncia — a metafora
téxtil desempenha papel importante na argumentagao de Flusser.
Também no pecado da soberba, o qual remete a uma tendéncia hu-
mana de reconhecer todo o universo como criagao sua, a metafora

18 A historia do diabo, op. cit., p. 105.
19 Ibidem, p. 111.
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se manifesta na forma de um véu, mais especificamente o “véu de
maia” schopenhaueriano, que, enquanto camada de aparéncia, en-
cobre a realidade propriamente dita. Nesse capitulo sobre a soberba
de A4 historia do diabo, Flusser trata da concepgao das ciéncias na-
turais de um modo em que a chamada realidade ndo € propriamente
o objeto daquelas no sentido de uma concepg¢do “ingénua” do co-
nhecimento, mas efetivamente sua criagdo. Nesse contexto, todas
as atividades culturais do ser humano seriam criativas num sentido
muito mais literal do que parecem ser a primeira vista, ja que, do
ponto de vista da soberba, o velamento de que padeceu toda a hu-
manidade desde tempos imemoriais consiste no desconhecimento
do universo como obra prima de sua mente: “E preciso rasgar essa
ilusdo, ¢ preciso rasgar o véu de maia. E preciso refrescar a nossa
memoria para que possamos reencontrar-nos como autores € cria-
dores do mundo. Nos somos os autores desse cosmos que teme-
mos. Nos somos os criadores daquele destino que temos atribuido,
tdo ingenuamente, a ilusdo de ‘Deus’ e ‘diabo’”?.

Também no que diz respeito ao pecado da preguica — re-
interpretado como a tristitia cordis, abordada ambiguamente pela
Igreja desde o Medievo — Flusser retoma a metafora da teia, agora
explicitada como “lingua” e curiosamente definida aqui como o
fundamento do diabo. Nesse caso, diferentemente da soberba, em
que a teia da lingua se adensava para criar a ilusdo de uma realida-
de fenoménica, ela se rarefaz e se revela em seu esqueleto formal,
que a nada se refere fora de si mesmo:

A teia da lingua pode expandir-se num sentido diverso.
Poder tornar-se sempre mais diafana e pode, nessa di-
luicdo, estender-se até o infinito. Nao havera mais fend-
mentos nesse processo de expansao, s6 restara a teia da
lingua. Essa lingua como estrutura lingiiistica (sic) pura
sem significado, essa lingua “universal”, esse flatus vocis
¢ o clima da tristeza?'.

20 Ibidem, p. 171.
21 Ibidem, p. 191.
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Depois de discutir o carater téxtil da lingua em seu sentido
logico, Flusser introduz um outro, ndo menos importante do que
esse e — de fato — contraposto a ele, que ¢ o aspecto estético da
linguagem, através do qual ela se torna para nds um fendmeno
propriamente dito. O paradigma dessa discussdo ¢ a musica, que,
enquanto linguagem, possui os dois aspectos — o logico e o esté-
tico — igualmente desenvolvidos e indispensavelmente presentes.
Fora do ambito da musica, tais aspectos se chocam e, curiosamen-
te, desse choque ¢ que, segundo o filésofo, constituimos nosso eu
enquanto ponto no tecido da lingua, a partir do qual o pensamento
e a vida se mostram conflitantes, ainda que complementares:

Somos um Eu, porque somos o ponto no tecido da lingua
no qual o aspecto logico e estético da lingua se chocam.
Somos um Eu, porque interrompemos o fluxo da lingua
em sua procura pelo zero. Somos um distarbio na pura
estrutura, e é por isso que somos um Eu. E por isso que
pensamos, e € por isso que vivemos. Pensar ¢ sinal de um
erro 16gico no tecido da lingua. Viver ¢ sinal de um erro
estético no tecido da lingua. Pensar e viver é sofrimento.
Sofremos, e € por isto que somos um Eu. No nosso fio a
lingua ¢ sedenta por paz e por calma®.

Na sequéncia, o epilogo de A4 historia do diabo apresenta
a resolucao do conflito numa postura meditativa, de tipo oriental,
na qual o viver e o pensar ndo mais se chocam em fun¢do do
carater musical que a vida pode assumir nesse contexto. A luta
entre Deus e o diabo, como era de se esperar, termina, assim, in-
decidida; a metafora téxtil, porém, extrapola os limites dessa obra
sui generis, podendo ser reencontrada em A duvida ainda concer-
nindo a relagdo do individuo com o mundo exterior, porém de um
modo menos especifico do que na primeira obra de Flusser. Em 4
duvida, ele retoma a comparagdo da linguagem humana a teia da
aranha, tendo em vista também a atividade perceptiva e criativa
do pensamento num sentido mais amplo:

22 Ibidem, p. 197.



A aranha é um animal sumamente grato a psicologia
comparativa, porque dispde de uma teia visivel; os de-
mais animais, inclusive o homem, devem contentar-se
com teias invisiveis. A teia do homem consiste de frases,
a forma (Gestalf) da teia humana ¢ a frase. Visualizando
a frase estaremos visualizando a teia do mundo efetivo,
real, wirklich para o homem, estaremos visualizando a
estrutura da ‘realidade’.

E interessante observar que a aplicagio da metafora téxtil
a linguagem, tal como ocorre na tltima parte de 4 historia do dia-
bo e n’ A duvida antecipa, em parte, o sentido que essa metafora
vai assumir nas obras do periodo intermediario em diante. Mas
ela sofre, a partir de entdo, um importante deslocamento seman-
tico, na medida em que ¢ mobilizada para explicar ndo apenas
a relagdo do individuo com o mundo que lhe é exterior, mas —
principalmente — o funcionamento dos sistemas de comunicacao
humana como fendmeno essencialmente interpessoal.

Uma das primeiras ocorréncias desse uso se da no ensaio
“A perda da f€¢”, no qual se destaca a ideia de que cada individuo é
o n6 de uma rede de comunicagdo com todos os seus congéneres,
na qual circulam informagdes em todas as diregdes e em que 0s
individuos-nos operam como armazenadores e processadores dos
dados recebidos dos outros nds, podendo reenviar-lhes as infor-
macdes, acrescidas de contribui¢des proprias:

A seguinte imagem da posi¢do do homem na sociedade
(ou da sociedade enquanto conjunto de homens) € possi-
vel: tecido que vibra com informagdes que pulsam. Tal
tecido pode ser imaginado como sendo composto de fios
que transportam mensagens (‘canais’ ou midia). Em se-
guida € preciso imaginar que tais fios se cruzam de diver-
sas maneiras, ¢ que informagdes se represam ¢ misturam
em tais pontos de cruzamento®.

23 Vilém Flusser, 4 duvida, Rio de Janeiro, Relume Dumard, 1999, p. 48.

24 Vilém Flusser, “A perda da f€”, In: Fic¢des filosoficas. Sdo Paulo, Edusp,
1998, p. 129. Consta que, pelo menos a versdo alemd, Glaubensverlust, foi escrita em
1978, tendo tido sua primeira publicagdo em Lob der Oberfiichlichkeit, Mannheim,
Bollmann Verlag, 1995, p. 71 et seq.
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O ponto de vista defendido nesse texto ¢ fortemente ree-
laborado e complementado em textos de reda¢do imediatamente
posterior, tal como ocorre em Pds-historia. Vinte instantineos e
um modo de usar, obra terminada em 1981, na qual numerosos
exemplos da existéncia contemporanea sdo examinados critica-
mente sob um angulo que poderia ser chamado de “comunico-
l6gico”, no qual ja ressaltam os termos que viriam a consagrar o
pensamento de Flusser, tais como, “imagens técnicas”, “apare-
lhos”, “funciondrios” etc. Nessa obra, os pequenos capitulos sdo
denominados “instantaneos” e enfocam aspectos variados na ex-
periéncia da contemporaneidade, sendo que a maioria deles tem
no titulo o pronome pessoal na primeira pessoa do plural “nos-
so” (ou “nossa”), seguido de um substantivo que designa algu-
ma faceta daquela experiéncia. Dentre os numerosos exemplos,
nesse livro, do emprego da “metéafora téxtil”, poderiamos citar
dois muito eloquentes. O primeiro deles se encontra no instanta-
neo “Nosso relacionamento”, no qual sdo abordadas as mutagdes
ocorridas na familia na ambiéncia p6s-historica, enfocando os nos
ndo mais como individuos, mas como esses pequenos grupos que
a constituem: “A familia enquanto n6 de relagdes € por sua vez
relacionada com outros nds que vao formando o tecido dindmico
e sempre cambiante da sociedade. Toda relagdo tem inumeros as-
pectos, emocionais, culturais, econdmicos, politicos, biologicos,
¢ticos, jamais inesgotaveis” ».

O outro 6timo exemplo de uso da “metafora téxtil” se en-
contra no capitulo da mesma obra intitulado “Nossa comunica-
¢d0”, no qual a expressdo “tecido comunicativo”, enquanto con-
jun¢do dos inimeros nos constituidos pelos grupos menores, €
empregada para designar a estrutura comunicacional das socieda-
des humanas, nas quais ressalta a contraposic¢ao entre discursos e
diadlogos, enquanto métodos de, respectivamente, difundir conhe-
cimentos ¢ criar informag¢des novas: “A sociedade humana se re-
vela destarte tecido comunicativo, no qual discursos e didlogos intera-

25 Vilém Flusser, Pos-historia. Vinte instantdneos e um modo de usar. Sao Paulo,
Duas Cidades, 1983, p. 154 et seq.



gem dinamicamente. [...] A sociedade ocidental ¢ tecido comunicativo
muito especifico. Nao ¢ caracterizada apenas pelos assuntos comuni-
cados, mas sobretudo pelos métodos gragas aos quais os comunica’®.

E interessante observar que, apesar de a metafora téxtil ser
cada vez mais usada para designar os processos comunicativos das
sociedades, seu primeiro significado, mais “gnosioldgico”, ndo ¢ aban-
donado de uma vez por todas. Uma prova disso ¢ que na desconcertan-
te “fabula” Vampyroteuthis infernalis aquele reaparece com toda forca
numa comparagao entre o aparato cognitivo humano —bem a moda do
a priori transcendental kantiano — com a teia de aranha, de um jeito
que lembra os trechos de A historia do diabo supramencionados:

Esse problema epistemologico se manifesta em todas as
ciéncias, ndo apenas na biologia. Mas a biologia fornece
uma resposta curiosa ao problema. Afirma ela que a razao
teodrica ¢ especificamente humana, como a teia ¢ especi-
ficamente arachnida. A teia serve a aranha para apanhar
moscas, e a razio tedrica serve ao homem para apanhar
generalidades. Um tal kantismo biologizante (toda espé-
cie possui rede de “categorias” especifica) ndo serve para
resolver o problema epistemologico, por certo. Porque a
propria biologia ¢ produto da “rede” humana. Capta tudo
nas categorias da razdo tedrica, inclusive a propria razao
e ndo apenas as redes de aranhas?’.

Na ultima fase do pensamento de Flusser, para além
do proprio modelo de superficie (“superficialidade”) trabalha-
do pelo filésofo, o qual, de certo modo, remete a uma forma de
tessitura®®, encontra-se fortemente representada a ideia de rede,
enquanto conjun¢do dos participantes de um processo de comu-
nicagdo. Embora muitas vezes essa ideia esteja apenas subja-

26 Ibidem, p. 58
27 Vilém Flusser, Vampyroteuthis Infernalis, Sdo Paulo, Annablume, 2011, p. 56.
28 Como ¢ amplamente sabido, a “superficialidade” elogiada por Flusser na

ultima fase do seu pensamento ¢ principalmente a das imagens técnicas ¢ ¢ inevitavel
a associac@o dessas superficies imagéticas com certo tipo de rede fisiologica em que
se formam as imagens percebidas por nossa visdo: “retina”, que ¢ um diminutivo de
“rede”, é tecido na parede do nosso globo ocular onde se formam as imagens que serdo
enviadas ao cérebro.
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cente a toda a argumentagdo do “elogio da superficialidade”, a
metafora téxtil ¢ novamente expressa® ao longo de toda a obra,
principalmente nas nogdes de rede e de teia. Por motivos de eco-
nomia da apresentagdo, menciono aqui apenas um exemplo de
O universo das imagens teécnicas, chamando a atencdo para o
modo como retoma a ideia dos individuos como noés de redes,
nos quais circulam informagdes:

O assunto pode ser descrito do seguinte modo: o assim
chamado “eu” forma um né de uma teia constituinte de
fluxos de informagdo em dialogo, armazenando informa-
¢do que chegou até ele. Esse é, de fato, tanto para o caso
a informacao herdada quanto para a imensa maioria que ¢
adquirida. Nesse n6 ocorrem computag¢des imprevisiveis,
improvaveis: informacdo nova. Essa informag@o nova ¢é
experienciada como intencional, livremente controlada,
porque cada “eu” ¢ um nd Unico, distinto de todos o0s nos
na teia por sua posi¢ao e pela informagio que armazena®.

Esse quadro pode ser menos inequivocamente auspicioso
do que parece ser, ja que esse tipo de “rede” pode indicar uma
enrascada, tal como exposto na fabula narrada no ultimo capitulo
do livro — “Musica de cdmera” — na qual se pinta o quadro em
que os nossos netos deverdo estar todos conectados entre si, com
olhos pregados na tela e dedos colados nos teclados, trocando en-
tre si mensagens multimediais e despreocupando-se doentiamente
dos cuidados com o0s proprios corpos:

29 Por exemplo, no trecho em que Flusser explica como as pessoas ndao con-
formadas com a codificagdo completa do mundo deveriam se manifestar no contexto
de predominio absoluto das tecno-imagens: “Tais pessoas procurardo despertar a con-
sciéncia adormecida, mas ndo poderdo fazé-lo com gritos e despertadores berrantes,
porque esses alarmes seriam imediata e automaticamente recuperados pelas imagens
e transcodificados em programas adormecentes. Essas pessoas deverdo tecer os fios
transversais, os fios ‘antifascistas’, a fim de abrir o campo para dialogos que perturbem
os discursos entorpecentes ¢ a fim de transformar a estrutura social de feixes sincroni-
zados em rede” (Vilém Flusser, O universo das imagens técnicas. Elogio da superficia-
lidade. Sdo Paulo, Annablume, 2008, p. 69).

30 Into the universe of technical images, p. 91.
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Os nossos netos, tais quais 0s prevejo, ndo serdo assim
como os prevejo. Os netos que prevejo sdo apenas os ne-
tos que me preocupam, a saber, entes fabulosos: de fe
fabula narratur. Eles sdo apenas entes fabulosos senta-
dos cada qual na sua cela, movendo teclados e fitando
terminais. As suas costas, nos corredores do formigueiro,
robds transportardo objetos fabricados automaticamente
a fim de manterem vivos os corpos atrofiados dos nossos
netos, tirando desses corpos os espermas ¢ os ovulos a
fim de os propagarem. As teclas manipuladas por nos-
sos netos estardo religadas com todas as teclas do formi-
gueiro, de maneira que nossos netos se encontrarao todos
entreligados entre si por intermédio das pontas dos seus
dedos, formando destarte um sistema cerebral ordenado
ciberneticamente. A fungdo de semelhante supercérebro
sera a de computar imagens com os bits apontados pelas
teclas em movimento®'.

Se no futuro cairemos todos nessa enrascada ou se es-

taremos apenas enredados na trama de um jogo que valha a
pena ser jogado, isso depende de um aprendizado ao qual te-
mos que nos langar agora, sob pena de perdermos a possi-
bilidade dessa segunda op¢do e nos encontrarmos definitiva
e irreversivelmente enrascados.

31
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Michael Hanke

1 Introducao

O contemporaneo tem sido uma das preocupacgdes cons-
tantes na obra de Vilém Flusser em busca de entender a condi¢ao
da sociedade e “as tendéncias atuais” ([1991], 1996, p. 215). Essa
preocupagdo ja se anunciou no livro “O século XX (Das XX. Jah-
rhundert), escrito na década de 1950 e ndo publicado, no qual bus-
cava-se entender como as catastrofes do séc. XX se formaram nos
periodos antecedentes. E vai até sua tltima palestra de 1991, cujo
titulo “Mudanca de Paradigmas” (Paradigmenwechsel) propde
uma formula para nossa contemporaneidade. Flusser sempre le-
vanta esse limiar de época como ruptura da historia e entrada numa
nova fase, acompanhada por mudancas radicais da cultura tradicio-
nal, o que “tira o chdo debaixo de nossos pés (1993, p. 14), respec-

tivamente, noés deixa “bodenlos” (“sem chao) (1993, p. 9-128).

O ponto de partida de Flusser ¢ a observacao de que a mo-
dernidade passou por uma crise e, em consequéncia, entrou numa
nova fase. Esta, ainda ndo bem definida, ¢ chamada, por falta de
opcdo e em busca de um conceito, inicialmente, de “pds-historia”
e, a partir de 1985, mesclada com o conceito de “pds-moderni-
dade” — e ambos com a sociedade telematica. A pergunta aqui
levantada € o que exatamente, por Flusser, ¢ considerada a marca
dessa transi¢@o entre historia e pds-historia.

2 Contexto

Todavia, a metodologia flusseriana implica problemas,
como sua afinidade — criticada — com uma filosofia hegeliana da
historia, que d4 como provada a existéncia de uma logica inerente
a historia, cujas leis poderiam ser descobertas. Outro problema
¢ o método da reflexdo filosofica de uma historia ja concluida,
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cujos acontecimentos sdo interpretados a posteriori como marcas
epocais. Nao obstante, ¢ dificil duvidar que “revolu¢des tecnolo-
gicas”, como quer Flusser, mudam a nossa vida.

A divisdo flusseriana da historia em partes entende histo-
ria como um processo dialético, composta por fases estaveis, e di-
vidida por rupturas que iniciam novas eras. Esse procedimento ¢é
o mesmo de Manuel Castells, em defesa da “revolucao da tecno-
logia da informagao™ (2011, p. 67). Ao contrario do gradualismo,
segundo o qual toda mudanca deve ser suave, lenta e firme, Cas-
tells se alinha a conjectura de Stephen J. Gould de que a historia
da vida é composta por “uma série de situagdes estaveis, pontua-
das por intervalos raros de eventos importantes que ocorrem com
grande rapidez e ajudam a estabelecer a proxima era estavel”. E é
“no final do século XX que vivemos um desses raros intervalos na
historia”, uma “transformag¢do da nossa ‘cultura material’ pelos
mecanismos de um novo paradigma tecnologico que se organiza
em torno da tecnologia da informacdo” (CASTELLS, 2011, p.
67). Se realmente se trata de uma nova fase, ela mereceria tam-
bém um novo nome, qualquer que fosse.

Hoje, observa-se que as categorias basicas do pensamen-
to humano, as categorias do tempo e do espaco, passaram por
uma transforma¢do profunda: o espaco expandiu a uma escala
planetaria e global, enquanto o tempo encolheu a uma instanta-
neidade. Fala-se da “reorganiza¢@o da temporalidade simultanea”
e da “compressdo espaco temporal” (ABELES, 2012), resulta-
do da “planetarizacdo da informac¢do mididtica”, que funda uma
propria e nova “era da informagao” (CASTELLS, 2011; RODRI-
GUES, 1994, p. 7) da “sociedade em rede” (CASTELLS, 2011),
condi¢do contemporanea que “constitui uma ruptura decisiva em
relacdo as antigas formas de vida” (CARMO, 2007, p. 184). A
expansao da sociedade, baseada em comunicagdo como todos os
sistemas, zerou os limites nacionais e regionais e se baseia em co-
municagao global em tempo real, o que gerou uma nova estrutura:
“sociedade mundial” (Weltgesellschaft) (LUHMANN, 1975). Ou
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seja, o que acontece em qualquer lugar do mundo, em tese, pode
ser comunicado a0 mesmo tempo para qualquer lugar. Dessa for-
ma, passam a ser considerados os meios técnicos da comunicagao
que alteram e reorganizam “as dimensdes espag¢o temporais da
vida social”, na medida em que trouxeram “uma disjunc¢ao entre
0 espaco e o tempo”, um “distanciamento espaco temporal” e “a
descoberta da simultaneidade nao espacial” (THOMPSON, 2009,
p. 36, 156). Sdo os “instrumentos telematicos” que possibilitam
viver num ambiente intelectual, musical ou visual completamen-
te distinto do ambiente fisico atual da pessoa, considerados res-
ponsaveis pela descentralizagdo dos non-lieux da surmodernité
(AUGE, 2011, p. 124), ou seja, a “apropriagdo de materiais sim-
boélicos” distantes “dos contextos espago-temporais da vida coti-
diana” (THOMPSON, 2009, p. 156). Trata-se de uma “transfor-
macao do tempo humano”, provocada pelo “novo contexto social
sociotécnico”, do “paradigma da tecnologia da informag¢do”, um
“tempo intemporal”, o “limiar do eterno” (CASTELLS, 2011, p.
523-564). Flusser, alinhando-se a estas posic¢oes, fala do “presen-
tismo universal” e do Nunc stans, o “sempre agora” (1992, p. 44;
1993, p. 109). O “sempre agora” € o conceito correspondente com
a ubiquidade no sentido de onipresenca: “O Nunc stans, no nivel
temporal, ¢ a mesma coisa como no nivel espacial: a onipresenca”
(1996, p. 131). E com “a telepresenga” (1992, p. 46) e “os codigos
digitais” que “emerge uma nova experiéncia espago-temporal”,
indo além dos “antigos conceitos ‘onipresenga’ e ‘simultaneida-
de’” (FLUSSER, 2010, p. 229).

Enquanto a internet é o caso mais recente, o inicio dessa
transformagdo das categorias do tempo e do espago ¢ visto de
maneira diferente. Ja em 1938, Heidegger entende a contempora-
neidade como época de Imagem-Mundo e que, na modernidade,
o mundo baseado na ciéncia exata e tecnologia virou imagem: “O
processo basico da época moderna ¢ a conquista do mundo como



imagem” (HEIDEGGER, 2003, p. 94)*2. Imagem ¢ entendida
como resultado “do produzir representacional”, como praticado
na “ciéncia enquanto pesquisa’ e ¢ “somente com a luta entre as
visdes do mundo que a época moderna entra no trecho decisivo
da sua historia, e supostamente passivel da mais longa duracdo”.
(HEIDEGGER, 2003, p. 94). Um sinal deste processo ¢ que por
toda parte manifesta-se o gigantesco, inclusive “o gigantesco no
sentido do cada vez menor” — como nas cifras da fisica atomi-
ca. O gigantesco se manifesta “também até na forma que consis-
te, aparentemente, na sua negacdo: na aniquilagdo das grandes
distancias pela aviacdo e na representagdo casual e facil que as
transmissdes de radio permitem fazer da cotidianidade de mundos
exoticos e distantes” (HEIDEGGER, 2003, p. 95). Welsch, que
salienta a pluralidade como destaque da pds-modernidade, pensa
semelhantemente. Assim, a nossa realidade ¢ o mundo-da-vida se
tornaram pds-modernos porque na era da aerondutica e da teleco-
municacdo a heterogeneidade zerou, sendo que elementos agora
se juntam em qualquer lugar a qualquer hora (WELSCH, 2008, p.
1). A internet acelerou e intensificou esse desenvolvimento.

Flusser, sob forte impacto, ja tinha lido Heidegger, como
mostra a correspondéncia com Alex Bloch (2000, p. 66-83), em
1951, e o livro Caminhos de Floresta, (Holzwege). O livro contém
o artigo sobre o Imagem-Mundo citado acima e ¢ uma referéncia
explicita no primeiro livro de Flusser, Lingua e Realidade, (1963,
2004, p. 208). As reflexdes flusserianas sobre as tecnoimagens e a
tecnologia fele (como microscopio e telescopio), que possibilitam
o descobrimento do mundo macro e micro, seguem obviamente o
raciocinio heideggeriano.

32 A tradugdo das citagdes de Heidegger seguem a proposta de Claudia Drucker
— Disponivel em: «http://pt.scribd.com/doc/19449110/A-Epoca-Das-Imagens-de-Mun-
do-Heidegger» — e foram, parcialmente, modificadas pelo autor.



3 O desenvolvimento dos conceitos pos-historia, pos-moderni-
dade e telematica em Flusser

Prova do interesse de Flusser na questdo do contempo-
raneo — na “situacdo atual do homem” (1973, p. 1), que implica
quase necessariamente numa distingdo entre o presente € o pas-
sado (como no caso também da histdria e da pds-histdria) — € o
grande numero de respectivas expressdes como crise, ruptura,
revolugdo (midiética), era e passo utilizadas na obra flusseriana.
O uso dessas expressdes nao ¢ ingénuo ou sem reflexdo. A crise
¢ apresentada no sentido grego, de diferenciacdo, entre uma fase
antes e depois. E revolugdo no sentido original, matematico, quer
dizer o ponto da virada de uma curva ([1990], 1993, p. 205). Para
Flusser, a tecnologia faz parte da cultura (1975, p. 53) e ainda, re-
volucdes sdo sempre de natureza tecnoldgica (1993, p. 254). Ora,
quem defende que a tecnologia influencia a cultura humana vai
ser obrigado a aceitar que novas tecnologias provocam novas eras
(a “Galaxia de Gutenberg” (MCLUHAN, 1962), por exemplo) e,
consequentemente, rupturas com fases anteriores.

3.1 O fim da historia

No desenrolar da histéria, Flusser observa uma série de
rupturas que langam uma nova época e podem ser organizados
em varios tipos. Em 1966, ele defende que a historia passada nao
tem mais relevancia para explicar o presente, o que produz uma
irrelevancia ou “futilidade da historia” ([1969], 1993, p. 131-
137), causando uma ruptura profunda e abismal entre o passa-
do e o presente. Essa ruptura ja aconteceu no decorrer do séc.
XIX, mas somente se realizou plenamente na década de 1940
do séc. XX, produzindo uma nova qualidade do nosso estar-no-
-mundo. Os exemplos apresentados para comprovar a realidade
dessa nova era sdao a energia nuclear, o computador e o fogue-
te (1993, p. 132). Além destes, também “outros exemplos” po-
deriam ser escolhidos (1993, p. 132), ou seja, eles ndo sdo os
unicos exemplos apresentaveis.
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Vistos historicamente, todos esses elementos poderiam
ser considerados apenas como mais um passo numa linha histo-
rica: a energia nuclear como aumento da energia animal, elétrica,
do carvao e do petréleo. O computador figuraria como mais um
passo no aperfeicoamento do dbaco e do calculo matematico e o
foguete representaria um passo a mais nessa linha de desenvolvi-
mento que comegou com a carroga, passando pelo carro e, por ul-
timo, pelo avido. Mas essa explica¢do baseada no gradualismo ou
continuismo nao acertaria o que Flusser explica, aplicando Marx:
a quantidade se transformou em nova qualidade.

Até entdo, a historia da humanidade foi cunhada pelo en-
frentamento com a natureza e o aperfeicoamento da manipulagado
dela. Nesse contexto, o homem ¢ entendido como um ser que,
no decorrer da sua historia, manipula a natureza nas formas mais
diversas (1993, p. 133). Entretanto, a velocidade do foguete, a
inteligéncia artificial do computador e o poder da energia nuclear
ultrapassam os limites da realidade, acostumados por esse enfren-
tamento com a natureza. Eles representam uma nova realidade
inapreensivel por nosso pensamento ainda resultante da historia.
A nova qualidade ¢ o progresso tecnoldgico que se autonomizou
e superou a natureza (1993, p. 135). O fim da histdria significa
o fim da cultura enquanto contraponto da natureza, e a supera-
cdo e substitui¢do dela pela tecnologia. A “futilidade da histo-
ria” implica no fim dela e no inicio de uma nova era ainda sem
nome. Esta aparece um ano depois. No artigo “Sobre a Moda”
(Uber die Mode), escrito em 1967 (1993, p. 138-142), Flusser
defende que a modernidade se acelerou tanto que “nds perde-
mos o chdo debaixo de nossos pés”. Consequéncia: a chegada
da “pés-historia” (1993, p. 142).

Com esses trés parametros, Flusser ja tem os temas fu-
turos configurados. Em “Propor¢ao e Humanismo” (Gréffenord-
nung und Humanismus), ecoando Heidegger, ele trata a nova
situacdo do homem, que tem um mundo-da-vida da percepg¢ao



natural, mas que tem que aceitar camadas da realidade macro e
micro que ndo sdo perceptiveis, entretanto, “mais reais” porque
sdo cientificamente comprovadas. A nova era da informagao se
anuncia com a inteligéncia artificial ou computadorizada, na qual
“aparelhos podem ser mais bem programados que homens para
realizar fungdes futuras” (1993, p. 110, traducdo nossa). Inclusive
a ideia do pos-humanismo (FELINTO; SANTAELLA, 2012) ja
se faz presente. E com a compressdo tempo-espacial surge, bem
mais tarde, uma nova qualidade planetaria até discutida por Flus-
ser com Jean Baudrillard e Paul Virilio: a Dromologia. Flusser
mostra que, antes de ser um teorico da midia, foi um historico da
ciéncia, interessado na formacao do saber.

3.2 “Outros Exemplos”: a fotografia, as imagens técnicas
e o fim do livro

Flusser alega que “outros exemplos” também poderiam
verificar a nova era. Ora, o mais conhecido destes outros exem-
plos € o traco mais caracteristico da pds-historia: a fotografia.
Se diferenciarmos entre imagens pré-historicas, historicas e pos-
-historicas, a foto deve ser considerada “a primeira imagem pos-
-historica” ([1989], 1998, p. 181). A foto também ¢ o primeiro
objeto pos-industrial (Flusser 1986). Brincando com o ditado de
Heraclito, no qual “a guerra ¢ a mae de todas as coisas”, Flusser
declara que a fotografia seria o pai delas (1998, p. 241). Como a
invencdo da fotografia marca a entrada no universo das imagens
técnicas (1998, p. 15), seu impacto na histéria s6 se compara com
o da invengdo da escrita linear (1998, p. 8). O papel-chave da
fotografia em Flusser (4 Filosofia da Fotografia, 1998) se mani-
festa na qualidade “da foto como prototipo de todas as imagens
técnicas, do fotografo enquanto o primeiro homem pos-historico,
da cAmera como o computador arquetipico” (MULLER-POHLE,
1998, p. 7). E, como “a fotografia ¢ historicamente a primeira
das tecno-imagens, ela apresenta os tragos mais caracteristicos
das imagens técnicas” (1998, p. 16). Essa “visao ontoldgica da
fotografia como paradigma de todos os tipos e formas de apare-
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lhos”, ndo ¢ somente “sem duvida o aspecto de maior originali-
dade do pensamento de Flusser” (SANTAELLA, 2000, p. 127).
Considerar a fotografia como “modelo pds-industrial de todos os
aparelhos” e “a proeminéncia da tecnologia comunicacional para
a reflexdo antropofilosofica” também sdo temas que deixam Flus-
ser aparecer “‘como pensador da pés-modernidade” (2000, p. 24).

As imagens produzidas pelos codigos digitais estdo simul-
taneamente presentes em todos os lugares”, “podem sempre ser
ativadas” — mesmo num “futuro longinquo inimaginavel” (FLUS-
SER, 2010, p. 229) — e nessa “nova cultura de imagens explodem
as referéncias tradicionais da nossa experiéncia do mundo, definido
em termos de topologia e cronologia; ela se realiza num presentis-

mo universal dos seus artificios” (BALKE, 1988, p. 107).

Agora, o que ¢ marcante na fotografia ndo ¢ o carater in-
dexical ou iconico, mas o carater granular ou pixel da represen-
tacdo ([1988], 1996, p. 34). Por isso ¢ que Flusser (FLUSSER
[1988], 1996) frisa sempre o carater cientifico da fotografia: todo
o conhecimento fisico, otico, quimico, mecanico-eletronico da
ciéncia exata moderna estd embutido no aparelho e na técnica
fotografica (FLUSSER [1981], 1998, p. 19). E por esse motivo
que as imagens digitais sdo consideradas na linha das imagens
fotograficas: elas utilizam a mesma logica pixel na representagao
material. E ndo ¢ a fotografia em si, mas no fato de que a produ-
¢do da imagem passa da mao humana, para um aparelho progra-
mado (1996, p. 34). Na camera, a coordenacao entre olho e mao
“se tornou um aparelho” (1998, p. 37-38).

3.3 Fotografia, telegrafia e telematica

Também no Universo das Imagens Técnicas, Flusser de-
fende que a “revolucdo cultural da atualidade”, da “telematica”
— termo que junta “telecomunicagdo” e “informatizagdo — tem
origem no inicio do séc. XIX. Entretanto, s6 recentemente seu
verdadeiro carater se tornou evidente. Contudo, ndo ¢ um apare-
lho responsavel, agora sao dois:
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A fotografia ¢ o telégrafo surgiram ambos, simultanea-
mente, da tentativa de programar elementos pontuais,
mas as pessoas ndo se davam conta disso. Nao se davam
conta de que fotografias sdo telegrafaveis. Ainda o filme
e o telefone, que também surgiram, simultaneamente, ¢
representavam a evolucdo da fotografia e do telegrafo,
foram percebidos como fendmenos separados. Ninguém
se dava conta de que filmes sdo telefonaveis. Somente
quando surgiram videos e sistemas a cabo, despertou-se a
consciéncia da unidade fundamental entre a computagao
e a transmissao de elementos programados. Isto levou a
atual acoplagem da producdo e da transmissao da infor-
macao sob o dominio de computadores: a revolugao cul-
tural alcangou sua maturidade (2008, p. 112).

Por esse motivo, Flusser coloca a telegrafia e o telefone
junto com as imagens fotograficas no inicio da era da pds-histoéria:
ambos utilizam o co6digo zerodimensional (a telegrafia na transfor-
magdo do som em sinais eletronicos, a fotografia numa estrutura
granular) para seu desempenho. A sua inven¢do marca o inicio
da chamada segunda revolug¢do industrial, responsével pela revira-
volta atual das nossas condi¢des de vida (1998, p. 235). A subse-
quente “invasdo do técno-imaginario” provoca a revolucao cultu-
ral contemporanea que esta se realizando no nivel da comunicagao
(1998, p. 262, 265). A fotografia para Flusser ndo ¢ um ponto final,
mas um ponto de inicio a partir do qual ele desenvolve a sua teoria
de aparelhos e de rede (MULLER-POHLE, 1998, p. 7).

3.4 Microscopio, macroscopio e instrumentos zele

Em outra oportunidade, Flusser destaca, numa reflexdo
sobre a televisdo e outros instrumentos tipo “tele-", a “aniquilagao
da distancia”, causada pela perspectiva criada pelo telescopio de
Galileu e sua inversdo, o microscopio (FLUSSER, 1993, p. 214-
221). Ambos foram aperfeicoados tecnicamente, o que deixa os
aparelhos contemporaneos serem “descendentes da lente” (1993,
p. 326). “Essa chamada revolugdo comunicacional iniciou-se
mais ou menos com Galileu Galilei, em 1610, e muito prova-
velmente nem chegou perto do seu apice” (1993, p. 114). Tele e
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microscopio sdo, literalmente, aparelhos de “tele-visdao” (1993, p.
117), e “o telescopio um dos primeiros instrumentos cibernéticos
para criar um ciberespago” (1991, p. 36). Eles marcam o inicio de
uma cultura telemadtica e, na sua telepresenca, de uma mudanca
radical dos conceitos de tempo e espaco (FLUSSER, 1991, p. 31-
32). Como o mundo expandiu no nivel do espago e do tempo, o
homem ndo ¢ mais, no sentido de Protagoras, a medida de todas
as coisas; e avancar para o além do humano, no seu efeito retroa-
tivo, acaba com o humanismo (1993, p. 327).

3.5 Revoluc¢ao comunicacional e midiatica

A grande revolucdo da atualidade, alega Flusser — o co-
municologo — € a dos meios de comunica¢ao de massa: TV, pro-
paganda cientifica e marketing, ou seja, a cultura que marca o
contemporaneo (1972). A importancia dela s6 se compara com a
revolucao industrial:

A revolugdo dos codigos, resultado das simulagdes nervo-
sas como TV, computador e video, ¢ pelo menos tdo im-
pactante como a da maquina a vapor [...]. Sendo o alfabe-
to e o dialogo as estruturas nas quais a existéncia historica
se realiza, a revolug@o comunicacional significa o fim da
“historia” no senso exato da palavra. Uma nova forma de
sociedade estd nascendo, ndo mais baseada em divisdo de
trabalho, mas em divisdo de mensagens (1998, p. 236).

Essa revolugdo comunicacional, testemunhada por nods
([1991], 1979, p. 147), ndo esta ocorrendo no nivel econdomico
(como querem os marxistas), mas no nivel social e, portanto, mo-
difica as relagdes entre os homens radicalmente: “A simultanei-
dade dos acontecimentos elimina as distancias geograficas, en-
quanto a tecnologia possibilita uma cidadania mundial auténtica”
(1979, 1996, p. 20). O termo revolugdo nesse contexto ¢ definido
como uma “subversdo da ordem da sociedade em todos os niveis,
desde o econdmico, passando pelo tecnoldgico, social, politico,
cientifico, artistico, cultural, normativo, filosofico até religioso”,
um processo universal, que, embora inicialmente localizavel,
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“modifica o estar-no-mundo humano” (1973b). Ora, se a revolu-
cdo mididtica tem esse impacto tamanho no estar-no-mundo, ela
merece denominar uma nova época.

3.6 A mudanca do codigo alfanumérico para o codigo nume-
rico e digital

Outra ruptura identificada por Flusser ¢ o que ele denomi-
nou por “emigragao dos numeros do codigo alfanumérico” (1991,
p. 14-17). Segundo este raciocinio, o alfabeto nunca existiu numa
forma pura, mas sempre misturado com o codigo numérico. A
partir de 1500, e em paralelo com as ciéncias exatas, 0s numeros
comegaram a se separar desse conjunto alfanumeérico e, no codigo
digital, chegaram a ter sua forma mais avangada e emancipada
da ordem alfabética (1996, p. 173) — confirmado pelo ditado de
Cusano, “Deus pode ser onisciente e eu ndo. Mas Ele nao pode
saber melhor que eu que um mais um sao dois” (FLUSSER, 1996,
p. 173), frase muito citada por Flusser. E essa “tensdo interna no
codigo alfa-numérico” entre letra e nimero que Siegrid Weigel
(2006) destaca na sua leitura de Flusser. Os novos destinos dos
numeros sao, entre outros, os cddigos digitais e seus computado-
res (FLUSSER, 1993, p. 51). Por isso, o pensamento computacio-
nal € pos-histdrico.

3.7 O fim da politica e da dicotomia publico/privado

A constatacdo do “fim da politica” em consequéncia da
revolugcdo midiatica parte da pressuposi¢ao de que o campo da
politica ¢ constituido pela dicotomia entre o publico e o privado,
que a esfera publica, para sua existéncia e seu funcionamento,
necessita de um espago complementar. Entretanto, a revolug¢ao
midiatica acaba com o espago privado e assim com a dicotomia:
o privado se torna publico; e o espago privado, marcado pela oni-
presenca dos midia, gerada pelos canais materiais € imateriais, €
invadido pelo espago publico. O resultado da revolu¢ao comuni-
cacional ¢ uma ‘““virada antipolitica” ou “Morte da Politica” (Tod
der Politik ([1990], 1993)).
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O fim da estrutura tradicional da sociedade em publico-
-privada, declarada muitas vezes por Flusser, corresponde a tese
recente do filosofo alemao Volker Gerhardt (2012a) de que a “mu-
danca estrutural da esfera publica”, prevista por Jiirgen Habermas
no seu famoso livro de 1962, somente agora se realizou sob o im-
pacto da midia eletronica, que acabou com a diferenca constituti-
va entre as duas esferas. O desaparecimento do privado completa
uma mudanga estrutural, que acaba com a esfera publica, por cau-
sa da falta do seu complemento, o privado (GERHARDT, 2012b).

3.8 Auschwitz: o fim do mito do humanismo

Auschwitz, ndo s6 por Flusser, ¢ considerado uma cesura
na modernidade pelo rompimento com a ideia do humanismo. Ele
cita o compositor Schonberg, segundo o qual, depois de Auschwitz,
a composicao de um acorde perfeito ndo € mais possivel ([1978],
1996, p. 19). Uma data da origem do conceito da pds-historia &
1945, segundo Flusser numa entrevista na qual enfrentou uma
questdo existencial: “A historia acabou, Auschwitz ¢ insuperavel”
([1990], 1996, p. 113). O humanismo, uma ideologia moderna, aca-
bou, e “na pds-historia, na pés-modernidade”, so resta a proximi-
dade com o outro (“proxemics”, em inglés) ([1991], 1996, p. 220).

Auschwitz também ¢ considerado pelo filosofo como ar-
quétipo de aparelho, uma entidade constituida por um aparelho
do qual o operador, chamado de funcionario, faz parte. Obvia-
mente, influenciado por Hannah Arendt, que visitou em Nova
York em 1965, Flusser cita, na sua Kommunikologie € na Pos-
-historia, (Flusser, 1996, p. 9), o nazista Adolf Eichmann como
modelo exemplar desse tipo de funcionario (1998, p. 151, 2011,
p. 53). As fungdes das duas partes sao mescladas: o funcionario
exerce fungdes do aparelho e o aparelho funciona por causa do
funcionario, os dois formando uma unidade. O funcionario Eich-
mann — assim como os judeus aniquilados por ele — fazem parte
do aparelho, no caso nazista (FLUSSER, 1996, p. 10). “Outros
eventos posteriores, Hiroshima, os Gulags, nao passam de va-



riacdes desse primeiro” (2011, p. 20). A ruptura pds-historica se
justifica pelo fato de que parametros historicos (humanistas, va-
lores etc.) ndo valem mais, sendo eles subordinados a logica do
aparelho. Assim, o conceito do sujeito enquanto parte do mundo
objetivo foi desvalorizado, sem que tivéssemos novos conceitos
para descrever nossa situagao (1994, p. 243). As reflexdes sobre a
caixa preta, a cdmera e o aparelho convergem nesse ponto.

3.9 Auschwitz, Hiroshima, destruicao ambiental e ameaca nu-
clear: o fim do mito do progresso

No seu ultimo livro, Do sujeito ao Projeto, Flusser coloca
como limites para o fim da modernidade “Auschwitz, Hiroshima,
destruicdo ambiental e ameaca nuclear” (1994, p. 15). A diferenca
para a versao anterior ¢ pequena, mas significativa, porque insere
Auschwitz num contexto maior. Enquanto Auschwitz representa
a aniquilacao do holocausto, a ameaga nuclear representa a pos-
sibilidade da autodestrui¢do do ser humano. Enquanto Ausch-
witz implica o fim do mito do humanismo, essa segunda versao
significa o fim do mito do progresso, inclusive do tecnologico.
Em 1975, numa carta ao seu amigo, o engenheiro Milton Vargas,
Flusser (1975) escreve: “O nosso progresso ‘ja foi’, nao vés isto?
Tuas barragens tanto quanto meus ensaios?”.

3.10 Pré-historia, historia e pos-historia

Além dos recortes diadicos, as rupturas constatadas por
Flusser levam a produzir um esquema triadico da histdria da hu-
manidade, cuja forma consagrada é: pré-historia, historia e pos-
-historia. Com esse esquema, das formas mais variadas, Flusser
quer, parafraseando Hegel, nada mais nada menos, captar “a fe-
nomenologia do espirito ocidental” (FLUSSER, 1986, p. 1). Con-
sequentemente, sao quatro os eventos considerados cruciais para
essa historia do desenvolvimento da cultura humana: as primei-
ras imagens, 0s primeiros textos, 0s primeiros impressos € as pri-
meiras fotografias. Eles articulam a imaginacdo, a conceituagao,



a conceituacdo dominando a imaginacdo e a tecnoimaginacao,
uma “imagina¢do nova, com consequéncias ainda imprevisiveis”
(FLUSSER, 1986, p. 1). Essa escalada come¢a com as imagens
rupestres de Lascaux (ha 20.000 anos), passa pelos primeiros tex-
tos alfabéticos (em torno de 2.500 a.C.), pelos primeiros impressos
(em torno de 1.500) e pela primeira fotografia (em torno da metade
do séc. XIX) “para avangar e perder-se nas brumas de um futuro
imprevisivel” (FLUSSER, 1986, p. 1).

Segundo uma outra versao, de 1991 (FLUSSER, 1993, p.
254-262), a inovagdo de criar imagens (rupestres) completa 40
mil anos; a da escrita linear tem 7 mil anos, a do alfabeto tem
3.500; e, depois da imprensa, estamos hoje na fase do célculo e da
computacdo (FLUSSER, 1993, p. 262). Ao invés de Pré-historia,
Histéria e Pos-historia o filosofo usa também Pré-Moderno, Mo-
derno e Pds-moderno, sendo o Pré-moderno entre 4.000 ¢ 1.500
a.C. (caracterizado pelo uso do cédigo pré-alfabético), o Moderno
entre 1.500 e 1.900 (uso do codigo alfabético ou alfanumérico), e
o presente (do codigo numérico ou digital, pds-tipografico). Ou-
tros esquemas sdo: Idade da Pedra maior, Idade da Pedra jovem,
Era digital (1992, p. 70); e Nomadismo (até a entrada na agricultu-
ra (8.000 a. C.)), Sedentarismo (até 1990), Novo Nomadismo (pos
1990) (FLUSSER, 1997, p. 152); ou Estar-no-mundo mitologico,
historico e pos-historico (macumba, igreja, tecnocracia) (1993, p.
194-204). Tomando como referéncia a chamada “contrarrevolu-
cdo contemporanea das imagens contra a escrita” (1997, p. 19),
o esquema ¢: Imagem antiga, Texto, Imagens Técnicas, ou a su-
cessdo: Pictograma, Alfabético, Numérico, dos respectivos codi-
gos imaggético, alfanumérico e zerodimensional (digital) (1993, p.
254-262, 1998, p. 83-105).

Mais complexo ¢ o esquema segundo o qual as rupturas
se realizam em forma de novas dimensdes e iniciam um novo pa-
radigma cultural. A dindmica do desenvolvimento transcorre con-
tinuamente de forma escalonada e novos degraus culturais, dos
quais a técnica faz parte, sdo ligados a novas midias especificas.



A historia da evolugdo se apresenta como uma sequéncia de graus
de evolucdo midiatica: comecando com a ferramenta, seguida pela
imagem e pela escrita, esses graus tornam-se cada vez mais abs-
tratos, desembocando finalmente no universo digital das imagens
técnicas e da telematica, a nova cultura do computador e da midia.
Outra forma da sequéncia ¢: o estado natural (do mundo precon-
ceitual), o tridimensional (de objetos e ferramentas), o bidimensio-
nal (das imagens), o unidimensional (dos textos e da escrita), e o
zerodimensional (das imagens técnicas e da digitalidade) (2011, p.
19). Todas sdo rupturas provocadas por novos cddigos, responsa-
veis pela sucessdo “mundo”, “imagem” (produzida pelo homem),
“texto”, e “imagem técnica” (produzida por aparelhos).

3.11 Pés-modernidade e telematica

Um caso a parte € a ruptura da pos-modernidade. Flusser
mescla seu conceito habitual de poshistéria com o entdo novo
conceito de poés-modernidade a partir de 1985, além do posthis-
toire (em francés) e da sociedade pods-industrial. A imaterialida-
de se torna tema recorrente nas reflexdes do filésofo, desenca-
deada pelo forte impacto de sua visita a exposi¢ao inaugural do
Centre Pompidou, em Paris, Les Immatériaux, com curadoria de
Jean-Francois Lyotard, em que as novas tecnologias e a condi-
¢do da imaterialidade foram tematizadas, além do pds-moderno.
Flusser alega: “A exposicao ‘Les immateriaux’, organizada por
Jean-Fancois [sic] Lyotard no Centre Pompidou em 1985, tentou
mostrar como seria a futura sociedade de informacao” (Flusser,
2001, p. 24). Foi Lyotard — que representa a mais proeminente
posigdo filosofica da pés-modernidade (WELSCH, 2008, p. 35;
169) — que cunhou o conceito filosofico da pés-modernidade e
Flusser embarca imediatamente neste pensamento (1987, p.
19-21). Em pelo menos cinco publicagdes ele se refere explici-
tamente ao conceito da pés-modernidade de Lyotard, publicada
em alemao e em portugués (FLUSSER, 1987, 1989). Mais que
isso, Flusser participou na discussao filosofica contemporanea so-
bre a pés-modernidade e, em 1993, foi publicada uma coletanea
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(MARESCH, 1993) que discutiu o fato de a humanidade esta ou
ndo encarando um “limiar de época” (Epochenschwelle), termo
langado pelo historiador Reinhart Koselleck. O livro retine au-
tores célebres como Hans Ulrich Gumbrecht, Wolfgang Welsch,
Dietmar Kamper, Friedrich Kittler, Niklas Luhmann e Jean Bau-
drillard, além do artigo de Flusser (1993) Futuro ou fim (Zukunft
oder Ende), cujo titulo, obviamente para homenagear Flusser, foi
escolhido como titulo da coletanea. No Brasil, discutiu o con-
ceito da poés-modernidade com Milton Vargas e Sérgio Rouanet
(FLUSSER, 1988; 1990). No seu ultimo artigo, Mudanca de Pa-
radigmas (1991),* reflete “a discussdo atual sobre pés-moderni-
dade e pos-historia” (1992, p. 31) numa transformacao profunda
da nossa maneira de viver e pensar, sentimentos e desejos (1992,
p. 31). A frase “Nao somos mais modernos” (1992, p. 33) € justifi-
cada com a dissolu¢do do sujeito moderno: “Nos, pds-modernos,
ndo somos mais sujeitos de mundo objetivo e dado, mas proje-
tos para projecdes alternativas objetivadas” (1992, p. 35). As-
sim, o livro Do sujeito ao Projeto se torna programatico para o
conceito flusseriano de pés-modernidade.

A sociedade pds-historica, pos-moderna, telematica € re-
sultado da mudanca de codigos, do uni para o zerodimensional,
que se realiza nos fendmenos mais variados. Enquanto a historia
aplica a linearidade, a pos-historia a substitui pela pontualidade;
enquanto a historia € caracterizada pelo escrever, a pos-historia
pelo calcular; a histéria pelo mundo dado, a pds-histdria por mun-
dos alternativos; e, se a historia ¢ marcada por sujeitos, a poOs-
-histéria o € por projetos (1993, p. 54). Enquanto o pensamento
rumo a imaterialidade e a cultura imaterial foi cunhado na moder-
nidade pelo ponto de vista “objetividade, realidade” versus “fic-

N2 e

¢do”, “conceito da realidade”, estes foram, na pds-modernidade,

2 ¢

substituidos pelas carateristicas “varios pontos de vista”, “pluri-

9% ¢

perspectividade”, “graus de diferenga entre realidade e fic¢ao”, e
“hiper-realidade/ciberespaco”. (FLUSSER, 19--, p. 1-2). Em vez

33 A editoragdo das obras de Flusser, as vezes, ¢ bastante complicada. Existem
quatro versoes deste artigo, todos diferentes, com referenciagdes contraditorias.



de um mundo fisico, conceito do pensamento unidimensional da
modernidade, o pensamento zerodimensional da pés-modernida-
de pensa em particulas; em vez de ondas, em gotas; em vez de
seres vivos, em genes; em vez de pensamentos € juizos, em bits
informacionais; em vez de decisdes, em elementos de decisoes,
em vez de agdes, em elementos de acoes; em vez de cultura, em
culturemas; em vez de lingua, em fonemas; em vez do sujeito e
do eu, em redes e nds (1992, p. 76).

4 Contextualizaclo e atualidade

O termo “telematica”, que junta as técnicas da “telecomu-
nicagdo” e da automatica (1997, p. 21), tao caro para Flusser para
designar a sociedade em nascimento, segundo o proprio Flusser,
nao foi criado por ele (1996, p. 169). Foram Simon Nora ¢ Alain
Minc que cunharam a expressao da telematica em 1978. Como
Lyotard, também Castells refere-se, dentre outros, ao conceito da
telematica de Nora e Minc (CASTELLS, 2011, p. 67, 113, 429)
ao justificar a nova era a “informatizacao da sociedade” caracte-
rizada pela “transformacdo da nossa ‘cultura material’ pelos me-
canismos de um novo paradigma tecnoloégico que se organiza em
torno da tecnologia da informacao”.

Para Lyotard, no livro La condition postmoderne, de
1979, a nova fase da “sociedade pds-industrial e sua cultura pos-
-moderna” pode ser identificada no final da década de 1950 e ca-
racterizada pelas disciplinas piloto-linguisticas como fonologia
(Trubetzkoy), comunicagao e cibernética (Wiener, Ashby), infor-
matica (Neumann), computadores e bancos de dados e telematica,
termo este cunhado por Pierre Nora e Alain Minc e citados repe-
tidas vezes por Lyotard (1979, p. 1; 2009, p. 29, 160, 182, 186).

O livro de Lyotard foi, na verdade, um relatorio para o go-
verno canadense de Québéc e tinha como objetivo “examiner la
situation du savoir [ ...] dans les sociétés industrielles les plus de-
veloppés” (“analisar a situagao do saber [...] nas sociedades indus-
triais mais desenvolvidas” — livre tradugao do autor) (1979, p. 1).
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Por esse motivo, o titulo original foi Les problems du sa-
voir dans les sociétés industrielles les plus développées, carac-
terizado pela informatizagdo, ou seja, o diagnostico ¢ o mesmo
que o de Flusser. O titulo posterior a publica¢do, La condition
postmoderne, escolheu uma foérmula mais atraente pelo pon-
to de vista de marketing académico, mas pelo pre¢co da me-
ticulosidade, talvez responsdvel pelos problemas posteriores
do conceito da pés-modernidade.

O saber da nova época ¢ caracterizado pela deslegitima-
¢do das grandes narrativas, do humanismo e do idealismo ale-
mao (o marxismo). Nessa perspectiva, tem menos importancia a
identidade dessas narrativas do que a impossibilidade de novas
narrativas de aceitacdo geral, sejam elas quais forem. O lugar da
produgdo de sentido e do saber, em consequéncia, migra, segundo
Lyotard, para os jogos de linguagem que o produzem em contex-
tos locais e circunstancias especificas, plurais. O fim das grandes
narrativas, como o humanismo e o marxismo, marca o fim da
modernidade e a ruptura pds-moderna. A racionalidade ¢ dividida
em formas variadas e equivalentes, e o dissenso entre eles ¢ con-
siderado o ponto final do processo discursivo (LYOTARD, 1983)
— posi¢do esta que provocou a ira de Habermas e sua defesa do
consenso como resultado da agdo comunicativa, o que culminou
na briga sobre o conceito da pés-modernidade.

Em pelo menos quatro aspectos, Flusser defende as mes-
mas posi¢des que Lyotard:

1. O fim das grandes narrativas

Em relag@o ao esgotamento das grandes narrativas, Flusser
tinha declarado o fim do humanismo no contexto da sua reflexao
sobre Auschwitz e, para ele, o fim do marxismo ja se definiu cedo,
em 1936 (1996, p. 19, p. 108). O fim da linearidade, decretado
por Flusser, corresponde ao fim das grandes narrativas, ja que as
narrativas tém uma estrutura linear. “A perda da fé¢” (FLUSSER,
1998, p. 129-136) quer dizer perda da confianga de que o mundo



teria uma estrutura linear, historica (1997, p. 38). Flusser lista
os seguintes “universos de significado” atingidos por essa perda:
o universo da filosofia grega, da profecia judia, do cristianismo,
do humanismo e do marxismo. Todos eles sdo lineares porque
acreditam no progresso linear das aparéncias até as ideias (a fi-
losofia grega), do mundo até Deus (a profecia judia), do pecado
até¢ Cristo (o Cristianismo), do animal até o homem perfeito (o
Humanismo), e da divisdo do trabalho alienada até a sociedade
comunista (o Marxismo) (1998, p. 135; 1997, p. 38). E “essa série
de universos”, que “t€m sido [...] mais ou menos esvaziados”,
“estd atualmente encerrada” (1998, p. 135). Tudo isso foi escrito
em 1978, um ano antes da publicacdo do livro de Lyotard no qual
se constata o esgotamento das grandes narrativas do humanismo e
marxismo, e Flusser ja expressa um mal-estar em relag@o a essas
ideologias. Essa posi¢ao também foi compartilhada recentemente
por Edgar Morin (2011, p. 25, 28).

2. Os jogos de linguagem

Ambos tém uma preferéncia pelos jogos de linguagem e
suas “pequenas narrativas” como lugar de producdo de sentido,
consequentemente dinamico, flutuante. Flusser, no artigo Codi-
gos, frisa a importancia de uma perspectiva dindmica que “trans-
fere a atencdo dos proprios codigos [...] para os seus utilizadores
(os emissores e receptores)”, ou seja, como Lyotard (2009, p. 43)
ele se baseia em Wittgenstein e sua posi¢do de que “a significa-
¢do de uma palavra € o seu uso na linguagem. E significagdo de
um nome elucida-se muitas vezes apontando para o seu portador”
(WITTGENSTEIN, 1999, § 43).

3. A sociedade telematica

Em comum ¢ também a denominacdo da nova era como
telematica. Para Flusser, ¢ a telemdtica que possibilita a realizagao
de relagdes concretas e intersubjetivas, “amor ao proximo”, por
cima de espaco e tempo (FLUSSER, 1993, p. 460; 1994, p. 253).
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4. A nova fase pds-industrial da sociedade

Lyotard e Flusser correlacionam os conceitos da pds-
-modernidade e do pds-industrial. Para Flusser, a internet e a era
digital tinham importancia igual a da revolugdo industrial, fato
que cunhou a fama de pioneiro do pensamento digital. O homo
sapiens sapiens, segundo Flusser, passou, no seu caminho, por
trés revolugdes industriais. A primeira ¢ “aquela em que ocorre
a substituicdo da mao pela ferramenta” (2007, p. 37); a segunda,
“ocorreu hd pouco mais de duzentos anos” (aquela que nos acos-
tumamos a chamar de Revolucao Industrial stricto senso), “supde
a substituicdo da ferramenta pela maquina”; e a terceira, ainda
em andamento, finalmente, ¢ “aquela que implica na substitui¢ao
de maquinas por aparelhos eletronicos” (2007, p. 38). Entdo, a
ruptura pds-moderna, para Flusser, é causada pela “penosa passa-
gem” da cultura industrial, moderna e produtora de objetos, para
uma cultura diferente, pos-industrial, pés-moderna, produtora de
informagdes imateriais causadas pela “emergéncia revolucionaria
dos codigos digitais”, na “passagem da sociedade industrial para
a pos-industrial” (2011, p. 47). Enquanto a revolugdo industrial
chegou a produzir objetos industriais como maquinas, a revo-
lugdo informacional chegou a produzir objetos pos-industriais,
aparelhos como fotografia, telegrafia e informacdes puras (imate-
riais) (FLUSSER, 1998, p. 132) e todas as imagens técnicas que
sdo objetos pods-industriais (FLUSSER, 1985, 1986).

Segundo Lyotard, o saber muda na medida em que as so-
ciedades entram na era chamada pés-industrial (/'dge dit post-
-industriél) e as culturas na era chamada pos-moderna (/ dge dit
post-moderne) (LYOTARD, 1979, p. 5). As referéncias dele sdo
Alain Touraine, La Société postindustrielle, de 1969; Daniel Bell,
The Coming of Post-Industrial Society, de 1973; e M. Benamou
& Ch. Caramello (Org.), Performance in Postmodern Culture, de
1977. Ou seja, como Flusser, ele se apoia na ideia de que a so-
ciedade entraria numa nova fase, ultrapassando a fase industrial.
Na “sociedade pos-industrial” (FLUSSER, 19--¢), os “modelos
que informam uma dada sociedade” estdo sujeitos a mudangas,



as vezes de maneira a provocar uma mutagdo em todos os mo-
delos. “Em tais casos a crise ¢ geral, a revolugdo ¢ total” e “¢
precisamente isto que estd acontecendo atualmente” (19--c, p. 1)
Essa crise atual se manifesta de forma mais nitida no “encolhi-
mento geral de todos os modelos”, como mostrado pelo exemplo
da “dita ‘revolug¢do dos chips’”, “instrumentos mais e mais in-
teligentes, baratos e pequenos” (p. 2). Futuramente, os proprios
consumidores irdo produzir seus produtos — veja, atualmente,

as impressoras 3-D*.

O “encolhimento” “de todos os modelos” ¢ “geral” e
abrange, também, “as nossas ideias, valores, ideais, visoes, teo-
rias” (19--, p. 6). Essa nova fase pos-industrial, para Flusser,
¢ marcada por uma mudanga da cultura, baseada na tipografia
(escrita) para uma baseada em imagens técnicas, computador e
simulagdes nervosas. “O mais importante ndo ¢, como se pensa-
va primeiro, que todas as informagdes estdo disponiveis em todo
lugar — o que, apesar de ndo ser o mais importante, ainda nao ¢é
verdadeiro —, mas [...] a mudanca de codigos através da qual os
homens se comunicam para dar sentido ao mundo e a vida nele”
(1998, p. 235-36). Na época tipografica, desenvolveu-se uma pos-
tura critica que resultou no esclarecimento com sua racionalidade,
teorias, ideologias, “grandes narrativas” no sentido de Lyotard.

Frank Hartmann, estudioso de Flusser, resume: “A reco-
dificagdo do mundo pelo imaginario técnico implica um afasta-
mento da credibilidade do texto e, com isso, uma ‘crise’ de seus
valores fundamentais” (HARTMANN, 2000, p. 292): uma crise
“porque ultrapassar os textos implica descredenciar programas
antigos (velhos) como politica, filosofia, ciéncia, sem substitui-
¢do por novos programas” (FLUSSER, 1993, p. 70). A decadén-
cia da época tipografica significa “o fim da histéria no sentido
lato da palavra” (ibidem).

34 Disponivel em: «http://www.makerbot.com/». Acesso em: 22 jan. 2013.
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A suposi¢do de uma nova fase pés-industrial da sociedade
representa um problema, pois desconsidera a realidade industrial
da sociedade contemporanea. A crise econdmica atual (de 2008-
2013) mostra como a industrializagdo continua importante, seja
na diferenca entre paises mais e menos industrializados (na Eu-
ropa); seja na diferenca de grau de desenvolvimento em paises
(como Brasil) entre polos industriais e a auséncia deles (Sudeste e
Nordeste) ou Alemanha (Leste e Oeste); ou seja, em escala maior,
no exemplo da expansdo industrial global (da China).

E instrutiva, neste contexto, uma critica de Balke. Flus-
ser teria partido de um mito da cultura da oralidade pura, pré-
-condi¢@o para entender a invencdo da escrita como novo limiar
(BALKE, 1988, p. 108). Entretanto, o signo e o rastro sempre
foram parte da condi¢do humana. Aleida Assmann também vé um
problema metodoldgico em Flusser: contar a historia da escrita
a partir do fim dela em forma de retrospectiva significa a dra-
matizagdo do contemporaneo como cesura epocal. (ASSMANN,
1992, p. 285). O potencial revolucionario da cultura humana seria,
no fundo, limitado (1992, p. 288).

Fim

O fato de que Flusser propde em contextos diferentes fa-
tores diferentes para sua analise da contemporaneidade parece
menos uma fraqueza e mais consequéncia da complexidade da
realidade refletida, o que, por sua vez, nos dispensa aqui de um
julgamento final. Bem como defende Wolfgang Welsch, ¢ apro-
priado diferenciar o conceito da poés-modernidade, bastante criti-
cado, dos fendmenos descritos por ele (2008, p. 1). O fendmeno
constatado pelos varios autores da informatizagdao da sociedade
computadorizada procede sem divida, assim como também o es-
gotamento das grandes narrativas (e ideologias). No entanto, a
nova fase ¢ consequéncia de desenvolvimentos bem enraizados
na modernidade do séc. XX. Em vez de p6s-modernidade, pode-
riamos, como marca da nossa época contemporanea, falar, usando
o titulo original de Lyotard (1979), em “sociedades industriais
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avancadas caracterizadas pela realidade da sociedade telemati-
ca”. Prova empirica das mudangas previstas por Flusser sdo, por
exemplo, a extingdo dos jornais (Zeitungssterben) impressos em
escala global (no Brasil, nos EUA ou na Alemanha), consequéncia
da mudanca de codigos unidimensional para o zerodimensional,
digital. Enquanto realidade da era da informagao digital, ndo pode
ser negado que a nova tecnologia ndo substituiu, mas incorporou
a logica capitalista da economia.
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“O Diabo tem as mais amplas perspectivas sobre Deus,
motivo pelo qual se mantém tdo afastado dele. O Diabo:
o mais velho amigo do conhecimento.”

Friedrich Nietzsche

Uma leitura superficial dos escritos flusserianos a respeito das
imagens sintéticas pode causar a impressao no leitor de que elas sdo
fenomenos absolutamente predeterminados, contidos em duas instan-
cias técnicas: Nas caracteristicas que compdem o aspecto duro dos
aparelhos — o hardware — e em seu aspecto sintatico, mole, cuja es-
critura simbolica — que constitui o soffware — € o local propicio para a
atualizagdo, através de jogos simbolicos combinatdrios, das potencia-
lidades contidas no hardware. A geragdo de tais imagens consistiria
na atualizagdo cartesiana de uma combinag¢do resultante de posicdes
em um grafico de duas dimensdes: O fendmeno imagético tornar-se-
-ia visivel através de operacdes matematicas que propiciariam resul-
tados contidos, virtualmente, em determinado vértice (x, y) do plano
cartesiano, entendendo x como o hardware e y como o sofiware. Tal
plano cartesiano representaria um conjunto capaz de abarcar todas
as possibilidades de atualizagdo possiveis, ja que essa ¢ uma das ca-
racteristicas da fé cartesiana: Dado um determinado ponto no espaco
pode-se antecipar o futuro e saber o passado, através de um conjunto
de formulag¢des que cobririam, idealistica e abstratamente, todo o es-
pectro possivel de possibilidades contidas em uma dada situacdo. Este
espaco conteria em poténcia, portanto, todo o cosmos das imagens
sintéticas e, em uma escala maior, toda a cultura e civilizagdo. Resta-
ria apenas executar n vezes o sofiware em determinado hardware para
que em um tempo ¢ todas as possibilidades se esgotassem.



Entretanto a questdo das imagens sintéticas ¢ mais delicada
e profunda. Os conceitos de aparelho e imagem sintética s3o temas
centrais nos estudos de Flusser acerca da comunicacgdo e da cultu-
ra, e indicam a emergéncia de uma nova época chamada pelo pen-
sador de pds-historica. Para trazer legibilidade a suas ideias Flusser
empenhou-se integralmente na elaboragdo de uma teoria que consi-
derasse o carater existencial, antropoldgico e historico como aspecto
central de toda comunicacdo; procurando alinhar a organizagao social
e cultural a teoria comunicolodgica, definindo esta como o estudo de
como o homem processa, armazena e transmite informagdes adqui-
ridas culturalmente. Do ponto de vista existencial, a comunicologia
parte do principio de que a comunicagdo humana ¢ um sistema imune,
artificial, que distrai o homem com relacdo a consciéncia da morte.
Neste contexto, a imagem técnica € um dos principais anticorpos, ou
seja, tem, atualmente, a func@o de nos fazer esquecer da morte, assim
como ja o fizeram outros codigos que a antecederam.

A investigacao dos métodos de comunica¢do do homem exi-
ge um olhar que considere a historicidade da cultura, diacronizando
a sincronia dos diversos codigos de comunicag@o que atualmente se
imbricam e se sobrepdem. As andlises de Flusser partem dos codi-
gos orais, das imagens tradicionais e dos textos até finalmente chegar
as atuais imagens produzidas por dispositivos técnicos, os chamados
aparelhos, que utilizam um codigo de comunicagdo novo, sucedem
os textos e a historia e inauguram aquilo que Flusser chama de pds-
-historia, uma época em que o processo de codificacdo ¢ transferido
para fora do corpo, para o interior de um aparelho técnico ou social. A
transferéncia da capacidade codificadora para um agente externo cria
um vinculo de ligagdo entre técnica e homem que, conforme Flus-
ser, se apresenta na figura do complexo aparelho-operador (2007).
Deste modo, aparelho e operador — também chamado de funcionario
ou “técnico para aparelhos” —, formam uma unidade e ndo podem
ser pensados separadamente. Portanto o conceito de aparelho-ope-
rador &, neste caso, fundamental para compreensdo da atual situa-
¢do cultural, pois junto com as imagens sintéticas reconfigurou-se
a relagao entre homem e técnica.



Historicamente, a relagdo entre homem e técnica ocorre de
dois modos distintos: ora a técnica funciona em fungdo do homem,
ora o homem funciona em fun¢ao da técnica. Antes da revolugao in-
dustrial, o trabalho, isto ¢, a transformacdo da natureza em cultura,
era executado principalmente por instrumentos técnicos, chamados
de ferramentas. Na oficina do sapateiro renascentista o valor da pro-
ducdo estava nas mao do artesdo, pois as ferramentas que o cerca-
vam eram apenas variaveis do processo de fabricagdo: funcionavam
em funcdo do artesdo. Com a revolugdo industrial e a consequente
mecanizacao da produgio tal relacdo se inverteu e o homem passou
a ser a varidvel, ou seja, o agente externo de um sistema regulado
pelas maquinas. No primeiro caso, a ferramenta € instrumento para a
liberdade, no segundo, mecanismo de aprisionamento. A novidade da
situacdo atual € o aparente equilibrio existente entre homem e técnica,
a partir da fusdo de ambos para a formac¢do de uma unidade. O apa-
relho ndo é instrumento, tampouco méaquina: E a sintese de ambos. A
liberdade caracteristica do instrumento ¢ anulada pelo aprisionamento
da maquina, que no aparelho se manifesta como fenomeno de terceira
via, pela qual aparelho e operador se condicionam mutuamente.

A partir da obra “Ins Universum der Technischen Bilder” [O
universo das imagens técnicas (FLUSSER, 2000, 2008)], notamos
que os chamados textos técnicos sdo articulados através de calculos
e computagdes no interior dos aparelhos, sendo as imagens sintéticas
compostas por uma série de pontos que, agrupados, aparecem superfi-
cialmente como imagens: Tratam-se de estruturas em forma de mosai-
co. Os pontos que compdem 0 mosaico, por serem pequenos demais,
precisam de aparelhos que os calculem e os computem em formas
(Gestalten) significativas, ou seja, agrupem-os em imagens. Com isso
o conceito de informacao, entendido no seu sentido probabilistico de
situagdo pouco provavel, passa a ganhar importancia. Como efeito a
comunicacao passa a ser pensada enquanto jogo de probabilidades e
0s universos alternativos, projetados pelas novas imagens através de
aparelhos, como a busca da liberdade por meio da criagdo de situa-
¢des improvaveis. Tais consideragdes sao construidas sobre o pano de
fundo de uma ““escada da abstragao” da historia da cultura.



A “escada da abstra¢do” — também uma escala — geometriza
a experiéncia do ser e a insere em cinco mundos que se estendem
da quadridimensionalidade do espago/tempo (horizonte concreto) aos
pontos da zerodimensionalidade (horizonte abstrato). Esta escada ¢
composta por cinco niveis ontologicos, criados a partir de quatro mo-
vimentos negativos rumo a abstra¢do: Da quadridimensionalidade do
mundo concreto a tridimensionalidade dos corpos (ferramentas e es-
culturas) através da manipulac@o. Da tridimensionalidade para a bidi-
mensionalidade das superficies (imagens) através da observagdo. Da
bidimensionalidade a unidimensionalidade das linhas (textos) através
da conceituagdo e, de 1, para a zerodimensionalidade dos pontos
(imagem sintética) através do célculo. Trata-se de uma escada nega-
tiva que também pode ser interpretada como a crescente aliena¢do
da existéncia (artificializacdo) ou, entdo, como a passagem da cultura
material a cultura imaterial. Fundamental ¢ o fato de haver uma re-
lagdo entre o degrau da escada e a experiéncia do Dasein no mundo,
conforme figura 01:

4 DIMENSOES

MUNDO VIVENTE VIVENCIA CONCRETA

MANIPULACAO
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CIRUNSTANCIA SUJEITO - OBJETO
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(ONCEPCAO SUJEITO - TEXTO - IMAGEM - OBJETO
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l
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Figura 01 — Escada da abstragdo

A dimensao, ou zerodimensao, que o aparelho traz em seu
nlcleo parece demonstrar a impossibilidade de escaparmos de
uma constituicao simétrica da realidade, em que cada acdo — ato
programado — desencadearia sua respectiva reagdo, também pro-
gramada, através por procedimentos de abstragdo extremamente
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sofisticados. De outro modo como poderia um aparelho produzir
o que foge a esta simetria que estaria contida em seu modo de ser?
Como calcular o que foge a equagdo?

Um olhar mais profundo mostra um caminho filosofico
e pragmatico para a leitura da realidade em um contexto repleto
de aparelhos, onde a percepcao simétrica de um mundo absolu-
tamente calculado da lugar a um cosmos criado a partir de me-
canismos assimétricos, onde a irregularidade na distribui¢do das
qualidades fundamentais que formam tal realidade criou objetos
complexos, cuja beleza estética repousa exatamente no fato de
serem irregulares. O estagio atual da cultura, marcado pela oni-
presenga dos aparelhos em suas tramas, obviamente também ¢
um cosmos que se forma e se reentrelaga continuamente, seguin-
do modelos de evolugdo observados no desenvolvimento do pen-
samento e nas complexas relagdes vistas nos diversos modelos
cognitivos de mediagdo — tecnologias — que sustentam a criagao
dos objetos que emprestam forma a cultura.

Algo, portanto, rompe com a suposta rigidez estruturante
e simétrica dos aparelhos, fazendo com que, mesmo em uma rea-
lidade zerodimensional — de pura abstragdo — como a observada
nas linguagens sintéticas, exista espaco para a espontaneidade e
para um assombramento estético dindmico, capaz de causar refle-
x0es sensiveis e racionais que propiciem a liberdade ao homem
através do jogar engajado. Nossa aposta ¢ que este rompimento €
realizado pelo acaso, elemento que subsiste no centro do apare-
lho, das técnicas de escrita cientifica programatica, da cultura e da
natureza, em niveis diferentes. O acaso, forca cosmoldgica ativa,
impede uma total simetria entre o plano codificador linear que
programa os aparelhos e os fendmenos por eles gerados — ima-
gens sintéticas —, colocando em jogo uma série de possibilidades
que escapam ao controle pleno do que esta programado.



A este respeito Flusser, em sua comunicologia madura,
diz que a “matéria prima” dos aparelhos sdo os pontos que, agru-
pados, formam imagens gragas ao funcionamento do programa
do aparelho. Isto faz com que o ponto ganhe nova dimensao, pois
ndo se trata efetivamente do nada, mas sim da poténcia latente
para um algo. Pontos sdo virtualidades: Linhas, planos, corpos
e mundos em poténcia. Todavia s6 alcangam tal potencialidade
com a ajuda de aparelhos, tendo em vista que o mundo pontilhado
¢ inacessivel tanto ao intelecto quanto aos sentidos humanos. Os
aparelhos sdo, neste caso, indispensaveis para a producao e proje-
¢do de “mundos alternativos” e colocam em cheque o conceito de
matéria. Flusser parte da ideia de que a matéria ¢ um agregado de
agregados e estofo (sinonimo de matéria) e um tecido de tecidos
(S/D). De acordo com esse enfoque o ponto de partida da matéria
¢ o concreto que pode ser apreendido pelos sentidos, mas a medi-
da que o pensamento se aprofunda a matéria tende a se tornar cada
vez mais abstrata, menos palpavel, até efetivamente desaparecer
no nada, na imaterialidade. Nesta abordagem a propria oposi¢ao
classica de forma/matéria se verticaliza e a forma aparece como
estagio intermedidrio da matéria. Trata-se, porém, de um materia-
lismo extremado e o filésofo apresenta, ainda, uma outra aborda-
gem, alternativa, na qual a matéria ndo ¢ pensada enquanto valor
absoluto, mas relativa aos elementos que a constituem. Se con-
siderarmos, a partir de uma escala negativa proposta pela fisica,
a redu¢ao do mundo material em elementos cada vez menores —
corpo, molécula, atomo, hadron —, cada nivel precisa ser pensado
a partir de categorias especificas: em relagao ao corpo, a molécula
¢ imaterial, uma abstracdo (um ponto), mas em relagdo ao 4tomo,
ela ¢ material (um tecido de pontos). Deste modo, ndo apenas a
matéria ¢ relativizada, mas o ponto também. O ponto torna-se
uma negac¢do do estofo, ja que um corpo solido ¢ tecido por algo
que ndo ¢ ele mesmo solido. Assim de maneira sucessiva: A mo-
lécula que nega o corpo firme ¢ um tecido, cujos elementos sdo
negados pelos atomos. No limite deste processo temos as zonas
da mudancga de negacdo em posi¢do. O ponto apresenta assim seu
aspecto saltitante, saltando de negac¢do em posi¢do. Cada vez que



este processo ocorre abrem-se buracos no estofo que quanto mais
profundo mais esburacado torna-se, ja& que para que um ponto
mude em posi¢do ele deve se diferenciar dos outros por intervalos
que definem a posicdo do ponto em relagdo aos outros pontos.
Os intervalos sdo proporcionalmente maiores a profundidade do
nivel do estofo, sendo que no nivel mais profundo encontramos
apenas intervalos. Este nivel do estofo aparenta ser tao vazio, tdo
imaterial, ndo por ser tecido por pontos quase adimensionais, mas
pelos pontos encontrarem-se separados por grandes intervalos.

A partir de tais observagdes compreendemos de outro
modo o conceito de ponto em Flusser e descobrimos que apenas
no nivel de redu¢do maxima da escala o ponto alcanga aquilo que
se assemelha a zerodimensionalionalidade. Neste universo pon-
tual fluido e efémero as relagdes sdo contaminadas de incertezas
e o calculo de probabilidades aparece como principal método de
analise. Trata-se fundamentalmente da dinamica da (de)formagao
da matéria [(des)informacdo], pois pontos ndo sdo apenas “nega-
¢do”, mas igualmente “posi¢do” em poténcia: Virtualidades. No
caso da teoria (ciéncia) trata-se de um aprofundamento para ni-
veis mais abstratos (negativos), da criagdo de buracos cada vez
mais dilatados, enquanto a pratica (técnica) visa a emergéncia
para a superficialidade na direcdo dos niveis cada vez mais con-
cretos (positivos), ou seja, busca o preenchimento dos buracos
abertos pela teoria. Com isso, o problema se torna o da criag@o
e do preenchimento dos espagos vazios. Trata-se do engendra-
mento de dois universos distintos: o material e o das imagens
sintéticas. No primeiro caso o problema diz respeito ao principio
fundamental da criacdo da “matéria”, e, no segundo, da poética
dos aparelhos que computam imagens. E, portanto, uma ques-
tdo estética. O denominador comum entre ambos € o acaso, o
que se junta por acidente. Consideramos, a partir disto, ser ne-
cessaria a construgdo de uma conceituacao filosofica sobre a re-
lacdo do acaso no trato com os aparelhos, destacando que mes-
mo estes sendo programados através de técnicas cientificas, cada
vez mais abstratas e sofisticadas, eles ainda estdo sob o julgo
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do acaso e que portanto as imagens sintéticas ndo sdao simples-
mente espelhamentos do contetido das memorias dos aparelhos,
programadas abstratamente.

Historicamente, encontramos uma noc¢ao tedrica rudi-
mentar de acaso j& no pensador grego pré-socratico Anaximan-
dro (610 a.C — c. 546 a.C), que colocava o indeterminado como
estando na base de uma substancia original da qual derivavam-se
todas as outras coisas, sendo correlato do ilimitado ou, ainda, do
infinito. Anaximandro descreveu este algo indeterminado com o
termo grego apeiron, cujo significado em geral €, justamente, “ili-
mitado” ou “infinito”. Provavelmente o filésofo pensou-o como
sendo um envoltorio de nosso mundo, nao tendo inicio nem fim
no tempo, sendo infinitamente continuo no espago e funcionando
como um reservatorio inexaurivel para a substancia do mundo
visivel. Este apeiron de Anaximandro estava conceitualmente
proximo da defini¢do posterior da matéria como algo que nao sa-
bemos o que é. Porém ele deveria conter de maneira potencial as
varias caracteristicas dos elementos que iriam formar, mais tarde,
a base do mundo como o conhecemos.

Aristoteles (384 a.C — 322 a.C), por sua vez, j4 havia iden-
tificado o “ser acidental”, que podemos correlacionar, de modo
mais proximo, com o tratamento tedrico que desejamos dar ao
acaso. O filésofo estagirita entendia sempre por acidental o ser
fortuito ou casual, o que pode ndo ser, 0 que ndo ¢ sempre nem
na maioria das vezes. O ser acidental se mostra essencial, em
sua filosofia, na medida em que as qualidades que ele distribui
sdo realmente acidentais, no sentido de que elas poderiam, in-
diferentemente, estar presentes ou ndo. Porém, ele observa que
¢ necessario que tudo possua qualidades: Pode ser casual o fato
de uma coisa ter certa medida, mas ndo é casual e ndo ¢é aciden-
tal que tenha medida, pois uma coisa sensivel sem quantidade ¢
impensavel. Para Aristételes, o acidente e o ser acidental s6 po-



dem fundar-se sobre as categorias que o fildsofo concebeu®, mas
distinguem-se delas pois enquanto a categoria ¢ necessaria, o aci-
dente ¢ um acontecimento meramente fortuito, uma afec¢ao con-
tingente que se realiza segundo as diferentes e necessarias figuras
das categorias. H4 algo, portanto, que € necessario, mas a maneira
como este algo € ou se apresenta ¢ acidental, irregular, assimétri-
ca: ndo ¢ completamente predizivel*. Necessidade, desta forma,
ndo pode ser identificada como infabilidade.

Deste tipo de ser nenhuma ciéncia pode se ocupar, pois
ele ¢ constituido por uma malha fina com tramas infinitas, cuja
caracteristica de imprevisibilidade e indeterminagdo nao possibi-
lita determinar o que o provocou ou quais foram as suas causas,
j& que este tipo de ser ndo ocorre sempre € nem na maioria das
vezes. O ser acidental ndo possui um relativo “ndo ser”’, em ter-
mos aristotélicos, porque ja ¢ por si algo proximo ao ndo ser, ou
seja, aproxima-se do que o filosofo considerou como sendo o ser
enquanto poténcia. A distin¢do entre ato e poténcia se faz neces-
saria para compreendermos como o acaso esta no nucleo de todos
os processos de criagdo, pois além do modo de ser em ato, ha o
modo de ser em poténcia, que caracteriza-se pelo que nao ¢ ato,
mas que tem capacidade de ser em ato. Isso porque quem nega a
existéncia de outro modo de ser além daquele em ato acaba por fi-
xar a realidade em um imobilismo atualistico que exclui qualquer
forma de devir ou de movimento.

35 A tabua de categorias aristotélica ¢ composta por: 1. Substincia ou esséncia;
2. Qualidade; 3. Quantidade; 4. Relagdo; 5. A¢ao ou agir; 6. Paixdo ou padecer; 7. Onde
ou lugar; 8. Quando ou tempo, 9. Ter e 10. Jazer, conforme Reale (2005).

36 Para uma discuss@o mais completa sobre este topico ver Reale (2007).

37 Os significados do ser, para Aristoteles, sdo os seguintes: 1. Ser como aciden-
te (ser casual, fortuito); 2. Ser como verdadeiro, 3. Ser segundo as diferentes figuras das
categorias ¢ 4. Ser segundo ato ¢ a poténcia. Ja os significados do ndo-ser sdo trés: 1.
Nao ser como falso, 2. Ndo ser segundo as diferentes figuras das categorias e 3. Nao-ser
como poténcia (= ndo-ser-em-ato) (Reale, 2005).
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Tratamos, pois, de algo que acaba por escapar a regra.
Entretanto ¢ esse escapar que possibilita a emergéncia do que ¢
necessario, pois ¢ impossivel que tudo seja necessario: Além do
que ¢ sempre ou na maioria das vezes, ha o que ocorre por acaso
e por acidente. O acaso ¢ algo que ndo ¢ redutivel a um outro, ndo
havendo nenhuma outra causa em seu produzir-se. A distribui¢ao
fortuita, completa irregularidade, ¢ a Unica coisa legitima para
explicéa-lo, pela auséncia de qualquer razao em contrario. O acaso
¢ irregular por ser assimétrico com relagdo ao que esta imediata-
mente presente nos fatos.

Desta forma o acaso ¢ uma nog¢ao que esta na raiz do nos-
so sentimento de existir, sendo, porém, uma ideia dificil de abor-
dar e de definir de maneira objetiva, justamente por ndo ser, ou
pouco ser, apreensivel pela ciéncia, pelo conjunto de disciplinas
que constituem a base de nossa moderna compreensdo ocidental.
Tomaremos o acaso como sendo o primeiro entre 0s primeiros,
um universo de puras possibilidades altamente indeterminadas,
que ndo se encontram sob o julgo de quaisquer regras ou leis.
Entenderemos o acaso também como sendo ontologicamente real
e, com isso, ele ¢ um conjunto de possibilidades que podem se
atualizar a qualquer momento.

Outra caracteristica essencial do acaso ¢ sua imprevisi-
bilidade de principio. Isso quer dizer que os produtos do acaso
sdo irreversiveis, ndo podendo serem reconstituidos através de
técnicas de engenharia reversa. O seu modo de ser ¢ correlato ao
do tempo, cujo movimento se processa em apenas uma diregao,
J& que a irreversibilidade temporal, processo evolutivo, esta sob
constante julgo do acaso. Como exemplo, a desordem dos movi-
mentos moleculares criada pelo calor contém a irreversibilidade
em ato, ja que ndo ¢ possivel reverter um fluxo de calor.

Entender o acaso como um principio ontologico, como

uma propriedade real do mundo, ¢ compreendé-lo como o res-
ponsavel pela diversidade e variedade do que constatamos na na-
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tureza e também na cultura, sendo cle real em si mesmo e nao
o resultado de nossa ignorancia a respeito de uma causa oculta
da qual o acaso seria o mero efeito. O acaso, assim, ndo existe
somente na medida em que a selecdo que nossa percepgao exerce
permite enxerga-lo.

Nao ha nenhuma necessidade logica que o guie, pois es-
tamos tratando de uma distribui¢do fortuita, como a obtida em
qualquer experimento equiprovavel, como um jogo de dados.
Neste tipo de jogo ndo ha como determinar o carater especifico do
experimento: Um niimero saird dentro de um espectro de possibi-
lidades, mas ndo hé razao para apostarmos em um resultado mais
do que em outro. H4 também independéncia entre cada um dos
lances, fazendo com que um resultado particular ndo decorra do
anterior, nem determine o préximo. O acaso, como propriedade
de uma distribuicdo, requer a potencialidade de algo a ser distri-
buido. Este ¢ um ponto central para a compreensao das relagdes
entre o acaso e os aparelhos que, embora sejam estruturas progra-
madas, ndo podem trazer todos os resultados que seus programas
podem gerar necessariamente prontos. O acaso possui um carater
objetivo que permite-o atuar sobre o resultado do jogo simbdlico
processado no interior do aparelho, pois ele ndo anula-se na medi-
da em que seus efeitos passam a ser sistematizados e codificados.
A codificacdo, ordem simbolica, ndo o exclui, mas o incorpora
como parte de seu sistema.

Observamos que um dos fatores mais importantes envol-
vidos no fascinio exercido pelo contato com o mundo das imagens
sintéticas ¢ justamente a variedade e espontaneidade presentes nos
algoritmos que distribuem os dados codificados. No cerne destes
encontramos o acaso, que joga com os existentes — os dados con-
tidos nas memorias dos aparelhos — e com as regras ldgicas dos
sistemas simbolicos de programagdo para criagdo de um cendario
de grande seducdo, ja que a mera irregularidade, onde nenhuma
regularidade definida € esperada, simplesmente nao cria surpresas
e nem excita qualquer tipo de curiosidade. Nao ¢ possivel conce-



ber um universo constituido somente por impulsos momentaneos,
flashes que brilham desordenadamente, desprovido de rotinas ou
habitos. Este seria um universo sem sentido, pois a generalidade ¢
um ingrediente indispensavel da realidade, ja que a mera existén-
cia individual sem qualquer regularidade ¢ uma nulidade.

A beleza que observamos nas imagens sintéticas estd na
tensdo continua entre acaso que identificamos como matematico*®
e dado existente, engendrada pelas regras abertas a contaminagao
exterior encontradas nas programagdes dos aparelhos. O acaso
matematico caracteriza-se por fatos ou eventos que produzem fe-
ndmenos independentes, prescritos pela teoria das probabilida-
des matematicas, possuindo uma natureza epistemolodgica, pois
concerne a ignorancia humana relativa a causas desconhecidas
mas quantificaveis, de maneira objetiva, pelo célculo de probabi-
lidades. Assim, mesmo em sistemas rigidos de programacao, ha
sempre algo que foge, algo que indetermina-se para produzir o
inesperado, que rompe com uma simetria entre o programado € o
resultado dos célculos.

38 Utilizamos aqui a classificacdo do acaso em niveis estipulada pelo filésofo
norte americano Charles Sanders Peirce. Esta classificagdo abrange trés categorias, a
saber:

“1. Acaso matematico: A principal caracteristica ¢ a independéncia de fatos ou eventos,
prescrita pela teoria das probabilidades.

2. Acaso absoluto: Responde pela variedade e diversidade do mundo, originadas por
um principio de espontaneidade e novidade que viola as leis da natureza, e uma condi-
¢do de dependéncia (causalidade).

3. Acaso criativo: Se o acaso absoluto interrompe uma lei preexistente, e se as leis
nascem de um acaso original (de acordo com a cosmologia peirciana), entdo deve haver
uma fun¢ao criativa que opere antes da existéncia das leis.

[...] Acaso criativo ¢ absoluto sdo compativeis na cosmologia peirciana, o segundo
conceito sendo uma modalidade do primeiro: as leis se originam por obra de um acaso
criativo e, movida por uma tendéncia de aquisi¢ao de habitos, tornam-se mais regulares,
precisas e, ndo obstante sujeitas a intervengdes do acaso absoluto, que quebra simetrias
por gerar diferengas ¢ variedade, impedindo a determinacdo completa da terceiridade
(leis)” (SALATIEL, 2009, p. 108).



Este rompimento assimétrico € responsavel, também, pela
emancipacdo do sujeito que comunica-se com o aparelho, gerando
uma abertura estética que pode tornar possivel o surgimento de um
assombro sublime dindmico, possibilitando que o funcionario con-
cebido por Flusser torne-se sujeito cognoscente racional e liberto.

Por este motivo, grande parte dos escritos de Flusser se de-
dicam, desde a juventude, a compreender melhor o funcionamento
dos aparelhos e seu aspecto automatico. Neste sentido, Flusser bus-
ca pela “manobra logica para a explicitacdo de relagdes que estao
implicitas na tradicdo massificada” (SLOTERDIJK, 2011, p.18).
Flusser escreve exaustivamente, durante décadas, para tornar ex-
plicito o aspecto traigoeiro, ndo determinado dos objetos técnicos,
tanto no caso do aparelho quanto das imagens produzidas por ele.
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O trabalho a seguir parte da seguinte questdo: quais as
consequéncias para a area da comunicac¢do do uso cada vez mais
frequente das imagens técnicas? Serd apenas uma alteragdo pon-
tual no conteudo ou formato de determinada midia? Em nossa
opinido, ninguém abordou essa questdo com tanta amplitude
como Vilém Flusser. As consideragdes a seguir sdao do texto “Li-
nha e Superficie”, produzido em 1973-1974 e publicado no livro
O mundo Codificado, da Cosac Naify, em 2007.

Hé mais de um século, os textos escritos foram linguagem
basica utilizada por diferentes meios massivos, principalmente na
imprensa. Por outro lado, o texto sempre foi forma basica usada
para perpetuar a produgdo intelectual e preservar e transmitir so-
cialmente os valores da cultura ocidental. O préprio surgimento
da historia tal como € conhecida em nossos dias — sucessao de
fatos registrados no tempo — ¢ um dos avancgos creditados ao al-
fabeto fonético para consumacado do atual processo civilizatorio.

Segundo Flusser, tal situagdo comec¢ou a mudar na metade
do século 20. Nao se pode mais dizer que as midias usem exclusi-
vamente textos para transmitir informag¢do, nem que o publico se
interesse principalmente por palavras para consumir informagao
ou obter explicagdes sobre o mundo. Cabe aqui uma pergunta aos
intelectuais e cientistas: a sucessdo linear de pontos, percebida
por nds como texto, seria suficiente para “pensar” sobre os fatos
de importancia historica e cientifica?

E que as imagens comecaram a invadir todos os espacos
antes exclusivos dos textos. Para transmitir informacodes, as ima-
gens sdo eficientes. Além disso, uma imagem € signo indexical de
que o jornalista estava no local do acontecimento, torna verossi-



mil o relato sobre fatos ocorridos naquele espago em determina-
do tempo. Além da informacao, a foto carrega o seu significado
emocional, tragico ou ndo.

Pode-se dizer hoje que ha dois mundos: aquele dos fa-
tos a nossa volta, que ocorrem no espaco-tempo, € o mundo das
imagens que nos bombardeia continuamente. Que imagens sao
essas? Sdo as imagens técnicas, definidas por Flusser como aque-
las que sdo produzidas por aparelhos. Para Flusser, as imagens
técnicas crescem a cada dia em abstragdo e atingem nessa escala
indices antes inimaginaveis para olhos humanos, simulando vo-
lumes em superficies bidimensionais antes inexistentes. Efetiva-
mente sabemos que hoje ¢ possivel transformar qualquer parede
em superficie. No caso de hologramas, qualquer espago vazio
transforma-se em superficie.

Estamos falando, no entanto, do uso das imagens técni-
cas em comunicagdo. Flusser acreditava na comunicagdo como
um fendmeno expresso a partir de convengao, de codigo. Quais
sdo as regras, o codigo que se usa para estabelecer comunica-
cao? No caso das palavras, o texto e sua sintaxe. No caso das
imagens, este cddigo esta em constru¢do. O autor considerava o
caminho que passa dos textos para as superficies dimensionais
em dire¢do ao zero dimensional uma escalada capaz de alterar o
destino humano. Veremos por que.

Segundo Flusser, esse processo em dire¢do a imagem des-
mantela a logica linear ponto a ponto, expressa e identificada por
nds como texto, que seria o fundamento da 16gica moderna. Essa
¢ a sua concepcdo ao pensar antropologicamente nos codigos
adotados pela midia.

A comunicagdo ¢ profundamente alterada dian-
te do uso cada vez mais frequente das imagens de superficie.
Vejamos como.



A pesquisa a seguir refere-se especificamente aos livros
de Flusser sobre informagdo e tecnologia publicados no Brasil: O
mundo codificado, O universo das imagens técnicas, Filosofia da
caixa-preta. Também citaremos Ficgoes filosdficas, uma reuniao
de artigos do autor publicados na imprensa. Nao conhecemos os
textos do autor em alemao. Explica-se: Flusser escrevia em quatro
idiomas e notabilizou-se por traduzir a si mesmo. Em alemao, os
escritos de Flusser relacionados a informagdo e tecnologia foram
reunidos no livro Kommunikologie. H4 quem conhega a obra inte-
gral do autor, como o professor Norval Baitello, da PUC-SP, e que
considere Flusser um dos maiores tedricos da midia no século 20.

Segundo Flusser, as linhas escritas traduzem os fatos em
conceitos, € o uso do texto escrito instaurou o periodo historico.
Com o alfabeto fonético, surgido na Grécia antiga, os fatos passa-
ram a ser apresentados em sucessao, € a historia em progressao, o
que configura um processo. Segundo o autor:

[...] As linhas, portanto, representavam o mundo ao pro-
jeta-lo em uma série de sucessdes. Desse modo, o mun-
do ¢ representado por linhas, na forma de um processo.
O pensamento ocidental ¢ “historico” no sentido de que
concebe o mundo em linhas, ou seja, como um processo.
[...] (FLUSSER, 20007, p.102-103)

Segundo Flusser, desde a vulgariza¢do do alfabeto, com
a invengdo da prensa na Idade Moderna, pode-se dizer que nos
ultimos cem anos ou mais a consciéncia historica do homem oci-
dental se tornou o clima da nossa civilizagao.

As superficies — telas em geral, de quadros a paredes de
cavernas, de paginas de revistas ilustradas ao cinema — alteram
esse quadro e traduzem os fatos por meio de um contexto bidi-
mensional. As superficies sempre existiram, mas ganham supre-
macia hoje gragas a presenga massiva das telas de televisao, ci-
nema, imagens de revistas, cartazes, que supdoem uma crescente



utilizagdo da imagem técnica®. As imagens ndo emergem apenas
da apreensdo e reproducdo da natureza, mas surgem como ima-
gens de superficie — aquelas que existem apenas em superficies
e ndo como reprodugdes de objetos animados ou inanimados que
habitam em escala tridimensional. Com isso, 0 “homem unidi-
mensional” (aquele que apreende o mundo de forma linear, atra-
vés da leitura) estd desaparecendo. Sobre isso, escreve o autor:

[...] As linhas escritas, apesar de serem muito mais fre-
qiientes do que antes, vém se tornando menos importan-
tes para as massas do que as superficies. [...] 0 “homem
unidimensional” esta desaparecendo. O que significam
essas superficies? Essa ¢ a pergunta do momento. Com
certeza elas representam o mundo tanto quanto as linhas
o fazem. Mas como elas o representam? [...] Serd que
elas representam o “mesmo” mundo que as linhas escri-
tas? (...) O problema ¢ descobrir que tipo de adequagao
existe entre as superficies e o mundo, de um lado, e entre
as superficies e as linhas, de outro. [...] O pensamento
expresso em superficies ndao € consciente de sua propria
estrutura, assim como o ¢ quando expresso em linhas
(Nao dispomos de uma légica bidimensional comparavel
a logica aristotélica no que concerne ao rigor e a elabora-
¢do). [...] (FLUSSER, 2007, p. 103-104).

A emergéncia da imagem digital expressa em superficies -
como filmes, fotos, videos e nas telas dos computadores — assume
o “papel de portadora de informacdo outrora desempenhado por
textos lineares” (O Universo das imagens técnicas, 2008, p.13). E
quanto mais tecnicamente verossimeis e perfeitas na reproducao da
realidade vao se tornando as imagens, tanto mais ricas elas ficam e
melhor passam a prescindir dos fatos que antes representavam. Em
conseqiiéncia, os fatos deixam de ser necessarios, as imagens técni-
cas passam a se sustentar por si mesmas e entdo perdem o seu senti-
do original, ou seja, representar o real. A respeito comenta Flusser:

39 Segundo Flusser, na defini¢ao proposta em 4 filosofia da caixa preta (2011,
p. 18), imagem técnica ¢ aquela produzida por aparelhos.
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[...] Nao mais vivenciamos, conhecemos e valorizamos
o mundo gragas a linhas escritas, mas agora gragas a
superficies imaginadas. Como a estrutura de mediagdo
influi sobre a mensagem, ha mutagdo na nossa vivéncia,
nosso conhecimento e nossos valores. O mundo ndo se
apresenta mais enquanto linha, processo, acontecimento,
mas enquanto plano, cena contexto — como era o caso
na pré-historia e como ainda ¢ o caso para iletrados. [...]
(FLUSSER, 2008, p.15).

Para o autor, a supremacia da imagem em superficies sobre os
textos como forma de difusdo da informacao pode alterar o conceito
de historia — entendida como a sucessao de fatos engendrados pela
acao do ser humano — assim como a percepg¢ao da realidade.

[...] Nao podemos mais passar do pensamento conceitual
para o fato por falta de adequagdo, e também ndo pode-
mos passar do pensamento imagético para o fato por falta
de um critério que nos possibilite distinguir entre o fato e
a imagem. Perdemos o senso de realidade nas duas situa-
¢des, e nos tornamos alienados. Pode-se perfeitamente
pensar que essa nossa alienagdo nada mais € do que o sin-
toma de uma crise passageira. O que se passa atualmente
talvez seja a tentativa de incorporagdo do pensamento-
-em-superficie, do conceito a imagem, da midia de elite a
midia de massa. [...] (FLUSSER, 2007, p. 117)

Essa ¢ uma das questdes colocadas por Flusser. Como tradu-
zir o0 pensamento conceitual em pensamento imagético e vice-versa?

Telas em maquinas: linhas que geram superficies

O que podemos inferir da leitura de linhas em escrita alfa-
bética apresentadas em uma tela de computador?

Em primeiro lugar, podemos dizer que a tela do computador
representa uma superficie. Em segundo lugar, que o texto € apenas um
nivel visivel de linhas escritas, ja que as telas de computador ocultam
o calculo matematico que torna possivel sua expressao como super-
ficie. “As imagens técnicas significam (apontam) programas calcu-
lados”, diz Flusser (O Universo da imagens técnicas, 2008, p. 29).
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As imagens técnicas surgem de calculos, expressos em sucessao de
linhas escritas. Num primeiro momento, o autor se referia aos progra-
mas de aparelhos feitos para transformar fatos da realidade em ima-
gens de superficie — a “caixa-preta”.

Vale dizer que Flusser ndo se referiu a telas de computa-
dor quando usou a expressao superficie no texto “Linha e super-
ficie”, produzido em 1973-74 e publicado como no original no
livto O mundo codificado (2007). Mas, desde entdo, o processo
tecnoldgico que se instaurou — a saber, telas que simulam nogdes
inéditas de espacialidade a um mero toque — alcancou plenitude.

As superficies de Flusser sdo originalmente telas de cinema e
TV, imagens de revistas e cartazes. Quando as vemos, apreendemos
seu sentido geral, como ao ver uma pintura para, s6 depois, decompd-
-las, o0 que ndo ocorre quando lidamos com as linhas.

[...] ainda os lemos (filmes e programas de TV) como
se fossem linhas escritas e falhamos na tentativa de cap-
tar a qualidade de superficie inerente a eles. Mas isso
ira mudar num futuro muito proximo. E tecnicamente
possivel, mesmo agora, projetar filmes e programas de
TV que permitam ao leitor controlar e manipular a se-
quéncia de imagens a ainda sobrepor outras. [...] O que
significa que a “historia” de um filme serd algo manipu-
lavel pelo leitor até se tornar parcialmente reversivel. [...]
(FLUSSER, 2007, p.108-109)

A esse respeito, o que podemos dizer das telas de compu-
tador e aparelhos que produzem imagens digitais? Sao capazes de
simular linhas codificadas em superficies com imagens totalmen-
te abstratas, jamais encontradas na natureza, ou simular outras
imagens, semelhantes as que um dia até existiram como equi-
pamento so6lido, mas sdo hoje apenas imagens (embora capazes
de a um toque exercer fun¢des ndo abstratas, como manipular o
hardware). A relagdo criada pelas linhas escritas e ocultas dos co-
digos de programacao atingiu niveis insuspeitos de virtuosidade:
atualmente, quanto mais tecnologia utilizada, mais ludico e fanta-



si0so serd o resultado expresso em imagens técnicas. Flusser co-
menta, ao escrever anos depois, quando ja incorporava as novas
tecnologias em sua teoria:

[...] Sugiro [...] que o termo “imaginar” significa a ca-
pacidade de concretizar o abstrato, e que tal capacidade
¢ novaque; que foi apenas a inveng¢do de aparelhos pro-
dutores de tecno-imagens que adquirimos tal capacida-
de; [...] que estamos vivendo em mundo imaginario, no
mundo das fotografias, dos filmes, do video, de hologra-
mas, mundo radicalmente inimaginavel para as geragdes
precedentes; que esta nossa imaginag¢do ao quadrado [...],
essa nossa capacidade de olhar o universo pontual de dis-
tancia superficial a fim de torna-lo concreto, ¢ emergén-
cia de um nivel de consciéncia novo. [...] (FLUSSER,
2008, p. 41-42-45)

A interagdo do homem com aparelhos produtores de
tecno-imagens assume, segundo o autor, importancia tal que
tem poder de redefinir o que representa a imaginacgao. Essa re-
definicdo se relaciona ao poder que as imagens produzidas em
aparelhos tecnoldgicos progressivamente assumem de simular
e corresponder a realidade, de forma a transformar em borrdo o
que antes eram os sonhos humanos mais fantasticos. No entanto,
Flusser diz que as tecno-imagens redundam de aparelhos que tém
programas pré-definidos.

Este novo “universo calculado e computado”, segundo
Flusser, ndo tem precedentes, e seus limites sdo os dos progra-
mas impressos nas maquinas. As novas imagens criadas nessas
superficies — dai a expressdo imagem de superficie utilizada an-
teriormente — ndo ocupariam, segundo o autor, 0 mesmo nivel
ontoldgico das imagens tradicionais. Sobre isso ele diz:

[...] (as novas imagens) sdo fendmenos sem paralelos no
passado. As imagens tradicionais sdo superficies abstrai-
das de volumes, enquanto as imagens técnicas sdo su-
perficies construidas com pontos. De maneira que, ao
recorrermos a tais imagens, ndo estamos retornando da
unidimensionalidade para a bidimensionalidade, mas
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nos precipitando da unidimensionalidade para o abismo
da zero-dimensionalidade. Nao se trata de volta do pro-
cesso para a cena, mas sim da queda do processo rumo
ao vacuo dos quanta. A superficialidade que se pretende
elogiar ¢ a das superficies que se condensam sobre seme-
lhante abismo. [...] (FLUSSER, 2008, p. 15).

Quais seriam as consequéncias disso? Ao engendrar
os conceitos de linha e superficie, Flusser considerava fa-
zer um catdlogo das formas de comunicacdo do ponto de vista
da estrutura. Ele disse:

[...] Naturalmente, a relagdo intima entre significado e
estrutura, entre “semantica” e “sintaxe”, ndo deve ser
negada: a forma é condicionada pelo contetdo e ela o
condiciona (embora “o meio ndo tenha que ser necessa-
riamente a mensagem”). [...] €, no entanto, o que se quer
aqui ndo € uma reproducgdo semantica (uma fotografia),
mas uma analise estrutural, um “mapa” da nossa condi-
¢do. [...] (FUSSER, 2007, p. 100).

Embora o objeto usado para mediagdo tenha capacidade
de influir na mensagem transmitida e, consequentemente, no co-
nhecimento, a avaliagdo da mediacdo por texto ou superficie ¢
uma consideragdo sobre a estrutura. Ao ser humano, caberia do-
minar esses novos codigos de comunicagdo e trabalhar sob essa
nova concepg¢do na producao de conteudos. “Os olhos percebem
as superficies dos volumes. As imagens abstraem, portanto, a pro-
fundidade das circunstancias e a fixa em planos, transformam a
circunstancia em cena”, diz Flusser (O Universo da imagens téc-
nicas, 2008, p. 16). E o formato assumido pela informagdo — seja
ou ndo uma referéncia matematica, qualitativa ou quantitativa —
reverbera em efeitos sociais e psicoldgicos, transformando nossa
vida sensoria, emocional e imaginativa.

O livro impresso e a pintura de cavalete contribuiram para
o culto do individualismo, ja que facilitaram o ponto de visa fixo
e particular. Teria sido a capacidade de ler e escrever que conferiu



ao homem o poder de alienar-se, de ndo se envolver? Até que
ponto o uso de um cavalete interfere na producdo de um quadro?
E na posi¢do virtual assumida pelo pintor?

Jackson Pollock, o seminal representante do expressionis-
mo abstrato nos Estados Unidos na segunda metade do século
XX, aboliu o cavalete e colocava suas telas no chdo. Espalhava
assim as tintas a partir de um ponto central. “Eu sou a natureza”,
costumava dizer. Pergunta-se: a natureza prescinde de um ponto
fixo de observagao? (ABRIL, 1978).

Mcluhan (1911-1980) (Os meios de comunicag¢do como
extensoes do homem, 2004, 1964, p. 27) acreditava que a repro-
dutibilidade técnica da imagem libertou a pintura da representa-
¢do, portanto o cubismo e representagdes abstratas e geométricas
teriam em sua origem relacdo com a tecnologia das imagens em
movimento. Trata-se da adequagdo do pensamento expresso em
superficies ao mundo, da criagdo de novas representagdes que
déem conta de uma logica diferente.

A realidade como ficciao

Hé que considerar que a teoria das linhas e superficies
de Flusser integrasse um projeto maior. Sobre isso nos fala
Norval Baitello Jr.:

[...] Aqui estava o projeto de um Vilém Flusser da Fi-
losofia da caixa preta, uma expansdo de seu Fiir eine
Philosophie der Fotografie, uma obra que revolucionou
o modo de ver da era da visdo e da visibilidade. Com
seus conceitos surpreendentes, toma a fotografia como
um ponto de partida para pensar, neste e noutros livros
e artigos, a “escada ou escalada da abstracao” (Treppe
der Abstraktion), a dura passagem pelas etapas em que a
representacdo do mundo vai perdendo progressivamente
as dimensodes da espacialidade. Originalmente se valendo
de representacdes tridimensionais, configuradas no gesto
e na voz, na presenga corporal, a comunica¢do humana
se transforma quando o advento de imagens sobre supor-

124



tes diversos abstrai (e ele mesmo define ‘abstrair’ como
‘subtrair’) a dimensao de profundidade, inaugurando um
outro mundo, bidimensional, o “mundo das superficies”
(die Welt der Oberflichen). A invengdo da escrita, por
sua vez, da mais um passo abaixo na escada, abstrain-
do mais uma componente do espago, criando o mundo
unidimensional, o universo da linearidade, do pensa-
mento logico e da ciéncia, da histéria e do tempo linear
progressivo. O derradeiro passo da referida ‘escada da
abstragdo’ se da com o advento das imagens técnicas ou
tecno-imagens, como a fotografia e as demais imagens
produzidas por aparelhos (nem ferramentas, nem ma-
quinas). Trata-se entdo de representagdes nulodimensio-
nais, numeros, féormulas, pontos, reticulas, granulagdes
e algoritmos. [...] (BAITELLO in O Leitor numero 69
ou 0 Marco Zero de um futuro Flusser, prefacio do livro
Lingua e Realidade, 2004, p. 22).

O retorno ciclico das superficies como expressdes do
mundo ¢ descrito por Baitello como uma ‘escada de abstragao’.
Ja Gustavo Bernardo fala da passagem de textos a imagens como
processo infindavel de tradugdes e retradugdes.

[...]1 Em Filosofia da caixa-preta [...], Flusser desenvolve
uma histéria dos media baseada em uma série de processos
de tradug@o e retradug@o. Essas transformagdes tém lugar en-
tre dois codigos essenciais: imagens ¢ textos. O filésofo defi-
ne “imagem” como uma superficie de significado obtida pela
reducdo da quadridimensional experiéncia primaria humana
(resultado das trés dimensdes do espago mais a dimenséo do
tempo) a duas dimensdes do plano. Imagens foram inventa-
das para tornar o mundo “fora daqui” imaginavel, ou seja,
compreensivel para nos. Textos, por outro lado, sdo codigos
unidimensionais obtidos pelo ato de dispor letras e palavras
simples em linhas. [...] Ao final do livro, [...], o termo tradu-
zir (...) € definido como “mudar de um c6digo para o outro,
portanto, saltar de um universo a outro”. [...] (no livro Vilém
Flusser, uma introdugdo, do qual Gustavo Bernardo ¢ um dos
autores (BERNARDO; FINGER; GULDIN, 2008, p. 100).



Os autores citados acima tém interpretagdes variadas para
o tema linha e superficie em comunicag¢do, segundo Flusser. Bai-
tello fala da passagem de linhas a imagens como uma trajetoria
que ruma em direcdo a abstragdo, enquanto Gustavo Bernardo
considera a passagem de um estado a outro como traducao entre
texto e imagem, ou seja, processos complementares de represen-
tacdo. Independentemente de interpretacdes, no entanto, ¢ correto
afirmar que, para o autor, a popularizagdo das superficies, que
substituem os textos lineares em importincia, traria como resulta-
do uma alteragdo dramatica na estrutura do pensamento ocidental.
“Nao se trata do retorno a situagdo pré-alfabética, mas de avango
rumo a uma situagdo nova, pos-historica, sucessora da historia e
da escrita” (FLUSSER, 2008, p. 15).

Diante desse quadro, duas possibilidades sdo colocadas por ele.

A primeira possibilidade ¢ a de o pensamento imagético
nao ser bem sucedido ao incorporar o pensamento con-
ceitual e dai nos tornariamos vitimas de um novo tipo de
barbarie — a imaginag@o confusa. Isso conduziria a so-
ciedade a uma despolitizacdo generalizada, a uma desa-
tivacdo e alienacdo da espécie humana. Seria a vitoria da
sociedade de consumo e isso conduziria ao totalitarismo
da midia de massa (FLUSSER, 2007, p. 124).

Esse raciocinio de Flusser nos coloca em um cendrio que
se aproxima das visdes apocalipticas de pensadores que estudam
o uso das imagens pela industria cultural.

A segunda possibilidade, diz Flusser em O Mundo Codifi-
cado (2007, p. 125), € de “o pensamento imagético ser bem-suce-
dido ao incorporar o conceitual”. Um novo senso de realidade se
instauraria, segundo Flusser, e isso envolveria todas as areas do
pensamento humano. Ele escreve a respeito:
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[...] Isso levara a novos tipos de comunicagdo, nos quais o
homem assumira conscientemente a posigdo formalistica.
A ciéncia ndo sera mais meramente discursiva e conceitual,
mas recorrera a modelos imagéticos. A arte ndo trabalhara
mais com coisas materiais [...], ela propora modelos. Os
politicos ndo lutardo mais pela observancia de valores, eles
irdo elaborar hierarquias manipulaveis de modelos de com-
portamento. E isso significa, em resumo, que um novo sen-
so de realidade se pronunciara, dentro do clima existencial
de uma nova religiosidade. [...] (FLUSSER, 2007, p. 125).

Esta segunda hipodtese vai de encontro ao pensamento de
autores que acreditam na formulacdo de novos paradigmas que
englobem a ciéncia e a civilizagdo. Particularmente em comu-
nicacdo, os novos paradigmas podem ser construidos pela agao
humana sob a emergéncia das novas plataformas tecnolégicas.

A nosso ver, Flusser movia-se como pensador entre essas
duas possibilidades — criagdo ou destruicao total. O autor foi con-
cebido e criado na Europa anterior a Segunda Guerra Mundial,
sob uma estrutura social dialogica, discursiva, textual, onde ele
vivia com o pai, reitor de universidade em Praga, entdo capital da
antiga Tchecoslovaquia, a mae e a irma. Todos os seus familiares
foram mortos em campos de concentracao pelos nazistas, e ele
partiu em fuga da Inglaterra (sua ultima visdo da Europa foi o
porto de onde zarpou em chamas).

Portanto, os fatos indicaram que o mundo em que vivia
desapareceu. De seu refugio, no Brasil, Flusser presenciou a
destruicdo pelo noticidrio, por imagens que nos chegaram anos
depois, dos campos de concentragdo e outros horrores da guerra
(ndo devemos esquecer que ndo existia naquela época a nogao
de “tempo real”). Talvez por isso o trabalho filos6fico de Flusser
seja tao ligado a midia. Como diz Maria Lilia Ledo, no prefacio
de Ficgoes Filosoficas:



[...] (Flusser era) livre para gerar idéias e liga-las ao que
acontece a sua volta. Por isso ¢ tao dificil delimitar as ba-
ses do pensamento flusseriano, porque este esta sempre
correlacionado a fatos, ndo importa de que natureza. |[...]
(Le@o in Ficgdes Filosoficas, FLUSSER, 1998, p. 14).

A questdo persiste: como traduzir pensamento imagético
em conceitos civilizatérios, comuns e eficientes para transmissao
de mensagens a todos os homens? Cabe a nds estudar as pos-
sibilidades. No entanto, toda “futuragao”’, como diria Flusser,
¢ atividade desnecessaria. Este trabalho se forja no ambito das
constatagdes do autor estudado. Sobre isso, vale reproduzir o que
ele escreveu em texto mais recente, O Universo das imagens téc-
nicas, publicado no Brasil em 2008.

[...] Doravante, apenas a imagem ¢é o concreto. O con-
creto se passa nos terminais; o resto ¢ “metafisica”, no
sentido pejorativo do termo. As imagens nos terminais
s80 0 polo oposto do nosso vetor de interesse e nds somos
o polo oposto do fascismo que emana das imagens. [...]
(FLUSSER, 2008, p. 137).

E mister dominarmos os novos cddigos que se apresentam.

“Linha e superficie” se refere a codigos usados para co-
municagdo, onde linhas sdo pontos, que se retnem em suces-
sdo, formando conceitos, expressos em palavras, € que alinhadas
transformam-se em textos. O significado que reune palavras e as
transformam num cédigo compreensivo representa a sintaxe ja
construida. J4 as superficies sdo telas ocupadas cada vé mais pe-
las imagens técnicas, que t€m sido usadas em lugar das palavras
para compor explicagdes de mundo. Cabe construir uma estrutura
que dé sentido a isso. O autor escreve:

40 Expressao utilizada pelo autor para designar previsoes futuras Em O Univer-
so das Imagens Técnicas (FLUSSER, 2008).
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[...] Textos sdo séries de conceitos, abacos, colares. Os
fios que ordenam os conceitos (por exemplo, a sintaxe,
as regras matematicas e logicas) sdo frutos de convencao.
Os textos representam cenas imaginadas assim como as
cenas representam a circunstancia palpavel. O universo
mediado pelos textos, ali universo contavel, é ordenado
conforme os fios do texto. E mais de trés mil anos se
passaram até que tivéssemos “descoberto” esse fato, até
que tivéssemos aprendido que a ordem “descoberta’ no
universo pelas ciéncias da natureza € projecdo da linea-
ridade l6gico-matematica de seus textos, e que o pensa-
mento cientifico concebe conforme a estrutura de seus
textos assim como o pensamento pré-historico imagi-
nava conforme a estrutura de suas imagens. Essa cons-
cientizagdo, recente, faz com que se perca a confianca
nos fios condutores [...] (FLUSSER, 2008, p. 17).

E entdo Flusser fala que deixam de existir os fios que man-
tém juntas as pedras dos colares — ou seja, desmantela-se um codi-
go em vista de outro que comeca a surgir em informagao. Existem
as palavras, para as quais existem cddigos construidos, e as cenas,
que formam “amontoados de particulas, de quanta, de bits, de pon-
tos zero-dimensionais”. As pedras soltas, segundo Flusser, ndo sao
manipuldveis, nem imaginaveis ou concebiveis. Mas sdo calcula-
veis e podem ser “computadas” e reunidas em mosaicos, “forman-
do entdo linhas secundarias (curvas projetadas), planos secundarios
(imagens técnicas), volumes secundarios (hologramas)”.

Essa progressdo técnica que influi na elaboracdo de uma
imagem técnica pode, no entanto, ser analisada do ponto de vista
dos efeitos sobre o observador .

Ha quem considere a teoria de Flusser sobre os media dessa
forma. Autores tém estudado de forma genérica o impacto do con-
ceito das imagens em superficies sobre a 4rea de comunicacio. E o
caso de Lucrecia D’Alessio Ferrara, para quem a imagem técnica
seria mais do que uma teoria da imagem. Ela escreveu o texto “A
Visualidade como paradigma da comunica¢do enquanto ciéncia
moderna e pos-moderna”, apresentado no 9° Compos, em 2009.
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[...] mais do que teoria da imagem, Flusser desenvolve
uma teoria da visualidade que ndo se confunde com a es-
petacularidade anterior ou seu efeito social como anesté-
sico perceptivo. Diferem a imagem ¢ a visualidade, mas
ambas caracterizam epistemologias distintas da comuni-
cagdo: transformamos uma ciéncia moderna em outra,
posmoderna. [...] (FERRARA, 2009, p. 13).

No caso, uma teoria de visualidade refere-se a imagem
como artefato primordial nos cenarios de em que trocas informa-
tivas se estabelecem. A autora discute Flusser e defende que os
pontos levantados pelo autor e possuem amplas implicagdes na
teoria do conhecimento em comunicagao.

[...] Da linha a superficie ou da imagem simbolica a
visualidade em processo de semiose, temos uma mu-
danca no modo de conhecer, uma transformagéo episte-
molodgica que coloca para a comunicagdo um novo cami-
nho, pois desafia 0 modo como se pode comunicar [...]
(FERRARA, 2009, p. 13).

Em suma, para Ferrara, a ideia de linha e superficie em
Flusser remete a alteragdes profundas na percepg¢do e compor-
tamento humanos diante da comunica¢do ¢ do conhecimento.
Segundo a autora, a visualidade se afasta das nog¢des tradicio-
nalmente discutidas em comunicag¢do, que consideram a ima-
gem um artefato da publicidade e do uso indiscriminado da in-
formacao para impor determinadas visdes de mundo ao publico
de massa planetario.

Segundo Ferrara, a visualidade, enquanto meio comuni-
cativo, “iria além da imagem” (FERRARA, 2009, p. 11). Seria
antes uma matriz cognitiva. Nao seria apenas visual, mas con-
vocaria todos os sentidos que atuariam em trocas comunicativas
ainda ndo codificadas. A autora considera que Flusser atuou na
constru¢do de uma teoria da visualidade onde a imagem técnica
seria capaz de engendrar uma espacialidade cognitiva, que regis-
tra uma nova maneira de ser e estar no mundo.



Da imagem tradicional, passamos a imagem técnica de
superficie. Em superficies, conforme tratamos aqui, a imagem
técnica vai além da adequagdo em relagdo ao mundo e passa a
atingir escalas progressivas de abstracdo — as imagens bidimen-
sionais, desprovidas de volume, sdo substituidas por aquelas que,
gracas a cifras ocultas e misteriosas, alcancam novas dimensdes
aos olhos humanos e surgem totalmente desconectadas da reali-
dade. Segundo Ferrara, como decorréncia desse processo, temos
uma mudanc¢a no modo de conhecer, uma transformagao episte-
mologica que coloca a comunicagdo em um novo caminho.



DO CONCEITO A IMAGEM: A CULTURA DA MIDIA POS-VILEM FLUSSER
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pistas para uma estética “sem chao”




O jogo de Vilém Flusser: pistas para uma estética “sem chao”

Cesar Baio

Introducio

O jogo aparece de maneira transversal nos textos de
Vilém Flusser, revelando-se como uma alternativa encontrada
pelo filésofo para se posicionar diante dos automatismos cada vez
mais complexos da sociedade que emergia em sua €poca. Para en-
tender jogo em Flusser, no entanto, talvez tdo importante quanto
adentrar o universo conceitual do filosofo seja examinar como
ele proprio se assume como jogador, ao tomar o texto e a lingua
como aparatos em relacao aos quais se deve assumir uma postura
ludica. Por isso, além de procurar em Flusser uma defini¢ao do
conceito, o presente texto visa a analise de como o filésofo as-
sume ele proprio o jogo como uma maneira de estar no mundo,
uma postura ludica de busca pela utopia liberdade, um modo de
existéncia que se deixa ver em sua maneira de pensar, escrever e
se relacionar com a cultura, com a lingua e com o outro.

Ao assumir essa postura ludica, Flusser tenta escapar de
certos padrdes impostos pela lingua e pela escrita, especialmente
aqueles construidos pela logica discursiva, segundo uma posi¢ao
que pode ser bem representada por sua emblematica proposta de
superagao do pensamento histérico pelo pds-histérico. Aqui, a
obra do filésofo ¢ analisada de uma perspectiva da estética, vi-
sando compreender como ela propria da corpo a filosofia que
propoe. Por fim, esta discussao ¢ contraposta a certos procedi-
mentos cada vez mais comuns na arte contemporanea, visando
tomar a postura ludica de Flusser como um instrumento concei-
tual capaz de oferecer uma base tedrica consistente para futuras
investigacdes no campo das artes.



O jogo com a lingua

O jogo como elemento cultural ganhou destaque no pensa-
mento ocidental a partir de Johan Huizinga, com seu livro Homo
Ludens, originalmente publicado em 1938. Ao estudar aspecto 10-
dico da cultura, Huizinga viu no jogo um carater profundamente
estético. “[...] jogo se baseia na manipulacao de certas imagens,
numa certa ‘imagina¢do’ da realidade (ou seja, a transformagao
desta em imagens)” (HUIZINGA, 2000, p. 7). Talvez seja mes-
mo essa capacidade de imaginacdo (Einbildungskraft) que tenha
chamado a atencdo de Flusser, que viu no jogo um modo de criar
imagens que se projetem no mundo com for¢a suficiente para
questiona-lo, para tensionar suas incoeréncias, para fazer pensar
sobre os cenarios virtualmente inscritos nas atualizagdes de uma
realidade cada vez mais complexa.

Como filosofo, tedrico da midia e critico cultural, Flus-
ser sempre se valeu habilmente da lingua e do texto para arti-
cular seu pensamento e se inserir nos circulos intelectuais. Mas,
j& no inicio, Flusser percebeu o aspecto de “aparato” que toda
lingua mantém e, desde entdo, passou a procurar incessantemen-
te por maneiras de desviar-se dos seus automatismos. Flusser
sempre se manteve atento ao modo como os processos de me-
diagdo conservam formas proprias de estruturar o pensamento
e, por consequéncia, como eles determinam o modo como nos
posicionamos diante da sociedade e do outro. Entre os aspec-
tos mais nocivos dos automatismos dos modelos de comunica-
¢do em vigor em sua época (especialmente na TV, mas também
no radio e no cinema), estava a organizacdo estrutural baseada
no discurso. Para o filosofo, ¢ a partir da l6gica discursiva, que
atravessa a cultura e a comunica¢do de massa, que se estrutura
um modelo de sociedade baseado na concentragao de poder e na
unilateralidade ideologica. Como uma anomalia sistémica, essas
caracteristicas teriam a longo prazo efeitos catastréficos na hu-
manidade, tal como ja teria acontecido nas sociedades onde se
desenvolveram regimes totalitaristas.



Em contrapartida, ele também percebeu a ineficacia das
estratégias criticas em vigor nas décadas de 1960 e 1970, que
buscavam negar frontalmente os discursos dominantes através da
imposi¢ao de outros discursos. Fundadas sobretudo no marxis-
mo e no estruturalismo, as correntes que surgiram nesse periodo
se engajavam contra as instituicdes na tentativa de romper com
o poder estabelecido. Apesar disso, elas mantinham, ao final, a
mesma logica de organizagdo que combatiam. Eis porqué tantas
revolugdes acabaram por constituir regimes tanto ou mais opres-
sivos quanto os antecessores.

Esse foi o modo encontrado por Flusser para melhor
aproximar a estética comunicacional de questdes politicas e éti-
cas. Ele percebeu que para a sociedade estar organizada de ou-
tra maneira seria necessario, antes, encontrar outros modos de
construir € comunicar o proprio pensamento. Seria preciso, en-
tdo, uma logica que rompesse com a linearidade discursiva. Ao
buscar uma resposta a tal questdo, ele viu no didlogo uma alter-
nativa ao discurso e procurou, ele mesmo, se desviar da logica
discursiva em seus textos. Concebeu, entdo, um modo de pensar
pos-historico que foi sendo aprimorado por ele, como conceito e
como estética, ao longo dos anos.

Muitas das caracteristicas de sua personalidade e de seus
textos, se analisadas do ponto de vista aqui proposto, revelam-se
como estratégias muito bem articuladas para que seus ensaios es-
capassem da forma discursiva. Dentre as principais delas, pode-se
notar, estdo: seu estilo proprio de escrita, considerado em sua épo-
ca como antiacadémico; sua predilecdo pelo ensaio como género
ideal; seus provocativos jogos de linguagem, baseados na logica e
na etimologia das palavras; uma linguagem floreada, marcada por
um existencialismo bastante particular; uma maneira peculiar de
aplicar o método de reducdo fenomenoldgica para elaborar suas
questdes e argumentos, algo que o habilitava a pensar por meio de
diagramas conceituais, ou seja, por meio de imagens; a adogdo da
traducdo como um modo de reescrever e de repensar suas ideias;
seu estilo provocativo e ironico; e, sobretudo, um modo proprio
de conduzir o leitor através das curvas do seu pensamento, por
meio da sucessdo de argumentos e contra-argumentos.
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Em sua busca pela liberdade, Flusser passou a jogar com
a linguagem e acabou se tornando “sem chao” também em seus
textos. A andlise dessa maneira de organizar a escrita e a lingua-
gem ¢ capaz de revelar um modo especifico de pensar, pautado
no didlogo e na emancipagdo daquela logica discursiva de im-
posicdo e coercdo do outro. Este didlogo libera tanto o filoso-
fo quanto o leitor para alternar entre diferentes perspectivas
e multiplos futuros possiveis.

As estratégias de jogo

Flusser fez da tradu¢ao um elemento importante no pro-
cesso de aprimoramento de suas ideias. Seus textos eram elabora-
dos inicialmente em uma lingua e, em seguida, reescritos em ou-
tras, multiplicando suas principais questdes em diferentes versoes
do mesmo argumento. Em cada atualizacdo, seus pensamentos
eram reorganizados, transformados e ampliados, num processo
de reformulagdo constante.

Embora esse aspecto coloque certa dificuldade na leitura
de seus textos, assim como no mapeamento de sua producao, ele
também se apresenta como uma estratégia eficiente para romper
com os modelos estruturantes do pensamento que estdo inscritos
em cada lingua. Ha coisas que so se pode falar em alemao, outras
s0 em portugués, outras somente em franc€s. Flusser sabia disso
e explorava a diversidade dos campos epistemologicos dos varios
idiomas que conhecia. Além do tcheco e do alemao, aprendidos
na juventude em Praga; ele também utilizava o portugués, o in-
glés, o francés e, de modo pontual, o italiano, o russo e até¢ mes-
mo o tupi. Em seus textos e em suas aulas, ele atravessava esses
diversos universos semanticos a todo momento, visando escapar
dos determinismos impostos pelos modelos de pensamento que
estruturam uma lingua em particular, seja ela qual for.

Outra estratégia adotada por ele foi a esquiva dos rigi-
dos modelos de escrita e organizagdo textual proprios do estilo
académico. Ao contrario da praxis cientifica, Flusser raramente
apresentava suas referéncias e muitas vezes tomava como dados
conceitos importantes para a compreensao da genealogia dos seus



argumentos. Além disso, ele quase sempre jogava com aproxi-
magoes e distanciamentos, profundidade e superficialidade. Esta
talvez fosse uma das suas estratégias mais radicais de busca pela
liberdade (sua e de quem o 1€). Em seus textos, o filésofo costu-
ma conduzir o leitor ao longo de uma argumentagdo claramente
defendida e embasada, mas, logo adiante, ¢ comum que o pro-
prio texto apresente um contra-argumento que tente invalidar as
1deias anteriormente defendidas. Nessas curvas, ele vai dando voz
a pensamentos diferentes e, na maioria das vezes, contraditdrios.
Por vezes, ele deixa o texto inconcluso e da ao leitor a tarefa de
encontrar uma resposta viavel as suas indagacdes. Estas inversoes
se constituem verdadeiros labirintos com idas e vindas que coli-
dem, em embates estonteantes de conceitos e contra-argumentos.

Na vocacdo borgeana de Flusser estd a beleza e a
sofisticacdo de sua estética, porém, talvez esteja nela também um
dos aspectos que mais tenha causado mal entendidos na recepg¢ao
de sua obra. Interromper a leitura pouco antes de uma dessas cur-
vas, tanto quanto negar-se a fazer uma delas, pode custar muito ao
entendimento de qualquer leitor. Acompanha-las, porém, ¢ tarefa
de longo prazo, mas que se faz necessaria para se compreender
devidamente seus métodos e sua filosofia. Como afirma Norval
Baitello Jr. (2008) na introducado ao livro O Universo das imagens
técnicas, este método em que Flusser subverte seus argumentos,
inverte o proprio objeto e, com isso, desafia olhar do leitor, ¢ de-
cisivo para que ele opere os mergulhos mais extensos e profundos
nos seus problemas prediletos.

Estes aspectos dao certa estranheza aos textos de Flusser e
estabelecem uma poética muito particular, algo como uma poesia
da légica, expressa nas curvas, nos argumentos e nos saltos que
desprezam a linearidade historica e que demandam do leitor uma
sensibilidade diferente daquela inscrita nos textos de outros filo-
sofos. Mais do que uma forma de escrever, seu texto materializa
seu proprio modo de pensar. Elaborada a partir desta estratégia
precisamente articulada, cada curva do texto e cada inversao lan-
ca o leitor para fora e o coloca de frente com a materialidade da
propria escrita e com o carater argumentativo das suas ideias. Ao



seu modo, Flusser rompe com a transparéncia da imersao e abre
mao da condugdo romanesca para dar espago a uma escrita dia-
gramatica, processual e imagética.

Diante desta escrita, o leitor ¢ chamado a gerar suas pro-
prias ideias, conexdes e hipoteses. Justamente ao se revelar como
estrutura, nas curvas do seu pensamento, ¢ que o texto libera seu
leitor. A maneira como se estabelecem os conflitos entre ideias
aparece como uma estratégia que visa dar conta das ambiguida-
des proprias ao mundo. Situar-se nessas idas e vindas do texto
flusseriano ¢ um verdadeiro desafio e exige conhecer com certa
latitude a genealogia de tais pensamentos.

O dialogo em Flusser

Os processos psiquicos ditos “conscientes” assentam
sobre camadas grossas de processos “coletivos”, ha
constante transito entre todas as camadas, € o sujei-
to individual forma espécie de ponta de um iceberg
o qual por sua vez flutua em um oceano inarticulado
(Flusser, De sujeito em projeto, p. 4)*"

A partir de suas curvas, o texto de Flusser estabelece o que
se pode entender como um jogo entre discursos de consciéncias in-
dependentes. Tal escolha estilistica representa formalmente a pro-
pria base conceitual que cruza o pensamento flusseriano no nivel
mais abrangente e, a0 mesmo tempo, profundo: a existéncia essen-
cialmente dialégica do humano. Para Flusser (Curso de teoria da
comunicagdo - Média IV, p. 1), o didlogo € o processo mais adequa-
do para que uma informagao seja criada. Ele permite que conhe-
cimentos armazenados em diferentes memorias se entrechoquem,
dando origem a algo diferente do que era conhecido até entdo. Por
1ss0, para o filosofo, o didlogo € a inica maneira de estabelecer uma
relag@o ndo coerciva e de respeito mutuo, de acordo com um proje-
to que segundo ele j4 estaria preconizado na visdo fenomenologica
da sociedade desde Husserl (FLUSSER, On Husserl, p. 4).

41 Este e outros textos inéditos nao possuem referéncia de ano de publicagéo,
por isso aparecem mencionados pelo titulo. Eles foram consultados diretamente em
visitaao _Vilém Flusser Archiv, hospedado na Universitit der Kiinste Berlin.
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No horizonte desta proposta estd a criagdo de uma rede
composta de relagdes intersubjetivas, de encontros e de didlogos.
Assim como seus textos, sua personalidade e sua maneira de pen-
sar eram uma busca por se esquivar da unanimidade. Sabe-se que
suas provocagoes, tensionamentos, inversoes e atravessamentos
acabaram por gerar debates acalorados e, também, alguns inimi-
gos. Mas ¢ preciso notar, no entanto, que esse modo de Flusser se
posicionar permitiu a ele desviar seus argumentos do eixo organi-
zador de um discurso univoco e confrontar de maneira franca seu
pensamento com o do outro, de modo a propor didlogos efetiva-
mente polifonicos, no sentido bakhtiniano do termo.

Nada indica que Flusser tenha tido algum contato com
a obra de Mikhail Bakhtin. Entretanto, uma analise do método
que Flusser utiliza para elaborar argumentos e formular questdes
revela uma estratégia baseada no entrechoque de pensamentos
autonomos, tal como foi proposto pelo critico literario e fildso-
fo russo. E possivel, de certa maneira, encontrar em Flusser a
independéncia ideoldgica que Bakhtin identificou em Dostoiévs-
ki como uma “polifonia de vozes plenivalentes” (BAKHTIN,
1997). Vozes estas que, dentro do texto, mantém independéncia
tanto uma da outra quanto em relagdo ao proprio autor da obra.

Por assumir esta caracteristica, segundo Bakhtin, as per-
sonagens de Dostoiévski se tornavam “equipotentes” na medi-
da em que mantinham uma relacdo de independéncia de poder e
de autonomia ideologica. Tal como em Dostoiévski, em Flusser,
cada ideia encontra sua contraparte. E ¢ nesse confronto que ele
elabora seus argumentos e formula suas questdes. Ao analisar a
génese filosofica do seu pensamento, € possivel perceber que, de
fato, esta ndo ¢ apenas uma coincidéncia. Flusser e Bakhtin man-
tém como referéncia comum a filosofia de Husserl, que inspirou
também muitos outros pensadores, tais como Martin Buber, para
quem a propria existéncia humana ¢ fundada no dialogo com o
outro, e Wittgenstein, que também assume uma visdao de mundo
baseada no dialogo.
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Na obra de Flusser, o enfrentamento entre consciéncias
plenas de poder muitas vezes ¢ radicalizado ao maximo pela al-
ternancia entre pessimismo e otimismo. Esta oscilagdo foi res-
ponsavel por outros dos tantos equivocos na leitura de sua obra.
Como afirma Andreas Strol, muitos viram nele uma figura “cult
do admiravel mundo novo da midia™*?, um “profeta das tecno-
logias da informagdo™, ou ainda, “um pioneiro radical das no-
vas tecnologias do micro chip, do monitor ¢ do computador”*,
enquanto isso, outros tantos o tomavam como um apocaliptico
frente a imagem, a tecnologia e a midia.

Flusser ndo era otimista, nem pessimista, e era os dois
ao mesmo tempo, ele jogava no entremeio dessas duas posigoes.
Esse era seu jogo, um modo que ele encontrou de criar ambigui-
dade em seus textos, na tentativa de se aproximar da diversidade
e das multiplas forcas de tens@o do contexto cultural atual. Essas
idas e vindas, baseadas em uma argumentacdo em curvas, gera
um didlogo com o leitor e, por fim, tornam-se capazes de abalar
a estabilidade requisitada para uma leitura unidirecional de seus
textos. E tal ambivaléncia ¢ muito significativa, pois representa
a um s6 tempo: a profunda recusa por determinismos de qual-
quer ordem, a impossibilidade de pensar o homem se ndo pela
sua relagdo com o outro e uma concep¢do do mundo tal como
uma complexidade inexplicavel.

A relagdo dialogica de Flusser com a sua obra de-
monstra, sobretudo, a procura por um modo de se libertar do as-
pecto instrumental da lingua. E certo que a escrita mantém uma
dimensdo de instrumento, mas, como todo aparato, ela ¢ sobre-
tudo um modo de organizacdo de elementos simbodlicos do mun-
do, composto por uma série de camadas de conhecimentos que
mantém dimensdes éticas, politicas, sociais, ideologicas, e que

42 Ver as referéncias feitas a Flusser em Strohl (2000). A comegar por: Stréhl in
K.P. Liessmann: “Wir kénnen nur noch Saboteure sein”. in: Der Standard, March 13,
1991, p. 27

43 Wolfgang Preikschat: Das Zeitalter der Buchstaben ist am Ende. in: PS N°
256, probably 1985, p. 30.

44 Michael Schmidt-Klingenberg: “Die Macht geht auf blode Apparate iiber”.
in: Der Spiegel, No. 19, May 8, 1989, p. 133 ff
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se constituem por modelos epistemologicos. Assumir exclusiva-
mente seu aspecto instrumental (técnico), na tentativa de proferir
uma filosofia, seria negligenciar todas essas outras dimensoes.

O aspecto instrumental do aparelho passa a ser despre-
zivel, e o que interessa ¢ apenas seu aspecto brinquedo.
Quem quiser captar a esséncia do aparelho, deve procurar
distinguir o aspecto instrumental do seu aspecto brinque-
do [...] (FLUSSER, 2002a, p. 26).

Justamente essa busca leva Flusser a encontrar uma pos-
tura ética que possa responder a um modo de estar no mundo que
fuja da logica discursiva e que dialogue, no lugar de tentar impor-
-se sobre o outro. Tal modo de se posicionar em relagdo ao mundo
pode ser resumido na passagem do homo sapiens para o homo
ludens. No ensaio intitulado Nascimento de imagem nova, ao tra-
tar dos aparatos de ordem técnica, Flusser chega ao conceito de
tecno-imaginagao, que se refere a um modo de identificar os auto-
matismos dos aparatos para, entdo, jogar com eles. Tal conceito,
porém, ultrapassa os limites das tecnologias de comunicacdo e
pode ser entendido como uma maneira de se relacionar com to-
dos os aparatos que constituem mais de modo mais amplo nosso
nosso contexto cultural.

Tecno-imaginagdo ndo ¢ contestacdo, mas supera-
¢do da situagdo atual do mundo codificado. Nao leva
a revolucdo... Leva, pelo contrario, a uma agdo que se
aproveita da situagdo estabelecida com propositos es-
tranhos aos dos atuais manipuladores. Tecno-imagina-
¢do ¢ precisamente a capacidade de imaginar as ideo-
logias atualmente manipuladoras, e de brincar com
elas. E quem possui tecno-imaginagdo seria, ipso facto
o oposto tanto do idedlogo quanto do tecnocrata: se-
ria jogador, homo Iludens. Em suma: tecno-imaginacao
ndo seria pensamento critico, mas pensamento estrutu-
ral, ironicamente reformulador dos dados disponiveis
(FLUSSER, NASCIMENTO DE IMAGEM NOVA, P. 16).



Trata-se de um modo de existéncia de um ser “sem chdo”,
que por ndo fincar raizes pode se deslocar entre territorios, ideo-
logias, perspectivas e poderes diferentes: ser livre e jogar. Jogan-
do, ¢ possivel estar dentro e fora a um sé tempo. E possivel nao
se negar a ser sujeito do mundo, mas também nao se deixar to-
mar como objeto. Estar dentro para conhecer e estar fora para
pensar. Jogar seria assim, para Flusser, a unica maneira viavel
de exercitar a liberdade. Essa existéncia “sem chao” talvez seja
uma das condi¢des mais essenciais para o jogo flusseriano, ja que
¢ ela que permite o transito entre o dentro e o fora do poder de
captura do aparato.

Pistas para pensar a arte contemporinea

A partir de sua filosofia “sem chao”, Flusser adotou a figu-
ra conceitual do homo ludens tanto para operar com seus concei-
tos tedricos quanto como um modelo ético de se posicionar diante
dos automatismos da lingua. Esse jogo que o filésofo coloca em
operagdo, € preciso notar, mantém estreitas relagdes com muitos
dos procedimentos em vigor na arte contemporanea.

Pode-se questionar se, de algum modo, os procedimentos
e posicionamentos que foram sendo assumidos na arte ao longo
do século XX, no caminho da constru¢ao do que chamamos hoje
de arte contemporanea, nao guardariam semelhangas com a pos-
tura “sem chdo” assumida por Flusser. Tal postura que poderia,
talvez, ser identificada nas acdes dadaistas, na intervengao critica
no circuito da arte de Duchamp, nos questionamentos sobre o ob-
jeto artistico feitos pela performance e na proposta de tomar a arte
como pensamento, tal como colocada pela arte conceitual.

Ao lastro do dadaismo e da arte do pds-guerra, seria preci-
so somar, ainda, o que vem sendo produzido nos ultimos quinze ou
vinte anos. Cada vez mais, os aparatos culturais se complexificam
e se empoderam, aproveitando-se do discurso tecnocientifico, da
expansao das redes digitais e do papel das midias no capitalismo
atual. Conscientes disso, muitos artistas passam a operar nestes
circuitos, infiltrando-se nos seus aparatos, problematizando-os
e reprogramando-os tal como acham mais conveniente. Pensar



a arte na contemporaneidade exige que, em algum momento, se
atente para o modo como o artista tem se posicionado em relagdo
aos niveis atuais do avanco tecnoldgico, a automatizagdo (disci-
plina) das praticas culturais e aos papeis da midia, da tecnologia e
da ciéncia na constru¢do da sociedade que emerge no século XXI.

Dentre os procedimentos mais comuns desses artistas, po-
deriam ser listados: o “raqueamento” de aparatos de producao e
exibicdo de imagem em sua dimensdo mais material, justamente
aquela de seus circuitos eletronicos e engrenagens; o uso de equi-
pamentos, midias e aplicativos desenvolvidos pela industria para
outros fins que ndo o entretenimento em massa; a intervengao nos
sistema midiaticos a partir da exploracdo das deficiéncias em seus
fluxos de informacao e seus protocolos (tal como fazem a dupla
The Yes Men, por exemplo); a invencdo de aparatos técnicos es-
peculativos que fazem uso de tecnologias avancadas para pro-
blematizar os modelos de representacdo instituidos pela industria
midiatica.

A figura conceitual do homo Iludens parece oferecer uma
perspectiva interessante para analisar o modo como os artistas
passaram a atuar diante dessa complexidade e do poder dos apa-
ratos culturais emergentes. As estratégias e procedimentos assu-
midos por eles aparecem como uma maneira habil de se posicio-
nar eticamente, uma vez que partem do esgotamento das posturas
baseadas no contradiscurso engajado, e que, no lugar da negacao,
permitem ao artista transitar entre os sistemas, redes e circuitos.
Trata-se de problematizar em lugar de contestar e, assim, superar
os modelos estabelecidos apontando para outras logicas possiveis
de organizag¢do social.

Estes artistas parecem ndo mais propor a revolucao, mas a
superacao dos aparatos estabelecidos. Ao se inserirem nos circui-
tos artistico e mididtico para, a partir desses lugares, propor suas
intervengoes, eles potencializam sua capacidade de problematizar
as dindmicas culturais estabelecidas. Dessa forma, eles agem de
maneira diferente da producdo engajada contra as institui¢des de
arte e de poder, muitas das quais permanecem até hoje assentadas
na critica marxista. Enquanto a ideia de resisténcia pode pressu-
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por a tentativa de evitar o movimento, o que estes artistas buscam
justamente € criar movimento. Mas movimento em direcdo pro-
pria, € claro. Assim como Flusser, eles parecem ter percebido que
anegacao de um sistema nao necessariamente o enfraquece e que,
portanto, € preciso encontrar uma estratégia mais bem habilita-
da para fazer refletir sobre ele, para problematizé-lo, para tornar
evidente as incoeréncias e as tensdes que sdo inteligentemente
escondidas em suas “caixas-pretas”. Para isso, muitos artistas que
se voltam aos aparatos de producdo de imagens deslocam-se entre
territorios, sem fincar raizes e sem defender uma posicdo oposi-
tora tdo bem definida. Ele se deixa fazer parte do sistema para
corrompé-lo pelas fissuras de suas contradigdes. Ele se mantém
dentro e fora, cle atravessa e retorna.

Tendo em vista a abundancia e a diversidade deste terre-
no, o presente texto ndo pretendeu analisar esta producdo. Antes
disso, buscou-se aqui levantar evidéncias que permitam vislum-
brar uma teoria analitica capaz oferecer uma perspectiva interes-
sante para o estudo futuro das praticas artisticas contemporaneas
a partir da figura do homo ludens. Praticas estas que, tal como a
escrita flusseriana, jogam nas idas e vindas, se inserem nos apara-
tos culturais para entdo jogar conscientemente com eles e que, por
isso, poderiam ser entendidas como uma “arte sem chao”.
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Cedric Price e Vilém Flusser: apontamentos para uma abordagem
autonoma da produgao habitacional de interesse social no século 21

Ana Paula Baltazar
Lorena Melgago

Propomos aqui a discussdo das possibilidades de alinha-
mento das ideias de Cedric Price com as de Vilém Flusser, prin-
cipalmente obsolescéncia programada, incerteza, value-free,
deleite, informalidade e jogo, visando entender o potencial de
aplicacdo de tais ideias no contexto da habitagdo de interesse so-
cial flexivel e evolutiva visando autoconstrugdo, autoprodugao e,
idealmente, autonomia.

Antes de comecarmos a discussdo das possibilidades de
alinhamento das ideias e sua viabilidade para promover a auto-
nomia dos diretamente interessados na produgdo do espaco ha-
bitacional, vale uma ressalva (ou alerta, se preferirem). Como
trabalhar essas ideias a caminho da autonomia de quem pro-
duz seus espagos evitando um retorno nostalgico as propostas
dos arquitetos dos anos 1970 (que por sinal ndo resultaram em
nenhuma autonomia®) e escapando do fetiche da arquitetura
social no século 214?

Na década de 1970 diversas iniciativas exploraram a parti-
cipagdo e a autoconstrugdo através da simplificagdo dos processos
construtivos, como o método de autoconstru¢ao de Walter Segal
e a flexibilidade do espaco de John Habraken. Apesar de abrirem
caminho para a discussao proposta aqui, deve-se evitar um retor-

45 Ver a proposta de autonomia de John Turner (1976) que acabou reduzida a
participagdo (ou participacionismo), servindo de munig@o para grupos neoliberais que
advogam a retirada do Estado (e de investimentos publicos) de cena.

46 Refere-se como fetiche da arquitetura social no século 21 o fato de os arquite-
tos enfeiticados por demandas sociais se ocuparem de tais demandas usando os mesmos
instrumentos formais da pratica convencional, como se 0 que estivesse em jogo nao
fossem as relagdes sociais de produg@o (e uma possivel transformagio social), mas o
atendimento formalista das demandas (usualmente baseado em produtos resultantes de
experimentos sociais dos anos 1970, que sdo lidos como modelos formais e replicados).
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no nostalgico a tais ideias, pois, além de inseridas em um outro
contexto, em ultima analise, ndo resultaram na desejada autono-
mia. Sua reprodu¢do acritica reforgaria a disseminacao do feti-
che da arquitetura social do século 21, que se vale dos mesmos
instrumentos formais da pratica convencional para atender cres-
centes demandas e estd imersa na atmosfera de banalizacao das
praticas sociais em modelos que resultam em um entusiasmo mi-
mético. Para escapar dessa tendéncia, € preciso ampliar a discus-
sdo e criar meios (interfaces) para que os diretamente interessa-
dos consigam ter acesso a informa¢ao e meios de produgdo para a
autonomia na produ¢do do espago.

Aqui, langcaremos mao da discussdo proposta por Jos¢ An-
tonio Bandeirinha*’ para avangar a analise critica da produ¢ao habi-
tacional atual frente aos ideais dos anos 1970 e ao fetiche da arqui-
tetura social, para entdo chegarmos a discussao das possibilidades
de autonomia a partir das ideias de Flusser e Price. O contexto ou
o clima geral da arquitetura do século 21 ¢ bem distinto do contex-
to e das motivacdes dos anos 1970 (na verdade do periodo entre
as décadas de 1960 e 1980). Bandeirinha aponta isso muito bem
quando discute os reflexos do Servigo de Apoio Ambulatério Local
(SAAL) na produgdo habitacional contemporanea. O SAAL sur-
giu de uma politica habitacional durante o governo provisorio na
Revolucdo dos Cravos em Portugal nos anos 1970 que promoveu
financiamento e assisténcia técnica para associagdes de morado-
res construirem habita¢des dignas. A relevancia dessa experiéncia
deve-se, principalmente, a quantidade de habitagdes providas (mi-
lhares) e a diversidade de propostas arquitetonicas e de gestdo dos
empreendimentos pelas associacdes de moradores. Em seu texto
““Verfremdung” vs. “Mimicry”: o SAAL e alguns dos seus reflexos
na contemporaneidade’*®, Bandeirinha discute dois conceitos im-
portantes, “Verfremdung” e “Mimicry”. “Verfremdung” é a nogao
brechtiana de “distanciamento” que foi apropriada por Alvaro Siza
para abordar a participa¢do no projeto no caso do SAAL, focando
no fato de que “o compromisso com os moradores ndo significava

47 Bandeirinha, 2010.
48 1bid.
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DO CONCEITO A IMAGEM: A CULTURA DA MIDIA POS-VILEM FLUSSER

assumir directamente as suas aspiragdes, mas antes a consciéncia, ri-
gorosa e permanente, de estar representando os seus interesses atraveés
da representa¢@o que, neste caso, era a Arquitectura™. “Mimicry” é
a nog¢ao lacaniana de “uma atitude de camuflagem em que o sujei-
to se faz passar pelo outro, ndo para se harmonizar com este, mas
antes para o atacar”. Tal no¢do de “camuflagem” é apropriada por
Homi Bhabha nos estudos culturais pds-colonialistas para criticar os
discursos que ilusoriamente empoderam o outro, o colonizado, a par-
tir de uma falsa homogeneizagao, para na verdade se apropriar do
outro com estratégias reformistas, regulatorias e disciplinares®'. Ban-
deirinha discute a diferenca de motivagao e contexto da produgao dita
“social” da arquitetura nos anos 1970 e na atualidade, contrapondo as

nogdes de distanciamento e camuflagem.

Imagem 01 — Conjunto Habitacional Bouga, Porto, antes de sua reforma
Fonte: Arquivo pessoal do Sr. Cardoso, Presidente da Associa¢do da Bouga, Porto.

49 Ibid, p.71.
50 Ibid, p.68.
51 Bandeirinha fala que “sdo dessa génese [mimicry] os discursos que tentam

reconhecer algumas das virtudes socialmente instituidas nos perfis comportamentais
dos individuos e das comunidades tidos como ‘menos evoluidos — embora selvagens,
tém bom corag@o; embora miseraveis, t€ém dignidade; embora famintos, ndo sido violen-
tos’; e por ai adiante” (ibid., p. 69).
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Bandeirinha aponta que a arquitetura dos espagos habita-
cionais no poés-guerra “trilhava [...] um percurso que se situava
entre a crise produtiva e a demissdo formal”¥, em que o proprio
modus operandi da arquitetura (apoio técnico para reprodugdo
dos tipos formais vigentes) era posto em xeque. Vale lembrar que
no fim dos anos 1960 a arquitetura volta-se para abordagens fe-
nomenologicas e semioticas, propondo um afastamento das pres-
crigoes formais que resultavam do atrelamento da pratica pro-
fissional as ciéncias exatas®. Ainda que o abandono da pratica
formalista ndo tenha de fato acontecido de maneira generaliza-
da (fenomenologia e semiotica foram prontamente incorporadas
na pratica formalista), parece que pontualmente, principalmente
nos casos de atendimento de demandas sociais, iSso comegou a
ser considerado. Bandeirinha argumenta nessa dire¢do quando
fala que “a investigacdo apontava seriamente para a simplifica-
¢do de processos tendente a democratizacio da capacidade
construtiva”*. Contudo, o proprio Bandeirinha sustenta que no
caso do SAAL “o investimento na formulacdo de pressupostos
metodoldgicos que pudessem veicular relacdes de mudanca ou

52 1bid., p. 66. Bandeirinha enfatiza que nos anos 1970 a arquitetura “era cono-
tada direta e indissoluvelmente com o establishment capitalista, que promovia a disso-
lugdo da cidade e que gerava as contradigdes a partir das quais se fundavam esse outro
tipo de cidades, mais pobres ¢ marginais” (ibid., p. 65—66). Por um lado esse atrela-
mento ao capitalismo levou pensadores como Manfredo Tafuri a pronunciarem a crise
da fungdo ideologica da arquitetura e a inutilidade do debate visto a impossibilidade de
superar tal crise. Por outro lado, levou arquitetos como John Turner e Carlos Nelson
Ferreira dos Santos a questionarem a pratica arquitetonica que simplesmente promovia
apoio técnico a reprodugdo dos tipos de implantagdo habitacional vigentes. Bandeiri-
nha menciona que Turner advogava a “inutilidade” enquanto Carlos Nelson advogava
a “demissdo” de tal exercicio da arquitetura. Isso acontecia no contexto da produgao
habitacional massiva p6s segunda guerra.

53 Ver Padovan, 1999, p. 1-4. Padovan fala da mog¢ao “que Sistemas de Propor-
¢do tornam bons projetos mais faceis de serem feitos e maus projetos mais dificeis” que
perdeu por 60 votos a 48, no RIBA em 18 de junho de 1957 (No original: “Systems of
Proportions make good design easier and bad design more difficult”’). Se nos anos 40
e inicio dos 50 o debate na arquitetura girava em torno da aplicag@o de regras formais
para projetos (sistemas matematicos e teoria da propor¢do), culminando com o livro
de Colin Rowe, The mathematics of the ideal villa, no fim dos anos 50 o debate ja se
ocupava de questdes espaciais (Bruno Zevi, Architecture as space, 1957) e no fim dos
anos 60 se ocupava da semiodtica (Jencks, Baird, Broadbent, Bunt, Eco etc.).

54 Bandeirinha, 2010, p. 67 (grifo nosso).



ruptura com a tradi¢ao foi, dada a pressdo social e politica que en-
volvia as intervengdes, pouco significativo” e que “as condi¢des
de exercicio da Arquitectura nas operacdes do processo SAAL
foram reguladas por uma relagdo tradicional com o projecto”.
Independente do processo ter resultado na manutencao da tradi-
c¢do de projeto, ndo ha davida que a motivagdo dos arquitetos e o
contexto eram diferentes do que vemos atualmente. A considera-
c¢do da participagdo popular no processo de projeto respeitando o
que Siza chama de “distanciamento” era parte da motivagao dos
arquitetos que lidavam com demandas sociais nos anos 1970. O
contexto social era visto como algo a ser transformado pela ar-
quitetura, que “representaria” os interesses da comunidade. Ainda
que a solu¢do apontada para uma nova pratica fosse baseada na
ideia do arquiteto representar a comunidade e ndo de envolver
diretamente os interessados, havia uma discussdo explicita sobre
a inutilidade da pratica convencional da arquitetura para o aten-
dimento das demandas dos espacos cotidianos, principalmente
habitacionais.

J& no século 21 ndo se pode dizer o mesmo nem do contexto
social nem do debate em torno da arquitetura e da pratica profissional.

Por um lado, a satura¢do do mercado de trabalho, pelo
que diz respeito a encomenda tradicional, conduz a pro-
cura de frentes de ac¢do menos comuns, mais inovado-
ras, se quisermos. Por outro lado, a proverbial generosi-
dade da juventude, associada a uma certa nostalgia, quem
sabe se justificada, da ambigdo de mudar o mundo que
caracterizou algumas gerac¢des anteriores, conduzem os
newcomers da profissdo a um fascinio pela possibilida-
de de trabalharem para estratos sociais e para contextos
urbanos mais pobres ou, como se diz hoje, onde ndo ha
investimento e, por conseguinte, onde a intervengdo dos
arquitectos ¢, por defini¢do, mais arredia®®

55 Ibid., p. 72.
56 Ibid., p. 65.



Essa “renovada dedicacdo” ¢, para Bandeirinha, “muito
diversa daquela a que assistimos nos anos sessenta ¢ setenta”.
Hé uma clara diferenga tanto histérico-ideologica quanto na ma-
neira de encarar as transformacdes sociais. O papel que a arqui-
tetura desempenha atualmente, enquanto motivacdo e enquanto
disciplina, parece ter se invertido em relagao aos anos 1970. Os
arquitetos parecem mais interessados em sistematizar em mode-
los as solug¢des formais da autoproducdo e da auto-organizagao
para adotarem em situacdes convencionais de projeto do que em
repensar a pratica arquitetonica para contribuir com tais proces-
sos de autoproducdo e auto-organizagdo do espago’’. Um bom
exemplo da origem desse modelo formal ¢ o projeto Habitat de
Moshe Safdie, de 1967 em Montreal, que imita a forma da favela
e fabrica um conjunto habitacional todo predeterminado em mo-
dulos prefabricados, sem nenhuma possibilidade de alteragao dos
espacos pelos moradores.

Imagem 02 — Projeto Habitat, Montreal, 1967

Fonte: Arquivo pessoal Alice Tavares.

57 Bandeirinha fala que “hoje, ndo sdo tanto as formas de organizagdo social,
nem as praticas que lhes sdo correlatas, que inspiram modelarmente a alteridade eru-
dita, mas ¢ a propria dinamica morfoldgica — o desenho das casas, dos bairros, as suas
reciprocas mediagdes, a tensdo transformadora do tempo, etc. — que traz motivagdes
fortissimas para a pratica arquitetonica” (ibid., p. 68).
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Nesse sentido Bandeirinha indica que passamos de um mo-
delo social, que ele chama de turneriano, para um “modelo formal
de raiz inspiradamente desconstrutivista”, que ele argumenta ser
mimetizante. Nas palavras do proprio Bandeirinha, esse modelo
mimetizante “€¢ um jogo de duplo efeito, uma vez que se, por um
lado, visa a apropriacao de, ¢ o dominio sobre, a alteridade, por
outro lado, ¢ em simultaneo, ¢ til como meio de renovacao dos
modelos e das praticas inerentes a propria disciplina, alimentando
a frenética procura de novidades que a dindmica contemporanea
dos mercados arquitectonico-culturais promove”®,

Bandeirinha aponta que o contexto (referencial e metodo-
logico da produgdo do espaco por arquitetos) passou de objeto de
transformag@o a modelo, “descomprometendo radicalmente o pa-
pel mediador do projecto de arquitectura”. Ainda que o foco de
Bandeirinha pareca estar na defesa do arquiteto como mediador
social por meio do projeto (arquitetura como “representacao” dos
interesses dos moradores), ndo podemos deixar de perceber a re-
levancia do que ele levanta, que diz respeito as diferentes formas
de encarar o papel do arquiteto que lida com demanda social nos
anos 1970 e no século 21.

Como estamos no século 21, imersos na atmosfera da
banalizagdo das praticas sociais em modelos, € nos propomos
a estudar as iniciativas dos anos 1970, parece importante preci-
sar nosso objetivo, que ndo ¢ nem um retorno aos anos 1970 e
ao arquiteto como o mediador distanciado, € nem tampouco um
alinhamento com o entusiasmo mimético atual. Como ja dito
antes, nosso objetivo ¢ ampliar a discussdo e criar meios (inter-
faces) para que os diretamente interessados consigam ter aces-
so a informagdao e meios de produgdo visando sua autonomia

na producdo do espacgo®.

58 Ibid., p 69.
59 Ibid., p 70.
60 Para isso ¢ necessario desenvolver uma gama de interfaces informativas como as

propostas pelo grupo de pesquisa MOM — Morar de Outras Maneiras, da Escola de Arqui-
tetura da UFMG, que podem ser encontradas em <www.mom.arg.ufmg.br>. Tais interfaces
sdo cartilhas, escadometro, estruturdmetro, interface de espacialidade, MAHR (Método de
Autoconstrugao Racional) etc., propiciando niveis diferentes de informagao, desde informar
para tomar decisdo inicial até informar para executar um processo especifico ou informar
para ampliar as possibilidades de agdo no espago (alteragdo do espago ou mesmo sua apro-
priacdo de forma criativa, inusitada).
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Para escapar das duas tendéncias discutidas acima, vale
retomar a proposta de “simplificacio de processos tendente a
democratizacio da capacidade construtiva”, de que fala Ban-
deirinha. Ainda que pudesse estar presente e ter sido seriamente
discutida nos anos 1970, tal proposta jamais se viabilizou e nos
parece ser o foco ideal para uma releitura das ideias dos arquitetos
dos anos 1970. Independente do foco das propostas dos arquitetos
ser ou ndo em sistemas construtivos, o que importa ¢ a simpli-
ficacdo dos processos (tanto construtivos quanto de articulagdo
dos espagos durante o uso) visando ampliar o engajamento das
pessoas na producdo de seus espagos (desde construg¢do propria-
mente dita até a apropriagao criativa). Assim, tal simplificagao diz
respeito tanto aos processos de constru¢do quanto a ampliacdo da
gama de possibilidades de articulag¢@o e uso dos espagos.

A discussdo proposta aqui enfoca a ampliacdo da gama
de possibilidades de articulagdo e uso de estruturas e espacos
a partir das ideias de obsolescéncia programada, incerteza, va-
lue-free e deleite de Price e as de responsabilidade no design,
informalidade e jogo de Flusser.

As ideias de Price serdo discutidas a partir de um peque-
no recorte de seu pensamento, que serve bem ao nosso proposito
aqui, que ¢ a proposta de uma mudanca na pratica profissional:
de exercicio formal do arquiteto para um imbricamento com o
cotidiano, com o ordinario. “Price queria esvaziar a arquitetura ao
ponto dela se tornar indistinguivel do ordinario™®'. Por isso ndo
tinha nenhum interesse em “comunicagdes visuais”, como as pro-
postas por seus contemporaneos do grupo Archigram. “Todo seu
esforco vai para levantar questdes e descrever processos de solu-
¢do. Como resultado, ele ignora completamente qualquer aspec-
to formativo (formal), neutralizando sua propria expressdo por

61 Koolhaas, 2003, p. 6. No original: “Price wanted to deflate architecture to
the point where it became indistinguishable from the ordinary”.

157



tornar-se instantaneamente esquecivel”.®> Como observa Royston
Landau %, o trabalho de Price ndo apela para um comprometi-
mento formal arbitrario, e por isso a importancia de entender
cada um de seus produtos como um processo de compreensao
de problemas (problem-understanding) e formulacdo de pergun-
tas (question-asking). Um dos pontos chave do trabalho de Pri-
ce era incorporar a incerteza no produto, focando nas questdes
postuladas e no seu entendimento, sem contudo formular uma
resposta fechada, como uma solugdo para um problema conhe-
cido. Ele assumia o desconhecimento dos problemas e entendia
a arquitetura como uma possibilidade de investigacdo. Para ele
“ninguém deveria estar interessado em projetar pontes — deve-
riam-se preocupar em como chegar do outro lado”.** A solucdo
proposta era sempre uma espécie de interface para lidar com a
incerteza, articulando estruturas, containers, gruas etc. visan-
do promover um ambiente para o deleite, livre de valores pres-
critos (value-free), onde as pessoas diretamente interessadas ¢é
que atribuiriam valor ao espago.

Price propunha a rejeicdo do papel da arquitetura como
mera enriquecedora formal dos ambientes, tal como vem sendo
praticada. “Tal papel simplesmente encoraja escadas confortaveis,
agradaveis tetos a prova d’agua e letreiros atrativos em painéis de
informacao”.® Price argumenta que atualmente ha um espectro
amplo de deleite e entendimento humanos deixados para encon-
tros sensoriais ao acaso. A passagem do tempo, a velocidade das
estagcdes, as mudancas do clima, o crescimento da inteligéncia

62 Isozaki, 2003, p. 27. No original: “All his effort goes into raising issues and
describing solution processes. As a result, he utterly ignores formative aspects, neutra-
lising his expression into the realm of the instanly forgettable”.

63 Landau apud Isozaki, 2003, p. 27.

64 Price, 2003, p. 51. No original: “No one should be interested in the design of
bridges — they should be concerned with how to get to the other side.”

65 Price apud Isosaki 2003, p. 12. No original: “Such a role merely encourages

comfortable staircases, pleasant waterproof ceilings and clear attractive lettering on
information screens”.
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e o envelhecimento do corpo sdo usualmente compensados pela
arquitetura, em vez de usados como partes constituintes de um
menu para estender o valor e a utilidade da vida humana®.

A arquitetura ndo vem sendo pensada como uma interface
aberta a incerteza, incorporando em seu repertorio as contingén-
cias da vida. Pelo contrario, a arquitetura vem sendo projetada
como uma espécie de resposta as contingéncias, na tentativa de
controla-las, obviamente desencadeando novas contingéncias e
novos descontroles que demandam novos projetos para resolveé-
-los. Flusser descreve isso muito bem quando fala que design ¢
obstaculo para remogao de obstaculo, ou seja, no intuito de remo-
ver um problema (obstaculo), projetamos um objeto (ou espaco)
que nada mais ¢ que um novo obstaculo. Contudo, Flusser aponta
que a responsabilidade no design estd justamente em tornar esse
obstaculo, que projetamos para remover um obstaculo existente,
o mais aberto ao outro possivel.®” Ha um alinhamento claro entre
as ideias de Price de incerteza, value-free e deleite com a ideia de
Flusser de responsabilidade no design.

Uma tal abertura do projeto e do produto (objeto ou espago)
para o outro, implica uma eterna incompletude e a consideracdao do
tempo de maneira pouco usual. No caso da arquitetura, isso faria
com que o edificio se tornasse um processo de infindos acasos, di-
retamente ligados ao tempo, como o proprio Price coloca:

66 1bid. No original: ““/...] there is a vast range of human delight and understan-
ding that at present is left to chance sensory encounters. The passing of time, the speed
of the seasons, the changes of weather, the growth of intelligence and the aging of the
body are usually compensated for by architecture rather than used as constituent parts
of a menu for extending the value and usefulness of human life”.

67 Flusser, 1999, p. 58-71. Vale dizer que adotamos a referéncia do texto em
inglés, pois a tradugdo para o portugués (publicada em O mundo codificado — Flusser,
2007, p. 193-98) fere o sentido do texto. No portugués “A responsabilidade ¢ a deci-
sdo de responder por outros homens” (grifo nosso), enquanto a discussao proposta por
Flusser indica o oposto, ou seja, a responsabilidade ¢ a abertura do design para o outro.
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Flexibilidade intrinseca, ou sua alternativa, obsolescén-
cia planejada, pode ser atingida satisfatoriamente somen-
te se o fator tempo for incluido como um fator absoluto
de projeto no processo total de projeto. Tal consciéncia
calculada do fator tempo relacionada a inclusdo de ati-
vidades e seus interrelacionamentos deve se estender a
avaliagdo da vida ttil valida do complexo todo, avaliada
primeiramente em termos sociourbanos.®®

No caso do Fun Palace, um projeto de instalagdes moveis
imaginado por Price em parceria com Joan Littlewood, Price le-
vou em conta uma diversidade de fatores socioambientais e fisi-
cos para concluir que o edificio deveria durar apenas dez anos.
Além da vida util social do edificio, sua obsolescéncia progra-
mada (ou planejada), a proposta encampa uma série de artificios
estruturais méveis que permite o engajamento dos usuarios em
sua reconfiguragdo ao longo de sua vida util. Essa proposta nun-
ca foi construida, mas o Kentish Town Interaction Centre partiu
do mesmo principio e teve seu desmanche fortemente defendido
pelo proprio Price, pouco antes de sua morte em 2003.%°

Segundo Isozaki, Price tendia ao “ndo design”,” o que
muitas vezes foi considerado ironicamente por seus pares, quan-
do recontavam um episddio em que Price foi procurado por um
casal com a demanda de projeto de uma casa e, depois da conver-
sa inicial, aconselhou que eles se separassem em vez de construir
uma casa. Ironia aparte, o que Price evidenciava era “uma pre-
feréncia por desmantelar a arquitetura e fazé-la desaparecer em
sistemas ndo convencionais relevantes para demandas sociais”.”!

68 Price apud, Isozaki, 2003, p. 33. No original: “Inbuilt flexibility, or its alter-
native, planned obsolescence, can be satisfactorily achieved only if the time factor is
included as an absolute design factor in the total design process. Such calculated awa-
reness of the time factor related to the enclosing of activities and their interrelationship
must extand to the assessment of the valid life-span of the total complex, assessed pri-
marily in socio-urban terms”.

69 Os Conservationists de Londres pretendiam tombar o conjunto, contra o que
Price argumentou veementemente, defendendo que o prédio ja ndo mais cumpria sua
fungdo social e que deveria ceder lugar para outra apropriacdo do espago mais util para
seu tempo, e que se quisessem respeitar a “obra” tinham que lembrar que ela tinha sua
obsolescéncia programada, ou seja, de um jeito ou de outro, deveria ser desmanchada.
70 Isozaki, 2003, p. 45.

71 Isozaki, 2003, p. 45. No original: “a preference for dismantling architecture
and making it disappear into unconvencional systems relevant to social demands”.
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Price ignorava o campo e as regras do campo. Fazia o que
achava que devia em cada caso especifico. Suas ideias (obso-
lescéncia programada, incerteza, value-free, deleite etc.) levavam
em conta uma problematizagio da vida cotidiana, tirando o foco
do arquiteto, de sua profissdo, de seu projeto e também desviando
da prescricdo da vida alheia a partir de um projeto baseado na
solucdo de problema de maneira convencional, ou seja, Price era
contra projetos que para atravessar de um lado a outro, propu-
nham uma ponte, de preferéncia uma bem inusitada, que fosse
publicada nas revistas. Muitas vezes Price propds ndo fazer nada,
ndo construir nada, levantando questdes interessantes: além do
episodio do casal, que Price aconselhou a separagdo em vez de
fazer o projeto da casa, no caso de um concurso para Manhattan,
ele propds que nada fosse construido, mas levantou uma série de
possibilidades de abertura de usos no lugar.”

Price era veementemente contra o tombamento patri-
monial, argumentando que “um volume de espago em constan-
te aumento, no qual o individuo vive e trabalha, estd sendo ar-
tificialmente preservado ndo por sua utilidade mas pelo prazer
kinestético desfrutado por poucos, que, por sua vez, acham que
isso deve ser reconhecido por muitos.””® Mais adiante, no mesmo
texto, fala da tendéncia ao crescimento da obsolescéncia social
da maioria dos elementos do ambiente urbano: “E duvidoso que
a validade do edificio de escritorios de varios andares dos anos
oitenta sobreviva o proximo século. Mas o que acontece se até 14

72 Segundo Isozaki, era consenso entre o juri que a melhor proposta era a de
Price que propunha nao fazer nada, mas “deixar o lugar continuar sendo um lugar urba-
no aberto” (Isozaki, 2003, p. 46). Contudo, Philip Johnson, que encabegava o jiri, ndo
deixou que Price fosse premiado argumentando que se a proposta de Price ganhasse o
concurso perderia todo seu significado social. Tal significado social do concurso nada
mais ¢ do que a manuten¢@o da pratica profissional formalista intacta.

73 Price, 2003c. Snack 6 of 73. No original: ““/...] an increasing volume of space
within which the individual lives and works is being unnaturally preserved not for its
uselfulness but for a kinaesthetic pleasure enjoyed by the few, who, in turn, feel it should
be recognised by the many”.
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estes edificios forem tombados pelo patriménio?”’* Price acredi-
tava que um alto grau de destrui¢do do tecido existente era uma
contribuigdo positiva a qualidade benéfica da mudanga social. O
foco de Price era na producao de edificios como estruturas e ndo
como formas/contetidos permanentes.”

E em torno do conceito de estrutura que mais uma vez
coincidem as ideias de Price e Flusser. Num texto de 1973,
‘Linha e superficie’, Flusser chega ao conceito de “estrutura”. Ele
argumenta que vivemos hoje, na pds-historia, em “estruturas”,
sem contudo ignorar as duas condi¢des anteriores (imagem-
superficie e escrita-linear), mas propde “estruturas” como
condi¢do possivel a partir de um retorno consciente da logica
linear a l6gica superficial (imagens que ordenam conceitos).

Quando o homem se assumiu como sujeito do mundo,
quando tomou distancia do mundo para poder pensar
sobre ele — quando o homem se tornou homem — as-
sim o fez gracas a sua curiosa capacidade de imaginar o
mundo. Assim, criou um mundo de imagens para fazer
a mediacao entre ele e o mundo dos fatos, com os quais
estava perdendo contato a medida que se distanciava para
observa-los. Mais tarde, aprendeu a lidar com esse seu
mundo imaginal, gragas a outra capacidade humana — a
capacidade de conceber. Ao pensar por meio de concei-
tos, tornou-se nao somente sujeito de um mundo objeti-
ficado de fatos, mas também de um mundo objetificado
de imagens. Agora, contudo, ao voltar-se a sua capacida-
de imaginal, estd comecando a aprender a lidar com seu
mundo conceitual. Através da imaginagdo ele comeca a
objetificar seus conceitos e, consequentemente, a liber-
tar-se deles. Na primeira posi¢ao, o homem encontra-se
em meio a imagens estaticas (no mito). Na segunda po-
si¢do, encontra-se entre conceitos lineares progressivos

74 1bid. No original: “It is doubtful that the validity of the multi-storey office
block of the eighties will outlive the next century. But what happens if then these buil-

dings have been listed by the conservationists?”.
75 Ibid.
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(na historia). Na terceira posigdo, ele encontra-se em
meio a imagens que ordenam conceitos (em “estruturas”).
Mas essa terceira posi¢do implica um estar-no-mundo
tao radicalmente novo que seus multiplos impactos sdo
dificeis de compreender.”

Ainda que em ‘Linha e superficie’ a ideia de estruturas
apenas apareca brevemente, apontando para um “estar no mundo
tao radicalmente novo que seus multiplos impactos sdo dificeis
de compreender””’, Flusser desenvolve melhor o conceito quando
fala dos ‘jogos’.

Flusser propoe “que ‘jogo’ seja todo sistema composto de
elementos combindveis de acordo com regras. Que a soma das
regras seja a ‘estrutura do jogo’. Que a totalidade das combi-

76 Flusser, 1973. ‘Line and surface’, in Strohl, 2002, p. 31-32. Adotamos a
versdo em inglés pois a tradugdo para o portugués, ‘Linha e superficie’ publicada em O
mundo codificado (Flusser, 2007, p. 101-25) distorce o sentido do texto. No original
em inglés, Flusser fala que o homem, inserido nessa posigdo pos-historica, em meio a
imagens que ordenam conceitos, esta em “estruturas”. A tradugdo de Raquel Abi-Sama-
ra para o portugués (publicada em O mundo codificado), ndo s6 ignora o termo “estru-
turas”, como propde, no lugar, o termo “formalismo” como uma espécie de sintese das
imagens que ordenam conceitos, distorcendo totalmente a 16gica da proposigdo origi-
nal. Flusser usa o termo “formal” em varios outros textos, e ndo € por acaso que adota o
termo “estruturas”, no plural e entre aspas, nesse texto. O termo estrutura (sem aspas e
no singular) também ¢é usado quando ele fala do jogo, ¢ parece haver uma clara conexao
entre as duas proposigdes, que nada tém de formalistas. No original: “When man assu-
med himself subject of the world, when he stepped back from the world to think about
it — when he became man — he did so mainly thanks to his curious capacity to imagine
the world. Thus, he created a world of images to mediate between himself and the world
of facts with which, because of this distance-taking process, he was beginning to lose
contact. Later, he learned how to handle his imaginal world, thanks to another human
capacity — the capacity to conceive. Through thinking in concepts, he became not only
subject to an objectified world of facts, but also subject to an objectified world of ima-
ges. Now, however, by again having recourse to his imaginal capacity, he is beginning
to learn how to handle his conceptual world. Through imagination, he is now beginning
to objectify his concepts and thus to free himself from them. In the first position, he
stands in the midst of static images (in myth), in the second position, he stands in the
midst of linear progressive concepts (in history), in the third position he stands in the
midst of images that order concepts (in “structures”). But this third position implies a
being-in-the-world so radically new that its manifold impacts are difficult to grasp”.
77 1bid., p. 32 No original: “/[...Ja being-in-the-world so radically new that its
manifold impacts are difficult to grasp”.
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nacdes possiveis do repertorio na estrutura seja a ‘competéncia
do jogo’. E que a totalidade das combinacdes realizadas seja o
‘universo do jogo’”.”® No caso do jogo da velha, por exemplo,
estrutura (soma das regras) e repertdrio sdo fechados, e por isso
todas as possibilidades do jogo ja foram reveladas, ou seja, o
jogo “acaba”, pois a competéncia e o universo do jogo coinci-
dem (todas as combinac¢des possiveis do repertdrio na estrutura
jé foram realizadas). No caso de jogos com estrutura e repertorio
abertos, competéncia e universo ndo coincidem. Ainda que se-
jam finitos e limitados (pois estrutura e repertorio infinitos im-
plicariam injogabilidade) sao possivelmente inesgotaveis. O jogo
aberto pressupde que estrutura seja modificada e repertorio re-
duzido ou aumentado. Tal alteracdo garante a infinitude do jogo
com finitude de estrutura e repertorio. O jogo aberto ¢ condi¢do
pOs-historica. O homem “distingue-se dos aparelhos que criou
no curso de seus jogos pela sua capacidade de constantemente
abrir seus jogos”.” Ou, em outras palavras, deixa de ser funcio-
nario de seus aparelhos ¢ passa a jogar com eles®, construin-
do-os num ambiente informal (as regras vao sendo desenhadas
enquanto os aparelhos vao se conformando e se modificando,
numa espécie de auto-organizacao).

O homem pos-historico € projeto para si mesmo em seu
ambiente (ndo ¢ mais sujeito de seus objetos®! e nem esta sujei-
to ao seu ambiente numa relacdo de contraposi¢do “homem x
ambiente”).® Em seu livro 4 fenomenologia do brasileiro, Flus-
ser aponta algumas caracteristicas do homem brasileiro como
exemplo desse homem pos-histérico. Contudo, também apon-
ta a impossibilidade do homem brasileiro assumir esse projeto
pos-histdrico por sua incapacidade de organizacdo (talvez pelo
excesso das caracteristicas, ou pela impossibilidade da existén-
cia desse homem pods-historico). Apesar deste texto ser polémico

78 Flusser, [s.d].
79 Ibid.

80 Flusser, 1985.
81 Flusser, [s.d.]b.

82 Flusser, 1989.
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entre os estudiosos de Flusser, uns acham que foi uma despedida
elogiosa, agradecida e nostéalgica do Brasil quando Flusser vol-
ta para a Europa,® outros acham que contém o embrido de um
pensamento otimista ainda que ndo maduro sobre a pos-historia.
Controvérsias a parte, dentre as principais caracteristicas estao a
informalidade e a abertura para o jogo (indeterminagdo e incer-
teza). Tais caracteristicas, embora prezadas por Flusser, sdo tidas
pelos brasileiros como um problema, “como fatores negativos
que depreciam a propria cultura frente a cultura europeia, ja que
esta favorece a relevancia da hierarquia, da ordem e estruturagao
sob uma otica determinista”.® Ainda que ndo valorizadas pelos
brasileiros, informalidade e incerteza sdo caracteristicas que a
cultura eurocéntrica busca atingir investindo num viés cientifico.
“A possibilidade de ajustes em tempo real em um dado sistema,
por exemplo, ¢ buscada via cibernética e a tentativa de escape do
determinismo historicista ¢ buscada por meio da fenomenologia.
Flusser chega a afirmar que, além da investigacdo cientifica, qual-
quer pessoa interessada na mudanga paradigmatica do trabalho
para o jogo, que marca a sociedade pos-industrial, deveria inves-
tigar a maleabilidade da cultura brasileira e sua abertura para o
jogo e o brincar”.%

A ideia de estruturas (do design de estruturas), como pro-
posta por Price e Flusser, (incluindo aqui as nogdes de regra e
repertorio), com as quais seja possivel o jogo aberto, ¢ uma pos-
sibilidade para além do design de objetos e espacos acabados. Em
vez de uma postura univoca (de mao tinica) de projeto de espagos
prescritivos ignorando o jogo, Flusser propde o estabelecimento
de canais dialogicos e reversiveis (em rede).*® Ou seja, ainda que
a dita ‘sociedade aberta’ atual aparentemente procure preservar a
abertura dos espacos urbanos, isso vem sendo feito em detrimen-
to de uma postura aberta de design que considere a onipresenca

83 Batlickova, 2011.
84 Baltazar e Cabral Filho, 2011.
85 1bid.

86 Flusser, ‘1985b
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ou ubiquidade dos novos media e a 16gica reversivel da rede. Nao
adianta que o espaco seja urbano (aberto ao publico) e desco-
berto (aberto as intempéries) para que seja de fato uma estrutura
aberta no sentido da reversibilidade. Flusser defende o abandono
de categorias cristalizadas, sobretudo as do pensamento politico
(as do poder, da decisdo e do governo), em favor do pensamento
cibernético e reversivel.*” A isso ele complementa: “Tarefa dificil
e perigosa. Mas devemos assumi-la, sob pena de tornarmo-nos
vitimas de um totalitarismo programador e programado de efi-
ciéncia inimaginavel”.®® Um possivel escape de tal totalitarismo
seria programar o campo das relagdes sociais no sentido de mudar
as relagdes de producdo. No lugar de mudangas politicossociais
heterdbnomas superficiais, programam-se estruturas para o jogo
visando a autonomia dos diretamente interessados na produgao
do espaco.

No texto ‘The city as wave-through in the image-flood’®
Flusser ja comega a apontar a dificuldade de entender a cidade e
a producado do espaco a partir de modelos que preconizam a ima-
gem da cidade cristalizando a relacdo entre politica, economia e
teoria. Flusser argumenta que:

para os antigos, a economia servia a politica e ambas es-
tavam a servigo da teoria, porque teoria leva a sabedoria
e a salvacdo. Filésofos e doutores deveriam ser reis da
cidade. Para os artesdos revolucionarios da renascenga,
economia e teoria deviam servir a politica, porque estas
levam a liberdade e a autodeterminagdo humana, gragas
ao trabalho. Os cidadaos deveriam ser reis da cidade.
Atualmente, politica e teoria estdo a servigo da econo

87 Ibid.
88 Ibid.
89 Flusser, 2005.
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mia, porque essa leva a liberdade de escolha e a felicida-
de. Os consumidores deveriam ser reis da cidade. Essas
sdo trés maneiras de ler a tipica imagem da cidade.”

Para Flusser essas imagens da cidade ndo sdo mais uteis
como modelos, pois os trés espagos da cidade (politico, econo-
mico e tedrico) estdo imbricados. A cidade telematica desfaz as
bordas entre publico e privado. Nesse contexto Flusser faz refe-
réncia a Cedric Price (na versdo original do texto em alemao ‘Die
Stadt als Wellental in der Bildflucht’), discutindo a influéncia das
tecnologias de informagdo e comunicagdo na arquitetura.

Interessante notar que a versao traduzida para o inglés ¢é
provavelmente advinda do livro Medienkultur e que nesta ver-
sao do texto, Flusser ndo faz meng¢do aos projetos de Cedric Pri-
ce. Na versdo escrita para a revista especializada de Arquitetura
Arch+ publicada em 1992, Flusser menciona trés dos projetos de
Price. Ainda que Flusser mencione apenas trés projeto de Price,
entre eles o Generator, e pretenda um recorte bem mais especifi-
co do que o que pretendemos com nosso texto, vale ressaltar que
o proprio Flusser ja vislumbrava a conexdo entre suas ideias e
as propostas de Price. Vale também mencionar que s6 depois de
termos desenvolvido o argumento da conexdo entre as ideias de
Price e Flusser ¢ que tivemos acesso ao texto original em alemao,
o que nada altera, mas refor¢a nosso argumento.

90 ibid. No original: “according to the ancients, Economy served Politics and
both were in service of Theory because Theory led to wisdom and redemption. Philoso-
phers and doctors should be the kings of the city. According to the revolutionary artisans
of the Renaissance, Economy and Theory should serve Politics because these led to
freedom and to self-determination of humanity, thanks to work. The citizens should be
the kings of the city. Today, according to many, Politics and Theory are in service to the
Economy because this leads to freedom of choice and happiness. The consumers should
be the kings of the city. These are three ways of reading the typical image of the city.

91 Flusser, 1997.
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Para Flusser, os edificios de Price — se ¢ que assim
podemos chama-los — sdo ferramentas que abrem possibilidades
de exploragdo para cada individuo®>. Flusser descreve o projeto
Generator, da década de 1970, como uma possibilidade de mu-
danca de funcdo e forma a partir de um artefato inteligente, capaz
de aprender, lembrar e reagir®®. Generator foi concebido com a
logica de montagem de menu, e ¢ com essa analogia que Price
descreve o seu projeto: o uso de uma estrada ja existente no lo-
cal seria a matriz operacional, isto ¢, a mesa e a arquitetura, o
prato de comida. Esta matriz operacional tem como objetivo ser
uma ferramenta que liberte o usudrio do designer, uma vez que o
usudrio poderia combinar diferentes pegas e ferramentas dispos-
tas — como gruas e containers — em espacos a serem utilizados de
forma temporaria®. Generator era composto de quatro programas
computacionais distintos: o arquiteto incessante (nas palavras de
Flusser); o programa responsavel por fazer o inventario das pe-
cas que constituiam o Generator e apontar as possibilidades de
mudanca para o usudrio; o programa responsavel por estimular
mudangas na configuragdo do espacgo, instigando o usudrio a ex-
perimentar; e o programa responsavel pela otimizagao dos espa-
cos. Caso ndo houvesse mudangas, o sistema poderia se entediar
e transformar a configuracdo do Generator. Esta proposta ¢, para
Flusser, o exemplo de uma arquitetura de fato®.

Generator ilustra bem a observacao feita por Gordon Pask
sobre a rela¢do entre arquitetura e cibernética, e o papel do arqui-
teto nesse contexto. “[...] arquitetos sdo antes de mais nada desig-
ners de sistemas que foram forcados [...] a interessar-se cada vez
mais pelas propriedades organizacionais do sistema (i.e. ndo tan-

92 1bid.
93 Ibid.
94 Price, 2003b

95 Flusser, 1992.
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giveis) como o desenvolvimento, a comunicagdo e o controle™®.
Por isso, Generator configura-se como um dos projetos que
mais incorporam a ideia de estrutura preconizada por Flusser
juntando-a com a cibernética.

Para uma apropriagdo da ideia de estrutura na producdo
habitacional visando autonomia, nos parece interessante refle-
tir sobre os conceitos de “estrutura” e “organizacdo” discutidos
na cibernética, tendo em vista a possibilidade real de “simpli-
ficagdo de processos tendente a democratizacdo construtiva”
de que fala Bandeirinha.

Embora algumas ideias de Price e Flusser sejam clara-
mente cibernéticas, ambos sdo criticos da cibernética ¢ de suas
simplificagdes. Recorremos aqui aos conceitos de “estrutura”
e “organiza¢do” da cibernética, no intuito de clarear possiveis
apontamentos das ideias de Price e Flusser discutidas anterior-
mente. Na cibernética o determinismo estrutural ¢ bem vindo,
assim como a organizagao prescritiva ou fechada. Em outras pa-
lavras, a cibernética opera com a possibilidade de uma estrutu-
ra que predetermina a organizagao, ainda que tal estrutura possa
ser fechada ou aberta. Maturana argumenta que, no caso de uma
mesa a estrutura ¢ fechada e, se seu tampo for radicalmente cor-
tado, perde a logica organizacional de mesa, que estava definida
em sua estrutura. Ja no caso de um banheiro, a estrutura ¢ aberta,
podendo ter uma gama de variacdes possiveis (revestimentos dis-
tintos, posicionamento das pegas, tamanho do espaco etc.), mas
h4 um determinismo estrutural que faz com que todos reconhega-
mos tal espaco como banheiro, ou seja, sua organizacao ¢ pres-
crita como banheiro. As ideias de Price e Flusser apontam para
além da relacdo estrutura/organizagdo tal como preconizada pela

96 Pask, 1969, p. 494. No original: “The argument rests upon the idea that ar-
chitects are first and foremost system designers who have been forced [...] to take an
increasing interest in the organizational (i.e. non tangible) system properties of develo-
pment, communication and control”.
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cibernética. Ambos apontam para o indeterminismo estrutural, o
que chamamos aqui de interface, e para a possibilidade de organi-
zagOes socioespaciais incertas, nao prescritas na estrutura.”’

O indeterminismo estrutural, ou seja, o fato de a organiza-
¢do ndo estar prescrita na interface (seja ela abstrata ou concreta;
uma regra ou um conjunto de pegas) € crucial para ampliarmos as
possibilidades de engajamento dos diretamente interessados na
produgdo do espaco (seja da unidade habitacional ou das areas
coletivas). O papel do arquiteto passa a ser ndo mais o de re-
presentar os interesses da comunidade em arquiteturas-repre-
sentagdes, mas o de projetar estruturas, ou interfaces, que nao
prescrevam a organizagao dos espacos, mas que abram possibili-
dades para a continuidade da producao do espaco ao longo de seu
uso pelos diretamente interessados.

Observacao final

Além de formular as interfaces com base no que podemos
aprender com as iniciativas dos anos 1970 e com os problemas e
solucdes das praticas de autoconstrugdo, temos que nos concen-
trar em entender com clareza (e tentar quebrar) as resisténcias ao
uso de componentes e processos (muitas vezes até desconheci-
dos) que ndo os usuais vindos dos canteiros heteronomos.

Obviamente nao pretendemos defender a demolicdo de
edificios existentes, mas questionar a produ¢do heteronoma de
conjuntos habitacionais de interesse social que se tornam obso-
letos num curto periodo de tempo. Esse ¢ o caso da producao
habitacional chilena para baixa renda que comegou no fim dos
anos 1970 e atualmente o caso do Brasil com o programa Minha
casa, minha vida. Segundo Raquel Rolnik,” durante a ditadura de
Pinochet, o Chile incorporou a estratégia neoliberal de reducao da

97 Para discuss@o da mesa, ver Maturana ¢ Poerksen, 2004, cap. ‘On the auto-
nomy of systems’. Para discussdo do banheiro ver Maturana e Varela, 1980, p. 77.
98 Rolnik, 2012.
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atuacdo do Estado e incentivo a participagdo do mercado na solu-
cdo de problemas sociais. No caso da habita¢do, houve subsidio
publico para que familias de baixa renda comprassem no merca-
do produtos ofertados por construtoras privadas. Contudo, assim
como no Brasil atual, ¢ o lucro das empresas da construcdo civil
que acaba sendo de fato subsidiado. As empresas decidem onde,
0 que e como construir, criando conjuntos enormes e segregados
do resto da cidade, uma vez que a terra ¢ mais barata fora do peri-
metro urbano e a construgao mais rentavel e lucrativa se feita em
massa. No Chile esse modelo praticamente pos fim a produgdo
informal e atualmente os “com teto” sdo um problema, sendo que
varios conjuntos habitacionais ja foram demolidos.

No intuito de evitar a prolifera¢do desta mesma massifi-
cacdo e segregacao no Brasil, propde-se interfaces ou estruturas
para “simplificacdo de processos tendente a democratizacao
da capacidade construtiva”, recorrendo a informalidade assis-
tida, fugindo do fetiche da arquitetura social do século 21 e da
nostalgia formalista dos anos 1970. Podemos vislumbrar, junto
com Price e Flusser, a arquitetura como estrutura ou interface,
e ndo como constru¢do permanente, sendo necessario desenvol-
ver tais ideias em seu limite para viabilizar a habita¢do evolu-
tiva e flexivel. Nesse cenario os arquitetos passariam a projetar
interfaces (instru¢des para construgdo, estruturas fisicas cam-
biantes etc.) e as politicas publicas passariam a apoiar e finan-
ciar arranjos produtivos alternativos e em pequena escala, vi-
sando a autonomia dos autoprodutores evitando a heteronomia
das empresas da constru¢do civil.
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Apresentacio do argumento

Titulos desempenham fungao sumular ou de compéndio e
todo o artigo orbitard ao redor das expressoes “ficcao filosofica”
e “epistemologia subterranea”. Ambas correspondem ao esteio
tematico do nosso argumento fundamental. Antes de apresenta-
-lo, entretanto, apontaremos o fiat lux ou o grupo de leituras que
deu origem ao nosso interesse por Vilém Flusser. Trata-se de um
empréstimo declarado nao das ideias, mas do leitmotiv, de certa
ambiéncia conceitual — ou de um “télos”, como quer Walter Ben-
jamin (2007) na pagina 499 das suas Passagens e que correspon-
de as primeiras linhas da sessdo denominada 7eoria do Conheci-
mento, Teoria do Progresso:

[...] tudo o que estamos pensando durante um trabalho no
qual estamos imersos deve ser-lhe incorporado a qual-
quer preco. Seja pelo fato de que sua intensidade ai se
manifesta, seja porque os pensamentos de antemao carre-
gam um télos em relacdo a esse trabalho.

Assim, dizer fic¢oes filosoficas significa, antes, apontar
um objeto fisico: o livro homoénimo, poéstumo, organizado por
Edith Flusser e publicado em 1998. Ja na introducao, escrita por
Maria Liria Ledao — que quando jovem universitaria, na década de
60, frequentou a casa do filésofo — Vilém Flusser ¢ apresentado:
“figura humana impressionante, dessas que causam impressdo de
matriz em nossos nucleos pessoais” (FLUSSER, 1998, p. 9). O
trecho remeteu-nos, de imediato, a experiéncia decorrida desde a
leitura do artigo “Vampyroteuthis: a segunda natureza do Cinema.
A ‘Matéria’ do Filme e o Corpo do Espectador”, autoria de Erick
Felinto (2012). Tendo introduzido o Vampiroteuthis Infernalis®,

99 Obra originalmente escrita em aleméo, no ano de 1987. Uma parceria entre
Flusser e o bidlogo e artista argelino Louis Bec.
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Felinto construiu uma espécie de moldura excéntrica ao redor das
especulagdes zoosistematizadoras empreendidas por Flusser e
Bec'®. Chamamos “moldura excéntrica” um efeito similar aquela
“impressao de matriz” confessada por Leitdo e traduzida por nos,
os autores, como experiéncia de origem ou a primeira incidén-
cia de algo. O registro de Felinto aponta para uma circunstancia
narrativa (a sua propria) que, mais tarde, vimos inscrita em trés
importantes obras do tcheco-brasileiro: “A histéria do Diabo”,
([1965] 2005), “Natural:Mente” (1979 [1978]) e Vampyroteuthis
Infernalis (2011 [1965]). Tal circunstancia insiste sobre a atadura
fenomenoldgica entre a materialidade episodica (o fait accom-
pli'"") e aquele que narra ou, dito de outro modo, o objeto e o su-
jeito, respectivamente. Ja Flusser dedicou o inicio do ensaio “The
photograph as post-industrial object: an essay on the ontological
standing of photographs” (1986, p. 329) a classica antinomia. Re-
correndo ao costumeiro expediente etimologico, cuja vantagem
consiste em revelar direcOes inauditas, escreveu:

[..] o termo latino ‘ob-iectum’ e seu equivalente grego
‘pro-blema’ significam ‘atirado contra’, o que implica em algo
contra o qual o objeto ¢ arremessado: um ‘sub-ject’. Como su-
jeitos, estamos diante de um universo de objetos, de problemas
que é, de alguma forma, langado contra nos' (tradugéo nossa).

100 E o proprio Louis Bec quem se apresenta como “o tnico zoosistematizador
do mundo, desenvolvendo uma epistemologia fabulatéria baseada numa vida artificial
e na Tecnozoosemidtica”. O trecho participa de uma entrada, a maneira de um verbete,
assinado por Bec (2012).

101 A expressdo francesa fait accompli pode ser traduzida por “fato bruto”. O
americano Charles S. Peirce (1839-1914) utiliza os termos para designar a experiéncia
pretérita. Escrevera Peirce (2005, p. 23): “Lembre-se, apenas, mais uma vez ¢ de uma
ver por todas, que ndo pretendemos significar qual seja a natureza secreta do fato mas,
simplesmente, aquilo que pensamos que ela é. Algum fato existe. Toda experiéncia
compele ao conhecimento do leitor. Qual ¢, entdo, o fato que se apresenta a vocé? Per-
gunte a si mesmo: ¢ o passado. Um fato é um fait accompli; o esse esta no praeterito”
(grifos do proprio autor).

102 Do original, em inglés: “The Latin term ‘ob-iectum’ and its Greek equiva-
lente ‘pro-blema’ mean ‘thrown against’, which implies that there is something against
which the object is thrown: a ‘sub-ject’. As subjects, we face a universe of objects, of
problems, which are somehow hurled against us”.
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Slavoj Zizek (2008), no seu A visdo em paralaxe, sugere
exercicio aparentado. Assim, a diferenca entre sujeito e objeto
pode ser apreendida por meio da distingao entre dois verbos: “su-
jeitar” ou “sujeitar-se” (to subject) e “objetar” (fo object). O gesto
fundador do sujeito ¢ sujeitar-se. E do objeto, objetar, ou oferecer
resisténcia, e minorar qualquer aspira¢ao humanista.

Se agora voltados para a segunda expressao contida no
titulo, parece legitima a pergunta: que espécie de epistemologia
nasce a partir da aderéncia entre o um e o outro? Nao havendo ali,
o objeto apontavel, mas um campo de experiéncia, que género
de conhecimento pode ser produzido? Benjamin, outra vez e por
ocasido do ensaio O narrador: consideragoes sobre a obra de
Nikolai Leskov (1982, p. 203),

[...] metade da arte narrativa estd em evitar explica-
¢oes. Nisso Leskov ¢ magistral. [...] O extraordinario e
0 miraculoso sdo narrados com a maior exatiddao, mas
o contexto psicologico da a¢do ndo ¢ imposto ao lei-
tor. Ele ¢ livre para interpretar a histéria como quiser, e
com isso o episddio narrado atinge uma amplitude que
nao existe na informagao.

O autor propde que “episodio narrado” e “informacao”
sejam considerados dominios distintos um do outro. A informa-
cdo “aspira verificagdo imediata”, deve ser “plausivel” e “com-
preensivel em si para si” (ibidem). Logo, seu sentido associa o
fato (um observado, um objeto), ao dado (aquilo que caracteriza
o observado, o objeto). Como ilustragdao, Benjamim recupera o
principio de Hippolyte de Villemessant que, em meados do XIX,
adquiriu o francés Le Figaro: “para meus leitores, incéndio num
so6tdo do Quartier Latin ¢ mais importante que uma revolugao
em Madri”. O sotdo e o incéndio estdo atrelados por uma forca
de convergéncia, centripeta ou a informac¢ao ela mesma: o sotao
existe por ordem do incéndio e ¢ o incéndio, por sua vez, quem
da razdo aquele sotao especifico, incrustado em algum lugar do
5°. arrondissement. O truismo ¢é proposital e insiste sobre a na-
tureza circular da informagdo. E ela ¢ circular, exatamente, por
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cobicar a explicagdo do fato, o que ele é. O americano Henry
Miller (2010, p. 46), em obra dedicada ao escrutinio de Rimbaud,
anota: “o que ¢ constantemente expandido e elaborado pela expli-
cacdo — em suma, pelo mundo conceitual — estd a0 mesmo tem-
po sendo comprimido, sintetizado, pela caligrafia estenografica
dos simbolos”. Torna-se, portanto, evidente haver algo escapado
para fora do “mundo conceitual”, ainda que palavra'®. “Algo ex-
terior desafiadoramente permanece. Algo objeta. Algo ¢ Objeto”
(Ibri, 2003, p. 2). A natureza do objeto ndo € o inacessivel obje-
to absoluto, mas a absoluta disposi¢do humana para sofrer ob-
jecdo. Tal disposi¢do, se aqui muito vaga, pode ser identificada
em diversos campos dos saber. Ha a filosofia, para a qual a per-
gunta ¢ matéria de primeira ordem, portanto, seu problema. Ha a
atividade cientifica, cuja pratica do conhecimento parece ofere-
cer, a0 mesmo tempo, resisténcia e definicdo. A arte, ali inscrita
onde nenhum necessario se inscreve e “atirada contra” a mera
possibilidade. E ha a nova epistemologia, espécie de juiz de paz,
capaz de conciliar os trés dominios. Todas elas subordinadas
ao “mundo conceitual”, dado que apaga o halo mistico deitado
sobre qualquer uma delas.

Em Flusser, o conceito de informacao esta associado, an-
tes, a “palavra”, substincia da qual se serve o pensamento para
sua propria formacdo. E o que nos da a ver seu livro Lingua e
Realidade ([1963] 2007, p. 48): “a grande maioria daquilo que
forma e informa nosso intelecto, a grande maioria das informa-
cdes ao nosso dispor, consiste em palavras”. A apari¢do das fitas
magnéticas, dos microfones, dos computadores e de outros arte-
fatos que auxiliam o armazenamento e difusdo da informacao, por
exemplo, pdem em suspenso o gesto da escrita (“fo perform an
action”, Flusser, 2013, p. 1) ou o ato de encadear signos em linha
(FLUSSER, [1987] 2011, p. 7). A arte narrativa do autor declina
as cadeias causais com as quais a ciéncia tomou por hébito regis-
trar suas criagdes e preserva a ndo diferenciagdo entre o sujeito

103 Flusser (2007, 208-209) define a “palavra” como um tipo de simbolo e uni-
dade basica da lingua.
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do conhecimento e a realidade ela mesma. Seria dispensavel novo
aparte consagrado ao par sujeito-objeto, sobretudo, num simpodsio
dedicado a Vilém Flusser, mas aqui a oportunidade para um lem-
brete. Sujeito e objeto ndo sdo figuras de contradi¢do, insistimos,
€ aqui uma constatacdo fundamental. O préoprio Flusser (2013a)
sublinha o debate, de maneira geral, ligado ao modus faciendi do
pensamento cartesiano: “Descartes estabelece uma dicotomia en-
tre matéria e pensamento, corpo € alma, o duvidoso e o indubita-
vel e tal dicotomia, ao meu ver, ¢ nefasta. Embora, confesso, seja
muito dificil supera-la'®” (tradugdo nossa). Aquilo a que chama-
mos “realidade” €, sendo, tudo o que aprendemos e apreendemos
por meio da lingua, tal qual indica o proprio autor: “Se definimos
realidade como conjunto de dados podemos dizer que vivemos
em realidade dupla: na realidade das palavras e na realidade dos
dados brutos ou imediatos. Como os dados brutos alcancam o
intelecto propriamente dito em forma de palavras, podemos dizer
que a realidade consiste de palavras e de palavras in statu nas-
cendi. Com esta afirmativa teremos assumido uma posi¢do on-
tologica” (FLUSSER, 2007, p. 49, italicos do autor). A menina
de Carroll (2009, p. 31) experimenta — fenomenologicamente — o
roedor e ilustra a visada flusseriana:

O Camundongo, vocé sabe como sair desta poca? Ja
estou cansada de nadar por aqui, O Camundongo! (Alice
achava que essa devia ser a maneira correta de falar com
um camundongo. Ela nunca fizera nada parecido antes,
mas lembrava-se de ter visto, na gramatica latina do
irmdo, <o camundongo — do camundongo — ao camun-
dongo — o camundongo — O Camundongo).

Alice recorda a gramatica, o livro e, de pronto, da existén-
cia ao animal cinzento; ainda que o objeto rato estivesse ali, dian-
te, a menina v€ sendo dedos agonicos a procura de um verbete
no dicionario. Na conferéncia Construir, Habitar, Pensar (Bauen,

104 Do original, em inglés: “Descartes establishes a dichotomy between matter
and thought, body and soul, the doubtful and the undoubtable, and this dichotomy is, to
my view, nefarious. But I confess that it is very difficult to overcome.
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Wohnen, Denken), proferida em 1951, Martin Heidegger'®
(2012) concluiu: “construimos e chegamos a construir a medida
que habitamos, ou seja, a medida que somos como aqueles que
habitam” (grifos do autor). O que parece, certo modo, afinado
com o esqueleto que ergue a trilogia geométrica de outro alemao,
o filésofo Peter Sloterdijk. Sloterdijk escreveu uma série de trés
livros, Esferas (Sphdren), sendo a primeira, sua microesfereolo-
gia (a Bolha, nossa experiéncia de origem, intrautero, portanto,
pré-natal), a segunda, sua macroesfereologia, o Globo e por fim,
a esfereologia da contemporaneidade, da Espuma, quando as re-
lagdes humanas sdo desfeitas com a ligeireza do contato, de um
toque. Nos, humanos, somos seres vivos que, em principio, nao
podemos ser ou estar em nenhuma outra parte que nao os interio-
res sem paredes de nossas relagcdes de proximidade (Sloterdijk,
2003). No prologo da microesferologia, o escritor e filosofo ale-
mao Riidiger Safranski (ibidem, p. 16) toma nota: “a coexisténcia
precede a existéncia e viver significa deixar-se implicar pelas pai-
x0es e obsessodes dessa coexisténcia'’®”.

Afinado com a premissa crucial de que habitamos, pre-
sente na nog¢ao de lingua (“a identidade desse aquilo [a lingua, ela
mesma] com a estrutura do cosmos devera ser evidente para o lei-
tor, se ¢ que tenho alguma razdo com a minha afirmativa”, Flus-
ser, 2007, p. 44), Flusser oferece-nos a possibilidade de pensar a
ultrapassagem do noumenon grego, pela via mesma daquilo que,
em ultima instancia, determina o mundo para o humano. Entao,
dizemos e em concordancia com o tcheco-brasileiro, a lingua ¢ a

105 Heidegger ¢ aqui citado por ser um dos grandes interlocutores con-
tra, muitas vezes, e em torno do qual Flusser ergue seu edificio teérico. A rara
listagem bibliografica arrolada por Flusser, constante do seu livro Lingua e
Realidade (2007, p. 258-261), inclui trés obras do autor alemao: Sein und Zeit,
Nietzsche e Holzwege.

106 Tradugao nossa. Do espanhol: “/a coexistencia precede a la existencia e vivir
significa dejarse implicar en las pasiones y obsesiones de esa coexistencia”.
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realidade (1), a ciéncia ¢, sendo, um aspecto da lingua (2) e suas
ficgdes filosoficas constituem exercicio de possibilidade cientifica,
para além de um atestado sobre certa verdade adiabética das coisas.

O habito cientifico implica em uma disposi¢cdo desen-
volvida pelo pesquisador para observagdo sistematica do objeto.
Todo método (metd- e odos, caminho, rota, pista) cientifico, qual
seja, ¢ sempre circunstancial e responde, antes, as filigranas de
“inteligéncias singulares” (PATY, 2001, p. 157). O fisico francés
e historiador da ciéncia Michel Paty demonstrou, ainda, em artigo
dedicado a Poincaré e Einstein, o quanto a figura da “cria¢dao”
participou dos empreendimentos cientificos de ambos, afora as
“significativas divergéncias de suas respectivas filosofias do co-
nhecimento cientifico” (ibidem). Nao se trata do justo testemunho
sobre o objeto, mas do exame da série de operagdes atravessada
pela investigacdo ou pelas “modalidades do processo de abstra-
cao” (PATY, 1995, p. 111). A proxima pergunta, talvez a mais evi-
dente, ¢: o que aquele “processo” pode anunciar sobre o objeto?
Ainda que a resposta nos escape, partiremos de dois testemunhos
guardados pela historia da ciéncia para, entdo, alcangar a ficcao
filosofica de Flusser.

Mal folheando volume das obras completas de Freud
(1980, p. 229), esbarramos em Alguns Sonhos de Descartes:
uma carta a Maxime Leroy, datado de 1929. Entdo, Maxime
Leroy preparava um livro sobre o pensador francés, nascido
nos ultimos do século XVI. O soldado René Descartes, aos 23
anos, prestes a renunciar ao périplo da vida militar, teria redi-
gido trés sonhos, todos eles transcorridos no periodo da mesma
noite. O manuscrito, conhecido por Olympica, ja estava desa-
parecido quando das pesquisas de Leroy. Ocorre que, em 1691,
um clérigo de nome Adrien Baillet publicou seu Vie de Mon-
sieur Des-Cartes, parafraseando as notas de Descartes. Mas,
do original de Baillet restou, apenas, nova parafrase de Leroy
(apud FREUD, 1980, p. 232), quando lemos:



[...] durante a noite, quando tudo era febre, trovdes, pa-
nico, fantasmas se ergueram diante daquele que sonhava.
Tentou levantar-se para expulsa-los, mas caiu de novo,
envergonhado de si mesmo, sentindo-se perturbado por
uma grande fraqueza em seu lado direito. De repente,
uma janela do quarto se abriu. Com terror, sentiu-se car-
regado pelas rajadas de um vento violento, que o fez girar
diversas vezes sobre o pé esquerdo.

O episodio, quase agonia exorcista, segue com sua diegese
extraordinaria. No relato, a capela onde o filésofo e matematico
fazia suas oracgdes, pontadas de dor, uma pessoa carregando um
meldo, ventos violentos, relampagos € um homem que, de subito, o
fizera ler passagem de Ausonio: “est et non”. Do latim: “¢ ¢ ndo é»
(grifo nosso). Logo aquele homem desapareceu, outro tomou seu
lugar. Um livro sumiu e reapareceu com retratos em talho-doce. E,
“por fim, a noite se acalmou” (ibidem, p. 233). Em 1637, dezoito
anos passados desde o pesadelo, Descartes publicaria seu Discurso
do Método. Na segunda parte do Discurso (1999, p. 43), assim es-
crito. “o comego do inverno me obrigou a permanecer num quartel
onde, por ndo encontrar convivio social algum que me distraisse
[...] ficava o dia inteiro fechado sozinho num quarto bem aquecido,
onde dispunha de todo o tempo para me entreter com meus pensa-
mentos”. Quando, entdo, concluiu (ibidem):

[...] ndo devia por em execucao sua realizagdo [do método]
antes de atingir uma idade bem mais madura do que a dos
23 anos que eu tinha naquela época e antes de ter gasto
muito tempo em preparar-me para isso, tanto extirpando
de meu espirito todas as mas opinides que nele dera
acolhida até entdo, como reunindo numerosas experiéncias
para servirem logo depois de matéria aos meus processos
racionais, e adestrando-me no método que me preceituara,
com o propdsito de me fixar sempre mais nele.

Nos idos de 1960, o psicanalista Jacques Lacan (ROU-
DINESCO, 2008, p.139) preparava um semindrio dedicado ao
Bangquete de Platdao. Lacan consultou o russo Alexandre Kojéve,
filosofo e historiador da filosofia, ocupado — na época — com
a redacdo da historia da filosofia paga, a ser publicada em trés
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volumes. Kojéve teria apontado suas consideracdes sobre Platdo,
ndo sem acrescentar que “toda arte de Platdo residia em seu modo
de ocultar o que pensava, como também no modo de o revelar.
Ele evocava assim, diante do interlocutor, seu proprio procedi-
mento filosofico: um texto ¢ jamais sendo a histdria da sua inter-
pretacdao” (ibidem). Curiosa mesmo foi a observacao feita pelo
russo e enderegcada ao psicanalista: “vocé jamais interpretard o
Bangquete se ndo souber por que Aristofanes estava com solugos”
(ibidem). O sonho de Descartes e Aristofanes, com sua contragao
espasmodica do diafragma, empresta a circunstancia que nos fal-
ta. Parece-nos seguro afirmar que o conhecimento nao ¢ um fossil
genuino a ser descoberto pelo cientista. Fosse ainda um acumu-
lado de sedimentos, retirado de um sitio arqueologico, nada ade-
mais saberiamos sobre ele. Seria o caso, portanto, de abordar o
objeto que se forca contra nossa atencdo. E, ja na abordagem,
todo resto escapa. De pronto, submetemos o objeto a tdbua de ma-
térias compartilhada: filiagdo disciplinar ou ontologia regional,
circunscri¢cao de um campo tedrico (cujas teses concordam entre
si); além das determinagdes dialdgicas imanentes a estrutura do
proprio pensamento (PATY, 1992)

Uma vez familiarizados com a contribuicdo critica de
Flusser — ndo apenas seus livros concluidos, mas os artigos em
jornais e revistas, 0s cursos, os manuscritos, as conferéncias e
os inumeros relatos registrados por pessoas do seu convivio in-
timo —, entdo, sua declarada posi¢do ontologica ndo despertara
estranhamento. Se ndo familiarizados, haverd de bastar, por ora,
um paragrafo constante do artigo “O futuro da escrita” (apud
FLUSSER, 2007:139-140). Diz Flusser:

Escrever € um gesto importante, porque ndo s6 articula como
também produz aquele estado mental chamado de ‘conscién-
cia historica’. A histdria comeca com a invengdo da escrita,
nao pela razdo banal frequentemente sugerida de que a es-
crita nos permite reconstituir o passado, mas pela razao mais
pertinente de que o mundo ndo ¢ percebido como um proces-
so, ‘historicamente’, a ndo ser que alguém dé a entender isso
por meio de sucessivos simbolos, por meio da escrita.
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A realidade ¢ determinada pela lingua (o gesto da escrita)
que, por sua vez, ¢ determinada por cadeias causais: como es-
capar a essa posi¢do ontologica sublinhada por Flusser? Como
atravessar tais cadeias sem deixar sufocar nossa propria capa-
cidade criadora? Sem subtrair do mundo fenomenal aquilo que
ele guarda de fortuna?

Ficcao filoséfica como abertura dialégica

A abertura dialogica €, precisamente, uma necessidade
logica do conhecimento (Peirce apud SANTAELLA, 2008, p.
58). O americano Charles Sanders Peirce, diapasdo tedrico das
pesquisas de doutorado dos autores, escreve nos seus Collected
Papers (PEIRCE, 2005): “da proposicao de que todo pensamen-
to € um signo, segue-se que todo o pensamento deve se dirigir
a algum outro, deve determinar algum outro, visto que essa ¢ a
tendéncia do signo”. Todo programa cientifico, seja qual for seu
perimetro disciplinar, ¢ constituido por elementos associados.
Dai ser imprescindivel estabelecer uma espécie de propedéutica,
uma carta de inteng¢des entre o ferramental tedrico € o objeto da
representacdo. Do contrario, bastaria cavar. Toda teoria, quando
enunciada, ¢ um texto narrativo. Logo, quando lidamos com ob-
jetos metafisicos, sem exata correspondéncia material, a manei-
ra de um decalque, ja o método de abordagem ¢ ele proprio um
exercicio ficcional. Ao dizer ficcional estamos aqui restritos a di-
mensao do texto como criacdo ou, a maneira de Walter Benjamin
(1982, p.198), como “a faculdade de intercambiar experiéncias”.
Em O narrador: consideragoes sobre a obra de Nikolai Leskov,
Benjamin estd ocupado com a obra ficcional do escritor russo,
indicado no titulo. De fato, o texto cientifico guarda similitudes
com a literatura; ndo como género ou classe especifica, mas como
dimensao: ha uma porcao literaria no registro cientifico e ela pode
ser tao mais significativa do que costumamos considerar. Irene
Machado (2007, p. 2) anota:



A comunicagdo da ciéncia reivindica uma interpretagao
de contetidos vinculados a leitura. Do ponto de vista se-
midtico, o cientista exerce uma dupla tarefa: de desco-
bridor do conhecimento e de codificador da informagao
de que ele [conhecimento] ¢ portador. Contudo, ao entrar
na cultura sob forma de um texto, a leitura ndo emerge
da descodificagdo. Para ser efetiva, a leitura depende da
transcodificacdo: coloca em agao gestos culturais e ndo
apenas contetidos. Nesse caso, a idéia de decifragdo da
comunicagdo cientifica comega a exibir sua fragilidade:
para decifrar foi preciso codificar. Esta, contudo, ndo ¢
atividade de deuses, mas constru¢do cultural humana.

Um dos mais importantes romances da literatura comega
da seguinte maneira: “Alguém devia ter caluniado Josef K., visto
que uma manha o prenderam, embora ele ndo tivesse feito qual-
quer mal” (KAFKA, s.d.). Qualquer coisa incomum, notavel, sin-
gular. Um hic et nunc, a dupla consciéncia daquilo que sou e ndo
sou, “est et non”, disse Ausonio no sonho de Descartes. De acor-
do com Peirce (IBRI, 1992, p.7): “estamos continuamente coli-
dindo com o fato duro. Esperdvamos uma coisa ou passivamente
tomavamo-la por admissivel e tinhamos sua imagem em nossas
mentes, mas a experiéncia forca esta ideia ao chdo e nos compe-
le a pensar muito diferentemente”. Entdo, o pensador “codifica”
aquela experiéncia e produz o que chamaremos “conhecimento”.
Um pensador inscrito no seu proprio tempo, atravessado por tudo
aquilo que conhece e apenas por aquilo que conhece. Ocorre
que tanto o texto pode constranger as possibilidades interpreta-
tivas, como multiplica-las sobremaneira. “O brio do texto (sem
o qual, em suma, ndo ha texto) seria a sua vontade de frui¢cdo:
la onde precisamente ele excede a procura, ultrapassa a tagareli-
ce e através do qual tenta transbordar [...]”. O trecho de Barthes
(2008, p. 20) ilustra o que Machado chama de “gesto semidtico”
ou a qualidade de ler “com a cabeca levantada”, “avant la lettre”
(ibidem). E provavel que tal qualidade tenha levado importantes
pensadores as paginas de grandes literatos. Afinal, ¢ a literatura
o lugar da representagdo ndo referencial ou autorreferente; quan-
do para atravessar as representag¢oes proustianas de Swann e sua
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Odette, por exemplo, ndo precisamos toma-los (os personagens)
por singulares existentes. De maneira que a obra literaria se vé
desobrigada da simetria em relagdo ao objeto representado. Gil-
les Deleuze comega o prélogo da sua Logica do Sentido (2009)
com “de Lewis Carroll aos Estdicos” e, ao longo da obra, lanca
mao do autor de Alice no Pais das Maravilhas ao pddio de “lugar
privilegiado” quando da “encenagdo dos paradoxos do sentido”.
Também dedicou um livro a andlise dos signos em Proust, so-
bretudo aqueles inscritos na obra A la recherche du temps perdu
(DELEUZE, 2003) . Schopenhauer (2009) nio apenas leu como
carregou Goethe para dentro das suas elucubragdes filosoficas.

Vilém Flusser (1998), para encerrar o exemplario, escre-
veu uma série de artigos curiosos, mais tarde reunida no livro
Ficgoes Filosoficas. Dentre os titulos raros, figuram Didlogo Es-
pirita Edificante, Da Dermatologia de Jé ¢ Exodo das cifras. Em
1982, Flusser proferiu uma conferéncia na Maison de la Culture,
localizada na regido francesa de Chalon-sur-Saone. Certa altura, a
caminho do encerramento, conclui: “nao discutirei o termo nebu-
loso criagdo, mas lembrarei o approach informatico que sugere
que informagao nova ¢ criada por introdugdo de ruidos em infor-
magoes redundantes. Isto €¢: o nome ¢ criado ao se abrir o velho
para o ainda ndo articulado. Neste sentido, ndo ha diferenca entre
criagcdo em ciéncia e arte”.

Por um lado, todo pensamento carrega seu tempo para
dentro de si. E seu tempo inclui a consciéncia pretérita, o esta-
do necessario de contemporaneidade (inscricdo do ser vivente
no proprio tempo) e o trabalho de predicao (exercicio proprio da
ciéncia). Por outro lado, num excerto do livro Do didlogo ao dia-
logico, Martin Bubber (1982) — referéncia bibliografica assumida
por Flusser —, lemos: “o que esperamos nos quando, desesperados,
€ mesmo assim, procuramos por alguém? Esperamos certamen-
te uma presenga por meio da qual nds ¢ dito que ele, o sentido,
ainda existe”. A presenca cientifica, que atribui sentido as coisas,
ou opera segundo um corpo de prescrigdes e hébitos — disposicao
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do pesquisador para a observacao monitorada por um circulo abstrato
de verdades — ou ¢ espanto, a consciéncia de que sujeito e objeto sdo
ontologicamente mediados. Ou, em Flusser, ambos.

O Vampyroteuthis Infernalis de Vilém Flusser (2011) ¢ o
duplo avesso do dialogismo. Aquela urdidura de temporalidades
¢ sequer perseguida, mas inventada. O autor estd diante de um
integrante do filo dos Mollusca e, «outro dia», diz sem precisar
quando, «foram pescados no mar da China trés exemplares desta
quase desconhecida espécie» (ibidem, p.13). J4 o programa de
realizacdo racional serve de suporte para seu «jogo de espelhos
deformadores»: «tentativa de criticar a nossa existéncia vertebrada
do ponto de vista molusco» (ibidem, p. 19). O Vampyroteuthis é
um gesto de fabulagdo, uma hipotese cientifica. E uma espécie de
hipotese tdo somente possivel quando engendrada no interior de
um género particular: sua ficg¢do filosdfica.

A frago ficcional da ficgo filosofica corresponderia aquilo
que, certo modo, pertence ao objeto artistico em geral: a mera pos-
sibilidade. O escritor e jornalista norte-americano Truman Capote
criou qualquer coisa, em algum grau, assemelhada: o jornalismo de
nao ficcdo, cujo volume A Sangue Frio é sua obra-mestra. Sobre o
tema, registrou (apud CLARKE, 2006, p. 337): “o jornalismo se
move no plano horizontal, conta as historias; a ficgdo — a boa ficcao
— move-se verticalmente, mergulha fundo nas personagens e nos
fatos. Ao tratar um fato real com essas técnicas (o que o jornalista
nado pode fazer até aprender a escrever), € possivel fazer essa sinte-
se”. Tal mobilidade nos planos horizontal e vertical sugere uma for-
ma de representa¢ao visual. E tal representagdo, por sua vez, ¢ tao
menos transitiva quanto mais intensos forem os deslocamentos na-
queles eixos. Por conseguinte, este tipo especifico de representagdo
ndo da a ver sua contraparte, mas uma ideia muito geral do objeto.
Entdo, diriamos como segunda hipotese, que Flusser desenvolve
uma teoria dos habitares, panoramica ou paisagistica — € o que faz
Di Felice (2009) e suas ambiéncias ecossistémicas — ao abalroar
indspitos: a “casa”, o “deserto”, o “abismo”, o “outro”.
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25 Cartas e algumas interpretacdes sobre Flusser'"’

Josimey Costa da Silva

Introducao

“A vida ¢é circular. O que posso te oferecer é um abrago
[que ndo passa de um circulo]”
Nassary Lee.%

Caso Vilém Flusser pudesse lancar um olhar agora para
o mundo que anteviu em sua imaginac¢do filosofica, que tipo de
interlocugdo estabeleceria com o seu proprio pensamento? Evi-
dentemente, qualquer resposta a isso s6 poderia ser mera especu-
lagdo, mas ha caminhos possiveis para testar os desdobramentos
atuais das formulagdes filosoficas do autor, embora presentificar
Vilém Flusser requeira um exercicio de critica e interpretagcdo que
ndo ¢ tarefa das mais féceis, tdo longe e originais foram essas re-
flexdes sobre a sociedade e o ser no mundo das formas materiais
necessariamente simbolicas e da comunicagao.

107 O presente texto inclui cartas escritas pelos seguintes discentes da Universi-
dade Federal do Rio Grande do Norte/UFRN (em ordem alfabética): Ana Claudia Go-
deiro, Gabriela Olivar, Gildalia Santana, Juliana Braz de Oliveira, Lady Dayana Silva
de Oliveira, Lucas Mateus de A. Miranda, Nassary Lee de Oliveira Silva, Patricia Goes
Britto, Patricia Falcao, Romildo Setubal, Vanessa Costa e Silva, Vinicius Felipe da Sil-
va (todas em 2005) e Adriana Conceigao Silva Costa, Aracely Xavier da Cruz, Flavia
Renata A. Galdino Veras, Gabriela Dalila Bezerra Galdino, Indra Filgueiras D. dos
Santos, Jéssica da Silveira Messias, Lisandro Loretto, Maria do socorro da Silva, Maria
Jacqueline Abrantes Gadelha, Michelle C. Medeiros da Silva, Rejane Guedes Pedroza,
Rodrigo Viana Sales, Rosalia de Oliveira Figueirédo (estas em 2011). Também compde
este trabalho um ensaio fotografico com o grupo Balé da Cidade, em espetaculo sob
direcdo de Mauricio Motta encenado em 09/08/2012. Fotografias e concepgao de arte:
Angela Almeida (UFRN); Design grafico: Wallison Vinicius (UFRN).

108 Poema dedicado a Flusser. Disponivel em http://corpusgemini.blogspot.com.
br/2005/10/nassary-lee.html.
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Hoje, a midia e a informatizacdo das expressoes
do conhecimento global conectam fragmentos dispersos e
formatam o proprio pensamento, em face de um novo modo de
perceber e vivenciar o espago € o tempo. Os cdodigos da cultura,
materializados em imagens digitais, em superficies planas,
refletem as novas estruturas de pensamento, a0 mesmo tempo em
que as formatam'®”. Novos paradigmas estdo surgindo. Ha trans-
formagdes importantes nos modos de ser e agir na sociedade con-
temporanea. Se Flusser foi um dos primeiros pensadores a refletir
filosoficamente sobre essas mudancas, averiguar o impacto que
sua reflexdo representa no pensamento de quem o & ¢ um modo
de conferir a atualidade de sua presenca hoje virtual.

Ao passo em que refletia sobre tecnologia e contempora-
neidade, Flusser também se voltou com freqiiéncia para o passa-
do, para o arcaico e o sagrado, percebendo em comportamentos
atuais as raizes antigas de praticas ancestrais e eternas. Assim ¢é
que, no elogio que faz ao diabo (FLUSSER, 2006), essa figura
mitica e repleta de simbolismos, o autor discute o processo luxu-
rioso da leitura e da escrita, que coloca em palavras e frases o que
¢ tipicamente geral, bioldgico, antropoldgico:

Toda tentativa de cosmovisdo ¢ autobiografica, mesmo
se procurar escondé-lo. Mas isso ndo € necessariamente
um defeito. Somos produto da conversagdo que nos cerca
e da qual participamos. Somos portanto, todos, ligados
uns aos outros mais ou menos intimamente. Aquilo que
chamamos ‘nossa experiéncia individual’ é portanto mui-
to menos caracteristico, ¢ muito mais tipico do que sus-
peitamos. Uma autobiografia tem sempre um significado
mais geral que o termo ‘auto’ implica. O que prevalece
nela é o termo ‘bio’. (FLUSSER, 2006, p. 94).

Essa perspectiva do autor se realiza de certa forma na
quantidade de escritos que o ligam ao pensamento contempora-
neo produzidos por seus leitores. Uma busca rapida por “Vilém

109 Cf. O mundo codificado: por uma teoria do design ¢ da comunicago
(FLUSSER, 2007b).



Flusser” na Internet chega a produzir 177.000 resultados'’, in-
cluindo destacadamente uma pagina na enciclopédia livre Wi-
kipedia'"', um blog (arquivo virtual) com textos do autor'? e o
site do Arquivo Flusser'?®, com sede fisica em Berlim, Alemanha.
Somente sobre “Cartas ¢ Flusser”, havia 121.000 resultados no
Google numa primeira consulta e 779.000 numa segunda'®. Bem
a proposito para esta reflexao.

Para Flusser (2010), as “cartas também sdo apenas um fe-
ndmeno intermedidrio entre aquilo que ressoa da floresta e aquilo
que nos dizem os automoveis robotizados quando esquecemos de
colocar os cintos de seguran¢a” (FLUSSER, 2010, p. 115).

Em coeréncia a isso, Flusser era também um escritor de
cartas. Sua correspondéncia com Sérgio Paulo Rouanet ¢ motivo
de estudo'”, e algumas das suas cartas no Brasil permitiram a
publicagdo de parte do seu pensamento coligido em escritos''®.
Para Flusser, o cheque ¢ uma carta enderecada ao banco que o
faz entregar dinheiro ao portador. O autor, profeticamente, diz
que a atividade postal via correios seria menos importante quando
os telefones se interligassem ao computador, e lamenta a troca
dos cheques pelos cartdes de crédito e suas memorias artificiais,
que considerava como talvez os precursores de todas as cartas
do futuro. Neles, e podemos pensar que também nelas, as cartas

110 Mecanismo de busca: Google. /n: http://www.google.com.br/search?q=flus-
ser&ie=utf-8&oe=utf-8&aq=t&rls=org.mozilla:pt-BR:official&client=firefox-a. Con-
sultado em 30/12/2011.

111 http://pt.wikipedia.org/wiki/Vil%C3%A9m_Flusser. ~Consultada em
30/12/2011.

112 Textos de Vilém Flusser, in. http://textosdevilemflusser.blogspot.com/, con-
sultado em 30/12/2011.

113 Cf.: http://www.flusser-archive.org/. Consultado em 30/12/2011.

114 In: https://www.google.com.br/search?q=cartas+e+flusser&oq=cartas+e+flu

sser&aqs=chrome..69157j015.40334j0j8 &sourceid=chrome&es sm=122&ie=UTF-8
Primeira consulta em 24/11/2012; segunda consulta em 30/05/2014.

115 Cf. MENDES, Sérgio. Cartas Flusserianas: diagndstico sobre correspondén-
cia com Sérgio Paulo Rouanet. /n: http://www.flusserstudies.net/pag/01/mendes-cartas-
flusserianas01.pdf. Consultado em 04/12/2012.

116 Cf. A histéria do Diabo (FLUSSER, 2006).
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digitais, ndo haveria muita solenidade, mas sim, muito segredo
(FLUSSER, 2010). A eletricidade, os pulsos magnéticos, a trans-
missdo em banda larga, os inumerédveis técnicos em linguagem
computacional envolvidos na inteligibilidade e visibilidade dos
cddigos binarios fazem das cartas contemporaneas um prodigio
de magia insondavel para os usudrios comuns, € também para os
intelectuais do porte que ele e Rouanet representavam.

Na pesquisa feita por Mendes sobre as cartas trocadas en-
tre Flusser e Rouanet entre 1980 e 1991 ([200 ]), foram analisa-
das 56 cartas datilografadas, sendo 26 enviadas por Rouanet e 30
por Flusser, totalizando 215 paginas. Flusser teve em Rouanet um
interlocutor em que o conflito ndo diminuia o interesse na con-
versacdo. Segundo Mendes, ambos desconheciam mutuamente a
obra do outro e operavam em quadros tedricos diferentes, o que,
ao invés de impedir o didlogo, o tornava rico e util. Rouanet, em
uma frase, resume um pouco do espirito que a troca de correspon-
déncia gerou, ainda que num clima de efetivo debate intelectual,
como revela Mendes ([200 ], p. 07 ):

E, certamente, tal reconhecimento definira o clima des-
se relacionamento, que tem na carta de Rouanet, datada
de 10.10.80, um dos pontos altos: ‘Desculpe minha ir-
reveréncia em certos momentos desta carta. Sei que nao
preciso exercer, conversando com vocé€, nenhuma auto-
censura, o que € um alivio. Vale. /(manuscrito) Rouanet’
(SR, 10.10.80, paragrafo final).

A carta se refere ainda a beleza da escrita de Flusser e a
sua capacidade de penetrar textos de forma profunda e de inter-
rogar cada objeto radicalmente, ao ponto de que o objeto termina
por revelar a sua esséncia. Rouanet (in MENDES, [200 ]) também
destaca a identifica¢do que Flusser faz da mediacdo como elemento
central da cultura e do papel do intelectual como sendo o de ““...
procurar decifrar o mundo codificado. Para isto ele precisa assumir
o codigo regente.” (VF, 24.09.80). Ele acrescenta que o projeto de
decifracdo do mundo “ndo ¢ ‘critica da cultura’, mas ‘critica da
existéncia em cultura.” (VF, 04.02.81)” (MENDES, [200 ], p. 12).
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Por entender a existéncia na cultura como dependente dos
processos de significacdo e da necessidade que o homem teria para
construir sua realidade e efetivamente ser (sein), Flusser procurou
delimitar as areas constitutivas do campo das ciéncias da comuni-
cagdo e definir métodos de investigacdo. Nao de qualquer maneira,
porém, mas de modo a aplicar os resultados da pesquisa na pratica
da comunicagdo. Assim, Flusser foi um dos primeiros pesquisado-
res a se dedicar especificamente a comunicagdo, tendo criado uma
disciplina para tanto, conforme interpreta Hanke (2004, p. 64):

A “comunicologia” trata as formas e cddigos dessa co-
municagdo, que ¢ definida como processamento, arma-
zenagem ¢ divulgacdo de informagdo ja existente, as-
sim como a cria¢do de nova informac¢do. Comunicagao,
segundo Flusser, sempre depende da midia, e talvez a
maior descoberta realizada por ele foi perceber que qual-
quer midia possui uma logica propria, ou seja, que uma
midia transmite informagdes sobre a realidade segundo
leis proprias. Se mudamos a estrutura da midia, muda-
mos também a realidade percebida.

A nogdo que Flusser apresenta sobre a midia compreen-
de o corpo, a lingua, as pinturas rupestres ou contemporaneas,
os livros, os jornais e televisdes e até as redes atuais, ou seja,
tudo o que permite o acionamento de codigos. Dessa forma, na
contramao da teoria marxista, Flusser assevera que a informagao
€ a comunicac¢do presentemente atribuem poder e constituem a
infraestrutura da sociedade.''” Hoje, a quantidade de tedricos que
se dedicam a isso pode ser um indicativo dessa perspectiva.''® De
qualquer maneira, trazer cartas de alunos a esta analise pode ser
temerario. Afinal, a pos-histdrica, como ele considera a atualida-
de, esta caracterizada por mudancgas de paradigmas em que os sis-
temas de escrita sdo substituidos por imagens que nao sao apenas

117 FLUSSER, V. (1997). Medienkultur. Cf. HANKE (2004), p. 65 ¢ 71).

118 Entre os autores que se dedicam a comunicag@o como fundamento da socie-
dade contemporéna, podem ser citados Edgar Morin, Manuel Castels, Arjun Appadurai,
Douglas Kellner, Paul Virilio, Gianni Vattimo, entre outros.
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produzidas por aparelhos, mas nulodimensionais, numéricas,
projetadas no vazio, criando processos circulares que retraduzem
textos em novas imagens.

Cartas, em sua esséncia, sdo textos escritos. Terdo desapa-
recido da cultura contemporanea? Certamente que ndo, mas mu-
daram de forma, de estatuto; incorporaram a traducao dos cédi-
gos binarios. Isso porque o intelecto teria a funcdo de simbolizar
e propor novos codigos. E assim que o intelecto realiza-se no ser
e cria realidade. O processo ¢ continuo e a liberdade consiste em
dar sentido, articular os simbolos sem os quais a realidade ndo
existe. Hanke, com o apoio de Flusser, pondera que um simbolo
remetendo a outros cria hierarquias de simbolos e que a percep-
cdo de imagens resulta de mediagdes entre 0 homem e o mundo
sO possiveis pelas operagdes de abstragdo e imaginacdo, que por
sua vez resultam na representagdo do proprio mundo para cada
um. Os simbolos seriam, assim, fendomenos intersubjetivos: s
existem para os que dominam a convengao'' e articulam sentido
na conversagio ou na conversa.

As imagens técnicas poderiam estar prescindindo de de-
cifracdo, conforme Flusser. Isso estaria de algum modo expresso
nas cartas dos alunos aqui analisadas? Em primeiro lugar, ¢ im-
portante pensar o que Flusser (2007a) chama de realidade. Para
ele, a realidade ¢ s6 o que pode ser apreendido; a realidade seria
o conjunto do que pode ser apreensivel e compreensivel e o que
pode ser apreendido e compreendido também pode ser chamado
de simbolo. Com isso, o autor queria chamar a ateng¢ao para o fato
de que ndo existe o real em si, mas apenas a realidade que o ser
percebe, apreende. Nesse sentido, e definindo a lingua como um
conjunto de simbolos, teriamos a conclusao de que a realidade ¢ a
lingua; ndo ha realidade para além da lingua.

119 Cf. HANKE (2004, p. 6 ¢ 70-72).
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Dentro da realidade que a lingua estabelece e que varia
conforme o idioma falado (para ele, o alemdo ¢ uma lingua pro-
fundamente filosofica, enquanto o portugués ¢ uma lingua ainda
moldavel, existencialista), a conversag¢do e a conversa poderiam
ser produtores de realidade. Conversagao abrange a ciéncia; con-
versa pode chegar até a ser “fiada” (FLUSSER, 2007a, p. 140),
condi¢do em que o intelecto ndo se realizaria integralmente por-
que isso sO pode ocorrer quando o intelecto troca informacgdes
e articula, criando, pois, sua propria liberdade. A “conversa fia-
da” ndo permitira apreensdo porque seria feita de restos da con-
versagdo, dos quais os intelectos ndo se apropriam inteiramente.
Mesmo assim, hd o poder criador da poesia que pode libertar os
intelectos e impedir que, mesmo na conversacao, a logicizagdo e
a formalizagdo, caracteristicos desse tipo de operacdo linguistica,
esterilizem o problema (FLUSSER, 2007a, p. 202).

Flusser nao fazia suas tradugoes da forma convencional.
Ele escrevia e reescrevia seus textos procurando apreender a rea-
lidade criada pela lingua-destino, deixando seu pensamento se al-
terar com as alteracdes da semantica e da sintaxe. Desse modo, a
traducdo se configurava como um método de reflexdo em que “a
precedéncia do original ndo ¢ mais uma questao de status, € sim
apenas uma precedéncia temporal” (MARTINS, 2011, p. 170). O
tom ensaisto de varios dos textos de Flusser, em que afirmacdes
muitas vezes prescidem de fontes precisas da citagdo ou de maio-
res argumentacdes para as frases mais assertivas, o autor abre
brechas para os seus leitores. Novamente, Martins, referindo-se a
autotraducdo que ele fazia, esclarece que, ao “incorporar elemen-
tos de versdes anteriores de seu proprio texto, Flusser desvela a
precariedade do original, o seu estado de incompletude, de ndo
acabamento” (MARTINS, 2011, p. 171). Isso d4 licenga e liber-
dade aos seus leitores para trabalharem com esse inacabamento.



AQUI E AGORA

O impacto do pensamento de Flusser em seus leitores ¢
sempre notavel. Sua forma ensaistica de escrever, a interroga-
cdo filosofica que define o seu pensamento e a poesia que ele
extrai das linguas em que escreve revelam nado s6 a envergadura
do pensamento, como também a sua facilidade em estabelecer a
comunicagdo. Algo desse projeto estd manifesto em 25 cartas'?
de missivistas para quem a comunica¢do midiatizada cotidiana,
de fluxo multidirecional, e as tecnologias da informacado digital
convergente ndo sdo utopia ou especulacio; elas sdo a realidade
cotidiana. Em cartas escritas como parte das atividades avalia-
tivas de disciplinas dos cursos de graduacdo em Comunicagdo
Social e do Programa de Pds-Graduacdo em Ciéncias Sociais da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte nos anos de 2005 e
2011, alunos da graduagdo, mestrado e doutorado se dispuseram a
conversar com o autor em tom epistolar, como pratica académica,
mas também como fuga da rigidez normalizadora do texto cien-
tifico tradicional. Flusser, o criador do curso de Comunica¢ao no
Brasil'?!, teria aplaudido. O ensaista e o tradutor também.

Algumas das cartas comentadas aqui estdo em papel, en-
quanto outras estdo em meio digital no blog Coporeidade, Artifi-
cios e Fluxos'??. Apenas duas foram escritas amao; as demais foram
digitadas no teclado de computadores. As cartas de 2005 dialo-
gam com a obra Ficgoes filosdficas (FLUSSER, 1987), enquanto

120 As cartas de Romildo Setubal, Patricia Falc@o, Gildalia Santana, Lady Daya-
na de Oliveira, Lucas Mateus Miranda, Patricia Britto e Juliana de Oliveira foram trans-
formadas em arte visual com concepgdo de Angela Almeida (UFRN) e design grafico
de Wallison Vinicius (UFRN). O material foi apresentado no dia 07/12/2012 na Univer-
sidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal/RN dentro do “I Simposio Internacional
de Estudos sobre a Cultura Midiatica — do conceito a imagem: a cultura da midia pds-
Vilém Flusser”, organizado pelos programas de Pés-Graduagdo em Estudos da Midia e
Pos-Graduagdo em Ciéncias Sociais. Cf. anexo.

121 Em Sao Paulo, na década de 60 (HANKE, 2004, p. 59).

122 In: http://corpusgemini.blogspot.com/. Elaborado como atividade académi-
ca por Vinicius Felipe da Silva em 2006 e consultado em 23/12/2011. Também pode ser
acessado em http://corpusgemini.blogspot.com.br/2005/10/cartas-vilm-flusser.html.
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que as de 2011 se referem a O mundo codificado: por uma filoso-
fia do design e da comunicagao (FLUSSER, 2007b) e A historia
do diabo (20006).

Se Flusser vaticinou que ha algo na escrita e na leitura de
cartas que lhes permite sobreviver, os blogs podem ser o exemplo
vivo desse vaticinio. Um blog, como se sabe, é um tipo de site’”
autoral com uma estrutura de elaboracdo simples e ferramen-
tas que permite atualizagdo rapida. Seus proprietarios escrevem
muito, diariamente, artigos ou posts (postagem ou publicacdo de
pequenos textos), geralmente opinativos, mesmo quando trazem
informag¢ao mais proxima da objetividade jornalistica. Eis, entdo,
a carta transformada em bytes. No blog Corporeidade, Artificios
e Fluxos podem ser encontradas, na integra, algumas das 25 car-
tas com interpretagdes possiveis sobre Flusser. Elaborado em
2005 e abandonado desde entdo, o blog sobrevive sem alimen-
tacdo por parte dos autores, mas se oferecendo até hoje a leitu-
ra em sua vida virtual. Trechos das cartas que contém e das de-
mais cartas que se apresentam em outros suportes sdo o material
da presente reflexdo, que trata de temas discutidos pelo autor e
que inquietaram os missivistas.

Afirmando que as cartas sdo escritos que ndo querem ser
publicados, Flusser (2010) também declara que algumas podem
penetrar involuntariamente na esfera publica andnima por meio
da censura. SO que hoje, pelo contrario, as cartas querem ser pu-
blicadas, e a censura parece ter se esquecido delas. A internet sub-
verteu os desejos das cartas, que no Facebook'” e nos blogs, se
dao a todos. Flusser sugere, ainda, que a espera ¢ algo proprio
das cartas, embora algumas cheguem inesperadamente, e a espera
tem um sentido religioso, pois fundamenta-se na esperanca. Para

123 Conjunto de paginas web ou hipertextos acessiveis em geral por meio do
protocolo HTTP na Internet. Web ¢ a plataforma digital que, por meio de aplicativos e
linguagens diversas, forma um ambiente virtual de interacéo entre multiplos usuarios
com o uso de computadores interligados por transmissao telefonica.

124 Site e servigo de rede ou midia social langada em 04/02/2004 por Mark Zucker-
berg, estudante da Universidade Harvard, operado e de propriedade privada da Facebook Inc.
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ele, esse € o principio dos correios. Os carteiros s3o mensageiros,
ou seja, anjos, e carregam evangelhos, mensagens que, espera-se,
sejam felizes. H4, nas cartas, uma ligacdo com a materialidade da
terra, com deuses primordiais com os quais a propria Biblia — “a
carta de todas as cartas” — troca mensagens.

A propria mensagem, contudo, também se esvai na comuni-
cacdo contemporanea. Todos os obstaculos rompidos, surge, amal-
gamado, o que ¢ muito diferente, como as coisas € 0s signos. As
midias se secundarizam e se terceirizam. Os mensageiros sucum-
bem aos pedacos nas midias, pois “o Mediador substitui o mensa-
geiro” (SERRES (1995, p. 82). Esse mediador, desencarnado, se
alimenta da carne e do sangue dos corpos que liga, sem atender a
“exigéncia gritante da comunicagdo no didlogo; perda abissal de si
no Outro presente ou ausente” (SERRES, 1995, p. 94).

Talvez até por causa disso, a carta tenha sobrevivido de al-
guma maneira na comunicagao digital. Mesmo sem mensageiro,
a distancia epistolar permite a proximidade das ideias. A sacrali-
dade do autor, esse deus do conhecimento cientifico ou filosofico,
pode ser transformada em intimidade. Estudantes que, de outra
forma, so reproduziriam os pensamentos do autor em citagdes en-
tre aspas e, no maximo, comentadas, mostram-se a vontade para
concordar, questionar, criticar ou discordar das ideias de Flus-
ser em cartas que ja dizem a que vém pela alternancia de trata-
mentos protocolares respeitosos com a informalidade mais pro-
saica: “professor”, “prezado”, “caro Flusser”, “querido Vilém”,
“ald, ald, Flusser”. Estes sdo os inicios de algumas das cartas.
Uma das delas assim comeca:

Ao Flusser, consternado. Eis a consequéncia da invengao
de Guttemberg. Apdés 41 anos me apresento a vocé
como um leitor de alguns dos seus trabalhos. Escrevo
porque acredito que diriges a sua atengdo para esses
tais meios de comunica¢do de massas” '*. Logo adian-

125 Carta de Vinicius Felipe da Silva, elaborador do blog Corporeidade, Artifi-
cios e Fluxos ja mencionado e autor da 25 * carta.



te, Silva, o autor da missiva, completa opinando so-
bre um artigo de Flusser publicado em jornal diario'*:
“Como ¢ interessante escrever para um jornal deste nivel
sem clareza alguma!'?’

Assim, mesclando opinides pessoais, perplexidades e
problematizagdes, estdo nessas cartas interpretacdes sobre co-
municacao, conhecimento, materiais, formas, imagens, codigos e
conceitos articulados a metaforas sobre consciéncia, animalidade,
maquinas de datilografar, espelho, madeira, patria e indisciplinas,
em didlogo com o proprio pensamento como objeto do pensar.
Nas cartas de 2005, Setubal, que além de leitor, fora aluno do
Flusser, discute em sua carta sobre uma filosofia da cultura ¢ a
natureza do espelho'®, que o professor negou em aula ser janela,
enquanto o aluno asseverou ser uma janela fechada. Como Flus-
ser diz que quem reflete se interessa pelo espelho, este também ¢
o tema da carta de Santana. O nada do nitrato de prata ¢ relacio-
nado com a falta constitutiva do ser; ambos servem de base para
construir mundos. Godeiro tenta atualizar Flusser com as noticias
da midia jornalistica, apocaliptica, e por isso nao diz que “a espe-
ranga ¢ a ultima que morre porque ja descobriram que a barata ¢
resistente a todo tipo de radiagao” '».

Nas cartas de 2011"°, Figueirédo argumenta que “a ponta
dos dedos ndo substitui apenas as maos, mas o corpo inteiro, quica
a mente humana” "', em alusdo aos homens- aparelhos-eletroni-
cos, classificados segundo os gestos de operacao de ferramentas,

126 Silva se refere ao artigo 5... CxB?, publicado originalmente no jornal O Esta-
do de S. Paulo em 1964 (FLUSSER, 1998; 45-49) ¢ que usa como titulo um movimento
do jogo de xadrez.

127 Disponivel em http://corpusgemini.blogspot.com.br/2005 10 01 archive.
html, assim como as demais cartas comentadas em seguida.

128 Cf. Do espelho, publicado no jornal O Estado de S. Paulo em 06/08/196
(FLUSSER, 1998: 67-71).

129 Disponivel em http://corpusgemini.blogspot.com.br/2005 10 01 archive.html.
130 Acervo da autora. Nao disponiveis no blog.

131 Cartas arquivadas pela autora deste artigo, assim como as demais menciona-

das no paragrafo.
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maquinas ou aparelhos, que, por sua vez, operam seus operado-
res'32. A obra de Flusser em foco permite entender os homens ¢
suas épocas a partir dos seus gestos e artefatos, suas fabricas.
Conforme Flusser (2007b, p. 36),

podemos considerar as ferramentas, as maquinas € 0s
eletronicos como imitagdes das maos, como proteses,
que prolongam o alcance das maos e em consequén-
cia ampliam as informagdes herdadas geneticamente
gracas as informacgdes culturais, adquiridas. Portanto, as
fabricas sdo lugares em que aquilo que ¢ dado (Gege-
benes) é convertido em algo feito (Gemachtes), e com
isso as informagdes herdadas tornam-se cada vez menos
significativas, ao contrario das informagdes adquiridas,
apreendidas, que s3o cada vez mais relevantes.

Nas fabricas, os homens se tornam crescentemente mais
artificiais, ou seja, sdo produzidas novas formas de homens por-
que a ferramenta ¢ variavel e o homem ¢ constante; entdo, ele ¢
que pode ser modificar sem ser totalmente outro. Como “as fer-
ramentas imitam as maos e o corpo empiricamente, as maquinas,
mecanicamente e os aparelhos, neurofisiologicamente” (FLUS-
SER, 2007b, p. 38), as coisas se tornam simula¢des cada vez mais
perfeitas de herangas genéticas, Por isso, na relagdo homem-apa-
relho eletronico, ambos s6 podem funcionar conjuntamente e de
modo reversivel. O aparelho pode operar o homem, da mesma
maneira que este opera aquele. O aparelho ¢ a “coisa dada” com
que o0 homem pode produzir coisas novas, assim como ocorre com
os simbolos, a lingua e a realidade que se transforma pelo verbo.

Flusser entende que nossa cultura foi construida a partir
do mundo organico da natureza e do inorganico das formas artifi-
ciais, que passaram a predominar a partir da revolucdo industrial.
Cada movimento em direcdo ao futuro produz mudangas no com-
portamento humano, que esta crescentemente mais dependente e
mecanizado, tornando complicada a separagdo entre a natureza e
os objetos artificiais. Flusser afirma que hoje as informagdes sao

132 Cf. 4 fabrica (FLUSSER, 2007b: p. 33-44).



imateriais, “ndo coisas”, hologramas e programas, uma catego-
ria nova e “nosso interesse existencial desloca-se das coisas para
a informacgao” (FLUSSER, 2007b, p. 54). A tendéncia, segundo
Flusser, ¢ que os nossos valores sejam todos transferidos para as
informagdes, o que produziria uma (FLUSSER, 2007b, p.56)

“transvaloragdo de todos os valores. Essa definigdo, alias, é
apropriada para o novo imperialismo: a humanidade ¢ domi-
nada por grupos que dispdem de informagdes privilegiadas.”

Numa situagdo sem precedentes na historia, o ser huma-
no vem manipulando a natureza e transformando as formas antes
naturais em objetos da cultura. Mas o homem também consome a
cultura, transformando-a em lixo, que retorna a natureza e fecha
o ciclo vicioso. Ha uma compulsdo na devoracao dos objetos cul-
turais, que mergulha o homem “novamente na correnteza quente
da vida, pois a ira cientifica tem nos libertado da luxuria” (FLUS-
SER, 2006, p. 121), como se pudéssemos estar livres das cadeias
dos desejos. O que, na realidade, ndo ocorre. Em sua carta ma-
nuscrita que se baseia em A historia do Diabo (FLUSSER, 20006),
Medeiros fala da filosofia da gula, que reflete sobre os desejos e
sobre o quao famintos ficam aqueles que mais comem, que nunca
serdo saciados. Flusser a faz “olhar para um mundo que esta além
daquele que ha diante dos olhos e pensar sobre aquilo que nos
mobiliza em siléncio.” Ainda: “de que valem as ideias que ndo
pensam a esséncia daquilo que nos move?”. E termina confessan-
do sua “fome” insaciavel de Flusser.'*?

Guedes, em carta em papel decorado e com envelopes co-
lados'**, escrita sobre O mundo codificado: por uma filosofia do
design e da comunicagdo (2007b) menciona a representagao frac-
tal, o mapa em aberto, que se transforma em multidimensional
pelo verbo de Flusser e que lhe permite pensar a imagem como

133 Carta escrita em papel de caderno em Natal/RN no dia 16 de junho de 2011.
Acervo da autora.
134 Natal/RN, junho de 2011. Acervo da autora.
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operador cognitivo. Ja Loreto, comentando o mesmo livro'®,
teme que as subjetividades estejam se tornando meros compo-
nentes das comunicagdes e interagdes entre si ¢ 0 mundo no nivel
da existéncia mais abstrato ¢ adimensional das superficies'.

Imaginando, significando

Em sua resposta presumida e atemporal a questao da co-
municagdo que engole as subjetividades e que ressoa com perti-
néncia ainda hoje, Flusser manipula as cartas e faz mais um vati-
cinio: talvez deixemos de ser cupins ou perfuradores de papel, de
ser escritores e leitores de cartas que trafegam pelos correios, e
nos tornemos habitantes celulares que sorvem mel em fios (FLUS-
SER, 2010). Fios que insulam enquanto também conectam, e que
permitem a contemplacdo de cartas transformadas também em
imagens (anexo) e que foram concebidas por Angela Almeida e
executadas graficamente por Wallison Vinicius.

Marcondes Filho (2006), em sua critica as insuficiéncias
das formulagdes teoricas e analiticas de Flusser, lembra que, para
o autor, a filosofia ndo poderia mais ser discursiva. Para reforgar
o argumento sobre a mudanca de paradigma que Flusser reivindi-
ca, Marcondes Filho lembra que sdo apresentadas algumas “fotos
epistemologicas” no livro Absolute' para demonstrar que pensa-
mos ndo mais em objetos, mas em particulas que vibram no vazio
dentro e fora de nos.

Achavamos, continua Flusser, que processos mentais
(percepgdes, ideias, sensacdes, desejos, nogdes, deci-
sdes) eram unidades, quando se trata de computagdo de
elementos pontuais processados nas sinapses nervosas
do cérebro. Pensavamos que as culturas especificas que
constituem nossa vida seriam estruturas autbnomas, mas

135 Natal/RN, junho de 2011. Acervo da autora.
136 Referéncia a FLUSSER (2007b).
137 FLUSSER, 2003, p.80-84.



ndo, estamos imersos num campo ondulatério de cultu-
remas dos quais elevam-se culturas isoladas por meio da
computacdo e imergem novamente, sem sabermos se isso
ocorre por acidente ou intencionalmente (MARCON-
DES FILHO, 2006, p. 426).

Para Flusser, tais “fotografias” resultam de calculos e mo-
delos para manipulacdo que permitem construir artificialmente
objetos, seres vivos, inteligéncias e culturas. Elas constituiriam
uma nova forma imaginativa de uma sociedade em que as pessoas
ndo estariam mais em relagdes entre pessoas, € sim num campo
de relagdes intersubjetivas oscilantes. Processamos o percebido
como sendo realidade, que seria a tendéncia de realizar possibili-
dades dentro e em torno de nos.

Comentando ainda o pensamento flusseriano, Marcondes
Filho afirma:

A revolucdo das comunicagdes inverteu a corrente e ago-
ra s ha cabos reversiveis e comuta¢des entre diferen-
tes homens. O ego tornou-se apenas um no de relagdes.
Participa-se de multiplos nos e nossa vivéncia sera tao
intensa quanto o volume de redes em que participarmos
(MARCONDES FILHO, 2006, p. 428).

O comentador fala, ainda, da leitura de imagens e das
transformagdes na forma de contar, apontadas por Flusser em
texto citado do original alemao'**, afirmando que para ele, deci-
frar textos ¢ descobrir as imagens significadas pelos conceitos.
A imagem tradicional seria simbdlica, mas a tecnoimagem seria
definida pelo conceito porque derivaria de textos cientificos ou
técnicos, estes os reais produtores das imagens'*.

A escrita, por sua vez, seria um progredir na abstragdo,
para longe da concretude das coisas. Como ja dito, os textos so

138 FLUSSER, V. Ins Universum der technischen Bilder. Cf. MARCONDES
FILHO (2006, p. 433 e 456).
139 Cf. MARCONDES FILHO (2006, p. 438).
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significam o mundo por meio das imagens que eles traduzem.
Quando Marcondes Filho (2006, p. 441) diz que “a proposta
de Flusser ¢ utdpica no que se refere a capacitagdo de todos a
imagem técnica, ele aponta novos caminhos e afirma que o tex-
to ndo parece poder ser dispensado. Ele reivindica uma forma
hibrida como solugdo para o impasse, em que cores, imagens €
sons comporiam, com o texto verbal, um conjunto significativo.
Isso contrariaria a loégica do programa preconizada por Flusser
para os telespectadores que leem imagens técnicas criadas por
imaginadores que apertam os botdes para informar a matéria. Os
imaginadores seriam, para Marcondes Filho (2006, p. 446), a pos-
sibilidade de fuga ao programa, ao atuar sobre a probabilidade e
0 acaso com a imposi¢cdo de metas, por se situarem na abstragdo
extrema, no universo sem dimensdes, € criarem para a nos a pos-
sibilidade da vivéncia concreta.

Para Marcondes Filho (2006, p. 450), Flusser ¢ contradi-
torio quanto a intencionalidade da comunicagdo, que ele elimina
ao falar em relagcdes como funcdo e retoma ao afirmar que a co-
municacdo dos homens ¢ a busca do esquecer o sem-sentido e a
soliddo de a vida irremediavelmente direcionada para a morte.
Haveria, assim, uma intencionalidade e uma ética na comunica-
¢do que sdo inevitaveis. E com este Flusser que dialogamos aqui.

Tomemos os textos de Flusser sobre fabricagdo. Stephan
argumenta que Flusser propiciou a fusdo do campo do design de
produto com o do design grafico por meio da investigacdo das
origens da palavra forma, que deriva de in-formar. Para Flusser,
fabricar ¢ informar. E a palavra arte origina conceitos como ar-
tefato, artificio e artificial. A tecnologia ¢ a forma de enganar a
natureza, o que produz cultura. Os cddigos artificiais, como os
textos ¢ os nimeros, constroem simulacros da realidade. A maté-
ria so pode ser percebida quando “informada”, ou seja, quando se
apresenta em uma forma e, assim, se transforma em fendmeno.
Até a ciéncia tedrica € formal. Com as tecnologias da informacao,
“informar” passa a ser (STEPHAN, 2011, p. 4-5) “impor uma



forma a matéria”. Dado que informar ¢ parte dos processos de
transformagdo das coisas em fenomenos, dos objetos em signos,
com as tecnologias da informagdo teriamos, portanto, uma mu-
danca total do processo, mas a exacerbacdo de uma das pontas
dele. Com consequéncias nem sempre libertadoras para o ser que
vive tal realidade, todavia também com novas possibilidades.

Se, para Flusser, lingua e imagem sdo duas dimensdes da
realidade que possuem a mesma func¢do: o armazenamento de in-
formagodes, a hibridagdo sugerida por Marcondes Filho pode ndo
ser tdo improvavel. O proprio Flusser acredita que hé sinais de
mudanca na chave geral das comutagdes, j4 que a nova estrutura
social ¢ dindmica e os fios que a ordenam ‘correm’ da imagem
ao homem isolado e dele de volta outra vez a imagem. O transito
entre imagens e homens seria o ntcleo isolador e massificador
da sociedade. A internet permitiu um fluxo multidirecional das
informacdes conduzidas pelos fios, embora, € claro, a quantidade
de uploads que uma pessoa comum pode fazer seja infinitamente
menor que a quantidade de downloads que recebe. Isso ¢ definido
tanto por leis que regulam as telecomunicagdes quanto pelo mer-
cado da oferta de informagdes. De qualquer forma, Flusser admite
que linhas “dialdgicas” como o cabo e a videoconferéncia podem
inverter os pdlos: em vez de ligar o tecido fascista de uma socie-
dade que esta se erguendo em um tecido de rede, partir em dire¢@o
a uma rede mais democratica. No futuro, atingida essa utopia, os
homens estariam num didlogo, numa ‘conversa cosmica’ (FLUS-
SER, 2008). Ao que Marcondes Filho (2006, p. 452) acrescenta:
“Trata-se, portanto, de intensificar as linhas dialdgicas. A revolu-
cdo esta em fazer as pessoas dialogarem através de imagens.”

Assim ¢ que transformamos, com esta proposta, conceitos
em textos e textos/conceitos em imagens técnicas, mas num pro-
cesso dialogico. As cartas sdo linhas que projetam o mundo em
uma série de sucessoes, dispostas em superficies que “imaginam”



as cartas que significam'?’. Presentes aqui dois tipos de formali-
zagdo, uma conceitual e a outra, imagética, que se relaciona com
os fatos de um modo subjetivo e inconsciente. Dessa forma, ten-
tamos traduzir as imagens em conceitos, as mesmas que ja estao
transformando os conceitos em ficcao de superficie. O pensamen-
to imagético talvez ja tenha mesmo se tornado capaz de pensar
conceitos, configurando um metapensamento que os modela nas
superficies. E, talvez, realizando mais uma profecia de Flusser, a
ciéncia possa cada vez mais recorrer a modelos imagéticos, dei-
xando de ser meramente discursiva e conceitual e assim, quem
sabe, também possa ser mais emocionante € mais viva.

140 Estas e as proximas formulagdes sdo baseadas no texto Linhas e superficies.
In: FLUSSER, 2007b: p. 125.
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DO CONCEITO A IMAGEM: A CULTURA DA MIDIA POS-VILEM FLUSSER

Anexos ao texto

por Romilio danfas

o s, Ga vl Mesno B conbecend b st teo i supaendds 30 em o

Figura 1 — Carta para Flusser por Romildo Soares

Infincia, da perda do famillares e amige
0 Brasil. No meu caso, 0 que mais me veio 3 mente foram 35 nossas
reuniGes naguela varanda paulista, ocorridas sempre o final do.

discutic 0 que muitos 4 deram por encerrado (lembro-me entdo de
uando questionado s respeit, dizer: “0 dever de gente como nés &
el

Figura 2 — Carta para Flusser por Patricia Falcao
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F Dor Giddlia Sanfama s

Figura 3 — Carta para Flusser por Gidalia Santana

@ CARTAS PARA FLUSSER

por Gabriela Olivar

Figura 4 — Carta para Flusser por Gabriela Olivar
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DO CONCEITO A IMAGEM: A CULTURA DA MIDIA POS-VILEM FLUSSER

Figura 6 — Carta para Flusser por Lucas Mateus
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25 CARTAS E ALGUMAS INTERPRETACOES SOBRE FLUSSER

/ CARTAS PARA FLUSSER

Natal, 26 de Setembro de 2005.
Querido Vilém,

Ha quanto tempo ndo trocamos umas idéias? Como tens passado?
Ea familia, como vai? Ndo estranhes se Ihe pareco um tanto intima,
pois &s mesmo tu quem me convidas em teus textos. Faz-nos
sentirmos ndo leitores, mas destinatarios de tuas cartas. Como
creio que seja indelicado ndo as responder, aqui estou a exercer
também a minha liberdade de pensar.

Faz tempo que ndo apareces por aqui, entdo creio que desejes
saber como passamos 0s Gltimos anos. Lembra-se do octépode?
Na verdade, nem sel dzer o certo com ele esté, porque s
vive se
repulsivo homem, como ele jé Costumava dizer naqueles Iempos
Emuma das Gltimas vezes que o vi, ele ndo se demorou e apenas
disse que sua familia correria sérios riscos se continuasse aqui por
perto. Deve estar impressionado com a ameaca de extingéo de sua
colega lagosta. Ironicamente, 0 meio aquoso, que parecia ser a
meta da evolugéo, ainda ndo esta adaptado ao homem

Um grande abraco Patricia Britto.

por Pairicia Britio

Figura 7 — Carta para Flusser por Patricia Britto

Vil Flusser, A
Apés ler algumas pequenas obras suas, na verdade, mmsdas

obras, escritos seus, enfim, muito me chamou atencdo algy ! d
ptw\mstlevlmquewevt(;aq;oraes(merumpnums«'mrelssa"»..,‘m -
“Como interessada em de pensar e estudante de
comunicagdo, mulodomelms como também me
incomodou.

%
Fabuloso se mostrou 0 modo de pensar a inguage, sua
diversidade e a0 mesmo tempo suas determinagdes mais fechadas, N ‘*"'"*m 5
para o estabelecimento da comunicacdo entre dois homens. T

Variados séo 0s modos como se pode externar um desejo para j ﬂw‘
interagir, as formas de onde s pode partir para fazé-lo, 0s

inimeros jeitos que se pode esperar uma recepcdo, o temor das

respostas em si e, por fim, 0 processo como se dé reaimente, apds

essas fases internas em cada pessoa...

g B

Figura 8 — Carta para Flusser por Juliana Braz
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Limites éticos do jornalista assessor de imprensa: o pés-moderno,
uma contribuicio flusseriana

Juliana Bulhoes Alberto Dantas

Ideias iniciais

Nos ultimos cinco anos, a pratica da assessoria de impren-
sa passou por modificagdes significativas devido ao surgimento
e popularizagdo de tecnologias digitais, como as midias sociais.
Para Bulhoes (2011, p. 70), é necessario que o assessor avalie sua
inser¢dio nesta nova realidade comunicacional. “E certo que as
novas ferramentas ainda nao estabeleceram seu papel de mudanga
sociocultural, mas pode ser percebido o avango tecnologico na
area’.

Entretanto, ainda resta uma questao mais essencial: os
limites éticos da atuacdao dos jornalistas que possuem vinculo
profissional simultdneo em empresas jornalisticas € em assesso-
rias de imprensa em Natal-RN. A problematica se estabelece em
funcdo das caracteristicas da assessoria de imprensa praticada no
Brasil, onde o exercicio desta ¢ legitimo do jornalista, situagao
diferente de outros paises (SOUSA; MOUTINHO, 2011).

Para refletir acerca da pesquisa proposta, evocamos con-
ceitos como os de sociedade midiatizada (SODRE, 2006, 2009;
VERON, 2006) ¢ ethos midiatizado (SODRE, 2009), porém nos
aprofundamos na conceituagao de pés-modernidade, a partir das
obras de Vilém Flusser (1979, [198-], [1987?], 1988a, 1988b,
1990, 2007, 2011), em discussao com outros autores.

Reflexdes sobre assessoria de imprensa e limites éticos

Antes de chegarmos a discussdo acerca de pos-moderni-
dade, ¢ necessario que fagamos um apanhado geral do lugar da
assessoria de imprensa ¢ da questdo ética abordada na pesquisa
principal. Para Buarque (2011, p. 20), a importancia das asses-
sorias de imprensa surge na brecha entre realidade e imagem ¢ a
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busca por elas vem crescendo porque sdo necessarias. De acor-
do com Sousa e Moutinho (2011), a assessoria de imprensa tem
como principal fun¢do estabelecer contato com os jornalistas, en-
viando informacgdes acerca das atividades de uma organizacgao,
além de analisar a informacgdo veiculada na imprensa.

Assessoria de comunicacdo (FENAJ, 2007b) ¢ um termo
mais abrangente e surgiu da ampliacdo das atividades das assesso-
rias de imprensa nas ultimas quatro décadas, mudangas que torna-
ram os jornalistas gestores de equipes multifuncionais, compostas
por relagdes publicas, publicitarios, dentre outros profissionais.
Relagdes Publicas sdo mais aglomeradoras e tratam do relaciona-
mento como um todo com varios atores da opinido publica.

Comunicacdo organizacional ¢ um termo ainda mais
geral, e para Matos (2004) divide-se em comunicagdo interna,
comunicagdo externa e assessoria de imprensa. Kunsch (1997)
esclarece que comunicagdo empresarial e comunicacao organiza-
cional sdo termos utilizados sem distin¢do no Brasil e em outros
paises para designar todo o trabalho de comunicacdo realizado
nas organizagdes.

O artigo 12 do Codigo de Etica dos Jornalistas Brasilei-
ros (FENAJ, 2007a) torna evidente no paragrafo 1° que ha uma
diferenciagdo entre o jornalista e o assessor de imprensa, ao apre-
sentar que o jornalista deve — ressalvadas as especificidades da
assessoria de imprensa — ouvir sempre o maior nimero de pes-
soas envolvidas em uma cobertura jornalistica. Esta representa-
cdo diferenciada dentro de uma mesma profissdo ¢ uma pista para
entendermos as implicacdes éticas desta atuacdo profissional.

De acordo com Jorge Duarte (2011), a oficializagdo da
assessoria de imprensa como atividade do jornalista se deu em
meados dos anos 80, quando o entdo diretor da Federalcdo Na-
cional dos Jornalistas (FENAJ), Washington Mello — que atua-
va como jornalista e assessor de imprensa —, suscitou debates
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que culminaram com a realizagdo do I Encontro Nacional dos
Jornalistas em Assessoria de Imprensa, em 1984. No ano se-
guinte, a Federa¢do langou a primeira versdo do Manual de
Assessoria de Imprensa, que de acordo com a propria entida-
de “chegou como Unica referéncia baseada nas reflexdes dos
profissionais atuantes na area”'*!.

No entanto, propomos como objetivo principal do estu-
do investigar justamente o limite ético das praticas jornalisticas
destes sujeitos, trazendo como recorte a realidade potiguar do
jornalista televisivo que atua simultaneamente como assessor de
imprensa, a partir da discussdo do estatuto ético do Jornalismo
como profissdo na pratica da assessoria de imprensa.

Para Barros Filho (2007), o campo da comunicagdo
brasileira evoluiu quanto a abordagem cientifica da midia, po-
rém isso ndo aconteceu no ambito da reflexdo moral com re-
lagdo a area. “Essa lacuna da literatura sobre ética na midia ¢
mais sentida nas esferas da publicidade e das relagdes publicas”
(BARROS FILHO, 2007, p. 09).

Silva (2003, p. 147) considera que “a ética, concebida
como um auto-olhar, uma inspe¢ao cuidadosa e rigorosa dos ethe
(atitudes e usos da conduta humana), deve ser objeto do estudo e
da pratica da comunica¢do”. Este pensamente incide diretamente
no objetivo da pesquisa, que ¢ investigar a pratica social do asses-
sor de imprensa. Consoante com a autora, a palavra ética refere-se
ao éthos, que significa costume, habito, comportamento ou uso.

Ja Sodré (2009, p. 11) propde o ethos midiatizado. A mi-
dia — entendida como meios e hipermeios — implica em um bios
virtual, ou seja, em uma vida regida pela virtualizagao das rela-
¢coes humanas, que recai no desenvolvimento de uma eticidade
(costume, conduta, cognicdo, sensorialismo) estetizante e vicaria.
O autor considera que o mercado e a midia ndo visam o estabe-

141 Informag@o retirada do sitio http://www.fenaj.org.br/public.php.



lecimento de uma teoria ética, ¢ sim um método de deliberacao
que incorpora os bens de consumo. Ele ainda especula sobre uma
ética plena na contemporaneidade.

Barros Filho (2003) trata a ética na comunicacdo nao
a partir do comportamento dos profissionais, mas do “produ-
to informativo”. Mesmo assim, sua obra traz uma contribuicao
a pesquisa ao defender que qualquer normatizagdo do trabalho
jornalistico — incluindo padroniza¢do quanto a ética — ¢ inutil
quando sdo desconhecidos os efeitos negativos que podem ser
evitados com tal pratica.

Barros Filho e Meucci (2007) comentam que uma expres-
sdo comum nos debates epistemologicos ¢ “o mundo ¢ minha
representacdo”, e que a leitura de Schopenhauer, Nietzsche, Hus-
serl, Freud e Sartre, aplicada a comunicag@o organizacional, nos
ajuda a desvendar as estratégias dos discursos morais e identita-
rios deste campo; além disso, desvendar os discursos éticos. No-
vamente a questdo da identidade surge como pista para entender
a problematica central da pesquisa.

A Diretoria Executiva da FENAJ (2011) entende que os
dilemas éticos estdo presentes em todos os segmentos que com-
pdem o jornalismo e que a ética tem o mesmo valor para o jor-
nalista que atua em redagdes e para o que atua em assessorias de
imprensa. Caldas (2011) tem pensamento semelhante; considera
que ambos possuem o interesse comum de divulgar informagdes,
portanto o cultivo da ética deve ser preservado por estes.

Na tentativa de entendermos a inser¢ao da assessoria de im-
prensa na contemporaneidade, evocamos o conceito de sociedade mi-
diatizada, que engloba os grupos, atores e institui¢des sociais que pas-
sam por transformagdes em funcao da intensa vivéncia e consequente
apropriagdo da cultura mididtica. Devido a este processo pelo qual a
sociedade vem passado, ha cada vez mais a necessidade das institui-
¢des e sujeitos buscarem espagos na midia, o que consequentemente
aumenta a procura pelos servicos de assessoria de imprensa.
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Segundo Sodré (2009), a midiatizacdo ¢ uma ordem de
mediacdes realizadas na sociedade no sentido da comunicagao
compreendida como processo informacional. Para o autor, a so-
ciedade contemporanea rege-se por este fendomeno, que também
significa uma tendéncia a virtualizagcdo das relagcdes humanas.

O bios midiatico (ou vida virtual) proposto por Sodré
(2006) ¢ caracterizado como uma realidade “imaginarizada”
composta por fluxos de imagens, digitos e engloba também as
praticas de assessoria de imprensa, ja que estas colaboram com
o isolamento sensorial do homem contemporaneo na medida em
que fornecem as informagdes perpetuadas pela midia. “O artificio
da publicidade e da midia, com todas as suas ambiguidades no
plano dos valores, converte-se numa espécie de ‘terceira nature-
za’ do homem, progressivamente aceita como plenamente social
e em estreita ligagdo com a estética” (SODRE, 2006, p. 79). Para
Verén (2006), a sociedade midiatizada representa a adaptagdo das
instituigdes as midias, que por sua vez atuam como intermedia-
rias da gestdo social.

A sociedade midiatizada emerge a medida que as praticas
institucionais de uma sociedade midiatica se transfor-
mam em profundidade porque ha midias. Esquematizan-
do muito, a midiatizagdo das sociedades industriais (que
ha mais ou menos um século se tinham tornado midiati-
cas) acelerou-se depois da Segunda Guerra Mundial (a
tomada de consciéncia da importancia das tecnologias de
comunicagdo durante a guerra ndo ¢ estranha a essa ace-
leragdo) (VERON, 2006, p. 277).

Para o autor, caso a autonomizac¢ao das midias diante do
sistema politico se reforce, indica que ha um periodo novo que
vai além da midiatizagdo “atual”. Sendo assim, as assessorias de
imprensa continuariam colaborando diretamente neste “novo”
sistema, ja que reforgam a intermediagao desta “evolucao social”.

Feitas estas consideracdes essenciais, partimos para o cer-
ne deste trabalho: entender como a assessoria de imprensa esta
inserida na poés-modernidade ou modernidade tardia, a partir da
conceituagao de Vilém Flusser.
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Assessoria de imprensa e pos-modernidade

A reflexdo sobre a inser¢do da pratica da assessoria de im-
prensa na sociedade midiatizada nos leva a refletir mais sobre a
identidade do assessor de imprensa diante da pés-modernidade ou
modernidade tardia. Comecamos a explanar o tema do ponto de
vista flusseriano, a fim de entender a contextualizacdo da asses-
soria de imprensa neste interim. O filésofo tcheco Vilém Flusser
possui diversos trabalhos intelectuais sobre diversos temas, mui-
tos deles ligados a comunicacdo. Um de seus interesses foi a co-
municologia, ciéncia da midia e da comunicacdo (HANKE, 2004).

Michael Hanke (2004, p. 65) esclarece que “comunica-
¢do, segundo Flusser, sempre depende da midia, e talvez a maior
descoberta realizada por ele foi perceber que qualquer midia pos-
sui uma logica propria, ou seja, que uma midia transmite infor-
macdes sobre a realidade segundo leis proprias. Se mudamos a
estrutura da midia, mudamos também a realidade percebida”.

Sdo muitas as possibilidades de uso das perspectivas
de Flusser na pesquisa proposta. O conceito de imaterialidade
(FLUSSER, 2007), por exemplo, pode ser identificado em meio
ao fendmeno atual de proliferacdo das assessorias de impren-
sa no contexto brasileiro. Sabemos que as estruturas de asses-
soria de imprensa sdo essenciais no processo industrial da no-
ticia no Brasil (SANT’ANNA, 2005) e que, cada vez mais, as
instituicdes agem pelo que dizem, fazendo uso da eficacia di-
fusora do jornalismo. Consequentemente, isto reverbera para a
assessoria de imprensa, pois esta ¢ profundamente vinculada a
necessidade de se conseguir espaco na midia (CHAPARRO,
2011); sendo assim, a cultura da imaterialidade est4 presente e ¢
reforgada sob este fenomeno.

Entretanto, iremos focar e buscar uma contribui¢ao acer-
ca do conceito de pos-modernidade, trazendo destaques de suas
obras e opinides de outros pesquisadores. De acordo com Flusser
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[198-], o projeto moderno naufraga por duas razdes: pelo fato da
razdo discursiva ter contradi¢do entre a ldgica e os nimeros; €
porque a racionalidade se mostrou inoperante.

O projeto moderno repousa sobre a fé que todos os pro-
blemas sdo, em tese, acessiveis aos métodos da ciéncia
exata. E ¢ tal fé que se torna impossivel, ndo por des-
confianga nas ciéncias, mas por conhecimento melhor
do funcionamento da razdo dela mesma. O projeto
moderno naufraga em toda parte por excesso de ilumi-
nismo, gracas ao qual a propria razdo ficou iluminada
(FLUSSER, [198-], p. 03).

Em outra obra, Flusser discorre: “a modernidade se tor-
nou insuportavel por multiplas razdes convergentes. Mas isso ndo
autoriza falarmos em pos-modernidade. Nao podemos, dessa for-
ma, escapar ao fato lamentavel de sermos modernos” (FLUSSER,
1990, p. 01). O autor acredita que a modernidade foi um projeto
que objetivava um distinto programa, que estava distante de ter
sido realizado. Ele destaca que a:

Disto ndo se pode concluir que novo projeto, tendo novo
programa, ndo possa emergir antes que o moderno se te-
nha realizado. Projetos emergem, ndo em sucessdo linear,
mas toda vez que aparecem novos problemas, e se reco-
brem. Com efeito: o que caracteriza a cena cultural sdo
as zonas cinzentas nas quais projetos incongruentes se
cruzam. Projetos pré-modernos (inclusive projetos pré-
-histéricos) continuam ativos, € nenhum projeto humano
jamais realizou seu programa. O que aconteceu, no en-
tanto, € o seguinte: todo projeto novo assumiu os pro-
blemas ndo resolvidos pelos precedentes, e os formulou
a sua maneira. Exemplo: o projeto cristdo emergiu em
momento no qual o projeto imperial romano estava longe
de se ter realizado, e reformulou a problematica romana,
sem no entanto ter eliminado o projeto romano, o qual
continua vigorando até hoje (FLUSSER, [198-], p. 01).

Para Flusser [19877], foi dificil a passagem da cultura
industrial (moderna, produtora de objetos) a outra cultura (pos-
-industrial, pés-moderna, produtora de informag¢des imateriais).
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Segundo ele [198-], o problema metodologico da humanidade era
tentar adequar a razdo ao mundo, com o triunfo moderno do cal-
culo. Neste contexto, o pés-modernismo surgiu como a admissao
de problemas com essa logica, que mostrou que problemas for-
mulados nesses algoritmos nem sempre eram solaveis.

A pos-modernidade surgiu por razdes complexas (das
quais a evolugdo técnica ¢ a mais importante), e vai
abrangendo os problemas ndo resolvidos pelo iluminis-
mo. Por certo, tais problemas vdo agora aparecer sob
novo enfoque. Nao adianta agarrar-se as categorias mo-
dernas: perderam sua validez, e devem ser substituidas
por outras (FLUSSER, 1988a, p. 01).

Com relagdo ao conceito de pdés-modernidade, Flusser
considerava que tratava-se de uma objecdo.

A objecdo diz que o projeto moderno (iluminista) ain-
da ndo se realizou (veja-se os recentes crimes contra a
humanidade e o sofrimento da maioria da humanidade),
e que, pois, falar-se em pos-moderno é desconversar os
problemas. Ora: seria belo demais se a historia fosse se-
quéncia de projetos, na qual novo projeto surge depois
de esgotado o precedente. Na realidade novos projetos
surgem toda vez que novas circunstancias aparecem, e
englobam os problemas nao resolvidos pelo projeto pre-
cedente (FLUSSER, 1988a, p. 01).

Batlickova (2004) ressalta que autores mais antigos que
Flusser j& possuiam elementos p6s-modernos, porém ela acredita
que a experiéncia existencial do autor, em detrimento de outros
pensadores pos-modernos, deve ser considerada. “A fragilidade
da transi¢cdo entre modernidade e pds-modernidade ¢ intensifica-
da ainda mais pela concepcao da poés-modernidade como a mera
radicalizagdo da modernidade do século 20 que funda desta ma-
neira a diferenca delas s6 na questdo de medida” (BATLICKO-
VA, 2004, p. 52). Neste sentido, Flusser destaca que



Uma das distingdes da pos-modernidade com relagdo
a modernidade ¢ que a ‘moral do trabalho’ vai sen-
do substituida pela ‘moral informativa’. O proposi-
to da existéncia deixa de ser a modificagdo do mundo
(e do homem no mundo), e passa a ser a elaboragdo
de significados a0 mundo (e ao homem no mundo)
(FLUSSER, 1988a, p. 01).

Ainda sobre a passagem entre os dois “tempos”, ele afir-
ma: “a discussdo da poés-modernidade impds nao tanto a reflexao
sobre o que seja “pos-moderno”, mas o que seja “moderno”. O
termo ¢ ambiguo, porque varias linguas o utilizam com vérios
significados em momentos variaveis” (FLUSSER, 1990, p. 01).
O autor ainda destaca que “a sociedade pds-industrial sera cultura
fundada sobre modelos elementares, pequenos, duros e indivisi-
veis como o sdo as particulas atomares [atdmicas], sobre ‘propo-
sicdes elementares. Sera, pois, cultura combinatéria, de ‘mosai-
co’” (FLUSSER, 1979, p. 06).

Segundo Martins (2010, p. 174), Flusser aproximou o
conceito de pos-historia ao conceito de pds-moderno, “mas exibe,
por outro lado, caracteristicas especificas e originais, na medida
em que associa a pés-historia a mudanca do codigo linear, his-
torico, para a zero dimensionalidade das imagens tecnologicas”.
Contudo, a autora utiliza os conceitos emparelhados, pois para ela
ndo sdo sindnimos. Ela ainda esclarece que “para Flusser, a ‘pos-
-historia’ caracteriza um periodo marcado pelo declinio dos tex-
tos e a hegemonia das imagens técnicas. A pos-historia de Flusser
ndo ¢ o final de toda a historia, mas apenas de um conceito parti-
cular de progressao historica linear” (MARTINS, 2010, p. 199).
Como o proprio Flusser (2011, p. 185) fala, “a historia ndo passa
de uma das dimensdes da pos-historia”.

Partindo para o texto “Linha e superficie” (2007, p. 125), Flus-
ser diz que “aquele que olha a cena atual podera achar tudo isso 14, na
forma de linhas e superficies ja em funcionamento. O tipo de futuro
pos-historico que existira dependera muito de cada um de nds”. Ainda
com relagdo ao termo “pos-historia”, Rodrigo Duarte (2011) afirma:
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No que tange a contemporaneidade, que é caracterizada
por Flusser exatamente como “p6s-historia”, o autor res-
salta a nogao de programa, de acordo com a qual se torna
até mesmo dificilmente formulavel o problema classico
da liberdade humana, uma vez que o acaso que preside
0s processos que engendram essa situagdo ndo admite a
previsdo exata do que resultara das virtualidades contidas
no programa [...] (DUARTE, 2011, p. 07).

Para Batlickova (2004), os escritos de Flusser tém visivel-
mente o espirito pds-moderno, que manifesta-se na superacao dos
géneros filosoficos tradicionais.

Também a sua [de Flusser] ética estd de acordo com o
postulado pés-moderno fundamental, o que contesta os
juizos aprioristicos que insistem em considerar algum sis-
tema moral como “melhor” do que um outro. Na perspec-
tiva dos pensadores pos-modernos, Flusser ataca também
o europocentrismo radicado nos valores cristdos e, conse-
quentemente, combate as mais basicas meta-narragdes da
civiliza¢do ocidental (BATLICKOVA, 2004, p. 56).

Depois de toda a conceituagado referente a obra de Flusser,
¢ necessario destacarmos que hé correntes atuais de pensamentos
indicando o uso do termo “modernidade tardia”. Viana (2009) diz
que, no contexto atual, ¢ preferivel utilizar “modernidade tardia”
em detrimento a “p6s-modernidade”, devido a crenga em que as
transformagoes cientificas, culturais e sociais do século XX nao
representam uma ruptura da modernidade. Este pensamento jé era
expresso por Flusser, que considerava — como destacamos ante-
riormente — o projeto moderno ainda inacabado.

Para Hall (2004), as antigas identidades estdo em declinio,
o que faz com que surjam novas identidades e que seja fragmen-
tado o individuo moderno, antes visto como sujeito unificado.
Esta crise de identidade ¢ vista pelo autor como parte de um pro-
cesso mais abrangente de mudangas pertinentes a modernidade



tardia. Pensamos ser possivel aplicar a discussdo sobre a com-
plexidade das identidades culturais para compreender a identi-
dade do jornalista assessor ou assessor jornalista'*? relacionada
a ética profissional.

A identidade do sujeito estudado por esta pesquisa ¢ uma
das questdes principais e também um dos objetivos centrais. Al-
mejamos entender como o profissional que atua simultaneamente
em redacdes e assessorias de imprensa se vé verdadeiramente,
se ¢ como um jornalista que também atua como assessor de im-
prensa, ou se ¢ um assessor de imprensa que também atua como
jornalista. Neste caso, a ordem dos fatores altera o resultado,
pois 0 modo como ele se vé primeiramente revela sua identidade.
Porém essa tematica da identidade serd desenvolvida com mais
profundidade em outro trabalho.

Metodologia

A metodologia deste artigo pautou-se em uma pesquisa
exploratoria sobre o tema. Além disso, buscou uma revisao bi-
bliografica acerca do conceito de pds-modernidade da obra de
Vilém Flusser. Foi utilizada parte da bibliografia apresentada na
disciplina Vilém Flusser: Midia, Comunicagdo e Cultura, cadeira
lecionada pelo Prof. Dr. Michael Hanke. O trabalho também se
pautou nas discussdes em sala de aula, nos semindrios apresenta-
dos e nas orientacdes e observagdes do docente durante as aulas
do componente. Ele ¢ um recorte da pesquisa desenvolvida no
ambito do mestrado em Estudos da Midia da UFRN.

142 Entendemos que na etapa atual da pesquisa ainda ndo foi esclarecido se o
jornalista que trabalha em redagdes e assessorias de imprensa, concomitantemente, se
vé primeiramente como jornalista ou como assessor de imprensa, portanto usamos a no-
menclatura “assessor jornalista ou jornalista assessor” para designar este profissional.
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Ideias finais

Trinta anos atrds, a atuagdo em assessoria de imprensa por
jornalistas ainda era um tabu no proprio meio jornalistico, princi-
palmente pelo fato da atividade ndo ser, a época, reconhecida pela
FENAJ. Na atualidade pés-moderna — ou da modernidade tardia -,
a atividade evoluiu neste aspecto, porém na ainda € possivel encon-
trar registros de um preconceito de classe com relagao aos jornalistas
que atuam nesse segmento, sob alegacdo que trata-se de um servigo
ndo regido pela ética. Ha pesquisadores e profissionais que acredi-
tam que o assunto ja foi finalizado e que o tabu da assessoria ja foi
“cicatrizado”, porém podemos perceber no mercado potiguar que
ainda h4 muito a ser investigado. E evidente que o tema nio esta pro-
ximo de seu esgotamento, porém propomos com esse trabalho uma
reflexdo aprofundada acerca da inser¢do da assessoria de imprensa na
pds-modernidade, por meio da contribuigdo flusseriana.
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1. Introduciao

Neste trabalho procuramos refletir a criacdo ¢ a com-
plementacdo da imagem fotografica. Discutiremos o fazer fo-
tografico, relacionando o ato de criar fotografias com o de criar
imagens mentais. E em seguida, refletiremos sobre a comple-
mentacdo da imagem fotografica por outra imagem fotografica,
nos dois momentos elucidaremos com o posicionamento ideolo-
gico do fotdgrafo brasileiro Sebastido Salgado a respeito de sua
producao imagética. Traremos como base, principalmente, as
contribuicdes de Flusser (1985, 2007, 2008). Mas incluiremos
também outros tedricos da fotografia como Barthes (1984), Son-
tag (2004), Santaella & No6th (2008), e Nobre (2003) e Nobre &
Gico (2011), estes dois ultimos que tratam especificamente sobre
narrativa visual fotografica.

A relacao da produgdo da imagem mental e imagem vi-
sual estdo no ambito da discussao das superficies imaginadas.
Acreditamos que o fotografo cria imagens mentais antes e de-
pois de produzir sua fotografia, tanto ele quanto o leitor ao lerem
a imagem fotografica criam imagens mentais, ocorre entdo que
uma superficie imaginada ird gerar outra superficie imaginada. E
quando realcamos a narrativa visual na discussao, nos referimos
arelagdo entre o codigo linear e o cddigo visual. Entendemos que
ha complementagdo entre esses dois codigos, mas acreditamos
também na possibilidade das imagens se complementarem entre
si, contando uma historia e produzindo sentido sem necessaria-
mente possuir legendas.



O brasileiro Sebastido Salgado'® ha mais de 40 anos
registra fotograficamente temas que perpassam a exploragdo
dos pobres, de grupos étnicos, da infancia, e mais recentemente,
ele decide documentar locais nos quais a flora e a fauna ainda
permanecem puras. O fotojornalismo ¢ a pratica na qual ele se
inicia e segue posteriormente para o fotodocumentarismo. Sousa
(1998) distingue entre o fotodocumentarista ¢ o fotojornalista
explicando que: “Enquanto o fotojornalista tem por ambi¢ao mais
tradicional ‘mostrar o que acontece no momento’, [...] o docu-
mentalista social procura documentar (e, por vezes, influenciar)
as condicdes sociais e o seu desenvolvimento” (p. 4).

Todas as produgdes de Salgado sdo publicadas interna-
cionalmente, algumas delas sdo: Trabalhadores (1996), Terra
(1997), Serra Pelada (1999), Outras Américas (1999), Retratos
de Criancas do Exodo (2000), Exodos (2000), O Fim da Pélio
(2003), Um Incerto Estado de Graga (2004), O Ber¢o da De-
sigualdade (2005) e Africa (2007). Seus projetos documentais,
em sua maioria, tratam sobre o desrespeito aos direitos huma-
nos, ou seria melhor afirmarmos como a anulagdo dos direitos
de se ser humano. Em 2012 finalizou seu ultimo projeto de lon-
ga data, intitulado de Genesis, produzido com o patrocinio da
Companhia Vale no Brasil.

O trabalho fotografico de Sebastido Salgado ¢ divulga-
do em revistas e jornais, e os livros. Durante sua via o fotdgra-
fo vem contribuindo com organiza¢des humanitérias incluindo
o Fundo das Nacgdes Unidas para a Infancia (UNICEF), o Alto
Comissariado das Nagdes Unidas para os Refugiados (ACNUR),
a Organizacdo Mundial da Satde (OMS), a ONG Médicos sem
Fronteiras e a Anistia Internacional. Os trabalhos de Salgado sao

143 Sebastido Ribeiro Salgado Junior nasceu em Minas Gerais, Conceigdo do
Capim, distrito de Aimorés, em 8 de Fevereiro de 1944. Formou-se em Economia no
Brasil, e por estar envolvido na luta estudantil contra a ditadura militar, precisou se
afastar do pais em 1969, seguindo a Paris com sua esposa Lélia Wanick Salgado.
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publicados periodicamente pela Paris Match na Franga, The Guar-
dian na Inglaterra, La Vanguardia na Espanha, Visdo em Portugal,
La Repubblica na Italia e Rolling Stone nos Estados-Unidos.

As fotografias do brasileiro, disseminadas por diver-
sas partes do globo, atuam como importante meio de denun-
cia social. Seus projetos de carater fotodocumental demandam
anos e todas as imagens sdo em preto e branco. Para Flusser
(1985) as fotografias carregam conceitos, e especificamente as
fotografias em preto e branco:

[...] s3o a magia do pensamento tedrico, conceitual, e ¢
precisamente nisto que reside seu fascinio. Revelam a be-
leza do pensamento conceitual abstrato. Muitos fotogra-
fos preferem fotografar em preto-e-branco, porque tais
fotografias mostram o verdadeiro significado dos simbo-
los fotograficos: o universo dos conceitos (p. 23).

2. Superficies imaginadas

2.1 Imagem mental gerando imagem visual

A medida que transcorre a historia social sdo efetuados
registros escritos a respeito de variados assuntos, desde temas
banais do dia a dia aos mais complexos do ramo cientifico. “Nao
mais conhecemos e valorizamos o mundo gracas a linhas escritas,
mas agora gracas a superficies imaginadas” (FLUSSER, 2008, p.
15). No entanto, mesmo a escrita sendo mais frequente, a impor-
tancia atualmente ndo recai sobre as linhas e sim sobre as ima-
gens, ou seja, as superficies. E, ndo apenas a grande massa que
¢ abarcada pelas imagens, atualmente todos os individuos estdo
envolvidos com imagens técnicas, aquelas produzidas por apare-
lhos, especificamente as fotografias.

As imagens fotograficas sdo importantes por mediar o ser
humano com determinado acontecimento, ¢ dessa forma a ima-
gem contribui como experiéncia mesmo que o ser social ndo te-
nha participado do fato, servindo entdo de conhecimento; a ima-



gem transmite uma mensagem. A Fotografia enquanto expressao
da comunicagdo apreende momentos, fagulhas de acontecimen-
tos que suplantam sua propria temporalidade e espacialidade, re-
velando lugares e momentos que se dao a conhecer, mesmo que
ndo estejamos 14, contraindo o futuro e expandindo o presente.
Constroem-se assim registros compartilhados, que podem ser vi-
venciados tanto pelo fotdgrafo, quanto pelos fotografados, por
quem vivencia 0 momento ou por quem o vé a posteriori.

As imagens atuam ndo apenas fora, mas também dentro
do sujeito, no interior da mente, como imagens mentais. Tanto as
imagens fotograficas como as imagens mentais sdo superficies
imaginadas relacionadas a ideias. Flusser (1985) discute que o ato
de fotografar esta ligado a “decisdes programadas” (p. 20). Mas
pretendemos enfatizar que o fazer fotogréfico esta diretamente re-
lacionado com o ato de criar imagens mentais, e este aquele. Ex-
planaremos com base em Sebastido Salgado, fotdgrafo que enten-
de “decisdes programadas” como escolhas; fundamentado em seus
conceitos, o operator escolhe fotografar dessa ou daquela forma.

“Decisdes programadas” ndo pode ser remetida ao sen-
tido de que cada imagem registrada se limita a um deposito de
técnicas fotograficas. O trabalho de documentacao social vai ter
sentido com a série de fotografias que compode a narrativa visual,
e a cada fotografia captada o fotografo brasileiro considera que
ndo ¢ so ele o protagonista que age escolhendo o instante, local
e forma exata para o click, mas, aquele que ¢ o motivo da foto
também ¢ construtor desta.

Essa discussdo, que envolve o instante exato da imagem
fotografica, remete ao “momento decisivo” de Cartier-Bresson
(1908-2004), de quem Salgado era amigo, mas discordava em al-
guns aspectos. Em 1997, o brasileiro faz a seguinte declaragdo a
uma revista'* sobre o francés:

144 Entrevista de Sebastido Salgado concedida a revista Playboy edi¢ao n°® 269,
dezembro de 1997.



[...] Acho que tem um lado um pouco imperialista nesse
conceito dele de “momento decisivo”, segundo o qual um
fotografo, vindo de um determinado lugar, com determi-
nadas informacdes, com determinados conceitos, espera,
num momento X, captar uma foto. Eu, ao contrario, acho
que vocé tem que evoluir dentro do fendmeno fotografico,
captando todos os momentos, participando, para, no fundo,
receber a foto, e ndo ser o grande realizador da imagem. '4*

Assim, Salgado declara que ndo ¢ somente o outro que
ira esperar pelo click, mas ele, no papel de fotografo, também ira
esperar para “receber” a imagem fotografada. Logo, entendemos
que a imagem ¢ feita num contexto de coautoria, de protagoniza-
cdo e espera mutua. Consideramos que cada imagem produzida
corresponde a ampliagdo da visao do fotdgrafo a respeito do mun-
do, a¢do que o faz imaginar outras imagens e o(s) procedimento(s)
para produzi-las.

Compreendemos que o universo das imagens se divide em
dois grupos. O grupo das imagens como representagdes visuais e
o grupo das imagens como representacdes mentais. No primeiro
grupo temos fotografias, imagens cinematograficas, televisivas
etc. E o segundo grupo Imagens compreende as imagens forma-
das em nossa mente, que sdo as visdes, fantasias e imaginagoes.
Os dois grupos estdo vinculados intrinsecamente. Nao existem
imagens como representagdes visuais que nao tenham surgido
de imagens mentais, da mesma forma que ndo ha imagens como
representacdes mentais que ndo tenham certa origem no mundo
concreto dos objetos visuais. Os conceitos de signo e representa-
¢do unem os dois grupos.'

145 O brasileiro discordava de algumas opinides do francés (Cartier
-Bresson), porém tinha por ele uma grande estima de amigo, e ndo como mes-
tre, como muitos afirmam. Em entrevista ao The Guardian, em 28 de fevereiro
de 2012, quando a entrevistadora pergunta ao fotodocumentarista qual o me-
lhor conselho que ele ja recebeu de alguém, ele afirma que foi (quando ainda
era jovem no inicio da carreira) o conselho de Bresson, Sebastido Salgado diz:
“He told me it was necessary to trust my instincts, be inside my work, and set
aside my ego”.

146 Santaella e N6th (2008) nos influenciam neste pensamento.
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Para Peirce “Um Signo ¢ tudo aquilo que esté relacionado
com uma Segunda coisa, seu Objeto, com respeito a uma Quali-
dade, de modo tal a trazer uma Terceira coisa, seu Interpretan-
te, para uma relagdo com o mesmo Objeto” (CP 2.92)'%". Neste
sentido, ¢ valido certificar como sendo signo tanto as imagens
produzidas em nossa mente como também as imagens produzidas
por dispositivo fotografico. Uma cena ou a imagem de um objeto,
instaladas mentalmente, por exemplo, referem-se sempre a uma
segunda coisa que existe no mundo concreto; esta coisa ¢ um ob-
jeto portador de sentido, que significa para um sujeito intérprete
(e/ou para quem a produz).

Signo ¢ um termo que sempre estd interligado a outro con-
ceito, o de: representacdo. A representacdo “€ um processo pelo
qual se institui um representante que, em certo contexto limitado,
tomard o lugar do que representa” (AUMONT, 1993, p. 103); isso
quer dizer, a representacdo do Movimento dos Trabalhadores Sem
Terra (MST), por exemplo, em uma fotografia, é vista pelo es-
pectador — leitor ou até mesmo pelo proprio produtor da imagem
— como uma realidade ausente, por estar distanciada pelo tempo
e espago, como também ¢ presente, porque foi evidenciada pela
fotografia; e de certo modo, o fato real do movimento esta sen-
do substituido pela imagem fotografica. A fotografia representa a
realidade, cuja traducdo ¢ efetuada por uma subjetividade.

As imagens mentais e visuais (fotografias) representam
coisas e sao constituidas de um sistema de signos, o codigo. Este
ao ser decodificado produz sentido, sendo interpretado. No caso
da imagem mental, a interpretacdo sera realizada pelo proprio su-
jeito que imagina, estas imagens sdo carregadas de ideias e con-
cepgdes de mundo. As imagens visuais'*® ser@o interpretadas por
quem a contempla, e também pelo proprio criador que podera ter

147 A Sign is anything which is related to a Second thing, its Object, in respect
to a Quality, in such a way as to bring a Third thing, its Interpretant, into relation to the
same Object (CP 2.92).

148 Imagem visual e imagem técnica, ambas se referem a fotografia.



outra visdo depois da imagem finalizada. A imagem mental dara
origem a imagem visual. E esta fard que o sujeito crie imagens
mentais. Logo, ¢ admissivel afirmar que as imagens ndo carecem
de um contexto essencialmente verbal. Imagens podem funcionar
como contextos de imagens.

E prudente compreendermos que: a imagem mental nao
se trata de um tipo de imagem fotogréfica interna daquilo que ¢
real (visual) para o sujeito, ela ¢ uma representacdo constituida
por codigos da realidade. Sobre a imagem mental e a imagem
técnica, Flusser compreende que “O primeiro tipo de imagens faz
a mediacdo entre o homem e seu mundo; o segundo tipo, entre
calculos e sua possivel aplica¢do no entorno. O primeiro significa
o mundo; o segundo, calculos” (2007, p. 173). Consideramos que
os dois tipos de imagens fazem mediagao entre o homem e o seu
entorno, e com relagdo as imagens técnicas significarem calculos,
cremos que se deve ao fato dessas imagens serem concebidas
por programas, nao sao como pinturas, imagens tradicionais que
eram produzidas pelo individuo com o instrumento do pincel e
ndo tinham a evidéncia que a fotografia traz consigo.

A imagem fotografica serd em um primeiro momento cria-
da na mente do ser social e em seguida produzida como imagem
visual. As pontas dos dedos serdo o instrumento para se produzir
informacgdes, ¢ com eles que se pressionam as teclas, escolhendo
e decidindo o que registrar. Em seguida, o receptor ira decodificar
as informagdes, e enquanto observa, o individuo pensa e imagina
outras imagens. O fotografo opera e “As teclas que apertam fa-
zem com que aparelhos juntem elementos pontuais para os trans-
formar em imagens. Tais imagens ndo sdo superficies efetivas,
mas superficies imaginadas. Sao imagens imaginadas” (FLUS-
SER, 2008, p. 49).

Uma fotografia ¢ a representagdo de uma circunstancia,
e mais, ¢ a imagem de uma cadeia de conceitos que o fotogra-
fo tem com relagdo a uma situacdo. E evidente que no decorrer



do processo de produgdo da fotografia existem textos, como por
exemplo, instru¢des no corpo do proprio equipamento fotografico
indicando qual o comando que se deve efetuar; todavia, sempre o
fotografo precisa primeiro imaginar, depois conceber, para, final-
mente, poder “imaginar tecnicamente”. Flusser (1985) diz que:

Esquematicamente, a intencao do fotografo ¢€ esta: 1. codi-
ficar, em forma de imagens, os conceitos que tem na me-
moria; 2. servir-se do aparelho para tanto; 3. fazer com que
tais imagens sirvam de modelos para outros homens; 4.
fixar tais imagens para sempre. Resumindo: A intengao ¢
a de eternizar seus conceitos em forma de imagens acessi-
veis a outros, a fim de eternizar nos outros (p. 24).

A superficialidade discutida por Flusser (2008) tem preo-
cupagao pelo input e o output das cameras. Terminologias vincu-
ladas a intencdo dos produtores de imagem quando apertam as
teclas e, por conseguinte, a recep¢do das imagens pelos decodifi-
cadores, interpretantes. O input e o output do processo fotografico
permitem o encontro das consciéncias do fotoégrafo e de quem 1€
sua fotografia. E desse modo que a imagem técnica calculada e
computada comeca a surgir alicer¢cada em superficies imaginadas
e imagindrias. “A consciéncia imaginistica do imaginador e do
receptor das tecno-imagens vé-se no extremo limite da abstracao,
e por isto mesmo, ela pode vivencid-lo concretamente” (FLUS-
SER, 2008, p. 59).

Dependendo de qual seja a preocupagdo do fotografo, as
suas fotografias, com certeza, terdo correlagdo com esta inquieta-
¢do. A conexao entre o produtor e sua imagem transborda o campo
intelectual. No caso de Salgado, as fotografias tém indices de en-
gajamento politico que sdo justificados pela a histdria de vida dele.
A fotografia ¢ parte integral de um todo, podendo auxiliar a pro-
mover mudangas sociais. As imagens fotograficas de um fotografo
politizado corroboram o que ele acredita. Sebastido Salgado diz:
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Esse tipo de trabalho é uma opg¢ao de vida: ¢ a sua vida,
seu comportamento, sua maneira de se relacionar com
sua comunidade, com tudo a sua volta, com as pessoas
que trabalham com vocé. Existe uma coeréncia entre seu
modo de ser, 0 modo como vocé se comporta e sua ideo-
logia, ou seja, ¢ uma forma de vida. Considerar o seu
trabalho de alguma forma significa que vocé criou uma
direcdo para ele, que o programou nessa dire¢ao. [...] Ndo
posso, de forma alguma, admitir que o meu trabalho seja
algo pensado, projetado, calculado. Nao me considero
sequer um militante. O que eu fago é um comportamento
de vida. Nada mais que isso.'*

E certo que as cameras fotograficas e os computadores
sdo fundamentados em célculos e projetados para funcionarem
da forma que forem configurados, sendo que ha um limite dentro
dessa configuragdo, o ator social terd que trabalhar dentro des-
ses limites colocados pelos aparelhos. O fotégrafo implanta seu
pensamento nas imagens fotograficas, os seus conceitos, ideias e
imagens visuais influenciardo na fotografia final. Quando Sebas-
tido Salgado afirma que seu trabalho ndo ¢ “pensado, projetado,
calculado”, sabemos que se refere ao fato de suas obras ndo serem
apenas técnicas e frias; elas estdo impregnadas de elementos que
ele proprio como operador da imagem nao tem como controlar,
elementos estes que estdo no campo do simbolico e estio cristali-
zados ha muito tempo. O fotografo brasileiro diz:

Minhas fotografias sdo uma constante. As variaveis, para
mim, sdo as transformagdes da sociedade, que influen-
ciam meu modo de pensar, me fazem mudar de opinido
e reforcar — ou mudar — minha ideologia. Acho que meu
trabalho e meu comportamento tém que ser coerente com
que eu penso. ¥

E devido a esta constituicdo signica das imagens que
elas acabam lancando sentidos sobre aqueles que recebem a
mensagem visual, pois as fotografias irdo servir de modelos para

149 Cf. BONI, 2008, p. 235-236.
150 Cf. BONI, 2008, p. 245.

244



o comportamento do intérprete. Sebastido Salgado por meio de suas
fotografias que procuram mostrar com veeméncia o ambiente de trabalho, de
convivéncia das pessoas e a forma como elas vivem (ou sobrevivem), capta
a esséncia humana daqueles que sdo retratados. Na simplicidade de suas
imagens encontra-se a complexidade de elementos capazes de ser fonte para o
imaginario dos leitores. Flusser afirma com relagao a interpretagdo da imagem

que “O que vemos ao contemplar as imagens técnicas ndo ¢ ‘o
mundo’, mas determinados conceitos relativos ao mundo, a des-
peito da automaticidade da impressdo do mundo sobre a superfi-
cie da imagem” (FLUSSER, 1985, p. 10).

2.2 Caodigo linear e codigo visual: precisam estar juntos?

Pretendemos agora refletir sobre a possibilidade de a ima-
gem fotografica servir como complemento da prépria imagem
fotografica. Em vista disso, exemplificaremos discorrendo sobre
narrativa visual, especificamente as produzidas pelo fotdgrafo
Sebastido Salgado. Temos ciéncia de que o texto escrito, codigo
linear, ¢ importante para contextualizar a fotografia. As legen-
das atuam descrevendo o fato, no entanto, dependendo do que
a legenda diz, tende também a definir uma interpretagdo a res-
peito da imagem visual fotografica. A jungdo entre cddigo visual
e codigo linear ocorre em dois movimentos: a fotografia pode
esclarecer um texto escrito ou o texto pode clarificar a imagem
na forma de um comentario.

A legenda de uma fotografia tem diversas fun¢des, enu-
meramos algumas: evidenciar a fotografia ou alguns dos seus
elementos; servir de complemento para o que esta acontecendo
e caso nao fosse dito na legenda nunca seria possivel saber; dire-
cionar a leitura do receptor; ampliar a visdao do leitor para outros
aspectos; orientar o leitor para os significados que se pretendem
atribuir a fotografia etc. Mas, o texto escrito pode resvalar no
pleonasmo em relagdo a imagem. As legendas atribuem informa-
¢oes a visao, contudo legenda alguma ¢é capaz de reduzir, ou fixar,
permanentemente, o significado de uma imagem, pois os codigos
sdo abertos.
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E incontestavel que para se interpretar um codigo é preciso
conhecé-lo, ndo ¢ provavel que uma fotografia ao ser exibida a um
individuo signifique sem que este tenha familiaridade com o sistema
de signos apresentado. No caso das narrativas visuais de Sebastido
Salgado, cujas sequéncias de imagens sdo acompanhadas apenas
por uma curta legenda indicando local e ano, ou muitas vezes,
ndo ha legenda alguma em suas publicacdes (apenas textos que
antecedem a narrativa inteira), qualquer uma dessas sequéncias, ser
compreendidas sem as legendas, pois o ser humano por meio das
imagens de uma narrativa visual ¢ capaz de interpretar, identificar e
(re)conhecer o que (des)conhece do seu mundo e de si mesmo, pois
os codigos culturais constituem as narrativas, estas que descrevem
o espago de convivéncia e de relagdes.

Nao estamos tratando de uma compreensao profunda so-
bre o que ¢ representado nas imagens, queremos dizer que mes-
mo que o individuo apenas a partir da narrativa visual sem ter
informacao escrita complementar (de local e data) as expressoes
faciais ou mesmo algum signo serd interpretado. Nobre & Gico
(2011) acrescentam afirmando que:

A fotografia pode ultrapassar esses limites e permitir
ao imaginario transpor codigos lineares, penetrar a po-
lissemia da narrativa visual, sendo um signo cuja indi-
cialidade representa, de forma mais proxima, as par-
ticularidades do seu referente. Através da fotografia,
podemos perceber a singularidade de uma representagio
que indica informagdes referentes ao meio sociocultural
onde foi concebida (p. 109).

Sontag (2004) se posiciona sobre a legenda, afirmando que
nado passa de uma interpretacdo fundamentalmente limitadora, pois
determina um entendimento da foto a qual se atrela. Além disso, a
legenda pode ser modificada facilmente. A escritora também critica
fotdgrafos que se dizem “moralistas” e acreditarem que suas foto-
grafias atuam socialmente de forma revoluciondria, como nenhuma
outra ¢ capaz de fazer, falando por si s6 sem necessitar de texto
algum para agir como ferramenta no ativismo social.
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Em publicagdes organizadas por Sebastido Salgado e sua
esposa Lélia Wanick'', textos precedem a apresentacdo das ima-
gens, contextualizando a narrativa, pois, “para se alcangar uma
aproximacgao dos significados [...] que possibilitam tornar visivel
o ndo visivel da fotografia, sdo necessarios subsidios da lingua-
gem verbal e da escrita” (SILVA, 2008, p. 37); salvo local e data,
ndo ha legendas complementando as imagens como ocorre no
fotojornalismo. O fato de ndo haver legenda, fez com que o foto-
grafo fosse alvo de criticas pela romancista Sontag (1933-2004).
Entretanto, Sebastido Salgado justificou:

Eu fotografo personagens genéricos, personagens que
representam o todo, e que diferenca faz saber o nome
deles? Eu trabalho numa escala ampla, em que ndo
faz sentido eu colocar o0 nome numa crianga do Movi-
mento Sem Terra do Brasil ou do Movimento das Tri-
bos do Sul da india ou do Movimento da Liberagio das
Filipinas, entende? As criangas que eu faco, os adul-
tos que eu fago sdo partes representativas do todo, sdo
representagdes uns dos outros. '

A filésofa era descrente em profissionais da fotografia
imersos nas problematicas sociais e que julgam suas obras capa-
zes de comunicar algum tipo de significado imutavel, ou até mes-
mo revelar a verdade. Para Sontag (2004) a imagem fotografica
sempre pode ser moldada para determinado contexto, especial-
mente o politico. Para ela, os individuos utilizam da fotografia a
seu bel-prazer, e sempre modificam o uso da fotografia para que
seja absorvida em qualquer discurso, como por exemplo, o ar-
tistico, ao qual qualquer imagem fotografica pode ser absorvida.
Além de que, as fotografias comprometidas com ideologias, por
serem imagens, acarretam a criacdo de outras imagens mentais
que se relacionam com a vida particular de cada individuo.

151 A esposa de Sebastido Salgado trabalha na produg@o grafica dos seus projetos.
152 Cf. BONI, 2008, p. 243.



Barthes (1984) quando discorre sobre o studium e o
punctum, demonstra que o primeiro elemento tem relagdo direta
com o ambito cultural a que pertence o sujeito intérprete, este
ao ver a imagem fotografica identifica nela informagdes (sig-
nos) que se conectem facilmente com a sua cultura; e o segun-
do, o studium, tem a ver com pertencimento a alguma circuns-
tancia daquele mundo representado na fotografia, produzindo
imagens mentais no intérprete.

Quando falamos que a interpretagdo altera de um indivi-
duo a outro, nos referimos ao punctum, que ¢ a informagao exis-
tente na imagem visual (na fotografia) relacionada com o espec-
tador de forma mais especifica; este elemento atinge o individuo
particularmente, cada intérprete tem o seu punctum em uma ima-
gem, que pode ou ndo coincidir com o de outro intérprete.

E admissivel o individuo ndo compreender o espirito da
complementacdo da fotografia e do texto, ou ainda questdes po-
litico, cultural e/ou sociais presentes no conjunto, “se nenhum
‘sentido’ ¢ apreendido, ndo pode haver ‘consumo’” (HALL, 2003,
p. 388). Adotando as ponderacdes de Luhmann (2006), quando
este discute a “improbabilidade da comunicagdo”. “Nem sequer
o facto de que uma comunicagdo tenha sido entendida garante
que tenha sido também aceite” (p. 43). Portanto, ¢ possivel haver
comunicagdo mesmo que o intérprete ndo compactue com a men-
sagem transmitida, mas “se o sentido nao ¢ articulado em pratica,
ele ndo tem efeito” (HALL, 2003, p. 388).

Quica a fotografia ndo seja transformadora social, contudo
ele pode ser componente de um movimento de transformagdo. Es-
pecificamente a fotografia de Sebastido Salgado faz parte de um con-
texto, aquilo que o fotdgrafo pensa e acredita estd presente em suas
imagens, mas que atuardo como ferramentas de mudanca apenas para
alguns. Como o proprio fotdgrafo afirma: “[...] Tenho minha maneira
de pensar, tenho uma formagao ideologica. Portanto, meu trabalho ¢
uma simples correlagdo com minha forma de vida.” '3

153 Cf. BONI, 2008, p. 235-236.

248



“O trabalho de Salgado tem uma intencionalidade, a de
criar uma consciéncia sobre determinados aspectos de nossa con-
temporaneidade” (ALBORNOZ, 2005, p. 101). Estas imagens fa-
zem parte de uma logica estruturada. Devido ao fato de Salgado
trabalhar por sequéncia de projetos, as fotografias fazem parte
de narrativas, sendo dependentes uma (fotografia) da outra. Ele
declarou numa palestra'*, em Los Angeles, que:

Sometimes people do the question: “Tell me about one
picture”. I can not tell about one picture, absolutely not,
because in this process I don’t walk for one picture, I
walk for a story. [...] is the group of pictures, the sequen-
ce of them, the mix of them that’s for me is important, is
not just one picture.'>

3. Algumas consideracoes

Conduzimos nosso entendimento na crenca de que € pos-
sivel a sequéncia das imagens comunicar por si sO, seguindo as
fotografias, uma por uma, contando uma histdria, pois as partes
sdo preciosas para o todo de uma narrativa, € apenas com as par-
tes esta significa. Para maior esclarecimento sobre a estrutura da
narrativa visual fotografica nos apoiamos em Nobre:

A estrutura da narrativa visual fotografica compde-se de:
equipamento de codificacdo, agente codificador, meios,
mensagem e agente decodificador. Sendo assim, o equi-
pamento de codificacdo ¢ a maquina fotografica; o agente
codificador, o fotdgrafo, o narrador em primeira instancia;
0 meio, o suporte no qual a imagem ¢ gravada, “a pelicu-
la”, papel fotografico ou dispositivo digital; a mensagem,
a informacao organizada pelo o fotdgrafo, e o agente de-
codificador, o receptor, o leitor, o intérprete, que seria o
narrador em segunda instancia (NOBRE, 2003, p. 20).

154 HAMMER. Se¢do Programs, categoria Hammer Lectures. Sebastifio Salga-
do (12 mai. 2009). Disponivel em: <http://hammer.ucla.edu/programs/detail/program
id/173> Acesso em: 19 jul. 2012.

155 “As vezes, as pessoas perguntam: “Conte-me sobre uma imagem”. Eu nio
posso falar sobre uma imagem, absolutamente, porque nesse processo eu nao caminho
para fazer uma imagem, eu caminho para uma historia [...] E o grupo de imagens, a
sequéncia delas, a mistura delas que para mim ¢ importante, ndo ¢ apenas uma foto”.
(tradug@o nossa).
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Sobre a narrativa podemos relacionar o comentario que
Santaella & No6th (2008) estabelecem sobre a escritora Thibault-
-Laulan (1971), que assevera uma logica da atribui¢do quando
as imagens estdo dispostas uma ao lado da outra, desse modo
estariam construindo um nexo semantico; e quando essas ima-
gens, além de estarem dispostas lado a lado, também estdo em
ordem cronologica, existe entdo a logica da implicagdo, tendo o
efeito de uma relagdo causal. No caso da narrativa de Salgado, se
enquadra na primeira logica.

Flusser (1985) fala que ha nos textos escritos uma con-
tradi¢do interna, tal situacdo complica ainda mais principalmente
quando se entende que os textos fazem mediagdes entre 0 homem
e as imagens. Para o tedrico os textos podem esconder as imagens
que pretendem representar algo para o homem. O individuo, por
estar de tal forma habituado com o texto, que ndo mais consegue
abstrair e imaginar, somente ¢ capaz de compreender com o au-
xilio do texto, o sujeito ndo mais utiliza o texto para explicar o
mundo, mas agora ¢ refém do codigo linear.

Todavia, o comunic6logo acredita em um sentido coeren-
te na sequéncia de fotografias, alegando indiretamente, que ima-
gens podem complementar o sentido de outras imagens e assim
por diante, em uma narrativa visual. Para ele, nenhuma fotografia
pode efetivamente ficar isolada, apenas séries de imagens foto-
graficas podem manifestar a inten¢do do fotografo. Com relagado
ao texto escrito e a imagem fotografica, Salgado expde:



A leitura de fotografias ¢ muito mais dinamica e abrangen-
te que de textos, mas ela precisa fazer parte de um contex-
to. Um texto que vocé escrever no Brasil, por exemplo, e
quiser utiliza-lo em dez paises, tera que ser traduzido para
dez diferentes linguas. A fotografia que vocé fizer no Bra-
sil, pode passar por dez paises sem tradugdo, pois ela é
uma linguagem direta, facil de comunicar. A fotografia é
uma parte forte no sistema de comunicagao, principalmen-
te se ela for bem feita, se tiver uma correlagdo com a rea-
lidade, se quem a estiver fazendo tiver uma identifica¢@o
com o tema. Ali, sim, ela passa a ter um poder muito forte,
entende? Mas pensar que a fotografia, por si so, ¢ deter-
minante em processos politicos e sociais € um erro. Ela é
parte desses processos. E o que eu penso.'s¢

E possivel, entdo, conversar as concepgoes de Flusser ndo

s6 com a questdo da imagem técnica em si, mas com a pratica
social do fotodocumentarismo como a produ¢do de sentido des-
ta, sendo tal processo constituido da criacdo e complementagao
de superficies imaginadas.
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O uso das técnicas no contexto da pos-modernidade: uma
reflexdo a partir de Vilém Flusser

Diolene Borges Machado Furtado

Introducio

O presente texto foi organizado no sentido de discutir con-
ceitos de cultura, técnica e P6és-modernidade a partir do pensamen-
to de Vilém Flusser. Esse autor foi um tedrico de origem Tcheca,
nascido em 1920 em Praga, ¢ veio para o Brasil em 1940 e aqui
ficou até¢ 1972. Morreu em 1991 no seu retorno a Praga. Estudou
filosofia e escreveu sobre comunicagao, fotografia e design. Traba-
lhou na Politécnica da USP e no Curso de Comunicagao da FAAP.

Vilém Flusser se debrugou sobre diversos temas no sen-
tido de compreender o homem e suas relagdes com a natureza e
com sigo mesmo. O autor apresenta a passagem da pré-historia
para historia com a invencao da escrita, e percebe que as imagens
técnicas a partir da invengao da fotografia e posterior desenvol-
vimento em cinema e televisdao, ¢ um marco que determinar uma
nova época, a pos-histéria ou pos-modernidade. A partir desse
novo contexto pretendo apresentar a transformagao da técnica da
modernidade para a p6s-modernidade.

Os procedimentos metodologicos adotados foram de
pesquisa bibliografica dos conceitos citados, a partir de leituras
de diversos manuscritos nao publicado pertencentes ao Arquivo
Flusser, ¢ a contribui¢ao de outros autores.

O texto pretende discutir o uso das técnicas na P6s-moder-
nidade, como era a relagdo do homem com a técnica na moderni-
dade e como passa a ser nessa nova época. Para o presente artigo
inicio com a apresentacao dos conceitos de Cultura e passo a ex-
plicar o que Flusser chama de cultura imaterial e cultura material.
Em seguida trago a discussao da técnica a nossa imagem, posto
que a técnica vem da nossa invengao criativa e a partir das nossas
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vivencias e necessidades, o homem feito a imagem de Deus e
as técnicas a nossa imagem. Finalizando com a apresentagao do
conceito de pos-histdria do autor, seguido da substituicdo e con-
ceituacao de Pos-modernidade e as técnicas nesse novo contexto.

Da cultura material a imaterial

Cultura pode ser entendida de diferentes formas depen-
dendo da corrente teorica adotada, mas nenhum conceito foge da
cultura como sendo parte da manifestacado humana, que parte do
homem e que ¢ transformada por ele.

O termo “cultura” sugere vida no campo, vida marcada
principalmente pelos problemas da relagdo entre homem e
natureza, portanto pela coisa privada e pela domesticagdo, e
pela tensdo dialética entre vontade humana e a determinagao
imposta sobre ele pela natureza (FLUSSER, [19__ ?]d).

Flusser divide a cultura em material e imaterial. A cultura
material elabora informagdes a serem impressas em objetos; estes
sdo vivenciados enquanto obstaculos duros, determinantes, cria-
dos para suprir nossas necessidades existentes. Para transmitir e
armazenar informagdes deliberadas, era preciso vencer a resistén-
cia da necessidade. Os objetos naturais deram origem aos objetos,
por exemplo, a faca corta madeira e faz uma flecha. Tais objetos
eram utilizados para transformar mais outros objetos chegando
aos objetos técnicos (FLUSSER, [19  ?]d).

A cultura imaterial elabora, transmite e armazena infor-
magoes; € a primeira tentativa para constru¢do de memdrias
mais confidveis. Radio, televisao, videos, satélites e cabos fazem
parte dessa cultura. No texto impresso, por exemplo, o valor esta
na superficie € o suporte papel nao ¢ valorizado, e com o avango

das técnicas o papel ¢ substituido pelo campo eletromagnético
(FLUSSER, [19__?7]d).



Nessa cultura o objeto ¢ desvalorizado em relagdo a infor-
mag¢do. O Homem adquire consciéncia das informagdes impressas
em objetos e passa a procurar objetos duraveis, com uma memoria
que ndo esteja sujeita a entropia (FLUSSER, [19 _ ?]d, p. 1).

Vilém Flusser entende a informacao como “configuragao
pouco provavel”. Esta ¢ provisoria porque toda configuracdo
voltard necessariamente para a tendéncia geral rumo a entropia.
A cultura humana tomada enquanto produ¢do, armazenamento e
transmissdo de informacdes, € tentativa necessariamente frustra-
da para opor-se a tendéncia do mundo objetivo rumo a entropia
ao sempre mais provavel, a morte (FLUSSER, [19  ?]d, p. 1).

O homem esta sempre tentando fugir da morte e o arma-
zenamento da memoria informativa ¢ uma dessas estratégias, por
isso a busca incessante por objetos que o faca de maneira mais
eficiente, chegando a cultura imaterial.

Essa nova cultura vai resultar em desprezo por objetos
materiais, reconsideracdo da imortalidade e mutagdo da posi-
¢do humana. O tedrico ja trazia a tona em sua época que o ho-
mem ndo mais faria face aos objetos, mas programaria apare-
lhos para fazé-lo, o homem deixaria de ser sujeito dos objetos
(FLUSSER, [19_ ?7]d, p. 4).

O que Flusser ja compreendia naquele momento € que o
homem estava adentrando numa fase de sua histéria em que os
artefatos criados por ele ndo mais teriam o valor de uso, mas que
se buscariam cada vez mais objetos que dessem suporte e trans-
mitisse informacao, este seria o objetivo ultimo do homem.

Apesar de ser um aspecto relevante e que se consolida em
parte na atualidade, a partir da supervalorizagdo de objetos como
computadores e celulares, os objetos criados para outros fins que
ndo de armazenar informacdo, como geladeiras e maquinas de
lavar roupas, entre outros, sdo bastante uteis, e cada vez mais



desenvolvidos em suas fungdes. Isso leva a crer que o homem
apesar de viver uma nova relacdo com os objetos, caracterizando
uma prevaléncia da cultura imaterial, ndo anula sua relacao e tra-
balho de criagdo e manutengdo de “objetos duros™ '*’.

A técnica a nossa imagem

O homem tem a natural necessidade da busca da técnica.
Desde o momento que ele transformou o osso numa ferramenta
continuou produzindo outros instrumentos para domina-la, che-
gando a cria¢ao de uma natureza artificial, a segunda natureza. E
essa segunda natureza ¢ produzida a partir do referencial humano
e da relagdo que o homem tem com ela. “O homem atual per-
deu o contato com a natureza do significado tradicional do termo
(ou esta perdendo) porque a cultura estd assumindo existencial-
mente o impacto da natureza no significado tradicional do termo”
(FLUSSER, 2011, p. 150).

Nesse sentido € necessario estabelecer as diferencas entre
natureza e cultura. “’Natureza” passa a ser conjunto de fenome-
nos ligados entre si “sintomaticamente”, e “cultura” conjunto de
fendmenos ligados entre si “simbolicamente”’. Para melhor en-
tender a diferencga entre sintoma e simbolo, devemos entender que
o sintoma se da na relacao de causa e efeito entre o fendmeno que
causa e o que recebe o efeito, ja na relagcao simbdlica ambos tem
que compartilhar um mesmo codigo do qual o simbolo faz parte,
para haver significado (FLUSSER, [19 _ ?]c, p. 3). Além disso,
nao ha na leitura sintomatica dos fenomenos a ruptura ontica, ja
que esta ¢ a fronteira que separa a natureza da cultura.

Habitamos um mundo “milagroso” com objetos técnicos
por toda parte, esses objetos sao aparelhos e maquinas que fazem
parte de nosso cotidiano. E ja estamos tao habituados com seus
usos nos diversos afazerem diarios que ndo nos damos conta de-
les, até que eles ndo funcionem corretamente, nos deixando sem

157 Tecnologias ndo informacionais.
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saber como continuar (FLUSSER, [19 ?] a, p. 1). A exemplo
de um trabalho a ser entregue a um professor, estamos tdo habi-
tuados a usar o papel digital e as pontas do dedos, que quando o
computador ndo funciona nos sentimos muitas vezes incapazes de
continuar a escrever no papel.

Arelagdo que temos com o uso da técnica pode ou ndo ser
de admiragdo. Flusser destaca que a admiracdo se deslocou com
o tempo, da ciéncia para a técnica. Esta da significado aos enun-
ciados cientificos que aplica (FLUSSER, [19  ?]a, p. 1). E como
se houvesse uma magia na técnica. Originalmente a ciéncia era
diferente da magia, a ciéncia visava o saber e se pretendia pura, ja
a magia visava o poder, mas havia um sincretismo entre ciéncia e
magia (FLUSSER, [19__?] a, p. 2). A ciéncia pura se perdeu no
curso do século e a fé no milagre da técnica se fortaleceu, tornan-
do os limites do possivel tecnicamente além do horizonte.

Criamos tamanha dependéncia das técnicas produzidas
por nos, € a incorporamos em nosso dia-a-dia de tal forma que
temos a sensacao de ndo poder viver sem seu uso. Nos acostuma-
mos ao funcionamento e por isso ndo admiramos o que ela pode
fazer. O Milagre da técnica obstrui a visdo do novo e ¢ utilizado
como argumento em prol da continuag@o do progresso na dire¢ao
de um projeto esvaziado (FLUSSER, [19 ?]a,p.3 e4).

Da fala até os aparelhos mais avancados de comunicagao,
o homem buscou e desenvolveu tecnologias que acelerassem as
trocas simbolicas, e essas tecnologias de comunica¢do evoluem
e se tornam ultrapassadas com velocidade e dinamismo fazendo
com que os estudos cientificos, por serem meticulosos, ndo acom-
panhem tal mudanca.

As tecnologias da informagdo expressam a esséncia da
transformagdo tecnologica em suas relagdes com a economia e
a sociedade. Essas tecnologias tém como matéria prima a infor-
magao e se desenvolvem para permitir que o homem atue sobre
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a informagao propriamente dita. Esta ¢ parte integrante de toda
atividade humana, individual ou coletiva e, portanto todas essas
atividades tendem a serem afetadas diretamente pelas novas tec-
nologias (WERTHEIN, 2000). O surgimento das TICs transfor-
mou as relagdes politico-econdmicas e culturais, além disso, elas
ligaram vérios setores da sociedade permitindo que se comuni-
quem e se expandam.

“A perspectiva da digitalizacdo em geral das informagdes
cria um canal de comunicagdo e suporte de memoria em dados,
que define o ciberespago” (SOARES, 2006, p. 56). Esse espaco
¢ constituido por redes de computadores interligados, veiculando
informacdo passivel de se tornar conhecimento. Os pesquisado-
res de diversas areas se debrucam sobre esse tema para extrair
dai uma forma de tornar esse espaco, paralelo e virtual, mais um
ambiente de promog¢do de busca do conhecimento, caracteristica
determinante do ser humano.

No ciberespago a comunicacao esta unida por links, “nos
hipertextuais que promovem a leitura em ritmo de “ondas”, em
que uma leva a outra, juntando novas configuragdes, sem seguir
uma Unica trilha previsivel, sequencial, mas ramificando-se em
diversos caminhos possiveis” (SOARES, 2006: p. 66).

Esse novo espago foge da superficie material, j& que fun-
ciona como um fluxo que pode estar em diferentes objetos técni-
cos, por exemplo, podemos acessar esses ambientes virtuais de
computadores, celulares e tablets. Isso ¢ admiravel, mas a cada
geracdo isso ¢ incorporado cada vez mais em nosso dia a dia de
forma que ndo podemos mais admirar, configurando um novo
momento de nossa historia, a Pés-modernidade.
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A técnica na pés-modernidade

Um conceito que se tornou polémico ¢ o de Pés-moderni-
dade, j& que os autores que defendem esse conceito entendem que
ocorreu uma ruptura demarcando o fim da modernidade e o inicio
de uma nova fase, a P6s-moderna. Flusser ¢ um dos autores que
aderiram a este pensamento, inicialmente apresentado por ele sob
a denominacao de Pos-historia.

Antes de apresentar o conceito de pds-historia ¢ neces-
sario entender o que ¢ historia. A historia mapeia as rupturas,
as descontinuidades do tempo e ndo as semelhangas, por isso
se tornam perceptiveis as mudangas. Para Michel de Certeau
(1982) “cada sociedade se pensa “historicamente” com os ins-
trumentos que lhe sdo proprios” e a verdade ¢ aquela que cada
pessoa acredita como tal. Essas ideias definem uma historia cons-
truida a partir do espaco e instrumentos em que cada historiador
estd envolvido (CERTEAU, 1982).

Flusser apresenta trés épocas: a pré-historia como o sur-
gimento das imagens tradicionais, a histéria a invencao da escri-
ta o surgimento das imagens técnicas justificariam o surgimen-
to de uma nova época, a “p0s-historia”. O termo pos-histéria €
cunhado para designar a revolucdo midiatica contemporanea
(FILHO; COELHO, 2011, p. 224).

O termo pos-histdria sendo substituido por pés-moderni-
dade pode ser considerado mais adequado a esta época, ja que a
historia ndo deixa de existir, ela é continua e pode ser moderna e
deixar de ser, se tornando moderna, mas nao cabe ser pos-historia,
no entanto as caracteristicas do que chamam de pés-modernidade
coincidem com o que Flusser chamou de p6s-historia e posterior-
mente substituiu por pés-modernidade.

O autor considera “moderno” como a época que seguiu
o medievo, entdo sera que ainda vivemos essa época? Ainda que
tenhamos muitos tragos da modernidade, todas as novas épocas



se criam a partir de um referencial, e este referencial somos nos,
“pessoas radicalmente antimodernas criam a modernidade” “por
isso 0 “moderno” surge sem que haja necessariamente gente

moderna” (FLUSSER, [19_ ?]g, p.2).

“O conceito “pds-moderno” articula tentativa de esca-
motear os problemas ndo resolvidos pelo “projeto” moderno”
(FLUSSER, [19__ ?]f, p.1). O projeto p6s moderno perdeu a fé
no homem, assim como o projeto moderno perdeu a fé em Deus,
e se este ndo realisou as suas metas, outro projeto emergiu, o pos-
-moderno. O projeto moderno acredita que todos os problemas
sdo acessiveis aos métodos da ciéncia exata, e ¢ isso que faz do
projeto falho, segundo Flusser. O projeto poés-moderno tem o ob-
jetivo ndo de resolver problemas no sentido de explica-los, mas
pela tentativa de controld-los (FLUSSER, [19  ?]f).

Na medida em que a manipulagdo técnica do homem
passa a ser rotina, torna-se insinceridade total querer re-
conhecer no homem a imagem de Deus. Esta é a morte
de Deus, a verdadeira crise da religiosidade. E, portanto,
de tudo aquilo que brota de tal religiosidade: a propria
cultura do ocidente (VELHO, 2011, p. 206 ¢ 207).

A técnica moderna, enquanto aplicacdo de conhecimentos
cientificos na resolu¢do de problemas caracteriza a cultura mo-
derna, nela os objetos sdo, existencialmente, problemas a serem
resolvidos, e seria absurdo ndo recorrer a conhecimentos quando
se trata de resolvé-los.

Para Flusser na Pos-modernidade a sociedade se dividi-
ria em “trés camadas, (“ classe”): na dos que possuem as ma-
quinas e ferramentas, na dos que elaboram as maquinas e fer-
ramentas, ¢ na que fazem funcionar maquinas e ferramentas”
(FLUSSER, [19 _ ?]b, p.3).

Nessa nova fase da sociedade as classes que envolvem a
producdo dessas ferramentas se redefinem, de forma que ndo ¢

mais o capitalista e sim o “ferramenteiro” ou mais precisamente o
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tecnocrata o elaborador das formas que nos definem, “na medida
em que o interesse existencial vai se transferindo do objeto para a
ferramenta, do “informado” para a “informac¢ao”” formando uma
revolucdo cultura e a técnica moderna vai sendo ultrapassada
(FLUSSER, [19 _?]b, p. 4).

Na técnica poés-moderna a informagdo ocupa o centro do
interesse, nesse sentido a informagdo ¢ impressa sobre os objetos
e pode ser automatizavel, surgindo as inteligéncias artificiais, a
exemplo do computador (FLUSSER, [19 _ ?]b, p. 4). “A técnica
poés-moderna relega o trabalho e a elaboragdo das informagdes so-
bre sujeitos inanimados”, o que deixaria 0 homem com a fungao
de programador, criador de softwares (FLUSSER, [19 _ ?]b, p. 6).

Sua vida constituird na produgdo, na transmissao e no ar-
mazenamento e no consumo de informacgdes, € quanto ao seu cor-
po mamifero, este consumira objetos informados por aparelhos.
Nao mais existira ele como antes, e sua cultura sera outra coisa
(FLUSSER, [19 ?]d, p. 4).

Apesar de Flusser estar correto no crescente envolvimen-
to do homem na cria¢do e desenvolvimento de inteligéncias arti-
ficiais, de forma que aumente e desenvolva a reprodugdo de in-
formagdes, acredito que a manipulagdo dos “objetos duros” pelo
homem sempre serdo necessarias.

Considero que reduzir o homem a programadores de con-
sumidores de informagdes criadas e armazenadas por inteligén-
cias artificiais em uma sociedade dominada pela técnica, ¢ simpli-
ficar a cultura e a complexidade humana. Vivemos sim uma nova
€poca, cujas caracteristicas apresentadas de pés-modernidade por
Flusser e outros autores, se encaixam, mas nao dao conta do todo
social e do estar no mundo.
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Conclusao

Para Flusser a dindmica cultural ¢ um processo continuo
que se modifica e se desenvolve a partir do aparecimento das no-
vas midias. No inicio foram ferramentas risticas, € que se seguiu
da imagem e da escrita. Ele ndo pretende discutir a realidade de
desenvolvimento midiatico, mas também nas condi¢cdes de uma
nova cultura, que se passa na Pés-modernidade.

Vivemos sim uma nova época, que nao ¢ tal qual a mo-
dernidade, apesar de ainda sermos modernos. Mas ¢ dificil com-
preender e conceituar algo que ainda estamos vivendo, entdo nada
melhor do que denominar de Pés-modernidade. Esse nova his-
toria da sociedade se estabelece a partir da valorizacdo de uma
cultura imaterial, a informacdo prevalece sobre o substrato que a
suporta, e transcende a eles, ora no papel ora em meios digitais,
sai da materialidade e percorrer corredores digitais entre um meio
€ outro.

O homem criou as técnicas e tecnologias que fogem ao
seu alcance a medida que se desenvolvem chegando as inteligén-
cias artificiais. E onde fica 0 homem nesse contexto? Isso percor-
re o pensamento de Flusser. Estariamos renegados ao dilema pro-
gramadores e programados? No entanto, por mais que o homem
tente se desprender de si mesmo e ultrapassar a morte a partir da
criagdo do transbordamento de si, a partir das inteligéncias arti-
ficiais, os milhares de anos de nossa evolugdo pesam sobre nos a
partir de nossa complexidade. Acabamos criando artificialidades
que ndo competem e nem se comparam a nds, mas que fazem
parte cada vez mais de nosso cotidiano.
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Atualidade da aplicacio do ensaio Cddigos: os sentidos
denotativo e conotativo na literatura de cordel

Maria Gislene Carvalho Fonseca

Introducio

O ensaio Codigos, de Vilém Flusser, publicado em inglés por
volta de 1986-87, como nome “On the theory of communication”,
trata de uma classificagdo dos codigos utilizados para a comunica-
¢do. Flusser [c.a. 1986-87] fala de uma comunicag@o negentropica, ou
seja, que tem o objetivo de acumular informagdes a partir das trocas
de mensagens entre os individuos.

A partir da reflexdo do autor, utilizamos a linguagem literaria
e sua principal caracteristica, a conotagdo, para aplicarmos os con-
ceitos defendidos e pensarmos em sua pertinéncia na atualidade. A
literatura, sem um conceito definido, ¢ trabalhada neste artigo a partir
de suas caracteristicas de linguagem e da relacdo dialdgica criada en-
tre autor e leitor por meio da interpretacdo dos sentidos atribuidos ao
texto pelos leitores.

O género literario escolhido para que essa reflexdo seja fei-
ta foi a poesia popular, impressa nos folhetos de cordel. Trechos de
quatro folhetos foram citados como exemplos do sentido conotati-
vo presente nos versos populares. O objetivo € apresentar situagdes
em que fica clara a presenca do sentido conotativo, e ndo oferecer
interpretacdes a eles, considerando que cada leitor fard uma inter-
pretacdo diferente, ¢ a ideia ndo € apresentar os significados que
signos possam ter.

Assim, buscamos pensar a linguagem literaria a partir das
propostas de Flusser para que se consiga estudar os codigos. Escolhe-
mos nos aprofundar na relag@o entre simbolo e significados, no caso,
o sentido conotativo da literatura, por ser esta sua caracteristica funda-
mental e a partir dela somos levados a discutir o didlogo estabelecido
entre os atores sociais da pratica literaria enquanto comunicagao.



A utilizacao dos codigos nos processos de comunicacio

Segundo Flusser [c.a. 1986-87], o termo “comunica¢io”
pode ser entendido de dois modos: a partir dos sentidos restrito e
lato. No sentido lato, podemos compreender a comunicagdo como
um processo no qual “um sistema ¢ alterado por outro” (FLUS-
SER, [c.a. 1986-87], p. 1). No sentido restrito, apenas seria consi-
derado um processo de comunicagdo aqueles em que “um sistema
¢ alterado por outro de tal forma que a soma da informacao seja
maior no fim que no inicio do processo” (FLUSSER, [c.a. 1986-
87], p. 1). O sentido lato, entdo, abrange o que Flusser chama
de “comunicacao natural” e “comunica¢ao cultural”, sendo esta
ultima caracterizada pela negentropia, ou seja, pelo acumulo de
informagdes. O sentido trata apenas da comunicagdo cultural.

A comunicacao cultural demanda dos receptores o co-
nhecimento do sistema de codigos utilizado pelo emissor. A ne-
gentropia, possivel de ser analisada intersubjetivamente, esta re-
lacionada a quantidade de informacgdes trocadas no processo de
comunicagdo cultural e se da apenas quando os individuos envol-
vidos no processo compartilham de um mesmo codigo. Para que
se compreenda a negentropia, Flusser propde como método mais
adequado a analise dos codigos.

Flusser [c.a. 1986-87] define cddigos como sistemas sim-
bolicos, ou seja, “sistemas que consistem de elementos que repre-
sentam (substituem) algo. Tais elementos sdo chamados simbolos
e o algo que representam ¢ chamado significado” (FLUSSER,
[c.a. 1986-87], p. 2). A soma das regras que compdem um co6digo
¢ chamada de estrutura e o seu repertorio esta relacionado a soma
dos simbolos e das combinacdes que podem ser realizadas dentro
dele, integrando sua competéncia comunicativa.

O universo significativo de um cédigo ¢ tudo o que ele
¢ capaz de significar. Segundo Flusser[ c.a. 1986-87], a analise
dos cddigos deve servir para avaliar onde ha ou ndo competén-
cia de significados, distinguindo seus usos e atribui¢des. Este se-



ria o papel da teoria da comunicagdo. E o objetivo principal da
andlise dos cddigos seria a explicacdo do carater informativo de
toda comunicagao codificada.

Para a analise dos codigos, Flusser sugere uma série de
questdes que devem ser pensadas. Uma delas refere-se ao sur-
gimento dos codigos. Ha cédigos que permitem conhecermos o
modo como foram estabelecidos, os que possuem logicas formais
de funcionamento em que um fenémeno ¢ escolhido para repre-
sentar outro fendmeno e, portanto, compor o repertorio, definindo
simbolos com significados determinados. Para a utilizagdo destes
simbolos, sdo criadas regras e a partir delas e dos significados,
torna-se possivel comunicar utilizando determinado codigo. “Co-
digos sdo resultados de convénios que estabelecem simbolos e
suas regras” (FLUSSER, [c.a. 1986-87], p. 4).

Mas nem todos os codigos disponiveis possuem as con-
vengdes de utilizacdo tdo bem definidas. O codigo do alfabeto
latino ¢ usado por Flusser como exemplo para representar um
produto que sofre influéncias historicas e geograficas e representa
sons falados. Por isso, suas caracteristicas convencionais nao sao
tao claras. Segundo Flusser, os cddigos nos quais se articulam a
arte e a comunicacao estética “parecem brotar de alguma deter-
minacao interna”, ndo tendo sido “convencionados inteiramente”
(FLUSSER, [c.a. 1986-87], p. 4).

Os codigos considerados conscientes sdo aqueles que
demandam uma aprendizagem prévia de suas regras para que
possam ser utilizados. Cdodigos mais abstratos, como a sim-
bologia dos sonhos, possuem uma origem ainda mais dificil
de ser conhecida, por estarem diretamente ligados ao incons-
ciente, que ndo demanda conhecimento para que seja utilizado,
mas para que seja decodificado.

Para Flusser [c.a. 1986-87], ha ainda cddigos cujas regras
sao impostas pelo significado, ou seja, dependem dos significados
ontoldgicos que representam. Esta ligado aos sintomas, a nature-
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za da realidade e a0 modo como ela se apresenta, a existéncia da
realidade a partir do discurso que ¢ construido sobre ela. A reali-
dade deve primeiro existir para que, entdo, se atribua significados
codificados aos seus fendmenos, podendo uma mesma realidade
ser atribuida de diversos significantes.

Um questionamento levantado por Flusser [c.a. 1986-87]
para reflexdo sobre codigos refere-se a transmissao deles. Como
seriam as convengodes passadas aos futuros usuarios dos codigos?
Neste ensaio, Flusser sugere que haja traduzibilidade, ou seja, os
cddigos dependem de cddigos anteriores para que sejam esclare-
cidos seus usos e regras.

Mas, segundo Flusser [c.a. 1986-87], a questdo da atitude
estrutural, ou seja, das relagdes entre simbolos e seus significa-
dos, nos permitem buscar compreender que tipos de significados
sdo comunicados pelos codigos existentes. Neste artigo, estamos
atentos a reflexdo em que buscamos encontrar na linguagem lite-
raria dos folhetos de cordel uma de suas caracteristicas principais,
que ¢ a relacdo conotativa que se estabelece entre simbolos (o
texto) e seus significados.

Ha também a relacdo de estrutura fisica dos codigos. Esta
categoria se refere a forma como os simbolos se apresentam.
“Simbolos podem ser pontos, ou linhas, ou superficies ou corpos”
(FLUSSER, [c.a. 1986-87], p. 9).

Segundo Flusser [c.a. 1986-87], apesar da quantidade de
codigos existentes na atualidade, poucos sdo os que conseguem
comunicar mensagens importantes. Os que conseguem sdo clas-
sificados em trés tipos: os que codificam aspectos visuais, os dos
aspectos sonoros e os mistos (audiovisuais). Ou seja, o autor se
refere aos codigos comunicados pelas midias.

Os cddigos visuais sdo os que codificam pontos e linhas;
pontos, linhas e planos; e os que codificam os corpos e seus mo-
vimentos. Sdo exemplos disso os textos escritos, os desenhos e a
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danga, respectivamente. Os cddigos auditivos codificam os sons
produzidos pela boca humana (os fonemas das linguas faladas, a
literatura oral) e os sons musicais. Os audiovisuais seriam mis-
tos, unindo os dois tipos mencionados. Exemplos destes codi-
gos sdo o teatro, a TV e o cinema. Estes seriam, segundo Flusser
[c.a. 1989], os cddigos que dominam a atualidade.

A literatura de cordel pensada neste artigo, impressa,
apresenta-se em forma visual linear. Esta categorizagdo refere-
-se muito mais a estrutura dos simbolos que a seus significados
e a realidade que representam. Flusser [c.a. 1986-87] considera
que pensando apenas de modo estrutural ¢ que se chega a con-
clusdo de McLuhan (2000), a qual considera exagerada, de que
“o meio ¢ a mensagem”.

Mesmo assim, Flusser considera que a estrutura exer-
ce efeito sobre as mensagens, ferindo a traduzibilidade entre os
meios. No caso da literatura de cordel, que circula impressa e cuja
origem ¢ oral, percebemos a possibilidade da traducao no mo-
mento da transcri¢do. Mas ao ser impressa, adquire caracteristicas
que sdo possibilitadas pelo suporte. Trataremos de mais detalhes
sobre essa relagdo no momento em que conceituarmos a literatura
de cordel, suas formas e seus usos.

A organizacdo dos simbolos dentro de um cédigo € outra
questdo proposta por Flusser [c.a. 1986-87]. O autor toma como
exemplo as linguas faladas, distinguindo as categorias morfologi-
cas das palavras entre aquelas que representam fenomenos (subs-
tantivos), relacdes (verbos) e regras (conjuncdes) que, juntas in-
tegram as sentencas que irdo compor as narrativas.

A estrutura das linguas permite, a partir das combinagdes
das palavras, a construcdo de sentengas indicativas, imperativas
e exclamativas de vivéncias imediatas, ou epistemologicas, ideo-
logicas e estéticas, ou ainda modelos de transmissdo de conheci-
mento, comportamento e de vivéncia. A literatura encontra-se na



categoria de mensagens estéticas por representarem uma mani-
festagdo artistica e cujo interesse ndo ¢ prioriatariamente influen-
ciar comportamentos nem construir conhecimentos objetivos.
O conhecimento que a literatura constrdi estd ligado as formas
subjetivas de interpretagdo. “E ha codigos destinados eminente-
mente a transmitir mensagens estéticas (os codigos das artes).”
(FLUSSER, [c.a. 1986-87], p. 12).

O terceiro questionamento levantado para a analise dos
codigos € de “atitude dindmica”, referente ao processo de comu-
nicacdo envolvendo emissores e receptores, voltando as atengdes
para as relagdes humanas, para a subjetividade do processo de
utilizacao dos codigos.

A partir deste questionamento, pensando os co6digos a par-
tir dos usos feitos pelos sujeitos, Flusser [c.a. 1986-87] defende
que ha dois tipos de codigos no processo de comunicagdo: os pre-
dominantemente dialdgicos e os predominantemente discursivos.
Sao considerados predominantes pois Flusser [c.a. 1986-87] con-
sidera a existéncia dos dois tipos na comunicagdo. Os processos
discursivos seriam aqueles em que a mensagem flui no sentido
de um emissor para um ou mais receptores. Nos processos diald-
gicos, o receptor pode passar ao papel de emissor, possibilitando
uma troca de mensagens.

Conotacio e dialogo

Segundo Flusser [c.a. 1986-87] ha dois extremos que es-
tabelecem as relagdes de significacdo entre os cddigos: denotagao
e conotacdo. Simbolos cujo significado € constante no universo
significativo e significados que apenas sdo representados por um
simbolo sdo os chamados “denotativos”. No outro extremo, oS
codigos conotativos sao aqueles em que a relagao entre simbolo
e significado ¢ indeterminada, de modo que um simbolo pode ser
atribuido de diversos significados. A relacao entre codigo e uni-
verso significativo ¢ considerada por Flusser “equivoca”.
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Na grande maioria dos codigos, essa relacdo ¢ mista. No
caso da linguagem literaria tratada neste artigo, percebemos a €n-
fase da presenca dos sentidos conotativos, em que cada simbolo
pode adquirir diversas interpretagcdes. A presenga da relagdo de
conotacdo no texto caracteriza a linguagem literaria, por isso, €
importante refletirmos as defini¢des que conceituam os extremos
estruturais entre denotacdo e conotacdo, para em seguida buscar-
mos reconhecé-los nos textos de exemplo.

Para Flusser [c.a. 1986-87], existe uma proposta precipi-
tada de hierarquia entre os codigos definida por critérios de de-
notacdo. A relacao entre a convengao ¢ a artificialidade dos co-
digos permitiria o estabelecimento de significados especificos e
bem definidos para cada simbolo. Ja os significados que estdo
ligados aos sintomas, ou seja, 0s mais naturais, ddo margem a va-
riadas interpretagdes, ja que as convengdes para sua interpretagao
seriam mais difusas. “Quanto mais consciente for convenciona-
do um cédigo, tanto mais sera denotativo, e os codigos conota-
tivos sdo os mais ‘naturais’, ¢ os denotativos mais ‘artificiais’”.
(FLUSSER, [c.a. 1986-87], p. 7).

Os codigos cientificos seriam aqueles que, na busca pela
objetividade da linguagem, primam pela eliminagdo da conota-
cdo. Ja os codigos referentes as expressoes artisticas, por exem-
plo, sdo também artificiais, € mesmo assim, tém o objetivo de ser
conotativos e permitirem diversas interpretacdes e atribuigdes de
significados distintos as mesmas mensagens.

Flusser [c.a. 1986-87], sugere como solu¢do para essa
questdo pensarmos sobre o tipo de mensagem que determinado
codigo visa comunicar. Codigos denotativos seriam responsaveis
por comunicar o mundo de forma clara e distinta, porém empo-
brecida. Ja os conotativos comunicam o universo de forma con-
fusa, porém muito mais densa, sendo mais significativas e per-
mitindo vérias leituras. Mensagens denotativas seriam fechadas
para os receptores enquanto as conotativas permanecem abertas e
ligadas a subjetividade de emissor e receptor.
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A relacdo entre os simbolos presentes em um mes-
mo codigo também devem ser observadas, pois a combinagdo
existente a partir das regras estabelecidas ¢ que produzem o
sentido de uma mensagem.

Segundo Flusser [c.a. 1986-87], nas reflexdes dindmicas
dos processos de comunicagdo, analisando os codigos a partir dos
sujeitos envolvidos, a literatura pode representar tanto um codigo
discursivo como dialdgico. Processos discursivos sdo aqueles em
que uma informagao contida no emissor ¢ comunicada aos recep-
tores e os dialogicos consistem de informagdes parciais sintetiza-
das em nova informacdo global.

A literatura, portanto, pode ser analisada sob as duas pers-
pectivas. Para Flusser [c.a. 1986-87], todo discurso pode ser con-
siderado fase de um didlogo mais amplo. “Por exemplo um livro,
embora aparentemente discursivo, pode ser considerado fase de
um processo dialogico da literatura” (FLUSSER, [c.a. 1986-87],
p. 13). O didlogo também pode ser considerado parte de um dis-
curso, “por exemplo, a literatura de um dado momento pode ser
considerada fase do processo discursivo do desenvolvimento da
literatura” (FLUSSER, [c.a. 1986-87], p. 13).

Essa proposta de anélise dos codigos nos proporciona uma
reflexdo sobre as relagdes entre os sentidos de uma mensagem e a
forma de transmissao. Na literatura, uma mensagem que produz
sentidos conotativos é transmitida em forma de discurso, se con-
sideramos que a ideia do emissor ¢ oferecida aos varios recepto-
res de forma idéntica (livros impressos com o mesmo contetido).
Mas o sentido conotativo proporciona o didlogo entre leitor e au-
tor, mesmo que nao haja uma interagdo direta entre os dois. No
momento em que a leitura demanda do receptor uma interpreta-
¢do, ele passa a ser sujeito e a estar envolvido naquela mensagem
contida no texto. Sua interpretacdo serda uma parte do processo.
O texto ¢ uma parte do processo que, para se cumprir, demanda
do leitor uma série de contrugdes subjetivas para que se forme o



sentido da mensagem. Sendo a literatura um codigo de linguagem
conotativa, o processo ndo esta fechado, pois seus simbolos sdo
passiveis de diversas interpretagdes. Assim, cada leitor estabelece
seu didlogo com o autor.

E esta reflexdo que pretendemos realizar neste artigo,
pensando em como a linguagem literaria, de caracteristica
conotativa, consegue criar um didlogo com seus leitores, a partir
da analise da literatura de cordel, sendo além de literatura, uma
pratica comunicacional em que autor e leitor sdo fundamentais
para que o processo se realize.

A linguagem literaria e o sentido conotativo como caracteristica

Literatura ¢, segundo Lajolo (1982), um objeto social.
“Para que ela exista € preciso que alguém a escreva e que outro al-
guém a leia. Ela so existe enquanto obra neste intercambio social”
(LAJOLO, 1982, p. 16) A literatura €, portanto, uma pratica que
demanda interagdo e troca. Uma mensagem que sO se completa
quando o emissor encontra recepgao.

E preciso que haja o dialogo entre autor e receptor. O que,
como sugere Flusser [c.a. 1986-87], pode inicialmente parecer
uma pratica discursiva, mas no momento em que o leitor preci-
sa interpretar os codigos utilizados no texto, ele estabelece um
dialogo com o autor.

Além da existéncia dos leitores que vao estabelecer o
dialogo com o autor, € necessario que seja referendada a litera-
riedade da obra. Isso ¢ feito, segundo Lajolo (1982) pelos ca-
nais que “por uma espécie de ‘acordo de cavalheiros’, estabelece
(mesmo que pela critica demolidora), o valor ou a natureza ar-
tistica e literaria de uma obra considerada literaria por seu au-
tor ou eventuais leitores” (LAJOLO, 1982, p. 17). Para a defi-
nicdo desta literariedade sdo observadas as caracteristicas que
definem a linguagem literaria.



Segundo Lajolo (1982), cada grupo social tem sua defini-
cdo de literatura. Os critérios analisados sdo varios: linguagem,
inten¢des do autor, temas e assuntos, a natureza do projeto do
escritor etc. Mas a autora considera que um conceito de literatura
seria algo muito volatil, pois depende da subjetividade e do inte-
resse de cada individuo. Além disso, como manifestacao artisti-
ca, diariamente surgem novas formas do fazer literario. A estética
muda, as criacOes diferem umas das outras e as defini¢oes de lite-
ratura, segundo Lajolo (1982), ndo se sustentariam.

Para Moisés (1999), a literatura esta ligada a palavra es-
crita relacionada inicialmente ao ensino das primeiras letras, em
seguida refere-se ao sentido de “arte das belas letras”. Em mo-
mento seguinte, refere-se a poética e ao culto da imaginagdo. O
que se chama de “literatura oral” trata-se de comunicagao oral de
um texto escrito. Segundo o autor, a literatura s6 passa a existir
quando a obra est4 impressa.

Para conceituar a literatura, Moisés (1999) afirma que,
segundo o conceito aristotélico, “a literatura ¢ imita¢do (mi-
mese) da realidade” (MOISES, 1999, p. 25). Sobre o que se
chama de “imita¢do” ha questionamentos, pois a palavra suge-
re uma série de interpretagdes. A mimese, neste caso, refere-
-se a recriacdo do mundo real, as semelhangas que o autor cria
através do uso de suas ferramentas, no caso, as palavras. Au-
tores criam histdrias e sentimentos que ndo sdo reais, mas um
discurso que os representam.

“Arte literaria é, verdadeiramente, a ficcdo, a criagdo
duma suprarrealidade com os dados profundos, singulares e
pessoais da intui¢do do artista” (MOISES apud FIGUEREDO,
1999, p. 27). Este ¢ outro conceito de literatura trabalhado
por Moisés (1999), que considera que o mundo ficcional esta-
ria, ndo acima, mas ao lado da realidade ontologica, realizando
com ela um intercambio permanente.
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A relagdo entre autor e leitor ¢, segundo Moisés
(1999), de cumplicidade. O leitor seria uma entidade captado-
ra e transfiguradora que vai, com sua subjetividade, interpre-
tar a subjetividade do autor, estabelecendo didlogo com ele. E
isso ¢ possibilitado pela caracteristica conotativa que a lin-
guagem literaria possui. O leitor precisa criar, através da men-
sagem recebida, um mundo imaginario, proporcionado pela
experiéncia direcionada pelo autor.

Nossa reflexdo a partir dos codigos definidos por Flusser
[c.a. 1986-87] ndo tem o objetivo de definir o conceito de litera-
tura, mas trabalhar uma de suas principais caracteristicas, que ¢
a linguagem conotativa. Como j4 foi definido anteriormente, a
linguagem conotativa ¢ aquela cujos simbolos sdo atribuidos de
mais de um significado. Sendo assim, a literatura, como propde
Lajolo (1982), representa o extremo da ambiguidade da lingua-
gem. E essa ambiguidade refere-se a infinita quantidade de signi-
ficados possiveis de serem atribuidos aos textos literarios, a partir
do didlogo entre autores e leitores.

Para Moisés (1999), a ciéncia seria a forma de conhe-
cimento divulgada a partir do uso de codigos denotativos, pois
ndo deve ser passivel de ambiguidades. O rigor cientifico exi-
ge o uso de uma linguagem que diminua o maximo possi-
vel as interpretagdes diferenciadas, apesar de sabermos que,
epistemologicamente, as pesquisas sdo realizadas a partir da
subjetividade dos sujeitos, principalmente nas Ciéncias Hu-
manas, mas ainda assim, busca-se uma objetividade, mesmo
que se saiba que ela ¢ construida.

Jéa aliteratura sugere um contrato de leitura em que o leitor
sabe que aquele contetdo ¢ ficticio, que ¢ produto da imaginagao
do autor, ainda que a inspiragdo possa vir de qualquer referéncia,
inclusive e principalmente o real. “Literatura é ficgdo” (MOISES,
1999, p. 37). Entdo, a sua linguagem conotativa ndo enfraquece
a obra, pelo contrério, a enriquece. Isso mostra também, como



afirma Flusser [c.a. 1986-87] que ndo se mede a hierarquia dos
codigos por serem eles mais ou menos denotativos. Na literatura,
quanto mais ambigua, quanto mais interpretagdes possam ser da-
das, maior sera a permanéncia da obra. “A permanéncia de deter-
minadas obras se prende ao seu alto indice de polissemia, que as
abre as mais variadas incursoes e possibilita sua atemporalidade”
(PROENCA FILHO, 1986, p. 40).

A linguagem literaria, segundo Moisés (1999),

caracteriza-se pelo emprego sistematico da metafora,
aproximagdo de dois termos para designar um objeto
impermeavel a cada um deles isoladamente. Linguagem
conotativa por exceléncia, mas na medida em que a deno-
tagdo constitui obrigatoriamente o primeiro dos sentidos
propostos pelo contexto, a linguagem literaria desenvol-
ve-se como uma constelacdo de signos carregada de uma
enorme subjetividade. Entre opaca e transparente, chama
a ateng@o sobre si a0 mesmo tempo que permite ‘ver’ a
realidade a que se refere: oscila entre o referencial e o
nao-referencial, variando em grau conforme se trate de
prosa ou de poesia (MOISES, 1999, p. 35).

“A literatura ¢ um tipo de conhecimento formado por pa-
lavras de sentido polivalente” (MOISES, 1999, p. 37). O autor
considera que essas palavras polivalentes sdo as metaforas, quem
dizem explicitamente coisas de significados variados ou até con-
traditorios. Entende ainda a ficcdo como a representagdo da reali-
dade a partir da otica do sujeito, equivalente a imaginagao, tratada
como condi¢do inicial para o conhecimento.

Por ser a literatura a representacdo da imaginagdo, seus
codigos compdem uma linguagem que pode ser considerada abs-
trata, na definicdo de Flusser [c.a. 1986-87], por ndo ter uma con-
vencao bem definida. E por isso, seus signos atribuidos de signi-
ficados diversos sao considerados conotativos.



Para Proenca Filho (1986), a conotagdo depende de va-
rios fatores: aspectos fonicos, em que vocabulos causam sen-
sacOes a partir de sua harmonia; associacdo entre as palavras;
pela propria denotagdo que estimula sensacdes nos individuos;
pela utilizacdo de codigos atribuidos a grupos especificos;
pelo uso de regionalismos; pelas impressdes emocionais do
autor que caracterizam seu estilo individual. O uso da conota-
¢do, da atribui¢do de mais de um significado ao signo utilizado,
torna o uso da lingua mais expressivo.

“A conotagdo implica um universo cultural” (PROENCA
FILHO, 1986, p. 32). Para o autor, a conotagdo varia entre grupos
sociais, depende da bagagem cultural de cada individuo, pois esta
relacionada a interpretacdo que ele fard de um texto. Segundo
o autor, os signos linguisticos adquirem significados variados e
multiplos nos textos literarios. A literatura se vale da lingua como
ponto de partida para criar significados préprios. E a multissig-
nificagdo que permite a obra literdria a variada interpreta¢do por
seus leitores e as multiplas leituras no decorrer do tempo.

O texto literdrio segue predominantemente a linguagem
conotativa, o que significa que

os signos verbais, no texto de literatura, por for¢a do
processo criador a que sdo submetidos, a luz da arte
do escritor, revelam-se carregados de tracos signifi-
cativos que a eles se agregam a partir do processo so-
ciocultural. Complexo a que a lingua vincula. O texto
literario pode abrigar a presenga de elementos identi-
ficadores de um real concreto, quase sempre garanti-
dor de verossimilhanga, como costuma também, nessa
mesma dimensdo, apresentar uma imagem do real liga-
da estritamente a outros elementos que fazem o texto
(PROENCA FILHO, 1986, p. 40).
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A literatura de cordel, como uma manifestacao de contet-
do literario segue também os padrdes da linguagem conotativa.
Por tratar-se de poesia, a conotacdo aparece ainda mais forte. Isso
¢ muito comum principalmente em folhetos de casos fantasticos
ou nos de anedota em que encontramos muitos elementos de du-
plo sentido que t€m o objetivo de gerar o riso.

A literatura de cordel como processo comunicativo e literario

A literatura de cordel ¢ uma manifestagdo cultural que,
embora sua matriz tenha sido trazida pelos colonizadores portu-
gueses, mescla elementos das diversas tradigdes que passaram
pelo Nordeste. Tem uma concepgao original de criacao coletiva,
pois une o poeta/cantador e o leitor/ouvinte. O cordel representa
uma poesia que tem base na voz, na oralidade, e apresenta-se im-
pressa em folhetos quando, de acordo com Abreu (1999), os poe-
tas se apropriam dos recursos disponiveis, no caso, as tipografias.

Segundo Moisés (1999), enquanto ¢ voz, a poesia po-
pular ndo pode ser considerada literatura, pois esta pressu-
poOe a letra escrita. Ao ser impressa, a poesia de cordel ganha
um registro, uma permanéncia. Neste momento, a poesia de
cordel adquire status de literatura:

ele passa a ser uma histdria que tem comeco, meio e fim.
Ja ndo ¢ como na cantoria que pode se prolongar e pas-
sar semanas a fio tecendo sua existéncia. No folheto, o
tempo da peleja esta determinado, o tempo muda, implica
em leitura, o que ja se refere a uma outra problematica,
que tem a ver com um receptor que pode estar em varios
locais diferentes para essa leitura. S3o outros espagos so-
ciais. O que ¢ lido em siléncio ndo ¢ composto naquele
instante, Zic et nunc (aqui e agora), como a cantoria; ele
esta em uma outra temporalidade (SANTOS, 2010, p. 04).

Por tratar-se de um género literario, depois de impresso, o
cordel € capaz de realizar uma mimese da vida real, do cotidiano.
Como literatura, o cordel também representa o real, além da ima-
ginagao, do magico, do fantastico. Historias miticas que se fun-
dem com as histdrias do cotidiano dos poetas. Fatos de repercus-
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sdo social acrescidos de poesia e de outros elementos literarios,
como a manifestagdo das emocgdes através dos versos, permitem
que aproximemos os folhetos de cordel das cronicas de jornal.

Os folhetos possuem uma mobilizagdo criadora de senti-
dos e significados. Perpetuam tradigdes. E a transmissio de saber
e de conhecimento pela voz do poeta, recebida e transmitida pe-
los ouvintes. Os temas que aparecem na literatura de cordel sdo
adaptados ao meio onde eles circulam, ao sentimento do grupo ao
qual o intérprete faz parte e sobre assuntos que sdao considerados
relevantes, independente de onde tenham acontecido. Tratam de
temas como piadas (chistes), acontecimentos, biografias, mitos,
romances, acontecidos fantasticos. Interpretam os acontecimen-
tos, contam a vida de personagens ilustres, analisam as noticias,
fazem critica social, divulgam ideias...

O cordel opoe a realidade um combate “dado no modo ima-
gindrio e cujas armas sdo a utopia, o mito, a lenda, o milagre...”
(KUNZ, 2001, p. 62) Para que haja esse combate ¢ preciso que
sejam explorados a memoria e o imaginario coletivos. “Todos eles,
santos e dragdes, fazendeiros e cangaceiros, amantes e vaqueiros,
boi encantado e passaro de ferro, atravessam o sertdo, cruzando
fronteiras indecifraveis entre real e irreal” (KUNZ, 2001, p.63).

Conseguimos perceber nos folhetos caracteristicas de li-
teratura. Mesmo os cordéis com tematicas relacionadas a fatos
acontecidos, e ndo apenas os de fic¢do possuem elementos que
deixam a mostra a subjetividade do poeta e que permitem uma
vasta interpretacdo da poesia, associando-a seja ao real, seja ao
imagindrio, seja a mescla dos dois, como ¢ caso dos folhetos que
contam histdrias sem comprovacao de personagens reais.

Como midia, o folheto ¢ o suporte e o conteudo poético
nos permite pensar o cordel na interface entre comunicagao e li-
teratura. A linguagem do cordel est4 proxima da fala do poeta. Os
codigos utilizados sdo os que estdo disponiveis na fala cotidiana,
compartilhados pelo grupo social em que estdo inseridos.
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A convengdo que estabelece as regras para o uso desta
linguagem esta relacionada aos contratos de leitura em que poeta
e leitor estabelecem um pacto de acordo com a tematica tratada
nos folhetos. Normalmente, isso pode ser percebido logo na capa
dos cordéis, seja pela imagem, seja pelo titulo.

A linguagem conotativa tratada neste artigo ¢ percebida
com clareza na literatura de cordel. Os signos utilizados nos fo-
lhetos podem adquirir significados diversos, dependendo do dia-
logo que o leitor estabelece com o poeta quando 1€ seus versos
e os interpreta de acordo com a propria bagagem cultural. Nao
apenas os nordestinos, que compartilham do codigo usado pe-
los poetas em expressdes regionais, mas turistas, por exemplo, ao
comprarem cordéis como souvenirs t€m acesso a essa linguagem,
mas oferecem a ela um sentido diverso.

A ambiguidade ¢ mais comum nos folhetos de anedotas.
Personagens sdo caricaturados e os causos dao margem a diversas
compreensoes. O sentido conotativo ¢ um dos elementos que causa
o riso. Ha também os ditos populares que circulam nos folhetos,
servindo para serem usados nas historias, mas que, por serem mul-
tissignificativos, conseguem ser encaixados em muitas situagoes.

Quem nasce pra ndo ter nada
A sorte ¢ uma gratina
Nao pode alcangar os louros
Que repousam na tribuna
Mas hé aqueles a quem
Deus promete e da fortuna

Exemplos de conotacdo sdo percebidos nos folhetos sobre
Seu Lunga. A expressao “Seu Lunga” deixou de ser a alcunha de
um homem especifico e passa a representar, além dele, pessoas
grosseiras e de comportamento rude. Em sentido denotativo, o
referente ¢ 0 homem conhecido como Seu Lunga, Joaquim dos
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Santos. Conotativamente, quando falamos em Seu Lunga, o sen-
tido est4 ligado ao personagem dos folhetos ou difundi-se como
alcunhas, por exemplo. Quando, no cotidiano, as pessoas respon-
dem grosseiramente de forma inesperada a alguma pergunta, cos-
tumam ser chamadas de Seu Lunga, como forma de associagdo
de comportamentos. A conotacdo faz parte da representacao feita
pelo poeta nos folhetos.

Todo mundo quer ouvir
de Seu Lunga a ligdo
outros até procuram
na rua, ou no saldao
a ultima de Seu Lunga
com a sua malcriagao.

O cdédigo utilizado necessita do reconhecimento dos en-
volvidos na comunicagdo. A literatura de cordel ¢ escrita com
muitos elementos regionais, o que pode dificultar a compreensao
de quem ndo domina o vocabulario nordestino, 0 mesmo tempo
que d4 margem para novas e diversas interpretagoes.

Um turista alemao
De Berlim, chamado Hans
Veio aqui para o Nordeste
A procura de cunhas'?®
Mal desembarcou no porto
Ganhou uma penca de fas

Casos fantasticos ou maravilhosos, nos quais o imaginario
estd ainda mais solto pois ndo hé exigéncia de verossimilhanga,
permitem maior liberdade criativa dos poetas e intensificam o
didlogo do leitor com ele, pois hd mais elementos conotativos e
que oferecem muito mais significados.

158 Expressao utilizada no Ceara para referir-se a prostitutas.
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Porém naquele momento
Uma mao fria e gelada
Sentiu topar no seu peito
Com forga e muito pesada
Como quem vinha dizer-lhe
Que esbarrasse a jornada

E tranformou-se o gemido
Em choros descomunais
Qual um ente que sofria

Sob penas infernais
Entdo sua consciéncia
Pediu para ndo seguir mais

As combinacdes das palavras, usos de metaforas, a
subjetividade do poeta ao contar uma histdria, seja ela real ou
ficticia, sdo representacdes de um imagindrio e possibilitam o
dialogo entre poeta e leitor.

Na solidao da floresta
Ele ouvia os passarinhos
Sentia o cheiro das flores
E esquecia os espinhos
Dessa vida de ganancia
De homens maus e mesquinhos

As obras sdo representacdes dos sentimentos e das
ideias do poeta, que ndo sdo ditos em sentido Unico, mas com
a possibilidade de diversas leituras, seja por leitores diferen-
tes ou ainda pelo mesmo leitor em tempos diferentes que, de
posse de uma bagagem cultural maior, consegue encontrar
novos significados no texto.

Enquanto instrumento de comunica¢do que atua na ma-
nutencao de tradi¢cdes e uma literatura que vai além do entreteni-
mento de ficcdo, mas que apresenta e representa a cultura de um
povo, seja contando suas historias, adaptando obras cléssicas da
literatura mundial para o cotidiano de seus leitores, a literatura
de cordel tem uma linguagem propria, que € literaria, conotativa,
multissignificativa, mas que ¢ também o encontro entre o imagi-
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nario e o real. E composto por codigos que sdo compartilhados
entre seus leitores, e sdo codigos que transitam nas mais diferen-
tes realidades, o que permite que sejam compreendidos seja no
tempo e no espaco que for. E um espaco de didlogo entre poeta e
leitor, que diante da infinidade de interpretagdes que ele oferece,
permanece vivo na memoria e no cotidiano popular.

Consideracoes finais

Os codigos disponiveis atualmente para a comunicagao
sao tratados por Flusser [c.a. 1986-87] a partir de sua origem,
estrutura, uso social. A aplicagao destas observacoes a linguagem
literaria nos permite avaliar as caracteristicas deste género discur-
sivo enquanto um codigo especifico, que possui regras proprias,
uma logica de produgdo e de consumo especificas que permitem,
mesmo que a distdncia, um dialogo entre autor e leitor, a partir
dos sentidos conotativos que os textos carregam.

Na literatura de cordel isso também fica claro. A utili-
zagdo da linguagem conotativa e metaforica compde o discur-
so apresentado em versos rimados e ritmados. Os significados
atribuidos aos textos variam de leitor para leitor, muitas vezes
até em um mesmo leitor, de acordo com sua bagagem cultu-
ral, com localizacdo geografica, grau de interesse na obra etc.
Estas sao as mediacdes que permitem que cada leitor cons-
trua seus proprios significados. E isso que enriquece a obra
literaria e lhe oferece permanéncia.

A obra de Flusser nos ajuda a compreender essa caracte-
ristica da linguagem literaria e nos sugere propostas para uma re-
flexdao mais detalhadas sobre a utiliza¢ao dos codigos, sua origem
e estrutura no processo de comunicagao que a literatura consegue
realizar ao transmitir mensagens poéticas e capazes de construir
um conhecimento especifico, voltado para as manifestagdes cul-
turais e artisticas. Trata-se de um discurso estético que carrega as



ideologias do autor e que podem ou ndo ser recebidas pelos lei-
tores, dependendo do uso que ¢ feito dos simbolos de significado
conotativo empregados nos textos.

Assim, percebemos que, apesar de algumas fragili-
dades em relagao ao radicalismo de determinados conceitos,
a obra de Flusser ¢ vélida na compreensdo do uso das lingua-
gens e em suas classificacdes por categorias. Nos estudos sobre
a literatura de cordel, podemos analisd-la com sua linguagem
conotativa, a partir do que Flusser define como tal, e pode-
mos procurar em sua mensagem onde estdo esses signos, como
seus significados podem variar.

Estas reflexdes poderdo ser aprofundadas em estudos
posteriores em que este discurso conotativo serda analisado,
ndo apenas a luz dos conceitos de Flusser, mas também a par-
tir da Escola de Analise do Discurso Francesa, em que o con-
texto sociocultural faz parte da reflexdo, lembrando sempre do
discurso literdrio como uma etapa de um didlogo maior que
se da entre autor e leitores.
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DO CONCEITO A IMAGEM: A CULTURA DA MIDIA POS-VILEM FLUSSER
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Aproximacio do pensamento flusseriano com o receptor ativo
nas redes sociais

Kleyton Jorge Canuto

Ideias iniciais

Nos ultimos anos, a Internet enquanto meio de comunica-
¢do, se consolidou como veiculo de acompanhamento, produgao
e disseminacdo de informacao, expandindo seu alcance a frontei-
ras antes ndo visitadas. Porém, muito além da finalidade de infor-
mar, a rede cria uma possibilidade de congregar opinides, gerar
identidades e construir agdes dialdgicas e coletivas.

Nesse contexto, os movimentos sociais enxergam a Inter-
net como dispositivo de articulagdo frente as suas demandas e
reivindicagdo, otimizando sua organizagao e articulagdo. Através
de apropriacdes dos mais variados campos midiaticos da Internet,
0s movimentos sociais, entidades do terceiro setor e coletivos dos
mais variados géneros estabelecem uma rede de comunicagao in-
terna e externa, na tentativa de uma aproximacao com a sociedade
e por consequéncia alargando para as redes o campo politico.

Buscamos nesse artigo fazer uma aproximagao das teorias
da comunicagdo que validam essas praticas sociais e politicas com
o pensamento do teorico tcheco Vilém Flusser, no que diz respeito
a sociedade, as midias, a cibercultura e suas interrelagoes.

O ciberespaco enquanto espaco social democratico: conceitos
gerais e contribuicoes flusserianas.

E inegivel pensar a sociedade contemporinea sem a
interferéncia do meio virtual, ou o chamado ciberespaco. A
Internet, rede mundial de computadores, acaba por se tornar
campo de praticas sociais, culturais e politicas de individuos e
institui¢des, onde os seus dispositivos midiaticos — redes sociais,
veiculos de comunicacdo inseridos na rede, sites e portais —
funcionam como valvulas mediadoras do discurso e acabam por
influenciar na formacgao cultural do individuo.
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O ciberespaco — também denominado como rede, para o
tedrico francés Pierre Lévy ¢ “o novo meio de comunicagdo que
surge da interconexdo mundial dos computadores (LEVY, 1999,
p.17)” e este meio ¢ possuidor de dispositivos midiaticos, aos quais
podemos aproximar ao conceito de gadgets telematicos trabalhado
pro Flusser (1986b). Estes gadgets se configuram como areas onde
desembocam informagdes num fluxo continuo, onde a depender de
sua estrutura, suas entradas e saidas (inputs e outputs) permitem o
fluxo dialdgico, algando o receptor a uma condigdo ativa, promo-
vendo espacos de comunicagdo (PASQUALI, 2006).

A necessidade de se considerar a comunicagdo como um
passo além da informacdo se faz necessaria para a construgdo
de um espago democratico na sociedade. Para Pasquali (2005),
embora muitas vezes confunda-se comunicagao e informacao, os
dois termos possuem significados diferentes. Comunicar respeita
o pressuposto de uma relacdo/didlogo, onde impera a reciproci-
dade instantanea entre as partes, no caso, o receptor/transmissor,
criando um dialogo horizontal onde a oportunidade de reciproca
¢ considerada, algando os atores a um mesmo papel e fomentando
um consenso. Ja informar se baseia em uma relacdo mais vertical
do que horizontal, gerando desequilibrio no fluxo dialdgico e uma
predominancia da subordina¢do de um meio sobre outro.

Sendo assim, muito embora um processo ndo exclua o
outro, comunicagdo e informagdo se distinguem na medida em
que o primeiro se firma como um processo de interagdo bilateral,
propositivo e participativo, enquanto o segundo se qualifica como
um processo de transmissao unissona, desequilibrado e contraria
ao didlogo determinado, que constrdi a mensagem informativa
em algo parcialmente ou totalmente inquestionavel do ponto de
vista do receptor (idem, p. 28).



Flusser aqui nos auxilia na compreensao dos termos e seu
emprego no contexto sociopolitico, quando sugere a diferencia-
c¢do do discurso enquanto elemento da informagdo com o didlogo
dentro da légica comunicativa, de modo que prevaleca o uso do
didlogo como forma democratica. Nisso, Flusser afirma:

Se identificarmos discurso com totalitarismo e didlogo
como democracia, a telematica abre horizontes para a so-
ciedade codsmica democratica [...] Isto € uma das virtuali-
dades atualmente abertas, e depende da nossa capacidade
critica para que seja realizada. A outra ¢ o estabelecimen-
to definitivo da sociedade informatica totalitaria, central-
mente programada, com receptores em solidao passiva e
massificada de apertadores de teclas. Por certo, o futuro
sera algo entre tais dois extremos. Mas agora ¢ o mo-
mento de engajarmo-nos para evitar o estabelecimento
do totalitarismo (FLUSSER, 1986b, p. 4).

Isso nos implica interpretar, que para Flusser, se faz valer
o aproveitamento do espago virtual no sentido comunicacional
dialogico, onde o tecido (a rede) funciona num fluxo de muitos
para muitos, concernindo o individuo (nd) a outras vivéncias, de
cunho coletivo, otimizando um acréscimo no campo cultural, que
por sua vez preservara a memoria ante a logica informacional da
informagao, que define o dispositivo como armazenador (FLUS-
SER, 1978, p. 1). Para ele:

Na cibernética ¢ a memoria que armazém de informa-
¢des, portanto sistema artificialmente elaborado, simu-
lara memorias humanas, e as ultrapassara em varios as-
pectos [...] se “homem” e “sociedade” sdo imaginadas
enquanto memorias, (parciais e totais), o problema do
armazenamento e da produgdo de informagao passa a ser
o problema existencial mesmo (idem, 1978).

Mesmo que tal discussdo elaborada por Flusser esteja
voltando para um contexto semiotico, podemos entender que as
memorias inseridas no tecido como ‘memorias parciais’, perten-
centes aos individuos. No entanto, essa parcialidade pressupde
que as informagdes atinjam outros niveis para ndo cair no efé-
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mero. Nesse sentido, isso pode ser alcangado rompendo a logica
da informacao e indo em dire¢do a l6gica da comunicacdo, onde
possibilita ocorrer trocas, compartilhamentos e remodelagdo
da finalidade do meio.

Dentro das possibilidades de comunicagdo e recepgao de
informacao, isso acarreta uma influéncia no individuo usuario nas
tecnologias, de modo que altere comportamentos, reconfigure e
crie identidades, remodelando seu habitus, no sentido que Muniz
Sodré emprega, dentro do contexto do ‘bios mididtico’, onde as
relagdes sociais designam comunidade na ideia de compartilha-
mento, troca, ao que pode se pertence a todos (SODRE, 2006).

No contexto do bios midiatica, gera-se uma nova vivén-
cia, vinculada ao plano virtual, criando formas de relagdes sociais
— 0 habitus. Da maneira que através das praticas dos movimen-
tos alteram a finalidade da rede, que gradativamente sai da di-
mensao societal — controladas e impulsionadas pelo Estado e as
organizagdes empresariais e atinge uma dimensao socidvel, ope-
rando de baixo pra cima, partindo do principio de reciprocidade
(idem, 2009, p. 238).

Flusser, em seus estudos aponta para o uso das novas
tecnologias digitais como elementos inerentes a cultura humana
pos-moderna ocidental. A necessidade da comunicac¢ao como ele-
mento politico se faz presente na sociedade, e para Flusser ¢ algo
da natureza politica humana (HANKE, 2012). Uma natureza dita
simbolica e transmitida através de codigos.

No pensamento flusseriano, estes codigos sdo “siste-
mas simbolicos, isto €: sistemas que consistem de elementos
que representem (substituem) algo (FLUSSER, 1986)”. Pos-
suem estrutura, por sua competéncia indicam seu significado e
sdo resultados de uma conveniéncia mais ou menos consciente
entre os individuos (idem, p. 5).



No contexto da cibercultura, e aproximando da proposta
de tecido de Flusser, os codigos que sdo proprios do meio sdo
detentores de ideologia e significado. Isto quer dizer que as vias
de informagao e os dispositivos mididticos possuem uma cono-
tacdo ideoldgica propria que ird incidir no individuo, pois a es-
trutura ird incidir efeito na mensagem, de modo que os fios (as
vias de informacdo e mensagem) influenciam nos nos, que sao
os individuos, de modo que:

Vivenciamos o mundo, conhecemos o mundo e agimos
nele dentro das estruturas que nos sdo impostas pelos c6-
digos que nos informam. A importincia do problema nao
pode ser exagerada nem existencialmente, nem epistemo-
logicamente, nem politicamente (FLUSSER, 1986, p. 10).

Cabe aqui se ater a natureza politica disto. Entendendo
que a mensagem ¢ dotada de sentidos — e dai existe até uma apro-
ximagdo com McLuhan — denotativos e conotativos. No primeiro
caso, a mensagem ¢ fechada, enquanto no segundo esta aberta
(idem, p. 8). Em se tratando de ciberespago, as informagdes de
programadores tendem a serem fechadas, enquanto os conteudos
gerados pela sociedade sdo abertos. Quando tendemos a discutir
a producdo do contetido dos movimentos sociais, as mensagens
possuem potencialidades de construir uma nova informacao, de-
batida, colaborada e compartilhada.

O co6digo da mensagem ndo estd imposto, estd aberto e livre
de circulacdo, criando novas relagdes entre o receptor € o codigo.
Este tipo de relacdo, proprio do agir dos movimentos diferencia-se
do modelo hegemodnico da informagao técnica, que se caracteriza
por uma verticalizagdo, controlada, direcionada e objetivada.

Este procedimento de circulacao livre do cddigo pode se
enquadrar no que o tedrico britanico de origem jamaicana Stuart
Hall designa nas modalidades de codigo negociado e de oposi-
cdo. Embora seus estudos de Hall estejam direcionados a televi-
sdo, podemos emprega-los nas midias digitais e seus dispositivos.
Hall define como c6digo negociado aquele que:
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Contém uma mistura de elementos de adaptacdo e de
oposi¢ao: reconhece a legitimidade das defini¢cdes hege-
monicas para produzir as grandes significagdes (abstra-
tas), ao passo que, em um nivel mais restrito, situacional
(localizado) faz suas proprias regras — funciona como
excecdes a regra (HALL, 2003, p. 401).

Enquanto o codigo de oposi¢do ¢ definido quando os
significados e as decodificagdes sdo vistos de maneira contes-
tatoria, mesmo que parte inicialmente do procedimento nego-
ciado. E neste campo onde se trava a luta no discurso, advindo
do receptor (idem, p. 402).

O receptor ativo também ira interferir e colaborar na expe-
riéncia social e serd um agente ativo. Estara ele reterritorializando
o espago virtual, dando uma nova forma ao grupo de maneira que,
criam-se codigos de grupos, classes, culturas e afins, estabelecen-
do um pertencimento e uso de simbolos e linguagem proprios de
uma comunidade (PROSS, 1990, p. 162).

Mesmo assim, a Internet, sendo um sistema de informa-
¢do, trabalhada por um fluxo de informag@o naolinear e codigos
binarios, e sua base de codificacdo e decodificacdo permite uma
ndo diferenciacdo entre informacgdo e selecao de maneira prévia
(MARCONDES FILHO, 2004). Isso implica dizer que o uso dos
dispositivos midiaticos dispostos na rede podem se reterritorializar
do seu proposito inicial (MARTIN-BARBERO apud ROSARIO,
2011), se bem desejar seu usuario. A propria arquitetura virtual ¢
passivel dessa reterritorilizagdo através dos softwares livre, € open
source, onde cada usuario tem o livre direito de modificar o produ-
to. O mesmo pode-se dizer dos sites colaborativos, onde o conteu-
do gerado e produzido ¢ continuamente reformulado e acrescen-
tado pelos usudrios, constituindo uma natureza cultural dotada de
multiplicidades e de carater heterogéneo, proprio do meio.
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Redes sociais e a acao dos movimentos sociais no ciberespaco

Neste ponto, primeiramente se faz necessario uma defini-
cdo de movimentos sociais. Segundo Regina Festa:

Os movimentos sociais ndo ocorrem por acaso. Eles tém
origem nas contradi¢des sociais que levam parcelas ou
toda populacdo a buscar formas de conquistar ou recon-
quistar espacos democraticos negados pela classe de po-
der, e postulam novos espagos sociais, ora através de con-
frontagdo ora por participagao (FESTA, 1986, p. 11-13).

Contextualizando os movimentos sociais com a Internet
nas agdes contemporaneas, Manuel Castells adenda o pensamen-
to de Festa, afirmando que:

Os movimentos sociais do século XXI, a¢des coletivas
deliberadas que visam a transformacdo de valores e ins-
tituicdes da sociedade, manifestam-se na e pela Internet
[...] Ela se ajusta as caracteristicas basicas do tipo de
movimento social que estd surgindo na Era da Informa-
¢do. E como encontraram nela seu meio apropriado de
organizagdo, esse movimentos abriram e desenvolveram
novas avenidas de troca social, que, por sua vez, aumen-
taram o papel da Internet como sua midia privilegiada
(CASTELLS, 2003, p.114-115).

Esse potencial da Internet como ferramenta de operagao e
debate, troca informativa e aproximagao de identidades ¢ eluci-
dado por Moraes, onde “redes distinguem-se como sistemas or-
ganizacionais com estruturas flexiveis e colaborativas baseadas
em afinidades, objetivos e tematicas comuns entre os integran-
tes, a partir da regra ou modalidade de convivio compartilhado
(MORAES, 2008, p. 43)”.

Entendendo o processo da acdo e interagdo das midias
com os movimentos, sabe-se que a ordem ocorre por meio de
dispositivos mididticos. Entende-se aqui por dispositivo através
da definicdo de Maurice Mouillaud, que o define como “lugares
materiais ou imateriais nos quais se inscrevem (necessariamente)



os ‘textos’ (MOUILLAUD, 2002, p. 34-35)”. O autor denomi-
na texto quaisquer formas de inscri¢do, sejam elas de linguagem,
icOnica, sonora, gestual etc. Possui uma forma especifica qual a
caracteriza a estrutura no espago e tempo e funcionam como ma-
trizes (muito mais que suportes) dotadas de finalidades e sentidos,
além de pertencerem a lugares institucionais (idem, 2002).

A rede comporta uma diversidade de dispositivos, dentre
os quais destacamos as redes sociais. Apesar de serem de pro-
priedade privada, sdo abertas ao publico e se distinguem pela sua
finalidade. Sao midiaticos porque inferem nos processos de in-
formagdo e trabalham na ordem da mediacdo (SODRE, 2009),
neste caso por computador.

Se relacionarmos com a teoria dos sistemas de Niklas
Luhmann, o meio virtual atua como sistema social, € como meio
possui caracteristicas de difusdo e interferem no comportamento
individual, porém considera-se a complexidade do sistema social,
devido a sua grande pluralidade, composto por subsistemas. O
autor alemdo afirma que “todo sistema representa a transforma-
¢do da improbabilidade da comunicag¢do em probabilidade (LUH-
MANN, 2006, p. 51)”, e deve-se considerar a inter-relagdo entre
as técnicas de difusdo e as possibilidades de éxito da comuni-
cagdo como elementos a serem considerados na transformagao.
Isto implica reforca a ideia de interferéncia do meio na sociedade,
assim como na sociedade no meio, gerando sempre algo novo.

Por seu turno, dentro desta ldgica de sistemas, Gabriel
Cohn considera a comunicacdo como um “processo expansivo
e voltado para inclusdo de novos elementos significativos, ao
passo que a informacdo ¢ um processo seletivo, voltado para
exclusdo de elementos definidos como insignificantes (COHN,
2001, p. 43)”. O autor entende que ndo sdo a transmissdo € a
recep¢do de contetdos os alvos desse ponto de vista, mas sim a
geracdo de formas (idem, 2001).
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Isso quer dizer que os movimentos, ao se redimensiona-
rem com espaco virtual, o faz com emprego seletivo, ja que geral-
mente possui um publico-alvo, uma politica de atuagdo especifica
e uma determinada finalidade, e isso que vai também criar uma
seletividade no usudrio, que estd escolhendo a informagdo dese-
jada. No entanto, ao ter aberturas e possibilidades de interacao,
colaboragdo, o processo passa de uma mera disseminac¢do de in-
formacao para uma comunicagdo, gerando outra forma, acrescida
e acumulativa ao invés de seletiva, podendo acarretar uma nova
vivéncia social. No entanto, as praticas sociais do plano real ndo
sao excluidas, mas também sofrem modificagdes na sua forma.
Ante a objetividade técnica da rede, isto pode gerar a ideia ambi-
gua de desabrigamento e pertencimento (HEIDDEGER, 2001) do
individuo nela inserido.

A caracteristica transformadora também encontrard res-
paldo em Flusser, onde a plataforma virtual — denominada de
cena — ira se configurar como extensao do sujeito no meio. Nesse
caso, 0s movimentos sociais reconfiguram seus campos de ba-
talha e arena de debate, criando outros espagos para a difusdo
ideologica (FLUSSER, 2008, p. 17-18).

Sendo assim, as atividades no plano virtual irdo fluir para
o contexto social, ou como Debray denomina de socius, que pos-
sui um destino territorial, organizado e dependente de seus meios
de locomog¢ao e mobilizagdo. Debray considera a dialética supor-
te/relagdes, constitui o ponto nevralgico do esquema de interacao,
onde ¢ “impossivel tratar separadamente a instancia comunitaria
do dispositivo de comunicacdo, uma sociabilidade de uma tecni-
cidade (DEBRAY, 2000, p. 35)”.

No nosso caso, as redes sociais sdo customizadas para fins
comunitérios, embora especificos, € o emprego técnico das suas
interfaces acabam por interferir na sociabilidade, moldando-a. no
entanto, as formas pelas quais as comunidades se apropriam dos
dispositivos, dando novas finalidades também moldam os dispo-



sitivos, como por exemplo, o facebook, que a partir do cresci-
mento do numero de grupos e comunidades, criou mecanismos
proprios a eles, como porta-arquivos, espaco de forum reservado,
agenda, etc, agregando elementos que antes eram proprios das
listas de discussao por e-mail, familiarizando os usudrios habitua-
dos com tais praticas.

Estas novas formas sdo determinadas a medida que o prin-
cipio de apropriacdo ¢ evidenciado. Entendemos como apropria-
¢do uma agao instrumentalizada voltada a um interesse do deter-
minado grupo, abnegando seu sentido original, ou como ilustra
Lacerda e Maziviero, aquilo que ¢ da ordem de uso. Segundo
Lacerda e Maziviero:

Assim, ha uma trama, ligacdo, pacto, tensdes e disputas
entre aquilo que ¢ da ordem de uso — o que ¢é proposto,
embutido, preedeterminado, codificado e estabelecido
como finalidade dos produtos midiaticos, textos, mensa-
gens [...] e tecnologias da informagao e comunicagdo — ¢
o que ¢ da (des)ordem da apropria¢do — formas de uso
marginal, margens de manobra, astlicias, bricolagens,
maneiras de empregar, formas desviantes, palimpsestos
etc (LACERDA & MAZIVIERO, 2011, p. 7).

Associa-se este conceito ao que Eliseo Verén chama de
contrato social, onde a “noc¢do de ‘contrato’ enfatiza as condi-
¢oes de construcao do vinculo que no tempo uma midia e os seus
‘consumidores’ (VERON, 2004, p. 275)”. Porém, nesse contrato
ha uma necessidade de se preservam a complexidade e hetero-
geneidade dos receptores. Isso remete a uma abertura da midia a
apropriacdo que cada individuo faz dela. No caso da relagdo mo-
vimentos/redes sociais digitais, abertura do seu uso e apropriacao
ocorre na garantia e preservacao ao pluralismo que concerne aos
movimentos. Do ponto social e politico, associamos esta postura
ao sentido democratico que esta na propria verve dos movimentos.
Em relacdo a isso, cabe a assertiva de Veron em que nos diz que:



E imperativo para a preservagdo do sistema democratico,
assegurar que as logicas que presidem a evolugdo-
transformagdo das representagdes sociais no seio da
sociedade civil continuem heterogéneas em relagdo a
logica de consumo, ndo sejam redutiveis aos mecanismos
de concorréncia econdmica (VERON, 2004, p. 282).

Dessa forma, os modos de apropriagdo das midias na re-
cep¢do permanecerdo heterogéneos e diversificados, ocorrendo
deslocamentos das logicas da economia de mercado e de acdo na
sociocultural dos receptores (idem, 2004).

Sodré nos permite afirmar que a relagdo desse contexto
social entre os movimentos e a sociedade nasce a ideia de vin-
culagdo, que para ele, ¢ “muito mais do que um mero processo
interativo, porque pressupde a inser¢ao social e existencial do in-
dividuo desde dimensdo imaginaria [...] até as deliberagdes fren-
te as orientacdes praticas de conduta, isto €, aos valores (idem,
2006, p. 93)”. Isso resvala na constitui¢do do carater publico da
informagao e da pratica social dos movimentos sociais, pois “for-
ma-se modos de organizagdo da cidadania e de autorrepresenta-
¢do da sociedade, nos modos como ela deseja perceber-se e se
tornar visivel (idem, p. 95)”.

Sendo assim, ocorre uma reterritorializagdo do espaco
virtual enquanto meio, bem como reconfigura o papel da midia na
construgdo social dotada de um sentido sociavel. Martin-Barbero
emprega o termo de socialidade, considerando que a sociedade ¢
fragmentada e possui uma expressdo multipla dos atores sociais
que gera modos de relacionar-se com a comunicagdo, aproprian-
do-se dela e de seus dispositivos, construindo produtos sociais
cotidianamente (MARTIN-BARBERO, 1995, p. 59).

Sendo assim, retomando o pensamento de Flusser sobre
discurso e dialogo, ele atenta que “o processo da comunicagao
como um todo ¢ caracterizado por fases dialogicas produtivas de
informacgao, e fases discursivas conservadoras e propagadoras da



informacao disponivel. Tal tese formularia, pois, uma espécie de
dindmica comunicologica da cultura (1986, p.13)”. No contexto
da cibercultura, essa assertiva nos remete a entender que o meio
funciona de maneira satisfatoria quando consegue equilibrar
seu fluxo de informagdo — permitindo disponibilidade da mes-
ma — com o fluxo dialoégico na producdo de conteudo, que viria
a gerar uma nova informagao, advinda de sintese e por sua vez
possuidora de um carater transformador.

No caso dos movimentos sociais, essa informacao esta do-
tada de preceitos ideologicos e se utiliza do meio (redes sociais)
para o sua disseminacdo e compartilhamento. Esta pratica poli-
tica e social estd, para Flusser, dentro dos preceitos do dever da
teoria da comunicagdo, que ¢ “analisar as mensagens dos canais
de massa para mostrar que as mensagens aparentemente episte-
moldgicas e estéticas por eles transmitidas [...] sdo na realidade
ideologicas (idem, 1986, p.12)”.

Metodologia

A metodologia deste artigo pautou-se em uma pesquisa
exploratoria sobre o tema. Inicialmente, buscou uma revisao bi-
bliografica na obra de Vilém Flusser, trabalhadas na disciplina
Vilém Flusser: Midia, Comunicacao ¢ Cultura, cadeira lecionada
pelo Prof. Dr. Michael Hanke. Nesta etapa, empreendemos uma
aproximacao do pensamento de Flusser e seus apontamentos no
contexto da influéncia dos meios na sociedade. Também busca-
mos o auxilio de outros autores no intuito de legitimar o pensa-
mento de Flusser e al¢ga-lo ao contexto contemporaneo, criando
elos na teoria social da comunicag¢ao e Flusser nos seus conceitos
de sociedade frente a midia.

O trabalho recorreu ainda as colabora¢des advindas dis-
cussoes em sala de aula, nos seminarios apresentados e nas orien-
tagdes e observagdes do docente durante as aulas da disciplina.
Ele ¢ um recorte da pesquisa desenvolvida no ambito do mestrado
em Estudos da Midia da UFRN, na linha de praticas sociais.



Consideracoes finais

Através desta reflexdo tedrica, podemos observar que
mesmo enfocando na perspectiva semiotica, o pensamento de
Flusser se atina as questdes sociais no que tange a entender os
cddigos como elementos construtores de ideologias e discursos.
Aproximando sua teoria dos conceitos empregados por outros
autores, ¢ perceptivel a crenga de um receptor ativo, dotado de
intencionalidade e capaz de interferir no meio, participando da
construcdo sociocultural dentro do ciberespaco.

Visiondrio nas suas concepgoes, Vilém Flusser possui um
pensamento, que de maneira transversal, reconhece o potencial
das novas midias como espagos de construcao social, na medida
em que se possa preservar a influéncia do meio sobre o individuo
sua acdo sobre este, fugindo do isolamento e negando a logica
vertical da informacdo, cujo caminho aponta para um discurso
totalitdrio. Os movimentos sociais e seu uso da rede, pode se ca-
racterizar como uma prova deste discurso contra-hegemonico,
embora opere dentro da logica do sistema.

Tentamos empreender estas aproximacdes. Sabemos
da dificuldade das relagdes postuladas do discurso flusseria-
no e a agdo social nas redes. Temos a ciéncia que esta ¢ uma
abordagem preliminar, mas de certa forma contribui para o
nosso projeto de dissertacao.
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Introducio

ApoOs uma pesquisa de referéncias na Biblioteca Central
Zila Mamede — BCZM'"’, da Universidade Federal do Rio Gran-
de do Norte — UFRN, constatou-se que as pinturas rupestres sao
alvo de diversos estudiosos na area das Ciéncias Sociais Aplica-
das, em Antropologia, em Historia da Arte. Entretanto, poucos
estudos em Comunicacao Social foram encontrados naquela bi-
blioteca sobre o objeto de estudo deste artigo e a importancia das
pinturas rupestres enquanto registros visuais.

Durante as aulas no Programa de Pos-graduagao em Es-
tudos da Midia — PPgEM, da UFRN, na disciplina de “Tépicos
em Comunica¢do Midiatica III — Vilém Flusser”, sentimo-nos
motivados a visitar o sitio arqueoldgico de Lajedo de Soledade,
localizado no municipio de Apodi, no Rio Grande do Norte, com
o objetivo de nos aproximarmos das observagdes tomadas sobre
as pinturas rupestres presentes nos manuscritos nao publicados
do comunicologo e filosofo Vilém Flusser. Nascido na cidade de
Praga, Tchecoslovaquia, em 12 de maio de 1920, tornou-se re-
feréncia nos estudos em Comunicagdo Social. Nas palavras de
Hanke (2004, p. 70),

159 Localizada na cidade de Natal, no endereco: Campos Universitario, bairro
de Lagoa Nova, sem numero, Natal, Rio Grande do Norte, Brasil. O acervo da BCZM
também esta disponivel no enderecgo: <http:// www.bczm.ufrn.br>.
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[...] Flusser percebeu a importancia fundamental da co-
municagdo para o homem e a sociedade, tanto na forma
do didlogo interpessoal como na forma midiatica. Ao re-
correr a fenomenologia, ele usufrui de um dos paradig-
mas filosoficos mais frutiferos do século XX. Para fazer
jus ao carater especifico da comunicagao, ¢ indispensavel
uma nogdo de troca de informagdes, e assim ele integra,
ainda que de forma critica e com reservas, elementos da
teoria cibernética. Ja que para Flusser qualquer comu-
nicagdo depende da mediagdo de um signo, a teoria da
comunicagdo tal como ele entende, sempre opera com
termos da semiotica. Sendo um pioneiro institucional da
area da comunicagdo, reuniu essas correntes teoricas di-
ferentes e pertinentes ao campo da comunicagdo. Além
disso, Flusser antecipou o conhecimento atual acerca da
sociedade de informagdo, comunicagdo ¢ midia, o que in-
clui as mudangas estruturais decorrentes desse processo.

O pensamento de Flusser apresenta-nos a possibilidade
de dialogar sobre a importancia destes vestigios visuais e suas
formas de registrar ao mundo concreto, por muitas vezes, nao
levadas em consideragdo pelos pesquisadores, sendo atribuido o
valor de “pré-historia”. Entretanto, podem ser valiosas marcas da
presenga pretérita dos que as fizeram.

A partir de nossa visita ao sitio arqueolédgico, no dia 12
de junho de 2012, tomamos observagdes sobre o que podem ser
aqueles vestigios realizados pelos seres humanos que 14 passaram
ha milhares de anos, tomando como partida o ambiente local e
os debates sobre as pinturas. Para nossa posterior analise, foram
produzidas fotografias tanto do ambiente do sitio como das ima-
gens rupestres.

Salientamos que nossos objetivos aqui ndo sdo de atribuir
significados as imagens, mas refletir sobre aqueles registros com
base nas ideias de Flusser. Nao buscamos a possibilidade de cair
na ignorancia como aponta Martin (1997, p. 242) ao afirmar que:



O estudo do simbolismo ¢ um grande desafio, na medida
em que nos deparamos com a dificuldade de definir o ndo
visivel. A procura do “oculto” que esta atras do registro
grafico ndo figurativo € terreno fértil para interpretagdes
ilégicas e ndo poucas vezes abrigo da ignorancia.

Na oportunidade de nossa visita de campo, realizamos
118 fotografias sobre a paisagem, a vegetacdo, a formacao cal-
caria, as pinturas rupestres e recursos presentes no sitio visitado.

O Lajedo de Soledade

Localizado cerca de 400km da capital potiguar, o Lajedo
de Soledade esta situado no municipio de Apodi, na regido Oes-
te do estado do Rio Grande do Norte, nordeste do Brasil. Aque-
le local corresponde ao maior afloramento de rochas calcaria da
bacia potiguar (BAGNOLI, 1994).

@ Mossoré -
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Figura 01 — Localizagao geografica do sitio do Lajedo de Soledade
Fonte: Pacheco e Albuquerque, 2000, p. 116.



VILEM FLUSSER E AS IMAGENS RUPESTRES DO LAJEDO DE SOLEDADE

Seus primeiros registros estdo no livro de um padre no-
meado “Pedro”, do século XVI, relatando a existéncia de fosseis
e registros humanos pré-historicos naquele local, de acordo com
Maria Auxiliadora Alves Maia, pioneira na luta pela preserva-
¢do do local em meados dos anos 1960 e 1970 (LAJEDO DE
SOLEDADE, 2010). No inicio dos anos 1990, o Laboratério de
Arqueologia da UFRN e o Departamento de Paleontologia do
Museu Camara Cascudo comegaram pesquisas € a preservacao
da area com o apoio financeiro da Petrobras. Nessa época, os mo-
radores nativos se organizaram em uma associagao, também com
o apoio da Petrobras, e formaram a Fundacdo de Amigos do La-
jedo de Soledade — FALS. Dai em diante, na tentativa de chamar
atencao dos moradores e da comunidade cientifica a uma preser-
vacdo e estudo daquela area e de seu potencial turistico e histori-
co, criaram-se a estrutura de visitagcdo do sitio arqueoldgico e um
museu no centro da comunidade, onde estdo expostas algumas
das descobertas de ossos de animais da megafauna pré-historica e
a historia do local. Ao todo, conseguiram preservar cerca de dois
quilémetros quadrados de superficie do afloramento de calcario,
para estudo e visitagdo das pinturas (Figuras 02 e 03).

Figuras 02 — Vista panordmica da entrada do sitio arqueologico de Lajedo de Soledade
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.
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DO CONCEITO A IMAGEM: A CULTURA DA MIDIA POS-VILEM FLUSSER

Figura 03 — Pequeno mapa do sitio arqueologico do Lajedo de Soledade
Fonte: LAJEDO DE SOLEDADE, 2010.
Disponivel em: <http://www.lajedodesoledade.org.br>.

Apesar de receber uma média de 700 visitantes por més (LA-
JEDO DE SOLEDADE, 2010), a extracdo de cal, presente naquela
formacao, devido a presenca de um mar naquela regido no periodo
glacial (BAGNOLI, 1994), ameaca a descoberta de novos painéis e
pecas arqueoldgicas. Estes sdo encontradas ravinas ou lajedos (que
dao nome ao local), resultado da erosdo da dgua na pedra calcéria,
formando cavidades como pequenos canyons (Figura 04).

Figura 04 — As ravinas sdo resultados da erosao das
aguas ao longo do tempo e formam pequenas grutas
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.
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As pinturas rupestres do Lajedo de Soledade

Ao todo foram catalogados 56 painéis com pinturas e ou-
tros registros como marcas em pedras, que datam dentre 3 a 10
mil anos. Sdo encontradas duas tradigdes'® de pinturas naquele
sitio: a nordeste e a agreste (BAGNOLI, 1994). A primeira “¢
facilmente identificavel pela variedade dos temas representados,
e a riqueza de enfeites e atributos que acompanham a figura hu-
mana, indicadores, seguramente, de diversas hierarquias e dife-
rentes tribos” (MARTIN, 1997, p. 252). A segunda ¢ a que mais
predomina no local, sendo classificada por Martin (1997) como
Subtradi¢do Agreste Apodi. “Na tradi¢do Agreste, tecnicamente,
os tipos de pigmentos utilizados sdo predominantemente o ver-
melho nas diversas tonalidades que o 6xido de ferro e o ocre na-
tural podem oferecer” (MARTIN, 1997, p. 280). No local, obser-
vamos o vermelho, o amarelo e o preto (provavelmente realizado
com base de carvdo) como matéria-prima para a producdo das
imagens e sua fixagdo na pedra.

Neste artigo, seguimos a metodologica descrita por Martin
(1997, p. 248) que afirma que “a tendéncia atual entre os arqueo-
logos ¢ ndo interpretar as representagdes rupestres € sim apenas
descrever o que ha, o que se pode ver [...]”. Entretanto, “supomos,
imaginamos e efetivamente sentimos as mais diferentes emogoes
a partir daquilo que os artistas paleoliticos nos enviaram, milha-
res de anos atras” (GOTIJO, 2001, p. 14). Dessa forma, cons-
tatamos os elementos possiveis nos registros rupestres daquele
sitio arqueoldgico com o objetivo de construirmos, a partir de sua
descri¢do, a um didlogo com as ideias de Vilém Flusser.

160 “O conceito de tradigdo compreende a representagdo visual de todo um
universo simbolico primitivo que pode ter sido transmitido durante milénios sem
que, necessariamente, as pinturas de uma tradigdo pertencam aos mesmos gru-
pos étnicos, além do que poderiam estar separados por cronologias muito distantes”
(MARTIN, 1997, p. 240).
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DO CONCEITO A IMAGEM: A CULTURA DA MIDIA POS-VILEM FLUSSER

Observamos que, em cada local escolhido pelos homens
do passado para seus registros, hd imagens diferentes que os de-
mais, com somente com alguns elementos semelhantes como tra-
cos, carimbos de mao em positivo e elementos como representa-
coes de corpos celestes.

Nosso guia local, Claudio José Alves de Sena (Figura 05),
na profissdo desde a primeira turma formada na década de 1990,
apresentou-nos o sitio e, logo, na primeira ravina em que para-
mos, observamos figuras como sendo, supostamente, peixes, de-
senhados com tinta vermelha e carvéo, e ainda outras como cestos
para armazenar, assim como pontos, figuras em formas geomé-
tricas em sequéncia como sendo possiveis armadilhas e ainda al-
guns tragos por volta de cavidades no teto com possibilidade de
representar o sol. Tais caracteristicas e detalhes sdo possiveis de
se observar com auxilio das Figuras 06 e 07.

Figura 05 — O guia Claudio José¢ Alves de Sena
apresenta algumas das figuras realizadas no local
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.
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VILEM FLUSSER E AS IMAGENS RUPESTRES DO LAJEDO DE SOLEDADE

Figura 06 — Primeiras imagens que encontramos podem tratar
de peixes, armadilhas, o sol e ainda cestas de armazenamento
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.

Figura 07 — Pensamos que esta primeira parada
fosse uma referéncia para caca de peixes
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.
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De uma forma mais ampla, esta primeira parte mostra-
da pode revelar que se tratava de um local determinado para
caca de peixes a partir de armadilhas. O que se pode confir-
mar com a marca de nivel deixada pelas ultimas chuvas na
regido nas paredes da ravina.

No préximo ponto, chegamos ao principal painel cha-
mado de “ravina das araras”, cujo nome ¢ dado devido as figu-
ras de aves com as asas abertas como em voo, além de alguns
outros animais como peixes e lagartos. Além disso, observam-
-se outros elementos como possiveis estrelas, outras estruturas
como sinais de armadilhas e diversas marcas em positivo de
maos pintadas como impressdo de carimbos, como mostram as
Figuras 08 e, em detalhe, 09.

Ve

Figura 08 — Reprodugao parcial do painel da “ravina das araras”
Fonte: Martin, 1997, p. 288.



VILEM FLUSSER E AS IMAGENS RUPESTRES DO LAJEDO DE SOLEDADE

Figura 09 — Fotografia do detalhe da imagem semelhante
a uma ave no painel da “ravina das araras”
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.

Nesse ponto, o guia observa a possibilidade de que houve
o registro estético dos animais que faziam parte da fauna no mo-
mento em que se realizaram tais imagens. Por outro lado'®!, Spen-
cer (2004, p. 109-110) atribui aquelas imagens como resultado de
um ritual de xamanismo'®, ao afirmar que, neste painel:

O passaro representa, também alegoricamente, o voo do
xamad, simbolizando a capacidade dele de voar em outros
céus, firmamentos de outras dimensdes, aonde o simples-
mente humano ndo pode ir por ndo possuir a capacidade
xamdnica do éxtase, conquistada através de iniciagdo es-
pecial, dos sonhos, do contato com espiritos protetores,
com génios, ou quigd com seres ancestrais miticos e an-
tepassados mortos. Assim também, alegoricamente, o ca-
lango, pois representaria outra das qualidades ou das capa-
cidades inicas de um xamd, qual seja, o poder de adentrar
os mundos subterraneos, o reino dos espiritos malfazejos,
dos demonios, dos mortos, o mundo da escuriddo, onde

161 Anteriormente, alertamos pelo ndo uso de interpretagdes as imagens como
observou Martin (1997), entretanto, a Figura 09 aliada a descri¢do de Spencer (2004)
fornece uma contribuic¢@o sobre nossa reflexdo dentro do pensamento flusseriano, a qual
apresentaremos a seguir.

162 De acordo com Cascudo (2000), xamanismo ¢ uma religido tradicional indi-
gena com rituais marcados pelo uso de alucinogenos.
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ndo ha luz; mundo onde somente existe a doenga, a dor,
o medo, a angustia, a apreensao, a tristeza, o luto, em fla-
grante contraposicao ao que seria o outro mundo, no outro
extremo, e que seria o ambiente idilico, dos sonhos, da
felicidade, da alegria, da saude, da abundancia.

Tal observagdo converge com Cascudo (2000) ao descre-
ver a figura do xamad realizando um “voo espiritual” dentro de um
ritual e que esse ato seria fruto de uma tradicao indigena da regido
conhecida como “adjunto da jurema”, em que ¢ produzido um
liquido alucindgeno com auxilio de uma planta.

Noutro painel mais a diante, encontramos varias marcas
de mdo em positivo em carimbo, como mostra a Figura 10, e em
uma delas constatamos uma digital bem nitida. Dessa vez nao ha-
via muitas outras imagens proximas, apenas alguns tragos como
representacdo possivel de uma estrela, porém varios tragos feitos
no chao como marcas de contagem numérica, como ¢ possivel ver
nas imagens 11 e 12. Algumas delas apresentam-se em sequén-
cia, isto é, um trago apds o outro. Pode-se perguntar se tal local
especifico fora usado como um lugar de partilha da caca e se as
maos pintadas foram como sinais daqueles que foram agregados
como parte do grupo de caga.

. kG ' 5
L e bl . i
Figura 10 — Parte do painel com varias marcas em positivo
de carimbos de mao sdo encontradas proximas
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.
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Figura 11 — Detalhe das marcas proximas ao painel
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.

Figura 12 — Observa-se o cuidado em marcar um trago
apos o outro como em uma contagem numeérica rudimentar
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.

Mais a diante, em outra ravina, o guia local, Claudio José
Alves de Sena, mostra-nos uma das singularidades do sitio em
questdo de imagens rupestres. Trata-se de uma figura, suposta-
mente, do sol com o centro em cor amarela e tragos que saem do
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centro na cor vermelha (Figura 13). Logo ao lado, encontram-se
novas marcas de mao em positivo em carimbo e um elemento que
aparenta aguardar alguns elementos dentro.

Figura 13 — Ao lado da figura, supostamente, representando o sol, ha também um ele-
mento em sinal de armazenamento, além de mais marcas de palmas de mao em positivo
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.

Esta figura, em especial na Figura 13, traz em si um zelo
estético na escolha das cores que pode revelar que o ato de fazer
imagens ndo era, supostamente, de qualquer forma. Podia haver
ainda um cuidado no preparo e escolha dos materiais para cria-
cdo das tintas na confeccdo da imagem. Noutra parte do mes-
mo painel, observamos um elemento comum em outras pinturas
rupestres encontradas no Brasil, como aponta Gontijo (2001, p.
46), que afirma que muitas das imagens foram tiradas do céu:
“os mais frequentes sdo os que se relacionam com astronomia.
Do conhecimento do ano lunar, passando pelo solsticio e outras
representacdes astrondmicas, percebe-se a intencdo de registrar
uma série de acontecimentos acumulados”. Uma dessas imagens
encontradas em semelhanga com os corpos que surgem no céu
noturno sao as constelagdes como descrito na Figura 14.
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Figura 14 — Algumas pesquisas comprovam semelhangas entre as representa-
¢oes rupestres brasileiras e as constelagdes
Fonte: Modificada de Gontijo, 2001, p. 46.

Observamos que algumas dessas imagens se fazem pre-
sentes também nos painéis do sitio arqueoldgico do Lajedo de
Soledade como as estrelas, o sol. Na Figura 15, observamos, em
compara¢do a Figura 14, o que poderia ser constatada como a
constelacdo do Cruzeiro do Sul e, na Figura 16, referente ao pai-
nel da “ravina das araras”, hd uma semelhanga com o que ¢ des-
crito como a constelagdo de Orion.

Figura 15 — Possivel tentativa de registrar a constelagido do
Cruzeiro do Sul bem visivel ao céu noturno do sertdo potiguar
Autor: Elmano Ricarte
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Figura 16 — Possivel tentativa de registrar a constelag@o do Cruzeiro do Sul
bem visivel ao céu noturno do sertdo potiguar
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.

O que pode ser mais uma evidéncia da habilidade do
homem que viveu na regido do Lajedo de Soledade e realizou
aquelas imagens, assim como constatou Gontijo (2001) sobre o
homem brasileiro do passado, esta descrito sobre as Figuras 17 e
18, em que se observam varias formas como que, supostamente,
pegadas de uma ave que seguem até um momento, em que surge
uma imagem de um sol e segue em diante. Nota-se ainda que no
instante do suposto sol ha varias outras imagens como arcos de
flechas. Acreditamos que trata-se de uma narrativa visual, como
uma suposta estratégia, um guia para iniciantes de como atacar
um determinado animal que chega aparece em um movimento de
migragdo de tempos em tempos (como sugere a Figura 17 apon-
tando de 1 a 2). Este painel por sua vez ndo ¢ visivel como os
demais, esta sob como escondido em uma das ravinas, em que ¢é
preciso entrar em uma gruta para visualizar suas imagens.
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Figura 17 — Reprodugao do painel da suposta linearidade
Autor: Modificado de Martin, 1997, p. 293.

Figura 18 — Detalhe do painel da suposta narrativa visual com destaque para
as marcas de um suposto animal migratorio
Autor: Elmano Ricarte/ 2012.
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Ao aliarmos a visitacao ao Lajedo de Soledade e o conhe-
cimento sobre as pinturas daquele sitio aos conhecimentos adqui-
ridos nas aulas sobre o pensamento de Vilém Flusser, chegamos
ao principal ponto de discussdo deste artigo. Prova-se de subito
a afirmativa de que o homem ¢ um animal simbdlico, cuja ne-
cessidade ¢ de haver um mundo codificado que faga intermédio
entre si e 0 mundo concreto, pois “somos chamados a darmos um
significado qualquer a nossas vidas” (FLUSSER, [19 _ ?]c, p. 1).
O sentido ¢ atribuido com o uso de textos e imagens. E temos essa
necessidade, uma vez que, de acordo com Flusser ([19__ ?]c, p.
1): “Nao possuimos informacdo ‘imediata’ a respeito das coisas
do mundo, nem sequer a respeito das que nos sdo mais proximas:
todas as nossas informagdes passam por um ‘meio’, (ou ‘medium’
como se diz atualmente)”. No caso do homem “pré-histdrico”, as
imagens eram seu “meio” que apontava o caminho e orientagdo
no mundo concreto.

Sendo assim, como primeiro ponto, ao analisarmos as
imagens expostas neste artigo, podemos discutir sobre de onde
foram retiradas alguns dos cdodigos para sua feitura na época da
idade da pedra. Em primeiro ponto, as imagens do sitio de Lajedo
do Soledade podem ser consideradas, conforme Flusser (1978, p.
4), como “codigos planos”, cujo “céddigo fundante™ “[...] corres-
ponde a universo ‘cénico’, no qual os significados dos simbolos
sdo relacionados entre si como se relacionam os simbolos dentro
da superficie da imagem”. E, uma vez que “ndo ha sentido em
falar-se em ‘codigos primeiros’, (no sentido das ‘categorias trans-
cendentes’), porque todo codigo exige outro [...]”. (FLUSSER,
1978, p. 4). Sendo assim, o “cddigo fundante” para as imagens
rupestres seriam os objetos de seu manuseio e as cenas de seu co-
tidiano como a caga ¢ as interagdes socioculturais. Porém, se foca-
mos nosso olhar sobre as imagens que podem representar corpos
celestes (principalmente, as Figuras 15 e 16), observamos que as
estrelas podem ter influenciado na imaginacdo daqueles homens
como cenas para serem registradas com o uso da pintura rupestre.
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Mas, entdo, por que confeccionar pinturas rupestres? Na
visdo de Flusser ([19__ ?]c), atribuimos simbolos aos varios ob-
jetos que nos cercam para esquecermos o inevitavel fim de todo
ser humano: a morte. Os simbolos podem tornar a vida “vivivel”.
Eis o que o autor afirma que possuimos desde o inicio dos tempos
de diferente em comparagdo com os outros animais: nossa capa-
cidade de criar simbolos. E, apesar de Flusser ([19 _ ?]b) consi-
derar que havia outras formas primeiras de comunicagdo, ¢ com
as imagens que o homem pode afirmar-se como homem. E com
a “imaginacdo” com que se faz diferente, faz-se homem. Flusser
([19__?]b, p. 12) observa que:

O homem, quando se assume sujeito do mundo, (quan-
do se aliena do mundo, quando passa a pensar, isto ¢€:
quando vira homem), assume-se sujeito principalmente
gragas a sua capacidade imaginativa. Cria um mundo de
imagens a mediar entre ele e a realidade perdida.

Observa-se, em nossas analises sobre as pinturas rupestres
encontradas no sitio do Lajedo de Soledade, que as imagens po-
deriam ser utilizadas como orientagdo em métodos para agdes de
cacas como observamos nas Figuras 06, 07, 17 e 18. “O fato é que
imagens sao mediagdes entre 0 homem e o mundo” (FLUSSER,
[19  ?]c, p. 7). Entretanto, o pensamento flusseriano alerta que
elas representam o mundo concreto, mas também o substituem
tornando-o opaco, ndo deixando o homem “ver o que se passa
por detras dela”. Quanto a isso, as imagens rupestres podiam ter
levado ao homem “pré-historico” a uma “nefasta dialética” como
constata Flusser ([19__ ?]c). Isto é: podem ter colaborado a sua
atividade cotidiana de caga e observacdo do que héa de fato no
mundo concreto ou o levando a sua experiéncia concreta a um
nivel elevado de “alucina¢ao”: tornando o homem um adorador
da imagem. “Tal transformacdo de imagens em paredes opacas
que condicionam o comportamento alucinatorio dos seus consu-
midores (0s quais esqueceram que sdo os produtores das imagens
e se tomam por seus produtos), ¢ chamada, pelos profetas judeus,
‘idolatria” (FLUSSER, [19__ ?]c, p. 8). Essa possibilidade apa-
rece, nas imagens analisadas nesse artigo, quando retomamos as
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Figuras 08 e 09. Se levarmos em considera¢do os apontamentos
de Spencer (2004), aqueles homens estariam, em um ritual espiri-
tualista, supostamente interagindo com um mundo possivelmente
imaginado, tornando-se “adoradores de imagens”, seguindo o que
Flusser ([19__?]d, p. 2) chama de “consciéncia pré-historica, da
magia”: “as imagens ndo mais serdo utilizadas na manipulagado
da circunstancia, mas inversamente: as proprias imagens serao
manipuladas, na crenga que isto modificard os objetos”.

Apesar de observamos essas duas possibilidades, ndo pode-
mos esquecer que as imagens sao classificadas por Flusser (1984,
p. 1) segundo medium visual da comunica¢do humana, precedidas
apenas pelos “objetos culturais”, “os primeiros portadores de in-
formagdo armazenada e transmissivel”. Sendo assim, as imagens
foram, conforme Flusser (1984, p. 1), a primeira tentativa com su-
cesso de “fixar a visdo e torna-la publicamente acessivel”. Elas sao
ainda o primeiro passo do homem em sua escalada de abstracdo a
nullodimensionalidade (vivenciada desde a invencdo da fotografia
como primeira imagem técnica até esta primeira década do século
XXI) (FLUSSER, [19 _ ?]c; [19__?]d). Dessa forma, as imagens
rupestres do Lajedo de Soledade podem ser consideradas como
a “[...] capacidade de abstrair as duas dimensdes da superficie a
partir da quadridimensionalidade do espago-tempo ambiente”
(FLUSSER, [19__?7]d, p. 4). E podemos pensar, ao olharmos para
as imagens 11 e 12, em que acreditamos haver indicios de uma
contagem numérica rudimentar, que havia um inicio de inser¢ao
daqueles individuos no cédigo linear, isto €, em que os simbolos
sao relacionados entre si em uma sequéncia. Se de fato tal evento
puder se confirmar, poderia haver na concepgao de Flusser (1978)
um primeiro passo para o “progresso” de uma fase que seria con-
siderada “historia”, em que surge também a escrita como forma de
medium para comunicagao social humana.

Apesar de uma suposta possibilidade de haver um start
da inser¢ao do homem “pré-historico” no codigo linear, podemos
ainda levantar a possibilidade de que a imagem ainda ndo tinha



se “esgotado” em seu papel de codificar o mundo concreto, tendo
o homem passado completamente para uma fase “historica”. Po-
de-se pensar nisso, pois aqueles simbolos, descritos nas Figuras
11 e 12, ndo podem ser efetivamente cddigo linear (FLUSSER,
[19  ?]c), mas podem ser indicios de possivel um comeco. Por
isso, pode-se tratar de duas possibilidades: por um lado, aquele
homem ainda ndo tenha perdido a sua “confianga, f¢” (FLUS-
SER, 1978) no modelo dos cédigos planos, em superficie, ou te-
nham sim a perdido chegando a dar inicio a uma nova forma de
significar o mundo (FLUSSER, [19__ ?]c).

Talvez, ndo tenhamos total certeza sobre isso, possivel-
mente nunca teremos, uma vez que aqueles registros deixados
no sitio de Lajedo de Soledade, logo ao fazerem parte de codi-
go plano, assumem um vasto universo de possibilidades por se
tratar de uma mensagem conotativa (FLUSSER, [19 ?]b).
Sendo assim, por serem

codigos conotativos transmitem mensagens relativas ao seu
universo, nas quais o universo ¢ comunicado de forma con-
fusa, mas também de forma densa. Tais mensagens captam
0 seu universo mais plenamente, (sdo mais “significativas”),
mas o fazem de forma equivoca, de maneira que permitem
varias “leituras” (FLUSSER, [19  7]a, p. 8).

Ou seja, se por um lado ha vérias possibilidades de inter-
pretagdes com as imagens, elas podem ainda revelar serem mais
“ricas” em comparacdo ao codigo linear, que seria considerado
denotativo, “fechado”, com “apenas uma Unica interpreta¢do”
(FLUSSER, [19 ?]a, p. 8).

Contudo, por fim, o que podemos nds ainda termos herda-
do dessa forma de ler o mundo concreto em comparagdo com nos-
sa forma de “significar” o mundo? A resposta pode ser “magia”:
“o mundo magico € proje¢cao das imagens sobre o fundo da expe-
riéncia concreta” (FLUSSER, [19__ ?]c, p. 5). Nossa semelhanca
com o0 homem “pré-histdrico”, de acordo com Flusser ([19 _ ?]c;
[19 ?]d), é que vivemos em um mundo dominados pelas ima-
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gens. Agora, imagens técnicas feitas por aparelhos (como por
exemplo: a fotografia, o cinema, a televisdo). Flusser ([19__ ?]c,
p. 5) observa que, por exemplo:

O homem pré-histdrico e a crianga pré-escolar vivem
magicamente, porque as mensagens que recebem a res-
peito do mundo vém predominantemente codificadas em
imagens. E se, atualmente, a imagem esta retomando a
importancia predominante no mundo codificado, ¢ que
estamos voltando a viver no clima da magia.

De certa maneira, corremos também o mesmo “risco”
que aqueles homens das imagens tradicionais. Pois “[...] amea-
cam transformar-nos de atores agentes na historia em funciona-
rios programados em fun¢do de um aparelho [...]” (FLUSSER,
[19  ?]c, p. 7). Além disso, estas atraem o homem tanto quan-
to aquelas. O diferencial que as tornam ainda mais perigosas, de
acordo com (FLUSSER, [19 ?]c), € o carater de “sintoma”. O
autor compara o rosto reproduzido em uma pintura como “sim-
bolo” do rosto, que, na fotografia, seria “sintoma”, por resultado
de uma captura objetiva dos raios de luz que sdo refletidos por
aquele rosto, como uma “continuidade” daquele rosto. E ai que
reside o risco abordado por Flusser ([19 _ ?]c).

Para que possamos, pois, tentar escapar desse futuro
provavel como aconteceu em outras eras, Flusser ([19 _?]c, p.
16) aconselha que devemos ser os programadores, agentes das
imagens e ndo o inverso, pois, “‘se tomarmos em nossas proprias
maos a producdo das tecno-imagens, estas nos libertardo efeti-
vamente da alienagdo reinante”. Se isso ndo acontecer, “‘se nao
aprendermos a manipular tecno-imagens, ndo evitaremos o domi-
nio exercido por burocratas e programadores” Flusser ([19__ ?]c,
p. 18). Ou seja, mais uma vez grande parte dos homens pode ser
uma ferramenta para uma minoria dominante.



Conclusoes

Reconhecemos que ndo somos os primeiros a falar sobre
as pinturas rupestres como objeto de estudo na 4rea de Comu-
nicagdo Social, porém, pode-se relatar que tentamos trazer uma
abordagem mais proxima dos pensamentos de Vilém Flusser.

Observamos que apesar da tentativa de preservagao do lo-
cal, ha ainda riscos que ameagam a descoberta de outros painéis
e até mesmo a estrutura dos que foram descobertos, uma vez que
as fabricas proximas ao sitio utilizam material explosivo para ex-
tracdo de matéria-prima.

A distancia até o sitio, ao se tomar como referéncia a ca-
pital potiguar, foi um empecilho para nossa visitagdo. Mas busca-
mos vencer esta barreira, na oportunidade da visita quando repro-
duzimos os painéis com o uso da maquina fotografica.

Trouxemos um legado como as pinturas encontradas no
sitio arqueologico de Lajedo de Soledade para um debate nos es-
tudos da midia a partir de Vilém Flusser.

Demos este primeiro passo para que outros pesquisadores te-
nham em maos alguns apontamentos e consideragdes deste autor so-
bre aquelas imagens e possam também contribuir com uma reflexdo
sobre as pinturas rupestres no contexto da Comunicac@o Social.

Ao observar aquelas imagens rupestres, podemos enten-
der nossa relagdo com as imagens técnicas e se € como podemos
ser capazes de ndo cairmos em alucinagdo imaginativa deliberada
como Vilém Flusser contatada sobre o homem de outras eras.
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Antropofagia digital e o re-manifesto antropofagico para
a era digital'®

Vanessa Ramos-Velasquez

Fundamento historico

Em 1928, o Manifesto Antropofago de Oswald de Andra-
de foi uma afirmag¢do da voz tnica brasileira nos tempos moder-
nos emergentes, longe de clichés do colonialismo, enquanto as-
sumidamente metabolizando referéncias do “Primeiro Mundo”.
Mais de 100 anos desde a independéncia do Brasil, o momento
da transformacao havia chegado! Devorar sem apologias as in-
fluéncias artisticas da Europa para incorporar todos os seus de-
senvolvimentos uteis para a cultura brasileira, enquanto buscando
a identidade moderna brasileira, forga e visao singular.

Foi tanto um ditado contra o poder do colonizador, como
uma critica ao povo colonizado por sua fome de consumir o que
nao ¢ dele proprio. Meu manifesto-poema oferece uma releitura
dos preceitos do Manifesto original e eu portanto o chamo de
“Re-Manifesto”, aludindo ndo s6 a cultura Remix, mas também
a uma reafirmacgao de culturas anteriormente colonizadas para a
nova dinamica do contexto de influéncia cultural na era digital.
Minha teoria Antropofagia Digital visa do mesmo modo, atuali-
zar para a era digital a pratica antropofagica do canibalismo cul-
tural, propondo que o mundo virtual'** com sua realidade alterna-
tiva e paralela ¢ a nova fronteira a ser conquistada onde qualquer
um pode ser o colonizador.

163 Palestra-Performance. Texto original: Abril 2009; atualizado: Abril 2014.
164 *virtual = alternativo

Acredito que o termo “virtual” subestime e trivialize os acontecimentos e a cultura ge-
rados online. Porém uso-o apenas como indicativo do conceito ja amplamente adotado
para se falar do universo online. Espero que esta conotagdo seja eventualmente enten-
dida como “realidade alternativa/paralela”.
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No meu Re-Manifesto exponho que o fascinio, a atragao
pelo “outro” ¢ mutuo e que serve para formar uma relagdo sim-
bidtica que alimenta ambos os povos. O conceito do “exético”
¢ uma via de mao dupla, pois se um nunca se deparou com o
outro, o momento da descoberta ¢ mutua e de igual impacto, e
uma curiosidade para consumir esse exotismo esta ocorrendo em
ambos os lados. A questdo, portanto, ndo ¢ sobre a simbiose em
si, e sim o grau de influéncia e impacto da aculturacdo, especial-
mente na época de uma revolucdo digital em andamento. Claro
que a grande linha diviséria nessa igualdade nos tempos coloniais
era de ordem econdmica: o colonizador ao ver uma terra recém-
-descoberta vé riquezas monetarias, enquanto o “povo encontra-
do” s6 vé desconhecidos. Essa inocéncia da Idade de Ouro ¢ a
matéria-prima exotica que tantos no “Primeiro Mundo” sempre
procuram, mas cuidado! pois mesmo nessa inocéncia esta contido
o espirito canibalista. E uma vez que ndo ha mais terra para des-
cobrir, o colonizador se tornou o empresario que busca conquistar
a paisagem virtual de 1s e 0s. Mas agora o “inocente” nasce com
uma capacidade muito maior de entender e dominar esse mundo
alternativo. Entdo agora o empresario ¢ obrigado a convidar para
0 jogo quem nha sua opinido sdo 0s novos canibais, de forma a
conter a barbaridade. E estes pequenos barbaros crescerdo e vi-
rdo a ser os empresarios de amanha em um ciclo interminavel de
evolugao digital. Desta forma, qualquer um sera o colonizador, s6
que desta vez nada ¢ feito por imposicao, porque a comunidade
em rede interconectada funcionando como um cérebro universal
decide o que ¢ servido e, consequentemente, o que se torna con-
sumivel neste processo entropico natural de filtragem.

Meu poema-manifesto €, portanto, uma nova constru¢ao
baseada no original de Oswald de Andrade. E novo vislumbre
através de um prisma refletindo como a pratica Antropofagica
indigena ressoa na sociedade atual, materializando-se na cultura
Remix canibalista abrangindo o mundo inteiro em uma época em
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que praticamente todas as colonias ja proclamaram sua independén-
cia. E a nova ordem mundial: podemos transcender o fio do tempo ¢
escolher ser o colonizador ou o colonizado, € porque nao ambos?

Eis entdo um processo digestivo canibal na era digital, de
acordo com Vilém Flusser, como remixer e reorientador historico:

Aperto determinada tecla, e a historia de toda a humani-
dade aparece na tela. Se ndo gosto dessa histdria, posso
modificé-la a vontade, apertando outra tecla. Reformulo
a historia de acordo com meu desejo. [...] Outras teclas
me permitem recombinar esses universos e qui¢ad modifi-
ca-los. [...] Toda informagao acumulada pela humanidade
encontra-se a meu dispor para ser alterada por mim.'%

Consequentemente, acho que a probabilidade do impro-
vavel, ou seja, inventar algo realmente novo, como num vacuo,
¢ quase impossivel. Nao ha nenhuma camara anecoica do pensa-
mento. Influéncias externas estdo sempre se derramando dentro
de nos. Nos tornamos aquilo a que nos exponhamos. Somos o
que comemos! Somos o que excretamos! E ¢ a composicao de
nosso DNA, o ambiente social, e livre arbitrio que determinam
para o qué dizemos “sim” ou “ndo”, quando nos remixamos com
o mundo. Pensamentos remixam ideias preexistentes em, espere-
mos, novas, € ¢ mais provavel que apenas uma nova tecnologia
gerando novos processos criativos ou a combinacao de antigo e
novo, pode levar a algo mais novo do que aquilo que ¢ gerado
com o poder criativo da mente unido a ferramentas e processos de
criagdo e execugao existentes.

Nascemos nesse mundo com apenas nosso DNA, nos-
so sistema operacional basico. Tudo mais que faz esse sistema
e hardware funcionar na sociedade ¢ adquirido através de nossa
exposicao ao mundo. Entdo, se somos incentivados a consumir
tudo e uns aos outros, essas experiéncias e aplicativos instalados
vao funcionar involuntariamente! Essa ¢ a fenomenologia do ser
humano, ainda mais na era digital.

165 Vilém Flusser, O universo das imagens técnicas: Elogio da superficialidade,
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Em 1898, o antropdlogo americano W.J. McGee, definiu
aculturagdo como um processo de intercambio e aperfeicoamento
mutuo pelo qual as sociedades avangam da selvageria a barbarie,
a civilizagdo, ao iluminismo. Ele argumentou que “o desenvolvi-
mento humano ¢ essencialmente social, e pode ser medido pelo
grau em que os dispositivos e as ideias sdo trocados e fertilizados
no processo de transferéncia, ou seja, pelo grau de aculturagdo.”!6.

Nesta pratica antropofagica polimoérfica, seguindo o con-
ceito basico da aculturacdo de McGee como um “processo pelo
qual a agregacdo dos povos ¢ alterada da simples mistura meca-
nica em um composto quimico”, podemos entdo chegar a uma
definicdo moderna que deriva da nossa digitalizacdo levando a
um amalgama de nossa existéncia coletiva: passado, presente e
futuro. Somos capazes de canibalizar uns aos outros por todo es-
pectro imaginavel através de um meio que nos permite transcen-
der tempo, politica, religido, nivel social, formag¢ao familiar, ida-
de, valores e crencas. E um boca-livre com o potencial de suprir
todos os desejos de consumo que se possa imaginar.

Olhado por um prisma otimista, o nivel elevado de disse-
minagdo de informagdo na era digital oferece o potencial de uma
sociedade global mais democratica e transparente, e de tornar a
busca pelo exotismo em uma estrada com muitos caminhos. E de
acordo com o desmantelamento dos modelos anteriores de impe-
rialismo cultural, a cultura atual ndo ¢ mais servida de cima para
baixo como na cultura de massa, ¢ sim, horizontalmente como
numa aldeia ou anfiteatro global interconectados e mais interati-
vos e participatdrios.

Pelo outro lado do prisma, vemos que os donos da infor-
magao e especialmente do “Big Data”, controlam um esquema de
piramide econdmico-social. O desafio para eles portanto, ¢ que a
natureza humana reagindo a ampla disponibilidade de informa-
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¢do e cultura tem uma fome incontrolavel de consumir o que esta
disponivel. Essa facilidade do “publico como produtor de cultu-
ra”, que foi convidado para o banquete, leva ao uso incontrolavel
de meios de comunicagdo e expressdo, na forma de apropriacao e
reapropriacdo de conteudo.

Hoje em dia, as criangas parecem nascer com entradas e
saidas digitais praticamente ligadas aos seus dedos e cérebros. Ja
sdo transhumanos, experts em codificagdo, de-codificacdo, e re-
-codificacdo do mundo sem fronteiras que os rodeia. Este mundo
digital, essa realidade alternativa de 1s e Os € natural para eles.
J& estd no DNA. Elas crescem sem saber que ¢ preciso conceder
citacdes ou pagar pelo uso de conteido. Um aparelho digital ndo
vem com um livreto sobre a ética do uso de midia explicando ter-
mos de direitos autorais a essas criancas. Assim, conclui-se que
os direitos de autoria na era da cultura digital estdo rapidamente
caindo no esquecimento: quando tudo parece “boca-livre” com
todos influenciando uns aos outros em um ritmo ultraacelerado
até que ninguém se lembre quem comegou o qué, quem vai ser o
ledo de chécara? Estas criangas “tech-savvy” rejeitam o modelo
antigo e estdo criando um novo. Serd impossivel deté-las. Elas
também sdo os novos canibais.

Re-manifesto antropofagico para a era digital
Quem descobriu quem?

Foram os Portugueses que descobriram os indios brasi-
leiros s por que aqueles fizeram o esforco de construirem suas
caravelas, botarem-nas no mar e seguirem a viagem longa?

Por que ndo ao contrario?
S6 por que os indios se encontravam numa posi¢ao passiva de
meramente estarem de olhos abertos e avistarem esses estrangeiros?



Quem comeu quem?

Desde vossa descoberta, levaram nossas cores para ale-
grar com um vermelho brilhante vossos eclesiasticos e reis, en-
quanto lhes contagiamos com nossos sorrisos incansaveis. Agora
deixe-nos prové-los nas vossas novas vestimentas. Gostariamos
de ver-lhes através de vossos olhos arregalhados e incorporar
vossa alegria assimilada.

E tarde demais para voltar e contestar. Aceitemos tudo
do passado, mas viremos a mesa para o futuro. Comemos tudo e
engolimos a seco, mas agora cuspamos com bastante sabor que
¢ pra fazer bem aos olhos estrangeiros e deixa-los hipnotizados
com tanta gula.

Levaram todo nosso pau-brasil, deixaram-nos s6 com o
nome Brasil enquanto nos meteram o pau.

Entdo, ponham sua carapaga, pois agora ¢ a nossa
vez com o bastdo!

Pindorama nao ¢ mais! Nunca! Nao volta atras! Eis o in-
dio tecnologico da revolugdo digital que quer mais do que apito!

Queremos mais do que seus brancos e negros trazidos de
terras distantes, dé-nos seus coloridos dados dos mundos virtuais.
Mas queremos nos achar sem nos perder nas profundezas de sel-
vas ainda ndo desbravadas.

Primitivo agora t4 acabando, s6 vao achar Engarrafados
e Enlatados em matas peladas! Tudo ja foi descoberto e desven-
dado. Serd que teremos que retornar a sermos criangas contentes
com pré-logismo ou serd suficiente o lojismo de revolugdes es-
quecidas a cada ano conforme novas versdes nos ditarem?
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A quem pertence o grito contemporaneo: Viva a Inocéncia
e a Pureza! Que ndo se percam no vazio pés-moderno da Matrix,
0 novo umbigo do mundo! Viva a ignorancia do infantil desco-
nhecido da pixelandia!

Dessa vez qual serd a contribuigdo milionaria de todos os erros?
Viva o En-Tropicalismo de todos os Suls.
Viva o Lepitdpi, o verdadeiro Muiraquita da felicidade!

E se alguém apertar a tecla “delete” serd que vai apagar a
historia? Velhos bons tempos aqueles do telefone vermelho? Era
s6 um botdozinho de dificil acesso reservado a um ou dois loucos
apenas. Agora todo desvairado tem um!

Entdo vamos assoprar os apitos nos Cabaré Voltaires
de toda esquina.

O sweat shop da mente ndo para; o sangue, suor e cer-
veja rola infinito enquanto o futebol, carnaval, café, pingas, e
mulatas deixam tudo fosforescente e tinindo. O barquinho vai e
a tardinha cai com a noite ja se erguendo e sua lua disputando
espaco com nosso sol.

Nosso neoconcretismo, ¢ seu concretismo, fagamos tudo
direito, esquerdo, ou de tras pra frente, ndo importa, ¢ tudo uni-
sex, one-size fits all, made in China, importado e exportado
até o fiof6 fazer bico.

Nosso canibalismo ¢ sua fonte de renda e orgulho de es-
tarem nos alimentando. Seu lixo € nossa riqueza que revendemos
por muito mais. Nossa pobreza ¢ sua janela pra alimentarem sua
curiosidade. Portanto ndo reclamem quem usa quem, ou quem
come quem. Essa estrada tem ida e volta e ninguém precisa ficar
preso no caminho.



Na natureza, nada se perde, nada se cria, tudo se trans-
forma; e agora na nova idade onde tudo ¢ 1’s e 0’s, fagam sua
propria matematica e mistureba, vejam o que sai do liquidificador
antropologico, que de ldgico ndo tem nada.

Invencao ¢ a mae da necessidade.
Transfiguracdo € a reagao de existir.
Manifestagao ¢ a subversdo da verdade aprendida em ag@o.

~COR INVERSUM IN SE IPSUM""~

Esta ¢ uma versdo curta do texto ANTROPOFAGIA DI-
GITAL E O RE-MANIFESTO ANTROPOFAGICO PARA A
ERA DIGITAL. Uma versao longa em Inglés pode ser lida no
URL:  http://isea2011.sabanciuniv.edu/paper/digital-anthropo-
phagy-and-anthropophagic-re-manifesto-digital-age. Mais infor-
macoes sobre esse trabalho performatico e outras obras da artista
se encontram no website www.quietrevolution.me.
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-UFRN).E cineasta, ator e produtor em audiovisual. Tem expe-
riéncia na area de Comunicacao e Audiovisual, com énfase em
Teoria da Comunicagdo, atuando principalmente nos seguintes
temas: formagao em audiovisual, drama, produgdo e movimentos
sociais e contra-hegemonia.

Lorena Melgaco

E mestre pela Escola de Arquitetura da Universidade Federal de
Minas Gerais (2011) e pelas universidades Pierre Mendes France
e Universidade Técnica de Darmstadt (2011). Atualmente ¢
pesquisadorado Lagear (Laboratorio Grafico para Experimentacao
Arquitetonica) na Universidade Federal de Minas Gerais. Possui
graduacdo em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade Federal
de Minas Gerais (2008), tendo estudado um ano na Bauhaus
Universitdt Weimar, Alemanha (2007). No Brasil, participou
de pesquisas na Escola de Arquitetura da Universidade Federal
de Minas Gerais como bolsista CNPq (2004-2007) no EVA —
Estadio Virtual de Arquitetura. Tem interesse na relagdo entre o
desenvolvimento das tecnologias de informacao e sua influéncia
na produc¢do arquitetonica e da cidade contemporaneas.

Lucia Santaella

Lucia Santaella ¢ pesquisadora 1 A do CNPq, graduada em Letras
Portugués e Inglés. Professora titular no programa de Pos-Gradua-
¢do em Comunicacao e Semiotica da PUCSP, com doutoramento
em Teoria Literaria na PUCSP em 1973 e Livre-Docéncia em Cién-
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cias da Comunicacdo na ECA/USP em 1993. E Coordenadora da
Pos-graduacao em Tecnologias da Inteligéncia e Design Digital,
Diretora do CIMID, Centro de Investigagdo em Midias Digitais
e Coordenadora do Centro de Estudos Peirceanos, na PUCSP. E
presidente honoraria da Federacdo Latino- Americana de Semio-
tica ¢ Membro Executivo da Associacion Mundial de Semidtica
Mass mediatica y Comunicacién Global, México, desde 2004. E
correspondente brasileira da Academia Argentina de elas Artes,
eleita em 2002. Foi eleita presidente para 2007 da Charles S. Peirce
Society, USA. E também um dos membros do Advisory Board do
Peirce Edition Project em Indianapolis, USA e um dos membros do
Bureau de Coordenadores Regionais do International Communi-
cology Institute. Foi ainda membro associado do Interdisziplinire
Arbeitsgruppefiir Kulturforschung (Centro de Pesquisa Interdisci-
plinar em Cultura), Universidade de Kassel, 1999-2009. Recebeu
o prémio Jabuti em 2002, em 2009 e 2011, o Prémio Sergio Motta,
Liber, em Arte e Tecnologia, em 2005 e o prémio Luiz Beltrao-
-maturidde académica, em 2010. Foi professora convidada pelo
DAAD na Universidade Livre de Berlin, em 1987, na Universi-
dade de Valencia, em 2004, na Universidade de Kassel, em 2009 ¢
na Universidade de Evora em 2010. Foi pesquisadora associada no
Research Center for Languageand Semiotic Studies em Blooming-
ton, Universidade de Indiana, em repetidos estagios de pesquisa,
especialmente em 1988, pela Fulbright, Nessa mesma universida-
de, fez pds-doutorado em 1993, pelo CNPq. Desde 1996, tem feito
estagios de pos-doutorado em Kassel, Berlin e Dagstuhl, Alema-
nha, sob os auspicios do DAAD/Fapesp. 203 mestres e doutores
defenderam suas dissertagcoes e teses sob sua orientacdo, de 1978
até o presente e supervisionou 5 pds-doutorados. Tem 37 livros
publicados, dentre os quais 6 sdo em coautoria ¢ dois de estudos
criticos. Organizou também a edicdo de 11 livros. Além dos livros,
Lucia Santaella tem perto de 300 artigos publicados em periodicos
cientificos no Brasil e no Exterior. Suas areas mais recentes de pes-
quisa sdao: Comunicacdo, Semiotica Cognitiva e Computacional,
Estéticas Tecnologicas e Filosofia e Metodologia da Ciéncia.

Marcelo Santos

Doutorando pelo Programa de Estudos Pos-Graduados em Co-
municagdo ¢ Semiotica da Pontificia Universidade Catolica de
Sao Paulo (PUC — SP). Bolsista FAPESP.
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Maria Cristina lori

Possui mestrado pela Pontificia Universidade Catolica de Sao
Paulo (2011). Tem experiéncia na area de Comunicagdo, com én-
fase em midias digitais.

Maria Ribeiro

Doutoranda pelo Programa de Estudos Pos-Graduados em Co-
municacdo e Semidtica da Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo (PUC — SP).

Michael Hanke

Possui Mestrado em Linguistica, Psicologia e Comunicacao
(1984, Universidade de Bonn, Alemanha), Doutorado (1991, Dr.
phil., Universidade de Essen, Alemanha, revalidado na modalida-
de Doutor em Letras: Estudos Literarios no Brasil em 2001), dois
Pos-doutorados (1991-1992, Universidade de Siegen, Alemanha,
2014-2015, Universidade Livre de Berlim, Alemanha), Livre-
-Docéncia em Ciéncias da Comunicagao (1998, Essen, Alemanha).
Professor Visitante em Belo Horizonte, Colonia, Weimar, Mogun-
cia, Mildo, e Berlim. Tem experiéncia na area de Comunicacao,
principalmente nos seguintes temas: analise de discurso, semioti-
ca, teoria de comunicagdo, comunicagao intercultural, e as obras
de Alfred Schiitz e Vilém Flusser. Atualmente ¢ Professor Adjunto
da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), Natal,
Centro de Ciéncias Humanas, Letras e Artes, no Departamento de
Linguas e Literaturas Estrangeiras Modernas, e Professor Perma-
nente do Programa de Pos-Graduagdo em Estudos da Midia, na
linha de pesquisa “Estudos de Midia e Producdo de Sentido”.

Rodrigo Duarte

Possui graduagdo em Filosofia pela Universidade Federal de Minas
Gerais (1982), mestrado em Filosofia pela Universidade Federal de
Minas Gerais (1985) e doutorado em Filosofia — Universitit Gesam-
thochschule Kassel (1990). Realizou estagios de pds-doutoramento
na University of Californiaat Berkeley (1997), na Universitit Bau-
haus de Weimar (2000) e na Hochschule Mannheim (2011). Atual-
mente ¢ professor titular do Depto. de Filosofia da Universidade
Federal de Minas Gerais. Tem experiéncia na area de Filosofia, com
énfase em Etica, Estética e Filosofia Social, atuando principalmente
nos seguintes temas: escola de frankfurt, adorno, autonomia da arte,
arte contemporanea e arte de massa. Desde maio de 2006 ¢é presidente
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da Associagdo Brasileira de Estética (ABRE). Dentre inimeras pu-
blicagdes no Brasil e no exterior, destacam-se os seus livros: Marx e
o Conceito de Natureza em O Capital; (1986); Mimesis e Raciona-
lidade. A concepg¢ao de dominio da Natureza em Theodor W. Ador-
no; (1993), Adornos. Nove ensaios sobre o filosofo frankfurtiano
(1997), Adorno/ Horkheimer e a Dialética do Esclarecimento (2002),
Teoria Critica da Industria Cultural (2003), Dizer o que ndo se dei-
xa dizer. Para uma filosofia da expressdo (2008), Deplatzierungen.
Aufsitzezur Asthetikundkritischer Theorie (2009), Industria cultural:
uma introdugdo (2010) e Aarte.

Vanessa Maia Ramos-Velasquez

Vanessa Ramos-Velasquez ¢ artista interdisciplinar do Rio de Janeiro.
Aos 16 anos recebeu um prémio da Unesco por um trabalho artistico
em competi¢ao para uma campanha sobre o meio-ambiente. Nos dois
anos subsequentes teve algumas exibi¢des com trabalhos de colagem
em espacos no Rio de Janeiro. Aos 17, recebeu uma bolsa de estudos
integral da Fulbright (International Institute of Education-IBEU) para
cursar Bacharelado de Artes Plasticas e Design na Universidade de
Kansas. Porém antes de seguir para os Estados Unidos, cursou um ano
na Escola de Belas Artes na Universidade Federal do Rio de Janeiro.
E em sua chegada na Universidade de Kansas criou um programa in-
terdisiplinar inédito na historia do departamento de Design, montando
um time de professors-mentores: Roger Shimomura/Performance &
Instalagao, Pok-Chi Lau/Fotografia, e Janet Hamburg/Danca e expert
em Labanotation, para receber um diploma especial em Design In-
terdisciplinar. Em 2011 ganhou o prestigioso Vilém Flusser Theory
Award Distinction do Transmediale.11 em Berlin com seu trabalho
tedrico-performatico Antropofagia Digital e o Re-Manifesto Antro-
pofagico para a Era Digital sobre canibalismo cultural na era da cul-
tura cibernética, o qual foi publicado parcialmente em catalogo do
ISEA2010/RUHR e apresentado na conferéncia E-Culture: Cyborgs
and Transhumans em Dortmund, Alemanha. Foi publicado online
no ISEA2011/Istanbul. As apresentacdes em 2011 foram no proprio
Transmediale em Fevereiro, no Emergeandsee Media Art Festival em
Junho, no evento de arte como acao Perpendicular Berlin organizado
por Wagner Rossi Campos e Pedro Costa (Solange T6 Aberta) 7/2011;
ISEA2011/Istanbul (Paper Session: Art and Activism in Digital Age I)
em Setembro, Bienal de Moscow (com curadoria de Peter Weibel) na
programacao Pro&Contra Symposium: Media Activism do Media Art
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Lab em Outubro, no Congresso Internacional Imagem, Imaginagao,
Fantasia. Vinte anos sem Vilém Flusser (UFOP) da ABRE em Ouro
Preto em Outubro, ¢ na exibi¢ao da conferéncia ABCiber em Floria-
ndpolis em Novembro. Em 2012 foi apresentado em Margo na Bergen
Academy of Art & Design na Noruega e em Maio fez a leitura-ritual
do re-manifesto por skype participando da residéncia Tecnomagia da
NUVEM Hacklab.de compreender.'®®

168 Flusser, 1973. ‘Line and surface’, in Strohl, 2002, p. 31-32. Adotamos a ver-
sdo em inglés pois a tradugdo para o portugués, ‘Linha e superficie’ publicada em O
mundo codificado (Flusser, 2007, p. 101-25) distorce o sentido do texto. No original
em inglés, Flusser fala que o homem, inserido nessa posigdo pos-historica, em meio a
imagens que ordenam conceitos, estd em “estruturas”. A traducao de Raquel Abi-Samara
para o portugués (publicada em O mundo codificado), ndo so6 ignora o termo “estrutu-
ras”, como propde, no lugar, o termo “formalismo” como uma espécie de sintese das
imagens que ordenam conceitos, distorcendo totalmente a logica da proposi¢ao original.
Flusser usa o termo “formal” em varios outros textos, e nao ¢ por acaso que adota o
termo “estruturas”, no plural e entre aspas, nesse texto. O termo estrutura (sem aspas e
no singular) também ¢ usado quando ele fala do jogo, e parece haver uma clara conexao
entre as duas proposi¢des, que nada tém de formalistas. No original: “When man assu-
med himself subject of the world, when he stepped back from the world to think about
it — when he became man — he did so mainly thanks to his curious capacity to imagine
the world. Thus, he created a world of images to mediate between himself and the world
of facts with which, because of this distance-taking process, he was beginning to lose
contact. Later, he learned how to handle his imaginal world, thanks to another human
capacity — the capacity to conceive. Through thinking in concepts, he became not only
subject to an objectified world of facts, but also subject to an objectified world of images.
Now, however, by again having recourse to his imaginal capacity, he is beginning to
learn how to handle his conceptual world. Through imagination, he is now beginning to
objectify his concepts and thus to free himself from them. In the first position, he stands
in the midst of static images (in myth), in the second position, he stands in the midst of
linear progressive concepts (in history); in the third position he stands in the midst of
images that order concepts (in “structures”). But this third position implies a being-in-
the-world so radically new that its manifold impacts are difficult to grasp”.
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