





— i i e L

e el i = -

S iy’ - --I..',..‘-

g e ol e e o E——

| _ﬂt
&! JJI"I-"F""EJ III.*J'“—"‘--- —--l" v

| T E - e
8 B s T

pll 2t

organizacdo Rafael Cardoso T

I.Jich?
’“.—l.#-_ “w
K "l_z"-.“
= . ..a. - 1|j _ﬂ 4 T T \"‘-_ .
M Sl LA T .,,_TH_J. A _‘f"t"'"""""""

— " " L.l-—-.h-—-l -
e & . 2 . o N :
e  A-AE SN l-" - t:j_-.-

Al o | --‘-*-l-#-
B o = b~ o) ¢
% o i 45 4;‘*1’#“ 4h:
y 4 4 | P, ‘Irl".'n il 3
k ’ .i =4 28T | #‘tq
ARt a0y M#-di_-ﬂ
I - _|.|.F "'I_I-'j

| - -
- -
i el ¥
| :"_
» }
- e
- -
¥
o &




e — o o R ——— I s il s ...--_'-I-

— —— e S R i ——— -
il i — r - T a pe—
L e e —— S .
— —

——




— —— —

. *.___...” T B i =
--h—-—-i—- . 1.—-—-————-‘..—- - _‘ |_ — J:. 'l.
L L .

'-I'i"i I}HF-'IE"LE‘L J:. ﬁ" =11
T- ‘-.—-li—l-.l. . - =

T g = i
(R

i e —— dTl—- = =

i I r_‘f BT
4—-—--.u—1----—--.----q-r =

MEMATERW.EE e R e by —— R

- —— Y |
W [ S q__..__ ‘— __-* - -l-- -

AE&BH!CA 33 T A
- A ALAVANCA CONTRAATACA IS i T e .'
A NAO COISA [1] 51 S e e S

| : R B S . < =
~ ANAO COISA [2] 59 s

E

| _— g Jl—-.-u..—i_

'RODAS 66 - e i T |
[ SonserOnaE CORENE B T e e
POR QUE AS MAQUINAS DE ESCREVER ESTALAM2 80

T TRy
coopos | N IR
G GUE E CDMUNICACAO‘? 88

LINHA E SUPERFICIE 101
O MUNDOQ CODIFICADO 126
O FUTURO DA ESCRITA 138
IMAGENS NOS NOQVOS MEIQS 151
UMA NOVA IMAGINACAQ 160

SOBRE A PALAVRA DESIGN 180
O MODO DE VER DO DESIGNER 187
DESIGN: OBSTACULO PARA A REMOCAO DE OBSTACULOS? 183

UMA ETICA DO DESIGN INDUSTRIAL? 199

DESIGN COMO TEOLOGIA 205

Fontes dos textos 216

Bibliografia 218

Sobre 0 autor 221




—— -
=
&
- & -
—— —
— -

T S ——
T ———— . —
f— "

I-hr I S

.




_. "l.;j_u l'l' 11

. i

- F,...-

i i """Hi!"l'—_‘l"'."l"
v =Nl ka R |
I"‘_. % Pl

N Yy,

B o AT 1

i R j e

- g

e e e
-
®
i -
'L
-
-]

- — |
i £
. 5
1
L8
F¥T
"
% k
L2
-
m
-
N T
»y =
% =






Um dos maiores pensadores da segunda metade do século
xX viveu durante mais de trinta anos no Brasil. As impli-
cacoes desse fato ainda ndo foram devidamente digeridas,
nem aqui, nem internacionalmente. Vamos a elas. Que um
dos herdeiros mais brilhantes da tradi¢do europeia de ana-
lise critica tenha sido despejado pelo exilio neste envelhe-
cido Novo Mundo, conseguindo aqui se refugiar da pior
barbarie a assolar a repiblica da Razio desde sua proclama-
cao no Século das Luzes, que tenha vivido e trabalhado no
Brasil grande de Getiilio e Juscelino Kubitschek, abragan-
do a possibilidade de uma ultima encarnagao do Progresso
no chamado pais do futuro, e que tenha sido enxotado des-
sa falsa utopia pelo recrudescimento do mesmo terror que
o trouxera aqui, surgido dessa vez das entranhas profun-
das do suposto paraiso nos tropicos; finalmente, que tenha
regressado as origens, para pregar a novidade urgente de
am futuro “sem histéria” e, enfim, para morrer uma morte
estiipida e precoce ~ tudo isso anuncia com uma devasta-
dora coeréncia alegdrica os grandes dilemas que o mundo
hoje enfrenta nos conflitos geminados entre tecnologia e
miséria, liberdade e fundamentalismo, cultura e violéncia.




Se for plausivel sugerir que o planeta caminha célere em
direcido ao atropelo fatal de seus valores mais essenciais,
entdo é licito enxergar na pessoa de Vilém Flusser o pre-
nuncio profético do desastre - e também, quem sabe, as
primeiras indica¢oes de uma saida para a maior crise que
a humanidade ja enfrentou, aquela de sua prépria sobrevi-
véncia coletiva.

Nascido em 1920 e falecido em 1991, na cidade tcheca de
Praga, o filésofo Vilém Flusser viveu no Brasil entre 1940
e 1972, realizando aqui parte importante de sua formacio e
de seu trabalho. Este nédo é o lugar para uma anailise detida
de sua vasta obra. Faz tempo que outros, mais capacitados
para empreendé-la, ja iniciaram tal esfor¢o. A intencao des-
ta introducao é bem mais modesta: apresenta-lo a um pu-
blico que, em sua maioria, o desconhece, mas cuja area de
interesse € a mesma eleita por esse grande pensador, como
foco privilegiado para algumas de suas mais intrigantes
consideracoes. Ao contrario da maioria dos filésofos mo-
dernos, que costuma concentrar suas andlises na lingua-
gem verbal ou nos cédigos matematicos, Flusser dedicou
boa parcela de seu gigantesco poder de reflexio as imagens
e aos artefatos, elaborando as bases de uma legitima filo-
sofia do design e da comunicac¢io visual. Pela quase abso-
luta caréncia de iniciativas semelhantes, a leitura de sua
obra deveria ser obrigatéria para qualquer formacdo nes-
sas dreas. Todavia, ele nao deve ser estudado apenas por
ser um dos poucos pensadores de peso a voltar sua atencio
para esses assuntos, mas por ser um pensador unico, capaz
de situar imagem e artefato em seu devido lugar, no centro
nervoso da existéncia contemporanea.



Até ai, Flusser tem algo em comum com estudiosos como
Roland Barthes, Marshall McLuhan, Jean Baudrillard ou
Susan Sontag, cujos escritos sio dedicados em grande par-
te a desvendar o papel de novas midias e meios de comu-
nica¢ao no mundo moderno e no pés-moderno. No entan-
to, diferentemente de outros “pensadores de midias” mais
conhecidos, ele trouxe ao assunto o rigor préprio a sua for-
macao filoséfica, e suas analises tendem a se ocupar mais
da identificagao de estruturas de pensamento do que de

sua recep¢ao em determinado meio ou contexto. Flusser 1
é um pensador de causas, e nio de comportamentos; por
conseguinte, ele ndo hesita em ultrapassar as limitacées
metodologicas necessarias ao pensamento de cunho histo-
rico. Para areas marcadas desde sempre pelo predominio
de abordagens e pressupostos advindos das ciéncias sociais
~ como é o caso tanto da comunica¢do quanto do design -,
o efeito é surpreendente e enriquecedor. Passado o susto
inicial, é melhor dizer, visto que o autor é afeito a gene-
ralizacbes e aproximacbes capazes de provocar ataques de
apoplexia em qualquer cientista social ortodoxo.

O texto de Flusser é dotado de um vigor sem paralelo
nos estudos de design, midia e comunicagao. E claro, sucinto,
livre de jargbes e até de notas de rodapé, pelas quais de-
tinha notdria aversao. Trata-se de uma escrita que seduz
por sua simplicidade aparente na mesma medida em que
impressiona por sua consisténcia, a prova das mais duras
investidas criticas e de inimeras leituras reiteradas. Isso
é verdade especialmente com relagdo aos textos produzi-
dos durante o dltimo decénio de sua vida, quando a maes-
tria de sua técnica como escritor aflora com maior impacto,




A impressdo que fica é de estar lendo nao algo provisério,
como deve ser necessariamente toda contribuicdo ao edifi-
cio coletivo das ciéncias, mas algo definitivo, como as me-
lhores obras literarias e filoséficas. Para o aluno de faculda-
de ou de pés-graduagao, habituado a lutar com alarmante
freqiiéncia contra a sintaxe confusa dos mestres encarrega-
dos de ilumina-lo, a experiéncia é grata e refrescante. O
‘perigo pode ser o efeito contrario - o de ser levado insensi-
velmente na correnteza do pensamento flusseriano com a
displicéncia de uma folha a deslizar na superficie de um ria-
cho doce e cristalino. Que ninguém se engane com a aparén-
cia amena dessa agua, cuja superficie transparente esconde
a profundidade vivente de um oceano!

Vale a pena repisar aqui alguns pontos do pensamento
flusseriano de especial interesse para os estudantes de de-
sign ou comunicac¢do. Primeiramente, cabe frisar que essas
areas — divididas por nossas vads burocracias académcas
em departamentos distintos — sido, para Flusser, desdobra-
mentos muito préximos de um mesmo fenémeno maior.
Interdependentes, ambas sido frutos de um processo de
codificacdo da experiéncia. Todo artefato é produzido por

“meio da a¢io de dar forma A matéria seguindo uma inten-

¢do. Do ponto de vista etimolégico, portanto, a manufatura
corresponde ao sentido estrito do termo in + formagao (lite-
ralmente, o processo de dar forma a algo). No sentido am-
plo, fabricar é informar. Dai deriva o sentido, menos usual,
de "fabricar” como inventar ou engendrar idéias ou versdes,
como na frase “fabricar um 4libi".

Todo objeto manufaturado, por sua vez, tem como meta

transformar as relagdes do usudrio com seu entorno de
-
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modo a tirar dele algum proveito. Ao concretizar uma pos-
sibilidade de uso, o artefato se faz modelo e informacio.
Por exemplo, depois que se vé uma alavanca em operacdo e
se compreende o principio empregado, ndo é mais possivel
olhar para qualquer vara de madeira ou metal sem reconhe- .
cer seu potencial de aplicacdo & mesma finalidade. O que '
antes era um simples pedaco de pau adquire uma funcio
e um significado especificos pela existéncia prévia de um

conceito. Ou seja, informar também é fabricar.
Tudo isso pode parecer 6bvio, mas nao é. Se fosse, ndo 13

dividiriamos as atividades de design em “projeto de produ-
to” e “comunicacdo visual”, como muitos continuam a fazer
em deferéncia a uma tradigdo gasta de pratica profissional.
Muito menos separariamos “programacao visual” de outros
aspectos da comunicacdo, com um reles intuito corporati-
vista de preservar feudos profissionais e de ensino. Afinal,

sera que um livro ou uma revista ndo tém uma existéncia
tridimensional, niao sio construidos de matérias-primas e
fabricados mediante processos industriais, ndo sdo distri-
buidos e vendidos como produtos?

Por outro lado, serd que as cadeiras ou as garrafas ndo
participam de um universo de significacdo regido por cédi-
gos e sistemas proprios? Alguém pode defender seriamente
que os artefatos ndo sejam também suportes de informagao,
que ndo tenham sua "seméntica”? Fosse esse o caso, entdo
nio haveria o menor sentido em criar distin¢des de aparén-
cia entre objetos destinados a uma mesma utilizagdo. Nao
existiria moda, nem estilo, nem qualquer tipo de variagio
da forma /aparéncia dos artefatos que nao fosse baseada em
critérios estritos de operacionalidade. Ao colocar-se acima
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dessas divisoes oriundas do senso comum, Flusser nos per-
mite enxergar o problema maior da codificacdo do mundo.

As implica¢oes da concepgao flusseriana sdo imensas. No
que tange a comunicag¢do no seu sentido lato, ela nos instiga
a rejeitar uma separagao dicotoémica entre representacio e
referente, entre signo e coisa em si, entre teoria e pratica
das estruturas de linguagem. Fabricar e informar sdo aspec-
tos de um mesmo programa, sio manifestacoes da acao hu-
mana Unica de tentar impor sentido ao mundo por meio de
codigos e técnicas. Sdo, para lancar mao de uma palavra que
anda um tanto acuada, arte - da qual deriva todo o complexo
de conceitos correlatos como artefato, artificio e artificial.

Para Flusser, a base de toda a cultura é a tentativa de
enganar a natureza por meio da tecnologia, isto é, da ma-
quinacao. Fazemos isso com tamanha engenhosidade que o
mundo parece corresponder ao sistema conceitual que im-
pingimos a ele. Assim, as regras numéricas inventadas pelo
ser humano, em abstrato, sdo capazes de descrever, expli-
car e até prever a experiéncia sensorial. Tao poderosos sdo
nossos codigos, alids, que construimos a partir deles ver-
soes alternativas da chamada realidade, mundos paralelos,
multiplas experiéncias do aqui e agora, as quais convencem,
comovem e tornam-se “reais” a medida que acreditamos cole-
tivamente em sua eficdcia. As imagens e os textos de ficgao
sao exemplos primitivos e primorosos desse fenémeno.

Se uma drvore cai no espago virtual, e ndo ha ninguém on-
line, serd que ela gera uma mensagem de aviso? A pergunta,
capciosa, suscita uma contempla¢do mais aprofundada dos
cédigos e convengdes que empregamos em nosso dia-a-dia
cada vez mais sofisticado. A partir de palavras, imagens e



artefatos, a sociedade humana criou um mundo de enorme
complexidade, mas cuja légica profunda permanece oculta
para a maioria imensa de seus habitantes e, em tltima ins-
tancia, inacessivel até mesmo para os autores do programa.
Qual a diferenca entre o material e o imaterial? Podemos

trocar coisas por nao coisas? Como faremos para armazena-
las, ambas? Que destino devemos reservar para os detritos

gerados por nossa frenética atividade de transformacdo da

natureza em cultura? Sim, porque o resultado final de toda

nossa manipulacdo de palavras, imagens, artefatos é um

imenso acimulo de lixo, mesmo que eletrénico.

O fim da histéria parece ser o fim de nossa capacidade
coletiva de lutar contra a entropia, contra a desagregacao
do sentido e da forma. Se a base daquilo que entendemos
por cultura reside na ac¢do de in + formar, entdo ndo é para-
doxal que o excesso de informac¢do nos conduza a desagre-
gacdo do sentido? Flusser responde a essa e outras pergun-
tas com uma visao aterradoramente licida do admiravel
mundo novo inaugurado no século retrasado pela industria-
lizacdo e pelo advento da imagem técnica, cuja primeira ma-
nifestacio teria sido a fotografia.

A filosofia de Flusser empurra nossa visao de mundo para
além do burburinho histdrico de nomes, datas, relagdes e
contextos. Ela torna possivel desvendar a légica mais am-
pla do sistema engendrado pela humanidade na tentativa
milenar de superar suas limita¢des fisicas por meio da tec-
nologia. Reportando-se ao passado mitico - Deus e o diabo,
Prometeu e o roubo do fogo divino, os astros e as estagoes -,
ela conduz até o limiar das eternidades artificiais que po-
dem ser manipuladas por nés; como profetas, deuses, cria-
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dores... enfim, como designers de mundos projetados. Para
realizar esse perigoso percurso com éxito é necessario que
tal filosofia atravesse a consciéncia histérica, atropelando
aqui e ali nossa cren¢a na cronologia, na causalidade, até
mesmo na certeza de nosso destino como espécie.

Apesar do humanismo profundo que a motiva, a filosofia
flusseriana niao aponta para uma apoteose da humanidade.
Antes, ela situa o individuo do presente como nédulo numa
rede de interacdes e possibilidades. Vivendo em simbiose
com as maquinas que criou, o ser humano é obrigado a abrir
mao da possibilidade de controle da realidade, até mesmo

porque a no¢ao de “realidade” é transformada por sua agio.
O humano torna-se escravo das forcas de uma outra “natu-
reza” que ajudou a gerar artificialmente, com a diferenca de
que essa nova, ao contrario da antiga, existe a servi¢o de seu
bem-estar (pelo menos em tese). O futuro que podemos es-
perar do mundo robotizado - termo pelo qual Flusser abran-
ge no¢ées tanto de informatica quanto de biotecnologia - é
incerto, pois as maquinas, mais eficientes e mais inteligen-
tes, come¢am a adquirir a capacidade de prescindir de nés.
Para o estudante de design ou comunica¢ao, a devida
compreensio dessa filosofia conduz a uma conclusdo bem
menos pessimista do que sugere a leitura superficial do pa-
ragrafo precedente. A paisagem tecnolégica que herdamos
da Revolucdo Industrial dos altimos duzentos anos é fru-
to, em grande parte, da matemaitica, da fisica, da mecanica
e das engenharias. Ela corresponde a um mundo feito de
aco e concreto, aluminio e plasticos, cabos e condutores.
O que corre risco de superfluidade é justamente esse para-
digma de tecnologia como algo concreto, tangivel, atual, e



por conseguinte a ilusdo de determos controle absoluto do
sistema. A partir de agora, seguindo a visio de Flusser, a
experiéncia do mundo passa a ser regida por outros c6di-
gos e convengdes, por linguagens e projetos capazes de re-
formular a percep¢ao, muito mais do que a paisagem.

Ao ingressarmos plenamente na era da imagem técnica,
retornamos, de certo modo, ao tempo anterior ao discurso
linear, histérico. A grande arena da transformacao possivel

- e, portanto, das poucas utopias que nos restam - encon-
tra-se atualmente no limiar entre verbal e visual, entre ma-
terial e imaterial, precisamente no campo do projeto de de-
sign e comunica¢io. Antes, porém, que alguém interprete
essa afirmacdo como uma retomada do salvacionismo ine-
rente ao discurso de outras vozes proféticas, como Buck-
minster Fuller ou Victor Papanek, cabe lembrar que Flusser
seria o Gltimo a apostar suas fichas num final feliz. Como,
para ele, todo projeto é ao mesmo tempo solugio e obs-
taculo, a unica certeza é de um aumento da complexida-
de, em escalada geométrica. Nio se sabe se o resultado
disso serd maior agregacdo ou desagregacdo, pois os dois
sio facilmente confundidos e, até certo ponto, coadunados.
Sabe-se apenas que a nova fronteira, daqui para a frente, é
aquela de nossa propria consciéncia do sistema construido,
o qual nos comanda mais completamente no momento em
que temos a impressio de usufrui-lo.

A crescente importancia do conceito de virtualidade tal-
vez seja a melhor e mais elegante prova do quanto Flusser
tinha razio, Embora alguns o tenham condenado como pou-
co sério ou até alarmista quando despontou para o cena-
rio internacional na década de 1980, sua reputacao so tem
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crescido desde entdo. Hoje, nao ha exagero em afirmar sua
importancia impar como, talvez, o primeiro verdadeiro fi-
l6sofo do predominio das linguagens visuais e digitais - ou,
como preferia ele, da era pos-histérica da “idolatria” e da

“caixa-preta”. O presente livro busca apresentar as idéias

desse grande pensador ao publico de design e comunica-
¢ao por meio de uma selecao de textos publicados anterior-
mente no exterior, mas nunca no Brasil. Trata-se apenas de
uma pequena amostra da rica e variada obra do filésofo, o
qual merecia maior aten¢do do que tem recebido até agora
da parte dos estudiosos brasileiros e, em especial, do meio
de artes, design e comunicagdo, que sempre constituiu seu
publico eleito. Cabe ressaltar que ainda hd muito em Flusser
para ler e descobrir.

Se a filosofia flusseriana nos deixa poucas certezas, Eeln

menos resta a nos, leitores, a solugao histérica de situar a
vida dele no contexto em que viveu. A obra e a biografia de

Vilém Flusser sdo permeadas por um esfor¢o heréico de tor-
nar inteligivel para si mesmo um mundo complexo e tumul-

tuado. Escrevendo ao mesmo tempo em diversos idiomas
(principalmente alemao, portugués e inglés) e publicando

textos sobre assuntos tio diversos quanto design, fotogra-

fia, midias eletrénicas, comunicacio, teoria da informacao,
escrita, literatura, filosofia e religido, Flusser ndo recuou

diante da imensidao do desafio de conciliar a tradicdo ilumi-

nista com as forgas aparentemente cadticas e destrutivas
que regern a desagregacdo em escala planetaria das antigas
certezas civilizatorias. Talvez tenha sido ele a dltima voz da
razio, no melhor e mais elevado sentido dessa palavra.

-
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A palavra “imaterial” (immateriell) tem sido alvo de disparates
ha bastante tempo. Mas, desde que se comecou a falar de
“cultura imaterial”, esses disparates nao podem mais ser to-
lerados. Este ensaio tem a intencdo de recuperar o conceito,
atualmente muito distorcido, de “imaterialidade”.

A palavra materia resulta da tentativa dos romanos de
traduzir para o latim o termo grego hylé. Originalmente,
hylé significa “madeira”, e a palavra materia deve ter designa-
do algo similar, o que nos sugere a palavra espanhola madera.
No entanto, quando os gregos passaram a empregar a pala-
vra hylé, nio pensavam em madeira no sentido genérico do
termo, mas referiam-se A madeira estocada nas oficinas dos
carpinteiros. Tratava-se, para eles, de encontrar uma pala-
vra que pudesse expressar oposi¢do em relagdo ao conceito
de “forma” (a morphé grega). Hylé, portanto, significa algo
amorfo. A ideia fundamental aqui é a seguinte: o mundo dos
fendmenos, tal como o percebemos com os nossos sentidos,
é uma geleia amorfa, e atrds desses fendmenos encontram-
se ocultas as formas eternas, imutdveis, que podemos per-
ceber gracas A perspectiva suprassensivel da teoria. A geleia
amorfa dos fendmenos (0 “mundo material”) é uma ilusdo

23




e as formas que se encontram encobertas além dessa ilusédo
(0 “mundo formal”) sdo a realidade, que pode ser descoberta
com o auxilio da teoria. E é assim que a descobrimos, conhe-
cendo como os fenémenos amorfos afluem as formas e as
preenchem para depois afluirem novamente ao informe.

Essa oposi¢cao hylé-morphé, ou “matéria-forma”, fica ain-
da mais evidente se traduzirmos a palavra “matéria” (Mate-
rie) por “estofo” (Stoff). A palavra “estofo” é o substantivo
do verbo “estofar” (stopfen). O mundo material (materielle
Welt) é aquilo que guarnece as formas com estofo, é o re-
cheio (Fiillsel) das formas. Essa imagem é muito mais escla-
recedora do que a da madeira entalhada que gera formas,
porque mostra que o mundo “do estofo” (stoffliche Welt)
s6 se realiza ao se tornar o preenchimento de algo. A pala-
vra francesa que corresponde a “recheio” (Fiillsel) é farce,
o que torna possivel a afirmacdo de que, teoricamente, todo
material (Materielle) e todo estofo (Stoffliche) do mundo ndo -
deixam de ser uma farsa. Com o desenvolvimento das cién-
cias, a perspectiva tedrica entrou numa relacio dialética
com a perspectiva senséria (“observacdo - teoria — experi-
mento”), que pode ser interpretada como opacidade da
teoria. E assim se chegou a um materialismo para o qual a
matéria é a realidade. Mas hoje em dia, sob o impacto da
informadtica, come¢amos a retornar ao conceito original
de “matéria” como um preenchimento transitério de for-
mas atemporais.

Por razbes cuja explicagdo ultrapassaria o objetivo deste
ensaio, desenvolveu-se a oposi¢do “matéria-espirito”, inde-
pendentemente do conceito filos6fico de matéria. O concei-
to original nessa oposi¢ao é que corpos sélidos podem ser



transformados em liquidos, e os liquidos, em gases, poden-
do entao escapar do nosso campo de visio. Assim se pode

entender, por exemplo, o hilito (em grego, pneuma; em la-
tim, spiritus) como a gasificagio do sélido corpo humano.
A transicao do sélido para o gasoso (do corpo ao espirito)

pode ser observada no efeito do sopro em dias frios.

Na ciéncia moderna, a ideia da mudanca de estados da
matéria (do sélido ao liquido, do liquido ao gasoso - e vice-
versa) deu origem a uma nova imagem do mundo. Trata-se,
grosso modo, de uma mudang¢a entre dois horizontes. Em
um deles (o do zero absoluto), tudo o que se mostra é séli-
do (material); ja no outro horizonte (na velocidade da luz),
tudo se apresenta num estado mais do que gasoso (energé-
tico). (Vale lembrar aqui que “gas” e “caos” sdo a mesma pala-
vra.) A oposicdao “matéria-energia’ que aparece aqui nos re-
mete ao espiritismo: pode-se converter matéria em energia
(fissdo) e energia em matéria (fusdo) — a formula de Eins-
tein faz essa articulacdo. Conforme a visio de mundo da
ciéncia moderna, tudo é energia, ou seja, é a possibilidade
de aglomeracdes casuais, improvaveis, é a capacidade de for-
macio da matéria. A “matéria”, nessa visio de mundo, equi-
para-se a ilhas tempordarias de aglomerag¢des (curvaturas)
em campos energéticos de possibilidades, que se entrecru-
zam. E dai provém o despropésito, em moda hoje em dia,
de se falar de “cultura imaterial”. O que se entende aqui é
uma cultura em que as informagées sdo introduzidas em
um campo eletromagnético e transmitidas a partir desse
campo. O despropdsito consiste nio apenas no abuso do
conceito “imaterial” (em lugar de “energético”) como tam-
bém na compreensio inadequada do termo “informar’,
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Retomemos a oposic¢do original “matéria-forma’, isto é,

“contetdo-continente”. A idéia basica é esta: se vejo alguma

coisa, uma mesa, por exemplo, o que vejo é a madeira em
forma de mesa. E verdade que essa madeira é dura (eu trope-
¢o nela), mas sei que perecera (sera queimada e decompos-
ta em cinzas amorfas). Apesar disso, a forma "mesa’ é eter-
na, pois posso imagina-la quando e onde eu estiver (posso
coloca-la ante minha visada tedrica). Por isso a forma "mesa”
é real e o contetido "mesa” (a madeira) é apenas aparente.
[sso mostra, na verdade, o que os carpinteiros fazem: pe-
gam uma forma de mesa (a “idéia” de uma mesa) e a im-
poem em uma pe¢a amorfa de madeira. Ha uma fatalidade
nesse ato: os carpinteiros nao apenas informam a madeira
(quando impdem a forma de mesa), mas também deformam
a idéia de mesa (quando a distorcem na madeira). A fata-
lidade consiste também na impossibilidade de se fazer uma
mesa ideal.

Isso tudo pode soar arcaico, no entanto é de uma atua-
lidade, digamos, abrasadora. Vejamos um exemplo simples
e possivelmente esclarecedor: os corpos densos que nos ro-
deiam parecem rolar independentemente de regras, mas na
realidade obedecem a férmula da queda livre. O movimento
percebido pelos sentidos (aquilo que é material nos corpos) é
aparente, e a férmula deduzida teoricamente (aquilo que
é formal nos corpos) é real. E essa férmula (ou essa forma)
esta fora do tempo e do espago, é inalteravelmente eterna.
A férmula da queda livre é uma equacio matematica, e as
equagbes sdo desprovidas de tempo e de espaco: nio faz
sentido perguntar se a equagio “1 + 1 = 2" é igualmente ver-
dadeira as quatro horas da tarde em Semipalatinsk. Mas



também faz pouco sentido dizer que a férmula é “imate-

- rial”. Ela é o como da matéria, e a matéria é 0 o qué da for-
- ma. Em outras palavras: a informacio “queda livre” temum
~ contetdo (corpo) e uma forma (uma férmula matematica).
Uma explicacdo como essa poderia ter sido dada no perio-
do barroco.

L
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Mas a pergunta insiste: como Galileu chegou a essa
ideia? Sera que a descobriu teoricamente, além dos fené-
menos (interpretacio platénica), ou a teria inventado com
a finalidade de orientar-se entre os corpos? Qu por acaso
teria passado longo tempo brincando com corpos e ideias
até que surgisse a ideia da queda livre? A resposta a essa
pergunta decidira se o edificio da ciéncia e da arte perma-
nece ou cai, esse palacio de cristal de algoritmos e teoremas
a que chamamos de cultura ocidental. Para aclarar esse pro-
blema e ilustrar a questdo do pensamento formal, citemos
outro exemplo do tempo de Galileu.

Trata-se da pergunta sobre a relacao entre céu e Terra.
Se o céu, juntamente com a Lua, o Sol, os planetas e as es-
trelas fixas, gira em torno da Terra (como parece aconte-
cer), o faz entido em 6rbitas epiciclicas bastante complexas,
sendo que alguns tém que girar em sentido contrario, Se
o Sol estiver no centro, 0 que consequentemente converte
a Terra em mais um corpo celeste, as érbitas certamente
vdo adquirir formas elipticas relativamente simples. A res-
posta barroca para essa pergunta é a seguinte: na realidade
é 0 Sol que se encontra no centro, e as elipses sdo as for-
mas reais; nas formas epiciclicas de Ptolomeu, as figuras do
discurso, as ficcdes, eram formas inventadas para manter
as aparéncias (para salvar os fendmenos). Hoje pensamos




mais formalmente do que naquela época, e nossa resposta
seria assim: as elipses sao formas mais convenientes que 0s
epiciclos, e por isso sdo preferiveis. As elipses, por sua vez,
sao menos convenientes que os circulos, mas os circulos in-
felizmente ndo podem ser utilizados aqui. A questao ja nao
é mais voltada para o que é real, mas sim para o que é con-
veniente; e entao se verifica que nao se pode simplesmente
aplicar formas convenientes aos fenémenos (no caso, os
circulos), a nao ser aquelas mais convenientes que harmo-
nizem com eles. Em suma: as formas nao sao descobertas
nem inven¢oes, ndo sio idéias platonicas nem fic¢oes; sao
recipientes construidos especialmente para os fenémenos
(“modelos”). E a ciéncia tedrica nao é nem “verdadeira” nem
“ficticia”, mas sim “formal” (projetam modelos).

Se “forma” for entendida como o oposto de “matéria’,
entdo nao se pode falar de design “material”; os projetos es-
tariam sempre voltados para informar. E se a forma for o

“como” da matéria e a “matéria” for o "o qué” da forma, entado
o design é um dos métodos de dar forma a matéria e de fazé-
la aparecer como aparece, e nao de outro modo. O design,
como todas as expressoes culturais, mostra que a matéria
nao aparece (é inaparente), a nao ser que seja informada, e
assim, uma vez informada, comega a se manifestar (a tornar-
se fendbmeno). A matéria no design, como qualquer outro
aspecto cultural, é o modo como as formas aparecem.

Falar de design, no entanto, como algo situado entre o
material e a “imaterialidade” nio é totalmente sem sentido.
Pois existem de fato dois modos distintos de ver e de pen-
sar: o material e o formal. Pode-se dizer que 0 modo pre-
dominante no periodo barroco era o material: o Sol é real-
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mente o centro, e as pedras caem realmente de acordo com
uma férmula. (Era material, e exatamente por essa razio
nao é materialista.) Hoje em dia, é o modo formal que pre-
valece: o sistema heliocéntrico e a equacdo da queda livre
sao formas praticas (exatamente por se tratar de um modo
formal, nao é imaterialista). Esses dois modos de ver e de
pensar levam a duas maneiras distintas de projetar: a ma-
terial e a formal. A material resulta em representac¢ées (por
exemplo, as pinturas de animais nas paredes das cavernas).
A formal, por sua vez, produz modelos (por exemplo, os
projetos de canais de irrigacdo nas tdbuas mesopotamicas).
A maneira material de ver enfatiza aquilo que aparece na
forma; a maneira formal real¢a a forma daquilo que apare-
ce. Portanto, a histéria da pintura, por exemplo, pode ser
interpretada como um processo, no decorrer do qual a visa-
da formal se impde sobre a visada material (ainda que com
alguns retrocessos). E o que sera mostrado a seguir.

Um passo importante no caminho que conduziu a for-
malizacio foi a introdugdo da perspectiva. Pela primeira
vez tratou-se, de maneira consciente, de preencher formas
preconcebidas com matéria, de fazer os fendémenos apare-
cer em formas especificas. Um passo seguinte talvez tenha
sido dado por Cézanne, ao conseguir impor a uma mesma
matéria duas ou trés formas simultaneamente (consegue

“mostrar”, por exemplo, uma mesma ma¢a sob diversas

perspectivas). Isso foi levado ao dpice pelo cubismo: trata-
va-se de mostrar as formas geométricas preconcebidas (en-
trecruzadas); nelas, a matéria serve exclusivamente para
deixar as formas aparecer. Pode-se dizer, portanto, que
a pintura cubista, entre o conteudo e o continente, entre
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entre a matéria e a forma, entre o aspecto material e o for-
mal dos fenémenos, se move sempre em dire¢ao aquilo que
é designado erroneamente de “imaterial”.

Mas tudo isso é apenas uma prepara¢ao de caminho
para a producdo das chamadas “imagens artificiais”. Sao
elas as responsaveis por tornar tao “abrasadora” hoje em
dia a pergunta sobre a relacdo entre matéria e forma. O
que estd em jogo sdo 0s equipamentos técnicos que permi-

tem apresentar nas telas algoritmos (f6rmulas matemati-
cas) em forma de imagens coloridas (e possivelmente em
movimento). Isso é diferente de projetar canais em tabuas
mesopotamicas, de desenhar cubos e esferas nos quadros
cubistas, e também difere de projetar avies a partir de cél-
culos. Porque nesses casos se trata de projetar formas para
materiais que serdo contidos nelas (formas para aquedutos,
para as Demoiselles d’Avignon, para os jatos Mirage); ja o
exemplo anterior diz respeito a formas platénicas “puras”.
As equagbes fractais, por exemplo, que brilham nas telas
como “bonecos de ma¢a” de Mandelbrot,” nio possuem
matéria (embora possam posteriormente ser preenchidas
* Em alemao, Mandelbrots Apfelmédnnchen. A expressio refere-se
ao conjunto de Mandelbrot, uma imagem fractal que parece produ-
zir a si mesma infinitamente, gerada pela primeira vez num com-
putador pelo matematico francés Benoit Mandelbrot. Por se asse-

melhar a uma maga com bragos e pernas, o fractal foi chamado, por |

pesquisadores alemdes, de “boneco de ma¢d de Mandelbrot”. No
livro de lan Stewart, Serd que Deus joga dados? A nova matemdticado
caos (Jorge Zahar, 1991, p. 254), ncunjuntbda!dmdemmiﬁnﬁ-_ :
ficado como “boneco de pio-de-mel”, [N.T.] o




formag¢oes montanhosas, nuvens de tormenta ou flocos de
neve). Essas imagens sintéticas podem (erroneamente) ser
chamadas de "imateriais”, e ndo porque aparegam no campo
eletromagnético, mas por mostrarem formas vazias, livres
de matéria.

A questao “abrasadora” é, portanto, a seguinte: antiga-
mente (desde Platdao, ou mesmo antes dele) o que importava
era configurar a matéria existente para torna-la visivel, mas
agora o que estd em jogo é preencher com matéria uma tor-
rente de formas que brotam a partir de uma perspectiva
tedrica e de nossos equipamentos técnicos, com a finalidade
de "materializar” essas formas. Antigamente, o0 que estava
em causa era a ordenacao formal do mundo aparente da
matéria, mas agora o que importa € tornar aparente um
mundo altamente codificado em niimeros, um mundo de
formas que se multiplicam incontrolavelmente. Antes, o
objetivo era formalizar o mundo existente; hoje o objetivo
é realizar as formas projetadas para criar mundos alterna-
tivos. Isso é o que se entende por “cultura imaterial”, mas
deveria na verdade se chamar “cultura materializadora”.

O que se debate aqui é o conceito de informar, que
significa impor formas a matéria. Esse conceito tornou-se
muito claro a partir da Revolugdo Industrial. Uma ferra-
menta de aco em uma prensa é uma forma, e ela informa o
fluido de vidro ou de plastico que escorre por ela para criar
garrafas ou cinzeiros, A questao antigamente era distinguir
as informacoes verdadeiras das falsas. Verdadeiras eram
aquelas cujas formas eram descobertas, e falsas aquelas em
que as formas eram ficgdes. Essa distingdo perde o sentido
quando passamos a considerar as formas nao mais como
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descobertas (aletheiai), nem como ficc6es, mas como mo-
delos. Fazia sentido, antigamente, diferencar a ciéncia da
arte, o que hoje parece um despropésito. O critério para a
critica da informacdo hoje estd mais para a seguinte per-
gunta: até que ponto as formas aqui impostas podem ser
preenchidas com matéria? Em que medida podem ser rea-
lizadas? Até que ponto as informacdes sao operacionais ou
produtivas?

Mas néo € o caso de se perguntar se as imagens sdo su-
perficies de matérias ou contetdos de campos eletromag-
néticos. Convém saber em que medida essas imagens corres-
pondem ao modo de pensar e de ver material e formal. Seja
qual for o significado da palavra “material”, s6 ndo pode ex-
primir o oposto de “imaterialidade”. Pois a “imaterialidade”,
ou, no sentido estrito, a forma, é precisamente aquilo qu:e
faz o material aparecer. A aparéncia do material é a forma.
E essa é certamente uma afirmacao pés-material.
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O nome escolhido pela zootaxonomia para identificar a
nossa espécie — Homo sapiens sapiens — expressa a opiniao
de que nos diferenciamos dos hominideos que nos prece-
deram exatamente por uma dupla sabedoria. Se conside-
rarmos o que conseguimos fazer até aqui, essa denomina-
¢ao torna-se no minimo questiondvel. Por outro lado, a
designacao Homo faber afigura-se menos investida ideo-
logicamente, pelo fato de apresentar um carater mais an-
tropolégico do que zoolégico. Ela denota que pertencemos
aquelas espécies de antropéides que fabricam algo. E uma
designacao funcional, uma vez que nos permite colocar
em cena o seguinte critério: se encontrarmos resquicios
de hominideos em qualquer lugar, desde que nas proximi-
dades de algum local de producao de artefatos (fabrica), e
se acaso nao houver davidas de que a atividade nessa fa-
brica era exercida por esse hominideo, entao pode-se desig-
na-lo como Homo faber, ou, mais propriamente, como ho-
mem. Em sitios arqueolégicos de esqueletos de primatas,
por exemplo, fica evidente que as pedras ao redor foram
coletadas e trabalhadas por eles mesmos de modo fabril.
A despeito de todas as incertezas zooldgicas, esses primatas



E deveriam ser chamados de Homines fabri, ou, por que nao, it
E de homens propriamente. A fibrica é, portanto, uma cria- .
i ¢ao comum e caracteristica da espécie humana, aquilo a que Sy
ja se chamou de “dignidade” humana. Podem-se reconhe-
cer os homens por suas fibricas.
Os especialistas em pré-histéria dedicam-se também a
esse estudo, e é o que os historiadores deveriam fazer, mas
nem sempre o fazem, ou seja: pesquisar as fabricas para
identificar o homem. Para investigar, por exemplo, como
vivia, pensava, sentia, atuava e sofria o homem neolitico, 35
nao ha nada mais adequado que estudar detalhadamente
| as fabricas de ceramica. Tudo, e em particular a ciéncia, a
politica, a arte e a religido daquelas comunidades, pode ser
reconstituido a partir da organizacao das fabricas e dos ar-
. tefatos de cerdmica. E o mesmo pode ser afirmado para as
 demais épocas. A andlise detalhada de uma oficina de sa-
pateiro do século X1V no norte da Itdlia, por exemplo, pode
resultar em entendimento mais profundo das raizes do
Humanismo, da Reforma e da Renascenga do que aquele
derivado do estudo das obras de arte e de textos politicos,
filos6ficos e teolégicos. Pois as obras e os textos foram em
sua maioria produzidos por monges, ao passo que as gran-
des revolucées dos séculos XIV e XV tiveram sua origem nas
oficinas e nos conflitos que ali insurgiram, Portanto, aquele
que indaga sobre o nosso passado deveria concentrar-se |
na escavacio de ruinas das fabricas. E quem se interessa {
por Nnosso tempo deveria em primeiro lugar analisar criti- {
camente as fabricas atuais. Aquele que dirige sua pergunta |
para os dias futuros estard com certeza perguntando pela I

fabrica do futuro. f
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Se considerarmos entdo a histéria da humanidade como
uma historia da fabricacédo, e tudo o mais como meros co-
mentarios adicionais, torna-se possivel distinguir, grosso
modo, os seguintes periodos: o das maos, o das ferramentas,
o das maquinas e o dos aparelhos eletrénicos (Apparate). Fa-
bricar significa apoderar-se (entwenden) de algo dado na na-
tureza, converté-lo (umwenden) em algo manufaturado, dar-
lhe uma aplicabilidade (anwenden) e utiliza-lo (verwenden).
Esses quatro movimentos de transformacdo (Wenden) -
apropriacdo, conversao, aplicacio e utilizacdo - sdo realiza-
dos primeiramente pelas maos, depois por ferramentas, em
seguida pelas maquinas e, por fim, pelos aparatos eletréni-
cos. Uma vez que as maos humanas, assim como as mA08
dos primatas, sio 6rgios (Organe) préprios para girar (Wen-
den) coisas (e entenda-se o ato de girar, virar, como uma
informacio herdada geneticamente), podemos considerar
as ferramentas, as maquinas e os eletronicos como imita-

¢Oes das maos, como proteses que prolongam o alcance das

maos e em conseqiiéncia ampliam as informacées herda-
das geneticamente gracas as informacoes culturais, adqui-
ridas. Portanto, as fabricas sao lugares onde aquilo que é
dado (Gegebenes) é convertido em algo feito (Gemachtes),
e com isso as informacdes herdadas tornam-se cada vez me- —=
nos significativas, ao contrario das informagées adquiridas,
aprendidas, que sio cada vez mais relevantes. As fabricas
sdo lugares em que os homens se tornam cada vez meno: _dﬂ
naturais e cada vez mais artificiais, precisamente pelo fatq-—J
de que as coisas convertidas, transformadas, ou seja, o pre
duto fabricado, reagem a investida do homem: um sap - oj-
ro ndo faz unicamente sapatos de couro, mﬂﬂmbm.- or
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meio de sua atividade, faz de si mesmo um sapateiro. Dito de |

outramaneira: as fibricas sdo lugares onde sempre sio produ-
zidas novas formas de homens: primeiro, 0 homem-mao, de-
pois, 0 homem-ferramenta, em seguida, 0o homem-maquina

e, finalmente, o homem-aparelhos-eletrénicos. Repetindo:

essa € a histéria da humanidade.

Somente com dificuldades conseguimos reconstruir a
primeira Revolucao Industrial, aquela em que ocorre a subs-
tituicdo da mao pela ferramenta, apesar de estar bem docu-
mentada por meio da arqueologia industrial. Mas uma coisa
é certa: no momento em que a ferramenta - como um ma-
chado, por exemplo - entra em jogo, é possivel falar de uma
nova forma de existéncia humana. Um homem rodeado de
ferramentas, isto é, de machados, pontas de flecha, agulhas,
facas, resumindo, de cultura, ja ndo se encontra no mundo
como em sua propria casa, como ocorria por exemplo com
o homem pré-histérico que utilizava as maos. Ele estad
alienado do mundo, protegido e aprisionado pela cultura.

A segunda Revolucao Industrial, que supde a substitui-
¢ao da ferramenta pela maquina, ocorreu ha pouco mais de
duzentos anos, e somente agora come¢amos a compreen-
dé-la. As maquinas sao ferramentas projetadas e fabrica-
das a partir de teorias cientificas, e exatamente por isso
sio mais eficazes, mais rapidas e mais caras. Inverte-se
assim a relacio homem-ferramenta, e a existéncia do ho-
mem modifica-se completamente. Quando se trata de fer-
ramenta, o homem é a constante e a ferramenta, a varia-
vel: o alfaiate senta-se no meio da oficina e, quando quebra
uma agulha, a substitui por outra, No caso da maquina, é
ela a constante e o homem, a variavel: a maquina encontra-
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se 14, no meio da oficina, e, se um homem envelhece ou fica
doente, o proprietario da maquina o substitui por outro.
E como se o proprietario, o fabricante, fosse a constante
e a maquina, sua varidvel, mas ao se analisar mais de per-
to verifica-se que também o fabricante é uma variavel da
maquina ou do parque industrial como um todo. A segun-
da Revolucdo Industrial expulsou o homem de sua cultura,
assim como a primeira o expulsou da natureza, e por isso
podemos considerar as fabricas mecanizadas uma espécie
de manicémio.

Pensemos agora na terceira Revolucdo Industrial, aque-
la que implica a substituicdo de maquinas por aparelhos
eletronicos. Ela ainda estda em andamento, e seu final ndo é
passivel de ser visto. Por isso perguntamos: como sera a fa-
brica do futuro (ou seja, a de nossos netos)? Mesmo a sim-
ples pergunta sobre o que afinal significa a expressao “apa-
relho eletrénico” esbarra em dificuldades; uma resposta
possivel seria: as maquinas sdo ferramentas construidas de
acordo com teorias cientificas, em um momento em que a
ciéncia consistia sobretudo na fisica e na quimica, ao passo
que os aparelhos eletrénicos podem ser também aplica¢des,
teorias e hip6teses da neurofisiologia e da biologia. Em ou-
tras palavras: as ferramentas imitam a mio e o corpo em-
piricamente; as maquinas, mecanicamente; e os aparelhos,
neurofisiologicamente, Trata-se de “converter” (wenden)
em coisas as simula¢ées cada vez mais perfeitas de infor-

macgoes genéticas, herdadas. Pois os aparelhos eletrénicos =
consistem nos mais adequados métodos para transformar
coisas para o uso. A fabrica do futuro sera t:lstrtm:l:un::mmlﬁ__}jﬁr

to mais compativel que as atuais, e md&ﬁd&r&f&rﬂﬂ
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mulard completamente a relacdo homem-ferramenta. Po-
de-se, portanto, esperar que a louca alienacio do homem

com relacdo a natureza e a cultura, que atingiu o grau ma-

ximo na revolucdo das maquinas, possa ser superada. E as-
sim a fabrica do futuro ndo mais serd um manicémio, mas

um lugar onde as potencialidades criativas do Homo faber
poderao se realizar.

O que esta fundamentalmente em questdo aqui é a re-
lacdo homem-ferramenta. Trata-se de uma questio topol6-
gica ou, se se quiser, arquiteténica. Enquanto se fabricava
sem ferramentas, isto é, enquanto o Homo faber apreendia
a natureza com as maos, a fim de apropriar-se das coisas e
transforma-las, enquanto nio se podia identificar a loca-
lizacdo de fabricas, ndo havia um “topos” para elas. O ho-
mem pré-historico, da Idade da Pedra Lascada, nao especi-
ficava lugares para fabricagao, produzia em qualquer lugar.
Quando entram em jogo as ferramentas, torna-se necessa-
rio delimitar espacos no mundo para a fabrica¢do -~ como
os lugares onde se extraia o silex das montanhas, ou os lo-
cais onde o silex era convertido em objetos que receberiam
uma aplicacdo e seriam utilizados. Esses espacos de fabri-
cacio sao circulos em cujo centro se encontra 0 homem:;
em circulos excéntricos localizam-se suas ferramentas, que,
por sua vez, estdo rodeadas pela natureza. Verifica-se essa
arquitetura fabril praticamente durante toda a histéria da
humanidade. Com a invencdo das maquinas, essa arquite-

tura tem que mudar, e da maneira a seguir,
J4 que a maquina deve estar situada no meio, devido

ao fato de durar mais e de ter maior valor que o0 homem,
a arquitetura humana terd de se submeter a arquitetura
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das maquinas. Surgem agrupamentos significativos de
maquinas na Europa ocidental e na América do Norte, e,
posteriormente, em todo o mundo, formando entronca-
mentos de uma rede de circulacdo. Por serem ambivalen-
tes, os fios dessa rede podem ser organizados de modo
centripeto ou centrifugo. Ao longo dos fios centripetos, as
coisas relacionadas a natureza e aos homens sdo absorvi-
das pelas maquinas para que la possam ser convertidas
e utilizadas. Ao longo dos fios centrifugos, as coisas e os
homens transformados fluem para fora das maquinas. As
maquinas em rede, conectadas entre si, formam comple-
Xo0s, e estes, por sua vez, se unem formando parques in-
dustriais, e os assentamentos humanos formam aqueles
lugares, em rede, a partir dos quais os homens sao suga-
dos pelas fabricas, para depois serem regurgitados perio-
dicamente, cuspidos outra vez de la. A natureza inteira
é atraida, de forma concéntrica, por essa suc¢ao das ma-
quinas. Essa é a estrutura da arquitetura industrial dos
séculos XIX e XX.

Essa estrutura mudara radicalmente em funcio dos apa-
relhos eletronicos. Nao somente pelo fato de que os apare-
lhos sejam mais adaptaveis ao uso e, por isso, radicalmente
menores e mais baratos que as maquinas, mas também
por nao mais serem uma constante em relacao ao homem.
Fica cada dia mais evidente que a relagio homem-aparelho
eletrénico é reversivel, e que ambos s6 podem funcionar
conjuntamente: o homem em fun¢io do aparelho, mas, da
mesma maneira, o aparelho em fun¢io do homem. Pois o

_ aparelho s6 faz aquilo que 0 homem quiser, mas o homem

QL - 86 pode querer aquilo de que o aparelho é capaz. Esta sur-
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gindo um novo método de fabricacio, isto é, de funciona-
mento: esse novo homem, o funcionario, estd unido aos
aparelhos por meio de milhares de fios, alguns deles in-
visiveis: aonde quer que va, ou onde quer que esteja, leva

consigo os aparelhos (ou é levado por eles), e tudo o que

faz ou sofre pode ser interpretado como uma funcio de

um aparelho.

A primeira vista é como se estivéssemos retornando a
fase de fabricacao anterior as ferramentas. Exatamente como
o homem primitivo, que sem media¢io alguma apreendia a
natureza com as maos e, grac¢as a elas, podia fabricar em
qualquer momento e lugar, os futuros funcionarios, equi-
pados com aparelhos pequenos, mintisculos ou até mesmo
invisiveis, estardo sempre prontos a fabricar algo, em qual-
quer momento e lugar. Assim, ndo somente 0s gigantescos
complexos industriais da era das maquinas haverdo de ex-
tinguir-se como os dinossauros, e na melhor das hipéteses
terminario expostos em museus de histéria, mas também
as oficinas vao se tornar supérfluas. Gragas aos aparelhos,
todos estardo conectados com todos onde e quando qui-
serem, por meio de cabos reversiveis, e, com esses cabos e
aparelhos, todos poderao se apropriar das coisas existen-

tes, transforma-las e utiliza-las.
Fssa visada telematica, pds-industrial e pés-historica

sobre o futuro do Homo faber apresenta, no entanto, um
pequeno problema: quanto mais complexas se tornam as
ferramentas, mais abstratas sdo suas func¢ées. Ao homem
primitivo, que fazia tudo essencialmente com as maos,
eram suficientes as informagdes concretas e herdadas para
o uso das coisas apreendidas, Ja o fabricante de machados,
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potes e sapatos, por exemplo, para fazer uso das ferramen-
tas, tinha que adquirir essas informag¢ées empiricamente,
As maquinas exigiam nao apenas informag¢ao empirica, mas
também tedrica, e isso explica o porqué da escolaridade
obrigatoria: escolas primdrias que ensinem o manejo de
maquinas, escolas secundarias para o ensino da manuten-
¢ao das maquinas e escolas superiores que ensinem a cons-
truir novas maquinas. Os aparelhos eletrénicos exigem um
processo de aprendizagem ainda mais abstrato e o desen-
volvimento de disciplinas que de modo geral ainda nio se
encontram acessiveis. A rede telemdtica que conecta os ho-
mens com os aparelhos e o consegtiente desaparecimentﬁ
da fabrica (para ser mais preciso: o conseqiiente processo
de desmaterializacdo da fabrica) pressupéem que todos os
homens devam ser competentes o suficiente paraisso. Mas
nao se pode confiar nessa pressuposicao.

Pode-se imaginar qual sera o aspecto das fabricas no fu- f
turo: serdo como escolas. Deverio ser locais em que os ho-

mens aprendam como funcionam os aparelhos eletrénicos,
de forma que esses aparelhos possam depois, em lugar dos

i ———y
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homens, promover a transformacdo da natureza em cultu-
ra. E os homens do futuro, por sua vez, nas fabricas do futu-

ro, aprenderdo essa opera¢do com aparelhos, em aparelhos
e de aparelhos. Em funcdo disso, a fabrica do futuro d

de arte, bibliotecas e discotecas do que as fibricas atuais.
E o homem-aparelho (Apparatmenschen) do futuro deve:
rd ser pensado mais como um académico do que como um
operdrio, um trabalhador ou um engenheiro.

Aqui surge, porém, um problema conceitual que



Aqui surge, porém, um problema conceitual que consti- Py
~ tui o niicleo dessas reflexées: segundo as ideias cl4ssicas, a _
fabrica é o oposto da escola: a “escola” é o lugar da contem-
plagao, do 6cio (otium, scholé), e a “fabrica”, o lugar da perda .
- da contemplaciao (negotium, ascholia); a “escola” é nobre, e a
. “fabrica”, desprezivel. Mesmo os filhinhos roménticos dos
- fundadores de grandes indudstrias compartilhavam dessa

opinido classica. Agora comeca a desvelar-se o erro funda-
mental dos platénicos e dos romanticos. Enquanto escola
e fabrica estao separadas e se depreciam mutuamente, go- 43
verna a maluquice industrial. Por outro lado, enquanto os
aparelhos eletrénicos continuam expulsando as madquinas,
fica evidente que a fabrica nado é outra coisa sendo a escola
aplicada, e a escola ndo é mais que uma fabrica para aqui-
sicio de informacées. E somente nesse momento o termo
Homo faber adquire total dignidade.

[sso nos permite formular a pergunta sobre a fabrica
do futuro de modo topolégico e arquiteténico. A fabrica do
futuro devera ser aquele lugar em que o homem aprendera,
juntamente com os aparelhos eletronicos, o qué, para qué e
como colocar as coisas em uso, E os futuros arquitetos fabris
terdo de projetar escolas ou, em termos cldssicos, academias,
templos de sabedoria. Como deverd ser o aspecto desses tem-
plos, se estario materialmente assentados no chdo, se flutua-
rio como objetos semimateriais, se serdo quase totalmente
imateriais, ¢ uma questio secunddria. O que importa é que
a fabrica do futuro devera ser o lugar em que o Homo faber
se converterd em Homo sapiens sapiens, porque reconhecera
que fabricar significa o mesmo que aprender, isto €, adquirir

informacdes, produzi-las e divulgé-las.




Isso s0a no minimo tio utépico quanto a wﬁédada t¢~
lematica conectada em rede com aparelhos automatic
Mas na realidade trata-se de uma projegao de t: cias
que ja podem ser observadas. Semelhantes escolas-fibricas
e fabricas-escolas ja estio surgindo emtocﬁparte | é
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As maquinas sio simula¢ées dos 6rgaos do corpo humano.
A alavanca, por exemplo, é um braco prolongado. Poten-
cializa a capacidade que tem o braco de erguer coisas e des-
carta todas as suas outras funcées. E “mais estapida” que
o braco, mas em troca chega mais longe e pode levantar
cargas mais pesadas.

As facas de pedra - cuja forma imita a dos dentes incisi-
vos — sdo uma das maquinas mais antigas. Sao mais antigas
que a espécie Homo sapiens sapiens e continuam cortando
até hoje: exatamente por ndo serem organicas, mas feitas
de pedra. Provavelmente os homens da Idade da Pedra Las-
cada também dispunham de méaquinas vivas: os chacais, por
exemplo, que deviam utilizar na ca¢a como extensio de suas
proprias pernas e incisivos. Os chacais, assim como os in-
cisivos, sao menos estipidos que as facas de pedra; por sua
vez, estas duram mais tempo. Talvez essa seja uma das ra-
zoes pelas quais, até a Revolugao Industrial, empregavam-
se tanto maquinas “inorganicas” como organicas: tanto fa-
cas quanto chacais, tanto alavancas quanto burros, tanto
pds quanto escravos — para que se pudesse dispor de dih :
rabilidade e inteligéncia. Mas as maquinas “i teligmtﬁ‘.:
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(chacais, burros e escravos) sio estruturalmente mais com- ~aw
plexas que as “estiipidas”. Esse é o motivo pelo qual, desde
a Revolugao Industrial, se come¢ou a prescindir delas.

A maquina industrial se distingue da pré-industrial pelo
fato de que aquela tem como base uma teoria cientifica.
Certamente a alavanca pré-industrial também tem a lei da
alavanca em seu bojo, mas somente a industrial sabe que
a tem. Habitualmente isso se expressa assim: as maquinas
pré-industriais foram fabricadas empiricamente, ao passo
que as industriais o sdo tecnicamente. Na época da Revolu- 47
¢ao Industrial, a ciéncia dispunha de uma série de teorias a
respeito do mundo “inorgéanico”, principalmente teorias de
mecanica. Porém, em relacdo ao mundo organico, as teorias
eram bastante escassas. Que leis tem o burro no seu ven-
tre? Nao s6 o préprio burro as desconhecia, como também
0s cientistas pouco sabiam sobre elas. Dai que, a partir da
Revolu¢io Industrial, o boi deu lugar a locomotiva, e o ca-
valo, ao avido. O boi e o cavalo eram impossiveis de ser fei-

tos tecnicamente. Com relacdo aos escravos, a coisa era ain- 5
da mais complicada. As maquinas técnicas ndo apenas iam j;'l
se tornando cada vez mais eficazes como também maio- |
res e mais caras. Desse modo, a relagio “homem-madquina”
inverteu-se de tal modo que as maquinas nao serviam aos |
homens, mas estes serviam a elas. Haviam-se convertido
em escravos relativamente inteligentes de maquinas rela-
tivamente estiipidas.

Essa situacdo mudou um pouco no século XX. As teorias
se aperfeicoaram e, gragas a isso, as maquinas se tornaram ao
mesmo tempo cada vez mais eficazes e menores, e sobretudo
mais “inteligentes”, Os escravos se tornam progressivamente
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redundantes e fogem das maquinas para o setor de servi-
¢os, ou entao ficam desempregados. Essas sdo as conheci-
das conseqiiéncias da automacio e da “robotizacdo” que
caracterizam o processo da sociedade pés-industrial. Mas
essa nao é a mudanca realmente importante. Muito mais
significativo é o fato de que estamos comec¢ando a dispor
também de teorias que se aplicam ao mundo organico. Come-
¢camos a saber que leis o burro traz no ventre. Em conseqiién-
cia, em breve poderemos fabricar tecnologicamente bois,
cavalos, escravos e superescravos. Isso sera chamado, pro-
vavelmente, a segunda Revolucdo Industrial ou a Revolu-
¢ao Industrial “biolégica”.

E assim ficara explicito que a inten¢ao de construir ma-
quinas “inorganicas inteligentes” é, no melhor dos casos,
um remendo e, no pior, um erro; uma alavanca nao tem por
que ser um braco estupido se receber um sistema nervoso
central. A elevada inteligéncia do boi pode ser inclusive
superada pelas locomotivas que estejam bem construidas

“biologicamente”. Em breve, ao construir maquinas sera

possivel combinar a durabilidade do “inorganico” com a in-
teligéncia do orgéanico. Logo havera uma praga de chacais
de pedra. Mas essa nao é necessariamente uma situacio
paradisiaca: os chacais, bois, escravos e superescravos de
pedra se agitam freneticamente a nossa volta, enquanto
tentamos comer e digerir os produtos industriais secunda-
rios que deles jorram sem parar. Isso nao pode ser assim.
E nido s6 porque essas “inteligéncias de pedra” estejam se
tornando cada vez “mais inteligentes” e, conseqiientemente,
deixando de ser estupidas o suficiente para nos servir; nio
pode ser assim porque as maquinas, por mais-&stapidas_qm%



sejam, contra-atacam, revidam nossas investidas. Como vio
golpear quando se tornarem mais espertas?

A velha alavanca nos devolveu o golpe: movemos os bra-
¢os como se fossem alavancas, e isso desde que passamos
a dispor delas. Imitamos os nossos imitadores. Desde que
criamos ovelhas nos comportamos como rebanhos e neces-
sitamos de pastores. Atualmente, esse contra-ataque das
maquinas esta se tornando mais evidente: os jovens dan-
¢am como robds, os politicos tomam decisées de acordo
com cenarios computadorizados, os cientistas pensam di- 49
gitalmente e os artistas desenham com maquinas de plota-
gem. Por conseguinte, toda futura fabricacao de maquinas
também devera levar em conta o contragolpe da alavanca.
J4 nio é possivel construir maquinas considerando apenas
a economia e a ecologia. E preciso pensar também como
essas maquinas nos devolverdo seus golpes. Uma tarefa
dificil, se levarmos em consideracdo que, na atualidade, a
maioria das maquinas é construida por “mdquinas inteli-
gentes” e nds apenas observamos o processo para intervir
ocasionalmente,

Esse é um problema de design: como devem ser as ma-
quinas, para que seu contragolpe nio nos cause dor? Ou
melhor: como devem ser essas maquinas para que o contra-
golpe nos faga bem? Como deverao ser os chacais de pedra
para que nido nos esfarrapem e para que nés mesmos nao
nos comportemos como chacais? Naturalmente podemos
projetd-los de modo a que nos lambam, em vez de morder-
nos. Mas queremos realmente ser lambidos? Sio questdes
dificeis, porque ninguém sabe de fato como quer ser. No
entanto, devemos debater essas questdes antes de come-




carmos a projetar chacais de pedra (ou talvez clones de

invertebrados ou quimeras de bactérias). E essas questdes

sdo ainda mais interessantes do que qualquer chacal de pe-
, dra ou qualquer futuro super-humano. Sera que o designer
‘ estara preparado para coloca-las?
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Pouco tempo atras, nosso universo era composto de coi-
sas: casas e moveis, maquinas e veiculos, trajes e roupas,
livros e imagens, latas de conserva e cigarros. Também
havia seres humanos* em nosso ambiente, ainda que a ci-
éncia ja os tivesse, em grande parte, convertido em ob-
jetos: eles se tornaram, portanto, como as demais coisas,
mensuraveis, calculaveis e passiveis de serem manipula-
dos. Em suma, o ambiente era a condicio de nossa exis-
téncia (Dasein). Orientar-se nele significava diferencar as
coisas naturais das artificiais. Uma tarefa nada fécil. Essa
hera na parede de minha casa, por exemplo, é uma coisa
natural simplesmente porque cresce e porque é objeto de
estudo da botédnica, uma ciéncia natural? Ou sera uma coi-

sa artificial por ter sido cultivada por meu jardineiro con-

forme um modelo estético? E minha casa? Sera algo artifi-

cial, uma vez que projetar e construir casas é uma arte? Ou

* Nesta passagem, traduzimos “Menschen” por “seres human

pmpﬁrmeﬁdmmmmnmizm “coisas”. Hﬂﬁm Hcor-
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sera natural as pessoas morarem em casas, assim como

0s passaros vivem nos ninhos? Fara sentido ainda querer
distinguir natureza de cultura quando se trata de se orien-
tar no mundo das coisas? Nao seria hora de buscar outros

critérios “ontolégicos”, como, por exemplo, a distin¢do en-
tre coisas animadas e inanimadas, moveis e iméveis? Isso

também cria dificuldades. Um pais, aparentemente, é uma

coisa imovel; no entanto, a Polénia deslocou-se para oes-
te. Uma cama, pelo que parece, é um moével, mas a minha

cama deslocou-se menos do que a Polénia. Qualquer cata-
logo referente ao universo das coisas, independentemen-
te dos critérios utilizados para compé-lo - “animado-ina-
nimado”, “meu-seu”, “util-inatil”, “préximo-distante” -,
apresentara lacunas e imprecisio. Nao é facil nos movi-
mentarmos entre as coisas.

No entanto, ao olharmos para trds, como fazemos aqui,
reconhecemos que era mais aconchegante viver em um
mundo de coisas. E claro que havia, se quisermos nos ex-
pressar com elegincia, certas dificuldades epistemolégicas,
mas era possivel saber mais ou menos o que se deveria fa-
zer para poder viver. “Viver” significa ir em dire¢do a mor-
te. Nesse caminho topava-se com coisas que obstruiam a
passagem. Essas coisas chamadas “problemas” tinham de
ser consequentemente retiradas da frente, "Viver” signifi-
cava entio resolver problemas para poder morrer. E os pro-
blemas eram solucionados quando as coisas que resistiam
obstinadamente eram transformadas em ddéceis, e a isso
se chamava “produgio”; ou entdo ao serem superados - o
que era identificado como “progresso”. Até que finalmente
apareceram problemas que nio podiam ser transformados
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e nem superados. Eram denominados “as Gltimas coisas”, e
morria-se por sua causa. Esse era o paradoxo da vida en-
tre as coisas: acreditava-se que os problemas tinham de ser
resolvidos para limpar o caminho para a morte, a fim de,
como se costumava dizer, “libertar-se das circunstancias’,

e morria-se justamente por causa dos problemas insola-

veis. Isso pode até nio soar de um modo muito aprazivel,
mas nao deixa de ser trangqiiilizador. Sabe-se ao menos o
que se tem para ater-se a vida — ou seja, as coisas.

Mas essa situa¢do infelizmente mudou. Agora irrom-
pem nao-coisas por todos os lados, e invadem nosso espago
suplantando as coisas. Essas ndo-coisas sio denominadas

“informacoes”. Podemos querer reagir a isso dizendo “mas
que contra-senso!”, pois as informac¢6es sempre existiram
e, como a propria palavra “informacido” indica, trata-se de

“formar em” coisas. Todas as coisas contém informacées:
livros e imagens, latas de conserva e cigarros. Para que a
informacao se torne evidente, é preciso apenas ler as coisas,

“decifra-las”. Sempre foi assim, nio ha nada de novo nisso.

Essa objecdo é absolutamente vazia. As informagoes
que hoje invadem nosso mundo e suplantam as coisas sdo
de um tipo que nunca existiu antes: sdo informacdes ima-
teriais (undingliche Informationen). As imagens eletrénicas
na tela de televisao, os dados armazenados no mmputador. =
os rolos de filmes e microfilmes, hologramas e programas
sdo tdo “impalpaveis” (software) que qualquer tentativade

-los com as maios fracassa. Essas ndo-coisas sio,no |
sentido preciso da palavra, “inapreensiveis”. Sao apenas de-
codificaveis. E é bem verdade que, como as antigas infor-
magées, parecem também estar inscritas nas coisas: em
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tubos de raios catddicos, em celuloides, em microchips, em
raios laser. Ainda que isso possa ser admitido “ontologica-
mente”, trata-se de fato de uma ilusio “existencial”. A base
material desse novo tipo de informacio é desprezivel do
ponto de vista existencial. Uma prova disso é o fato de que
o hardware esta se tornando cada vez mais barato, ao passo
que o software, mais caro. Os indicios de materialidade ain-
da ligados a essas nio coisas podem ser descartados ao se
apreciar o novo ambiente. O entorno esti se tornando pro-
gressivamente mais impalpavel, mais nebuloso, mais fan- 55
tasmagorico, e aquele que nele quiser se orientar terd de
partir desse carater espectral que lhe é proprio.

Mas nio se faz sequer necessario trazer a consciéncia
essa nova configuracido de nosso ambiente. Estamos todos
impregnados dela. Nosso interesse existencial desloca-se, a
olhos vistos, das coisas para as informa¢ées. Estamos cada
vez menos interessados em possuir coisas e cada vez mais
querendo consumir informag¢des. Nao queremos apenas um
movel a mais ou uma roupa, mas gostariamos também de
mais uma viagem de férias, uma escola ainda melhor para
os filhos e mais um festival de misica em nossa regido.
As coisas comecam a retirar-se para o segundo plano de nos-
so campo de interesses. Ao mesmo tempo, uma parcela cada
vez maior da sociedade ocupa-se com a produgio de infor-
macbes, “servicos”, administragdo, sistemas, € menos pes-
soas se dedicam & producio de coisas. A classe trabalhadora,
ou seja, os produtores de coisas, estd se tornando minoria,
enquanto os funcionarios e os apparatchiks, esses produto-
res de ndo coisas, tornam-se maioria. A moral burguesa ba-
seada em coisas - produgdo, acumulagdo e consumo - cede
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lugar a uma nova moral. A vida nesse ambiente que vem se
tornando imaterial ganha uma nova coloragao.
Pode-se reprovar a descricao dessa reviravolta por ela %

ndo considerar a enxurrada de trastes intiteis que acom- .
panha a invasao das nao-coisas. Essa reprovacao, no en- o
tanto, nao procede: os trastes inuateis provam o ocaso das _
coisas. O que acontece é que alimentamos as maquinas de e
informacoes para que elas “vomitem” esses trastes da for-
ma mais massiva e barata possivel. Esses restos descarta-
veis, isqueiros, navalhas, canetas, garrafas de plastico, nao
sdo coisas verdadeiras: nao da para se apegar a elas. E a

medida que, progressivamente melhor, aprendermos a ali- -
mentar de informac6es as maquinas, todas as coisas vao se il
converter em trastes desse tipo, inclusive casas e imagens. g
Todas as coisas perderado seu valor, e todos os valores se- A=
rao transferidos para as informacoes. “Transvaloracao de

todos os valores.” Essa definicao, alias, é apropriada para Ty
o novo imperialismo: a humanidade é dominada por gru- | o

pos que dispdem de informagdes privilegiadas, como por : 1a
exemplo a construcio de usinas hidrelétricas e armas até-

L4

micas, de automoveis e aeronaves, de engenharia genética
e sistemas informaticos de gerenciamento. Esses grupos
vendem as informagdes por pre¢os altissimos a uma huma-
nidade subjugada. 3 |
O que estd em marcha ante nossos olhos, esse desloca-
mento das coisas do nosso horizonte de interesses e a focali-
zacao dos interesses nas informacoes, é sem precedmﬁ
na histéria. E, por isso, inquietante. Mas se quisermos nos
orientar melhor nesse campo, teremos de buscar, apesarda
auséncia de precedentes, algum tipo de paralelismo. Sendo,
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como poderiamos sequer tentar imaginar nosso modo de
vida em um ambiente imaterial como esse? Que tipo de ho-
mem sera esse que, em vez de se ocupar com coisas, ira se
ocupar com informagées, simbolos, cé6digos, sistemas e mo-
delos? Existe um paralelo: a primeira Revolucio Industrial.
O interesse se deslocou nitidamente da natureza, das vacas
e dos cavalos, dos lavradores e artesios para as coisas, para
as maquinas e seus produtos, para a massa de trabalhado-
res e para o capital, e assim surgiu o mundo “moderno”.
Nessa época podia-se afirmar, e com razido, que um campo-
nés do ano 1750 a.C. seria mais parecido com um camponés
de 1750 d.C. do que com um proletério, seu filho, do ano
1780 d.C. Hoje em dia ocorre algo parecido. Estamos mais
proximos do trabalhador e do cidadao da Revolu¢do Fran-
cesa do que de nossos préprios filhos, dessas criangas que
vemos ai brincando com aparelhos eletrénicos. A compara-
cdo certamente nao vai fazer com que a atual revolugao se
torne mais confortivel para nés, mas ela pode servir para
melhor apreensao do objeto.

Poderemos entido compreender que o esforco de nos ater-
mos as coisas na vida talvez nio seja o unico modo racional
de viver, o que vai ao encontro daquilo em que estamos in-
clinados a acreditar, que nossa “objetividade” (Objektivitdt)
é algo relativamente novo. Entenderemos que se pode vi-
ver diferentemente, talvez de forma até melhor. Alids, a
vida “moderna”, a vida entre as coisas, nao é tao excep-
cionalmente maravilhosa como talvez pensassem nossos
pais. Muitas sociedades do Terceiro Mundo, excluidas do
bloco ocidental, parecem ter boas razoes para rejeitd-la. Se
nossos filhos também comegarem a repudid-la, ndo serd
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necessariamente motivo de desespero. Pelo contrario, tere-
mos que imaginar essa nova vida com as nao-coisas.

Admitamos: essa ndo é uma tarefa facil. Esse novo ho-
mem que nasce ao nosso redor e em nosso proprio interior
de fato carece de maos (ist handlos). Ele nao lida (behandelt)
mais com as coisas, e por isso ndo se pode mais falar de
suas a¢Oes concretas (Handlungen), de sua praxis ou mes-
mo de seu trabalho. O que lhe resta das maos sao apenas
as pontas dos dedos, que pressionam o teclado para operar
com os simbolos. O novo homem néao é mais uma pessoa
de agdes concretas, mas sim um performer (Spieler): Homo
ludens, e nao Homo faber. Para ele, a vida deixou de ser um
drama e passou a ser um espetaculo. Nio se trata mais de
acoes, e sim de sensacoes. O novo homem ndo quer ter ou
fazer, ele quer vivenciar. Ele deseja experimentar, conhe-
cer e, sobretudo, desfrutar. Por ndo estar interessado nas
coisas, ele nao tem problemas. Em lugar de problemas, tem
programas. E mesmo assim continua sendo um homem: vai
morrer e sabe disso. N6s morremos de coisas como proble-
mas insoltveis, e ele morre de nao-coisas como programas
errados. Essas reflexdes permitem que nos aproximemos
dele. A irrupcdo da ndo-coisa em nosso mundo consiste
numa guinada radical, que nao atingira a disposi¢ao basica
da existéncia humana (Dasein), o ser para a morte (das Sein
zum Tod). Seja a morte considerada como a ultima coisa ou
cOmo uma nao-coisa.

.$L**it;i|nil'

- — -




h— ; .

- - — Lol i
l

B el e LA -——---r!-,-*
y — —-—--.Jlﬂ' F“'ﬁ"‘ - o S, —

& W T "-. .r.-l-ql_l

* l-'-." . F“" - e = -‘

|
I
i -
# — -upll-'- -':.1- = = - e — ‘.‘1 .-.-q
e . — "W iy [ ST =] TP -——-—i n
- s b dl--"l."l“""l-l"l" -"-‘Il“' = —-"l. 4
- bl -#wr"—- .- ﬁ # —
ol i, B g i 1—-.--.!‘!‘- r_ll-'-‘
. —— 'I_'H
E—_ ik #‘ Lk e
r - — & a-oF ‘..-‘—-b-"l-ul--.ql- Wiy ==y
: - LW e JFu-l""'l'
l‘;—- O | § - a - e
l i —— ‘d’..l-l-—*-.l-'—‘
[r e — - e . e e "I"-—."-'I-FI =



60

O homem, desde sempre, vem manipulando seu ambiente.
E a mio, com seu polegar oposto aos demais dedos, que
distingue a existéncia humana no mundo. Essa mao pecu-
liar do organismo humano apreende as coisas. O mundo é
por ela apreendido como um conjunto de coisas, como algo
concreto. E nio é apenas apreendido: as coisas sao apanha-
das para serem transformadas. A mao imprime formas (in-
formiert) nas coisas que pega. E assim surgem dois mun-
dos ao redor do homem: o mundo da "natureza’, das coisas
existentes (vorhanden) e a serem agarradas, e o munde da §:

“cultura”, das coisas disponiveis (zuhanden), informadas.

Ainda ha pouco se acreditava que a histéria da humani-
dade era um processo de transformacao progressiva da BEE'.I =3
tureza em cultura, gracas ao trabalho das maos. Hoje, essa '
opinido, essa “fé no progresso”, deve ser renegada. De fat: =‘!F
tem se tornado cada vez mais evidente que a mao nao deixa
em paz as coisas informadas, mas sim continua agitan
até que se esgote a informagio que contém. A mao con
some a cultura e a transforma em lixo. Pottanto,niﬁ
dois mundos que circundam o homem, mas sim tr

natureza, o da cultura e o do lixo. Esse lixo tem se tornadc




cada vez mais interessante: diversas ireas do conhecimen-
to, como por exemplo a ecologia, a arqueologia, a etimolo-
gia e a psicanalise, tém se dedicado a estuda-lo. O que se
constata é que o lixo retorna para a natureza. A histéria
humana, portanto, ndo é uma linha reta tracada da natu-
reza a cultura. Trata-se de um circulo, que gira da natureza
a cultura, da cultura ao lixo, do lixo a natureza, e assim por
diante. Um circulo vicioso.

Para poder saltar desse circulo seria necessario ter a dis-
posicdo informacdes inconsumiveis, “inesqueciveis’, que 61
nao poderiam ser manuseadas. Mas a mao agita todas as
coisas, tenta alcancar tudo. As informacées inconsumiveis,
portanto, ndo devem ser armazenadas em coisas. Seria
preciso produzir uma cultura imaterial (undinglich). Se
isso ocorresse, ndo haveria mais esquecimento, e assim a
histéria da humanidade consistiria efetivamente num pro-
gresso linear: uma memdria crescente, em plena expan-
si0. Somos hoje testemunhas da tentativa de se produzir
uma cultura imaterial desse tipo, uma meméria expansivel.
As memorias do computador sdo um exemplo disso.

A meméria do computador é uma néo coisa. De forma
similar, também as imagens eletronicas e os hologramas
s40 ndo coisas, pois simplesmente nio podem ser apalpa-
das, apreendidas com a mao. Sido néo coisas pelo fato de
serem informacdes inconsumiveis, E certo que essas nao
coisas continuam enclausuradas em coisas como chips de
silicio, tubos de raios catédicos ou raios laser. O jogo das
contas de vidro, de Hermann Hesse, e trabalhos similares
de futurologia permitem que ao menos se imagine uma li-
bertacio das nio coisas com relagdo as coisas. A libertacdo



do software com rela¢iao ao hardware. Mas nao é sequer ne-
cessario que fantasiemos o futuro: a crescente imateriali-
dade (Undinglichkeit) e a impalpabilidade da cultura ja sao
hoje uma vivéncia diaria. As coisas ao nosso redor estdo
encolhendo, em uma espécie de "miniaturizacao”, e fican-
do sempre mais baratas; em contrapartida, as nao-coisas
em nosso entorno inflam, como é o caso da “informatica”.
E essas ndao-coisas sdo simultaneamente efémeras e eter-
nas. Nio estdao ao alcance da mao (vorhanden), embora es-
tejam disponiveis (zuhanden): sdo inesqueciveis.

Em um contexto como esse, as maos ndo tém nada a pro-
curar e nada a fazer. Uma vez que a situacido é inalcancavel,
nao ha nada a ser tocado ou manipulado. A mao, a ativi-
dade de apanhar e de produzir, tornou-se ai supérflua. E o
que ainda precisa ser apreendido e produzido é efetuado
automaticamente por nao-coisas, por programas: por 'in-

teligéncia artificial” e maquinas robotizadas. Desse modo,

o homem se emancipou do trabalho de apreender e de pro-
duzir, e ficou desempregado. O atual desemprego ndo é um

dade do trabalho nesse contexto imaterial. 5
As maos tornaram-se supérfluas e podem atrofiar, mas

“fendmeno conjuntural”’, mas um sintoma da superficiali-
) P

as pontas dos dedos ndo. Pelo contrario: elas passam a

—

ser as partes mais importantes do organismo. Pois, nesse

estado de coisas imateriais (undinglich), trata-se de fabri-

—

car informac¢des também imateriais e de desfrutar delas.

I

A producido de informagées é um jogo de permutacio ¢

simbolos. Desfrutar das informagées significa aprmé-tb’ﬁ,‘: :
e nessa situagdo imaterial, trata-se de jogar com eles e 6&3 |

serva-los. E, para jogar com os simbolos, para programuz.g .
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necessdrio pressionar teclas. Deve-se fazer o mesmo para
se apreciar os simbolos, para desfrutar dos programas. As
teclas sdo dispositivos que permutam simbolos e permitem
torna-los perceptiveis: consideremos, por exemplo, o piano
ou a maquina de escrever. As pontas dos dedos sdo indis-
pensaveis para pressionarmos as teclas. O homem, nesse
futuro de coisas imateriais, garantira sua existéncia gracas
as pontas dos dedos.

E ai se pode perguntar o que acontece, em termos exis-
tenciais, quando pressiono uma tecla. O que ocorre quando
pressiono uma tecla na maquina de escrever, no piano, no
aparelho de televisdo, no telefone. O que acontece quando
o presidente dos Estados Unidos aciona o botao vermelho
ou quando o fotégrafo pressiona o botao do obturador. Eu
escolho uma tecla, decido-me por uma tecla. Decido-me
por uma determinada letra na maquina de escrever, por
um determinado tom no piano, por um determinado pro-
grama de televisdo, por um nimero especifico de telefone.
O presidente opta por uma guerra, o fotégrafo, por uma
imagem. As pontas dos dedos sdo “6rgaos” de uma escolha,
de uma decisio. O homem emancipa-se do trabalho para
poder escolher e decidir. A situagdo em que se encontra,
sem trabalho e sem coisas (undinglich), lhe permite a liber-
dade de escolha e de deciséo.

Essa liberdade das pontas dos dedos, sem maos, € no
entanto inquietante. Se coloco o revélver contra minhas
témporas e aperto o gatilho, é porque decidi por termo a
minha prépria vida, Essa é aparentemente a maior liber-
dade possivel: ao pressionar o gatilho, posso me libertar
de todas as situacdes de opressido. Mas, na realidade, ao
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“metametaprograma”. E esse recurso de meta a meta, de

pressiona-lo, o que faco é desencadear um processo que ja
estava programado em meu revolver. Minha decisdo nao |
foi assim tdo livre, ja4 que me decidi dentro dos limites do |
programa do revoélver. E, igualmente, do programa da ma-
quina de escrever, do programa do piano, do programa da
televisdao, do programa do telefone, do programa adminis-
trativo americano, do programa da maquina fotografica. A

liberdade de decisdo de pressionar uma tecla com a ponta
do dedo mostra-se como uma liberdade programada, como
uma escolha de possibilidades prescritas. O que escolho, o
faco de acordo com as prescri¢oes.

Por isso, é como se a sociedade do futuro, imaterial, se
dividisse em duas classes: a dos programadores e a dos
programados. A primeira seria daqueles que produzem pro-
gramas, e a segunda, daqueles que se comportam confor-
me o programa. A classe dos jogadores e a classe das ma- 3

rionetes. Mas essa visao parece ser muito otimista. Pois o
que os programadores fazem quando pressionam as teclas
para jogar com simbolos e produzir informagées é o mes-
mo movimento de dedos feito pelos programados. Eles

também tomam decisées dentro de um programa, que po-
deriamos chamar de “metaprograma”. E os jogadores do
metaprograma, por sua vez, pressionam metateclas deum

programadores dos programadores de programadores, re-
vela-se infinito. Nao: a sociedade do futuro, imaterial, se:i: |
uma sociedade sem classes, uma sociedade de programa-
dos programadores. Essa é portanto a liberdade de dec = 7
que nos é aberta pela emancipagio do trabalho. Totl!im":

rismo programado. : e~ 8 §

-—-.-



Mas trata-se certamente de um totalitarismo extrema-

mente satisfatério, pois os programas sio cada vez melho-
res. Ou seja, eles contém uma quantidade astrondémica de

possibilidades de escolha que ultrapassa a capacidade de

decisdio do homem. De modo que, quando estou diante

de uma decisio, pressionando teclas, nunca me deparo

com os limites do programa. Sdo tio numerosas as teclas

disponiveis que as pontas dos meus dedos jamais poderado

toca-las todas. Por isso tenho a impressédo de ser totalmen-
te livre nas decisées. O totalitarismo programador, se es-
tiver algum dia consumado, nunca sera identificado por

aqueles que dele facam parte: serd invisivel para eles. Sé6 se

faz visivel agora, em seu estado embrionario. Somos talvez

a ultima geracao que pode ver com clareza o que vem acon-
tecendo por aqui.

E podemos vé-lo claramente, pois ainda temos maos
para alcancar as coisas e manipula-las. E entdo podemos re-
conhecer como nio coisa o totalitarismo programador que
se aproxima, por ndo podermos apreendé-lo. Serd que essa
inabilidade de apreensio néo seria um sinal de que estamos

“ultrapassados”? Pois uma sociedade emancipada do traba-
lho e que acredita ser livre para decidir ndo seria por acaso
uma daquelas utopias desde sempre imaginadas pela huma-
nidade? Sera que nio estamos nos aproximando da plenitu-
de das eras? Para poder julgar isso, haveria de se analisar com
mais precisio o que se entende por “programa” ~ esse con-
ceito fundamental dos tempos atuais e futuros.
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Um dos efeitos do nazismo que mais se prolongou no tem-
po foi a kitschiza¢do da sudstica. E isso nio significa pouco,
se considerarmos que o simbolo est4 assentado nas profun-
dezas da consciéncia humana. E encontra-se instalado de
uma forma tao arraigada a ponto de, metaforicamente, tor-
nar raso o Atlantico: a sudstica tem um aspecto muito simi-
lar para os celtas e os astecas. Este ensaio pretende refletir
sobre esse simbolo, mas antes serd apresentada uma obser-
vacdo metodolégica.

As coisas podem ser vistas pelo menos de duas manei-
ras: mediante observa¢do e por meio da leitura. Quando
observadas, as coisas sdo vistas como fenémenos. No caso
da suastica, por exemplo, vemos duas barras que se cruzam,
e, nas extremidades das barras, ganchos. Quando lemos as
coisas, pressupomos que elas signifiquem algo, e tentamos
decifrar esses significados. (No tempo em que o mundo era
considerado um livro, natura libellum, e enquanto se tenta-
va decifra-lo, era impossivel uma ciéncia natural sem pres-
suposicoes, E, desde que o mundo comegou a ser observado,
e ndo mais lido, passou a ndo ter mais significado.) Se al-
guém se aproximar da sudstica para lé-la, verd quatro raios
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emitidos a partir de um eixo; esses raios giram no sentido
dos ganchos, e os ganchos come¢am a descrever uma cir-
cunferéncia. Do ponto de vista da leitura, o signo manifes-
ta-se dizendo: sou a roda solar, e estou irradiando.

E aqui devo confessar o motivo deste ensaio: se obser-
varmos a condi¢do do mundo pdés-industrial, ficaremos im-
pressionados com o lento, porém irreversivel, desapareci-
mento das rodas. Nao se ouve mais seu ruido nos aparelhos
eletrénicos. Aquele que quer avancar nio se coloca mais so-
bre rodas, mas sim sobre asas, e uma vez que a biotecno-
logia tiver superado a mecénica, as maquinas deixarao de
ter rodas e passardo a ter dedos, pernas e 6rgaos sexuais.
Talvez a roda esteja prestes a se converter em um mero cir-
culo, e depois em mais uma entre tantas outras curvas. An-
tes que essa decadéncia das rodas se encaminhe ainda mais
rapidamente para o fim, parece indispensivel interpretar
a profunda inapreensibilidade da roda - ainda que nesses
momentos finais e apesar da kitschizacdo - a partir da ima-
gem da roda solar.

A imagem aponta do signo ao significado, da suastica
Sol. E um disco incandescente que gira ao redor da T
Mas somente o semicirculo superior que descreve, do nz
ao por-do-sol, se faz visivel. O semicirculo inferior perma-
nece um segredo obscuro. Esse circulo eterno, que se '
eternamente em suas fases, é completamente antiorgar o
(antiorganisch). No reino dos seres vivos nao existem
e as (Gnicas coisas que rolam sio as pedras e os troncos de-
arvores derrubados. E a vida é um processo: descres 5-
tmchaqm'midanm:em&menm dire
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€ ndo somente a vida: retorna secretamente e completa o
circulo, do ocaso a alvorada. A roda solar supera a vida e a
morte, e 0 mundo todo se faz visivel sob essa roda, pois é
exatamente essa roda que o torna passivel de ser visto.

E quando se olha o mundo desse modo, ele parece o se-
guinte: um cendrio em que homens e coisas interagem en-
tre si, isto é, trocam de posicdo uns com os outros. A roda
do Sol, o circulo do tempo, coloca tudo e todas as coisas de
volta no lugar que lhes é devido. Cada movimento é um deli-
to cometido por homens e coisas contra si mesmos e contra
a eterna ordem circular, e o tempo se move em circulo para
expiar os delitos e voltar com os homens e as coisas para seu
devido lugar. Portanto, ndo existem diferencas essenciais
entre homens e coisas: ambos sdo animados pelo desejo de
provocar desordem, e ambos sdo levados pelo tempo e com
o tempo rumo ao perecimento. Tudo no mundo é animado,
pois tudo se move e deve ter um motivo para se mover. E o
tempo é o juiz e o carrasco: ele circula pelo mundo, dispée
tudo em seus devidos lugares e passa como uma roda por
cima de tudo, atropelando e destruindo o que encontra em
seu caminho. Foi nessa atmosfera de culpa, de expia¢do e
de eterno retorno, ou, em outras palavras, sob o signo da
roda solar que a humanidade viveu a maior parte de seu
tempo na Terra.

Sempre existiram homens que tentaram se rebelar con-
tra a roda do destino. Mas o que conseguiam com isso era
apenas provocar ainda mais o destino. Edipo dormiu com
sua mae exatamente porque nao o queria e, por esse mesmo
motivo, teve de arrancar seus proprios olhos. A isso os gre-
gos chamavam de “heroismo”. Os pré-socréticos quiseram
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superar a roda pelo lado de fora, pela via da transcendéncia.
Eles acreditavam que mesmo a roda, para poder se mover,
tinha de ter um motivo, um motor (Beweger). A idéia desse
motor imével situado além do tempo, desse motivo nio
motivado em si mesmo, idéia aprimorada posteriormente
por Aristételes, é fundamental para se pensar o conceito
ocidental de Deus.

Muito antes dos pré-socraticos, porém, surgiu na Meso-
potdmia um tipo de heroismo bastante diferente. Tente-
mos nos colocar no papel de um sacerdote sumério. A par-
tir de suas previsées, tentava decifrar o mundo que girava
sobre rodas. Via o nascimento, a morte e o renascimento,

S E— R
i !
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via a culpa e a expiacao, o dia e a noite, o verdo e o inverno,
a guerra e a paz, dias de prosperidade e de miséria, e via

W

como essas fases estavam como que engrenadas umas com
as outras de modo ciclico. A partir desses ciclos e epiciclos,
o sacerdote podia interpretar o futuro — astrologicamente, s -
por exemplo - ndo para evitd-lo, mas para profetizi-lo. E =7
de repente lhe ocorreu a incrivel idéia de construir uma
roda que girasse na dire¢do contriria a da roda do destino. -
Uma roda que, se colocada no Eufrates, poderia mudar a

D o
direcdo das dguas, de modo que, em vez de fluirem para =
“ . . . 1:9
o mar, seriam conduzidas para os canais. Do nosso ponto -
& L “h'
de vista atual, esse era um pensamento técnico. Mas, para Tom
-Eﬁ

aquela época e naquele lugar, representava uma ruptura
dificil de ser compreendida. A inven¢ao da roda rompeu o

circulo magico da pré-histéria, fraturou o destino. Abriu o i
caminho para uma nova forma de tempo - a histéria. Seha
alguma coisa que mereca ser chamada de “catdstrofe”, essa
coisa seria a roda-d'dgua. .
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Esse giro filoséfico nao nos deve impedir de acompanhar
0s estagios seguintes do desenvolvimento da roda, ou seja,
devemos nos lembrar daquelas carrogas, puxadas por burros,
que transportavam cereais para os moinhos. Essa é uma
cena totalmente diferente daquela do sacerdote engenhoso
e heroico. Ela se encontra no meio da histéria e est4d mais
proxima da Revolugao Industrial que do mito. Pois a ideia
da roda veicular (Fahrrad),* isto é, a roda na carroca, deve-
se inteiramente a consciéncia histérica, e s6 pode surgir
onde se vive historicamente.

Por exemplo: imaginemos uma roda hidraulica que se
soltasse do eixo e ainda fosse impulsionada. Ela deveria ro-
lar por um espaco infinitamente extenso, durante um tem-
po infinitamente longo, e é isso o que se chama de “histé-
ria”: um rolar infinitamente longo e infinitamente extenso.
Mas é evidente que aqui ndo se trata disso, mas sim de que
é necessario um motor, por exemplo o cavalo, que precisa
dar a roda impulso continuo para manté-la rolando. Como
podemos afinal explicar o fato de que uma roda veicular
(Fahrrad) tem de ser uma roda motorizada (Motorrad) e
nao pode ser um automoével (Automobil ) ou um perpetuum
mobile, e também nio pode ser algo motivado eternamente?
A ideia da roda veicular ndo pode esclarecer isso por si so.
Por ser um circulo, a roda estd sempre em contato com 0

*  Fahrrad, em alemio, significa bicicleta. No entanto, a tradugdo
mais apropriada aqui é “roda veicular”, que seria uma tradugdo literal
do termo alemio, composto das palavras “Rad” (roda) e “fahren” (con-
duzir, guiar). Neste texto, Flusser joga com a etimologia das palavras

bicicleta, motocicleta (Motorrad) e automovel (Automobil), [N.T.]



solo mediante um tnico ponto. Como um ponto é algo sem
dimensao (nulldimensional), um nada, a roda entdo nunca
estd em contato com a realidade sobre a qual avanca, e por
isso nao deveria de modo algum ser influenciada por ela.
No entanto, a roda roga a superficie iluséria do mundo, e os
cavalos tém que puxa-la para manté-la rodando.

Pode-se pensar o quanto nos distanciamos do mundo
mitico da roda solar ao formularmos o problema da roda
veicular. Digamos que a diferenca fundamental entre o
mundo do mito e o nosso préprio mundo seja esta: no pri-
meiro ndo pode haver movimento imotivado. Se algo se
move é porque tem algum motivo, ou seja, alguma causa o
anima. Em nosso mundo, ao contrario, o movimento exige
maiores explicacées. Nosso mundo é inerte ou, para dizer
de forma mais elegante, a lei da inércia explica todo e qual-
quer movimento e todo e qualquer repouso. Certamente
existem também em nosso mundo movimentos que pare-
cem motivados, como por exemplo nossos préoprios movi-
mentos. Esses movimentos anormais, por sua vez, carac-
terizam os seres vivos. O século XVIII nutria a esperanca
de explicar satisfatoriamente os motivos dos seres vivos
como fabulas, e pretendia explicar os seres vivos como ma-
quinas. Essa esperanca nao se realizou, e ainda: o mundo
dos mitos é um mundo animado, tudo nele sao seres vivos,
movimentados pela roda do destino; ja 0 nosso mundo é
inerte, sem vida, apesar de os seres vivos ocorrerem nele,
e esse mundo inerte roda sem cessar e sem motivo algum.

Como é entdo que, por exemplo, os ciclistas continuam

perdendo o equilibrio? Porque um ponto apenas na teoria

pode significar nada, e porque uma roda, também apenas
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teoricamente, corresponde a um circulo. Na pratica, um pon-
to é sempre alongado e um circulo, sempre irregular. Con-
forme alei da inércia, as rodas deveriam rodar eternamente,
mas na pratica o atrito acaba freando-as. Isso ndo quer di-
zer que ao construirmos bicicletas tenhamos que renunciar
a teoria. Pelo contrario: significa que temos de introduzir
uma teoria do atrito dentro da teoria da inércia. Ao con-
siderarmos a carroc¢a puxada pelo cavalo, encontramo-nos
no meio de uma contradi¢do entre teoria e observacao, en-
tre teoria e experimento, em suma, entre o pensamento
cientifico e o pensamento técnico.

Desde que, com a invencdo da roda-d’agua e, posterior-
mente, da roda veicular, conseguimos romper a roda fatal
do eterno retorno do mesmo, o mundo se tornou inerte e
inanimado, e por isso ilusério e repulsivo. Mas gracas a dia-
lética entre teoria e experimento podemos superar a ilusdo
repulsiva (widerliche Tiicke) do mundo inanimado e obri-
ga-la a servir de base para um progresso que rola de modo
ilimitado. A roda do progresso nido pode avancar de for-
ma automatica eternamente, ja que é forcada a superar re-
sisténcias cegas e imotivadas do mundo inanimado, como
por exemplo a gravidade terrestre e as irregularidades da
superficie. A roda do progresso necessita de um motor, e
esse motor Somos nds mesmos, nossa propria vontade. Dai
o slogan da triunfante Revolugdo Industrial: “Se depender
de seu braco forte, as rodas param de se mover”, ou entdo:

“Somos os condutores de todas as rodas, o Deus vivo de um

universo morto”.
Mas essa situacdo infelizmente ndo vai durar muito.

Ha pouco tempo tornou-se claro que os atritos que detém a



roda do progresso podem ser superados de modo efetivo, e
que o progresso comeca entdo de fato a rolar automatica-
mente, Ele se torna um automével. E assim qualquer mu-
danca de dire¢ido da roda por parte da humanidade se torna
desnecessaria. O progresso come¢a a derrapar, como acon-
tece com os carros que estio numa pista no gelo. E existe
o perigo de que, em meio a um progresso que desliza sem
atritos, a humanidade seja atropelada exatamente quando
tenta pisar no freio. Uma situacido que lembra aquela de
Edipo, que se rebela contra a roda do destino e arranca os
proprios olhos. Talvez isso consiga explicar o esfor¢o atual
no sentido de desconectar todas as rodas e de saltar deste
mundo de rodas para outro a ser ainda experimentado. O
presente ensaio traduz-se em uma tentativa de olhar mais
uma vez para tras — antes de saltar do automével em mo-
vimento deslizante e livre de atritos — para capturar, pela
altima vez, atras das rodas que derrapam, aquele mistério
irradiante a partir do qual toda a histéria da humanidade
foi colocada em movimento.
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O Eterno (louvado seja Seu nome) formou o mundo a partir
do caos, do Tohuwabohu. Os neurofisiologistas (sera melhor
que permane¢am no anonimato) descobriram Seu segredo,
e agora qualquer designer que se preze é capaz de imita-lo
e inclusive de fazer melhor do que Ele.

E o que parece: durante muito tempo acreditou-se que
as formas que o Deus Criador havia preenchido com conteii- ;
do estavam ocultas atras desse conteudo, esperando para
serem descobertas. Por exemplo, pensava-se que Deus ha-

via inventado a forma do céu e a havia superposto ao caos

no primeiro dia da criacdo. Assim haviam surgido os céus.
Depois, pessoas como Pitagoras e Ptolomeu haviam descn: 2
berto essas formas divinas por tras dos fenémenos e as ha =
viam anotado. Tratava-se de ciclos e epiciclos; isso é o que ..

tras dos fendmenos.

Desde a Renascenga temos nos deparado com algo s@ ‘

preendente e, ainda hoje, ndo totalmente digerido: os céus
podem ser formulados e formalizados, na verdade, em di-
dan e epiddm ptnlamaicos. mas. melhar ainda. em -r:

4;

se conhece como pesquisa: descobrir o design divino por’ :




Como é possivel isso? Deus, o Criador, usou ciclos, epi-

ciclos ou elipses no primeiro dia da criacio? Ou sers que
ndo foi Deus, nosso Senhor, mas sim os senhores astréno-
mos que estabeleceram essas formas? Serd que as formas
nao sao divinas, mas sim humanas? Nio serdo eternas no
além-mundo, mas plasticas e model4veis no nosso mundo?
Nao serdo ideias e ideais, mas férmulas e modelos? O dificil
de digerir nesse assunto nio é o fato de destituirmos Deus
para colocarmos os designers como criadores do mundo.
Nao, o que realmente nido se pode digerir é que, se fosse
verdade que estivéssemos ocupando o trono de Deus, os
céus (e em geral todo aspecto da natureza) deveriam poder
ser formalizados do modo que quiséssemos, e isso nio se
da assim. Por que os planetas descrevem érbitas circulares,
epiciclicas ou elipticas, e nio quadradas ou triangulares?
Por que é que podemos formular as leis naturais de diver-
sos modos, mas ndo do modo que queremos? Existe por
acaso alguma coisa la fora que esteja preparada para engo-
lir algumas de nossas férmulas, ainda que nos cuspa na face
outras? Havera talvez uma “realidade” exterior que permi-
ta ser informada e formulada por nés, mas que nos exija no
entanto uma certa adequacgio a ela?

A pergunta é dificil de ser digerida, uma vez que nao se
pode ser designer e criador do mundo e, a0 mesmo tempo,
estar submetido a ele, Felizmente (um “gracas a Deus” ndo
tem muito sentido aqui) descobrimos ha pouco uma solu-
¢ido para essa aporia. Uma solugdo que se retorce como a
fita de Moebius. Ei-la: nosso sistema nervoso central (SNC)
recebe de seu entorno (que, é claro, inclui também nosso
préprio corpo) estimulos codificados digitalmente. Esses

17
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estimulos sdo processados por meio de métodos eletro-
magnéticos e quimicos ainda nao totalmente conhecidos e
0 sistema os converte em percep¢oes, sentimentos, desejos
e pensamentos. Percebemos o mundo, o sentimos e o dese-
jamos conforme processado pelo SNC. Esse processo é pré-
programado no SNC. E estd inscrito nele, dentro de nossa
informacao genética. O mundo tem para nés as formas que -
estdo inscritas na informacao genética desde o principio da
vida na Terra. Isso explica por que ndo podemos impor ao
mundo as formas que quisermos. O mundo s6 aceita aque-
las formas que correspondem ao nosso programa de vida.
Estamos pregando nao somente uma, mas uma série
de pecas nesse programa vital. Temos de fato inventado

métodos e aparatos que funcionam de modo similar ao sis- '

tema nervoso, sé que de maneira diferente. Podemos com- il
putar esses estimulos (particulas) que chegam por todos os -
lados de modo distinto ao do SNC. Somos capazes de criar e

percep¢des, sentimentos, desejos e pensamentos distintos, e
alternativos. Além do mundo computado pelo SNC, pode-
mos também viver em outros mundos. Podemos estar-ai
(dasein) de varias maneiras distintas. E a palavra “ai” (da)
inclusive pode significar varias coisas. O que acabamos de
dizer é certamente terrivel, inclusive monstruoso, mas exis-
tem termos mais familiares para isso: cyberespago ou esmpa—
virtual, que sdo denominag¢ées paliativas. E esses termos
significam a seguinte receita: tome uma forma, quaiqm_::

Introduza essa forma, por meio de um computador, emum
plotter. Preencha tanto quanto possivel essa forma (que se




mundos surgirdo. Cada um desses mundos é tio real quanto
aquele do sistema nervoso central (pelo menos esse nosso
SNC), desde que consiga preencher as formas tio comple-
tamente quanto o SNC.

Esse é um belo caldeirdo das bruxas: cozinhamos mun-
dos com as formas que quisermos e o fazemos ao menos
tdo bem como o fez o Criador no decorrer dos famosos seis
dias. Somos os auténticos mestres-feiticeiros, 0s auténti-
cos designers, e isso nos permite, agora que conseguimos
superar Deus, jogar a questdo da realidade sobre a mesa e
dizer, junto com Immanuel Kant: “real” é tudo aquilo que é
computado em formas, de modo decente, eficaz e conscien-
te; e “irreal” (onirico, ilusério) é aquilo que é computado de
modo desmazelado. Por exemplo, a imagem da mulher que
amamos nio é de todo real porque fizemos nosso trabalho
onirico de modo descuidado. No entanto, se encomendar-
mos essa imagem a um designer profissional, que tenha
em maos, se possivel, um holégrafo, ele sim nos proporcio-
nara mulheres que realmente amamos, e ndo sonhos des-
cuidados. E assim que as coisas parecem estar caminhando.

Descobrimos as artimanhas do Eterno (louvado seja Seu
nome), roubamos suas receitas de cozinha e agora cozinha-
mos inclusive melhor do que Ele. Serd que estamos real-
mente em uma nova histéria? Como era mesmo o conto de
Prometeu e o fogo roubado? Quem sabe nio acreditamos
estar simplesmente sentados diante do computador, quan-
do na realidade estamos encarcerados no Cducaso? E talvez
alguns passaros j4 estejam |4 afiando o bico, preparando-se

para nos comer o figado.
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A explicacao é simples: o estalar condiz mais com a meca-
nizacdo do que o deslizar. As maquinas sio gagas, mesmo

quando parecem estar deslizando. E o que se percebe por
exemplo nos carros ou nos projetores de filme quando estio

funcionando mal. Mas a explicacido nio é suficiente. Pois o

que esta por trds da pergunta é o seguinte: por que as ma-
quinas gaguejam? E a resposta é: porque tudo no mundo (e
o mundo como um todo) gagueja. Mas isso sé se percebe

quando se observa bem de perto. E bem verdade que Demé-
crito ja o suspeitara, no entanto somente Planck péde pro-
va-lo: tudo é quantizavel. Eis por que os nimeros convém

ao mundo, mas as letras nao. O mundo é calculdvel, mas

indescritivel. Por isso os nimeros deveriam livrar-se do ¢o-
digo alfanumérico e tornar-se independentes. As letras in-
duzem meras conversas vazias sobre o mundo, e deveriam

ser deixadas de lado como algo inadequado a ele. E é isso, de

fato, o que vem ocorrendo. Os niimeros migram do sistema

alfanumérico para novos sistemas (como por exemplo os

digitais) e alimentam os computadores. As letras, por sua

vez (se quiserem sobreviver), devem simular os nimeros.
Por isso as maquinas de escrever estalam.

8l



82

Mas ainda ha o que dizer sobre o tema. Por exemplo: o "

fato de que tudo no mundo gagueja s6 ficou evidente quan- L
do se comegaram a contar todas as coisas. Para contar, foi >
preciso fragmentar o todo em pedrinhas (calculi), e a cada -
uma dessas pedrinhas foi anexado um nimero. Sera, por- "’ y
tanto, que o fato de o mundo ser uma dispersido de particu- ?_ g
las é conseqiiéncia do nosso contar? Quer dizer entdo que ?'_ .
nao se trataria absolutamente de uma descoberta, mas sim - |
de uma inven¢ao? Por acaso ndo descobrimos no mundo :i
aquilo que nés mesmos teriamos inserido nele? O mundo .

talvez seja calculdvel apenas porque nés o construimos para -
os nossos calculos. Nao sao os numeros que sao adequados -
ao mundo, mas o contrario: nés montamos o mundo de s

modo que se tornasse adequado ao nosso c6digo numeérico.
Pensamentos como esses sdo inquietantes.

Sao inquietantes exatamente por levarem a seguinte
conclusao: o mundo consiste atualmente numa dispersao
de particulas porque nés o engendramos de modo a adapté—- =
lo aos nossos calculos. Antes, porém (pelo menos desdeos _
filésofos gregos), o mundo era descrito alfabetlcamente. TN

| —

Portanto, ele tinha de se adaptar as regras do discurso dJs-_ J:
ciplinado, as regras da l6gica, e nao as da matematica. De *‘
fato, Hegel ainda era da opinido, que hoje nos parece in- tay
sensata, de que tudo no mundo seria légico. Amalmmiﬁ""
somos de opinido contraria: tudo no mundo é redutiveL_-

liadas por meio do cdlculo de probabilidades. Hegel
sava exatamente por palavras (em “discursos dialéticos”),
enquanto nés pensamos calculando (processando dado

pontuais).
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A coisa se torna ainda mais inquietante se pensarmos
que Russell e Whitehead, em seu Principia mathematica, de-
monstraram que as regras da légica niao seriam totalmente
redutiveis aquelas da matematica. Os dois tentaram, como
se sabe, manipular matematicamente o pensamento légico
("fun¢ao proposicional”), e depararam-se ai com essa irre-
dutibilidade. Portanto, nio é possivel estabelecer uma pon-
te realmente adequada entre o mundo descrito (como o de
Hegel) e o mundo calculado (a exemplo de Planck). Des-
de que aplicamos metodicamente o cédlculo ao mundo (ou
seja, pelo menos desde a geometria analitica de Descartes),
a estrutura do mundo modificou-se a ponto de tornar-se
irreconhecivel. E isso foi sendo lentamente divulgado até
se fazer sabido.

Dai podemos nos ver impelidos a concluir que o modo
como o mundo esté estruturado depende de nés préprios. Se
desejarmos descrevé-lo, entdo ele figurara como um discurso
l6gico, mas, se preferirmos calculd-lo, ele se assemelhara a
dispersido de particulas. Seria uma conclusdo precipitada.
Somente quando come¢amos a calcular é que passamos a
dispor de maquinas (como, por exemplo, as maquinas de
escrever), e sem elas nio poderiamos viver, mesmo se qui-
séssemos. Portanto, somos obrigados a calcular em vez de
escrever, e se, apesar disso, quisermos escrever, teremos
de fazer as maquinas estalar. Fica parecendo o seguinte: que
o mundo teria de ser construido de fato para o cdlculo, mas
que ele mesmo exigiria esse modo de construgao.

Nesse ponto do quebra-cabega é recomendavel um pouco
de prudéncia. Caso contrario, pode-se correr o risco de cair
onde nio h4 chao nem fundamento (no campo religioso).



84

Para evitar semelhante queda na sacralizagdo pitagoérica
dos nimeros, deve-se examinar o gesto envolvido no ato
de fazer contas, que é oposto ao gesto de escrever. Quando
a escrita ainda era manual, o que se fazia era tracar, da es-
querda para a direita (no que diz respeito aos povos ociden-
tais), uma linha toda torcida com interrupcdes em certos
lugares. Consistia num gesto linear. Para calcular, é preciso
escolher pedrinhas num monte e acumula-las em pequenos
monticulos. Trata-se de um gesto pontual. Em primeiro
lugar, calcula-se (ao escolher) e depois computa-se (ao acu-
mular). Analisa-se primeiro para depois sintetizar. Eis a
radical diferenca entre escrever e contar: o contar procura
alcancar sinteses, mas o escrever nao.

Aqueles que se dedicam a escrever tentam negar isso.
No ato de contar, véem apenas o calculo, que acreditam ser
frio e carente de sentimentos. Esse é um mal-entendido
quase malévolo. Quando se faz contas, trata-se de, pelo ato -
de computar, transformar aquilo que é friamente calculado
em algo novo, algo que nunca existira antes. Esse impeto
criativo é vedado dqueles que ndo se dio bem com as contas, )
por verem nelas apenas niimeros. Essas pessoas nao estao

aptas a experimentar a beleza e a profundidade filoséfica _*
de certas equacdes extraordindrias (como, por exemplo, as >
de Einstein). Mas desde que os niimeros foram transcodi- i
ficados em cores, formas e tons, gracas aos computadnres, ;’“
ey

a beleza e a profundidade do célculo tornaram-se percepti-
veis aos sentidos. Pode-se ver nas telas dos computadores o
sua poténcia criativa, pode-se ouvi-la em forma de musica
sintetizada e futuramente talvez se possa, nos hologramas,
tocd-la com as mdos. O que é fascinante no cdlculo nio é o



no célculo néo é o fato de que ele constréi o mundo (o que a
escrita também pode fazer), mas a sua capacidade de proje-
tar, a partir de si mesmo, mundos perceptiveis aos sentidos.

Seria pouco proveitoso desprezar esses universos proje-
tados sinteticamente como ficcbes ou simulacées do mun-
do efetivo (eigentlichen). Esses primeiros sio acumula¢ées
de pontos, computa¢des de célculos. Perceba-se que isso
vale também para o mundo “efetivo” em que fomos jogados.
Também ele é computado mediante calculos por nosso sis-
tema nervoso a partir de estimulos pontuais. Portanto, ou
os mundos projetados sao tao reais (wirklich) quanto o “efe-
tivo” (caso possam reunir os pontos com a mesma densida-
de com que o faz este ultimo), ou o mundo percebido como
‘efetivo” é tao ficticio quanto os universos projetados. A re-
voluc¢io cultural hoje consiste no fato de que nos tornamos
aptos a construir universos alternativos e paralelos a este
que nos foi supostamente dado; de que, de sujeitos de um
inico mundo, estamos nos convertendo em projetos de va-
rios mundos; e de que comecamos a aprender a calcular.

Diz Omar Khayyam: “Oh, amor, se pudéssemos conspirar
com o destino, /de modo a compreender essa melancélica e in-
tegra estrutura das coisas! /Acaso ndo a desintegrariamos em
pedacos /para computé-la conforme o desejo do coragao?”. To-
dos percebem que estamos desintegrando em pedacos (Bits) a
desprezivel estrutura integra das coisas. Mas ndo veem que
podemos transcodifici-la de acordo com a vontade do coragio.
As pessoas deveriam de uma vez por todas aprender a contar.
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A comunica¢do humana é um processo artificial. Baseia-se
em artificios, descobertas, ferramentas e instrumentos, a
saber, em simbolos organizados em c6digos. Os homens co-
municam-se uns com os outros de uma maneira niao “natu-
ral”: na fala nio sdo produzidos sons naturais, como, por
exemplo, no canto dos passaros, e a escrita nao é um gesto
natural como a danca das abelhas. Por isso a teoria da comu-
nica¢do ndo é uma ciéncia natural, mas pertence aquelas
disciplinas relacionadas com os aspectos ndo naturais do
homem, que ja foram conhecidas como “ciéncias do espirito”
(Geisteswissenschaften). A denominacdo americana “humani-
ties” expressa melhor a condigdo dessas disciplinas. Ela in-
dica na verdade que o homem é um animal ndo natural.

Apenas nesse sentido pode-se chamar o homem de
um animal social, de um “zoon politikon”. Ele é um idiota
(na origem da palavra, uma pessoa privada, Privatperson),
caso nao tenha aprendido a se servir dos instrumentos de
comunicacdo, como, por exemplo, a lingua. A idiotia, o ser-
homem imperfeito, é falta de arte. Certamente existem
também relacdes “naturais” entre os homens, como a rela-
cAo entre a mie e o lactante ou entdo uma relagio sexual, e
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afirmar que essas seriam as formas de comunica¢ao mais

originais e fundamentais. Mas elas nao caracterizam a co-

munica¢ao humana, e sio amplamente influenciadas pelos
artificios, sdo “influenciadas pela cultura”.

O carater artificial da comunicacao humana (o fato de
que o homem se comunica com outros homens por meio
de artificios) nem sempre é totalmente consciente. Apés

aprendermos um cédigo, tendemos a esquecer a sua artifi-
cialidade: depois que se aprende o cédigo dos gestos, pode-
se esquecer que o anuir com a cabeca significa apenas aque-

le “sim” que se serve desse codigo. Os cédigos (e os simbolos

que os constituem) tornam-se uma espécie de segunda na-

tureza, e o mundo codificado e cheio de significados em que
vivemos (o mundo dos fendmenos significativos, tais como
o anuir com a cabeca, a sinalizacdo de transito e os moveis)
nos faz esquecer o mundo da “primeira natureza”. E esse
é, em ultima anélise, o objetivo do mundo codificado que
nos circunda: que esquecamos que ele consiste num tecido
artificial que esconde uma natureza sem significado, sem

sentido, por ele representada. O objetivo da comunicagdo
humana é nos fazer esquecer desse contexto insignificante
em que nos encontramos - completamente sozinhos e “in-
comunicaveis” —, ou seja, é nos fazer esquecer desse mundo -“
em que ocupamos uma cela solitdria e em que somos con- i B

denados a2 morte - 0 mundo da “natureza”.

A comunicagdo humana é um artificio cuja inten¢ao é

=
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sozinho por si mesmo. E, potencialmente, cada hora é a
hora da morte. Sem diuvida nio é possivel viver com esse

conhecimento da solidio fundamental e sem sentido. A co-

munica¢ao humana tece o véu do mundo codificado, o véu

da arte, da ciéncia, da filosofia e da religido, ao redor de nés,
e o tece com pontos cada vez mais apertados, para que es-

quegamos nossa propria solidao e nossa morte, e também
a morte daqueles que amamos. Em suma, o homem comu-
nica-se com os outros; é um “animal politico”, ndo pelo fato
de ser um animal social, mas sim porque é um animal soli-
tario, incapaz de viver na solidao.

A teoria da comunica¢do ocupa-se com o tecido artificial
do deixar-se esquecer da soliddo, e por causa disso é uma
“humanity”. Na verdade, aqui nio é o lugar de se falar da di-
ferenca entre “natureza”, por um lado, e "arte” (ou “cultura”,
ou “espirito”), por outro. Mas a consequéncia metodolégica
da afirmacio de que a teoria da comunica¢ao nao é uma cién-
cia natural tem que ser abordada. No final do século XIX, sus-
peitava-se que as ciéncias naturais esclareciam os fenémenos,
ao passo que as “ciéncias do espirito” os interpretavam, (Por
exemplo, uma nuvem é explicada quando se indicam suas
causas, e um livro é interpretado quando se remete a seu sig-
nificado.) Depois, a teoria da comunicagao seria uma discipli-

na interpretativa: ela tem que criar significados.
Infelizmente perdemos a inocéncia de acreditar que os
préprios fendmenos exigem explicacdo ou interpretacao.
As nuvens podem ser interpretadas (os videntes e muitos
psic6logos fazem isso), e os livros podem ser explicados
(0s materialistas histéricos e alguns psicélogos fazem isso).
Parece que uma coisa se torna “natureza” na medida em
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que é explicada, e se torna “espirito” na medida em que al-
guém decide interpreta-la. Depois, para um cristdo tudo
seria "arte” (a saber, obra de Deus) e para um fil6sofo es-
clarecido do século xv1i1 tudo seria “natureza” (ou seja, em

principio, explicavel). A diferenca entre ciéncia natural e

“ciéncia do espirito” ndo seria conferida pela coisa, mas pelo

posicionamento do pesquisador.

Mas isso ndo corresponde a condi¢ao efetiva das coisas.
Pode-se humanizar tudo (como, por exemplo, ler nuvens)
ou naturalizar tudo (como descobrir as causas dos livros).
No entanto, é preciso que se esteja consciente de que o fe-
némeno pesquisado mostrara aspectos diversos se subme-
tido a uma ou a outra dessas duas decisoes de analise, e por
isso ha pouco sentido em se falar do “mesmo fenémeno”.
Uma nuvem interpretada niao é a nuvem do meteorologista,
e um livro explicado nio tem nada a ver com literatura.

Se adaptarmos o que foi dito ao fenémeno da comuni-
cacao humana, entio reconheceremos o problema metodo-
légico de que se falou. Quando se tenta explicar a comu-
nicacao humana (por exemplo, como desenvolvimento da
comunicacao entre os mamiferos, ou como conseqiiéncia
da anatomia humana, ou como método para traduzir
informacdes), esta se falando de um fenémeno diferente
daquele de quando se tenta interpreti-la (ou seja, mos-
trar o que ela significa). O presente trabalho pretende tor-
nar visivel esse fato. Portanto, a seguir, a teoria da comu-
nicacio serad entendida como uma disciplina interpretativa
(diferentemente, por exemplo, da “teoria da informagio” ou

da “informatica”), e a comunica¢io humana sera abordada

como um fenémeno 'si_gniﬁcaﬁm e a ser interpretado.




O caréter ndo natural desse fenémeno, que se manifesta
sob a perspectiva da interpretacio, ainda nio foi compreen-
dido com a artificialidade de seus métodos (a producio in-

tencional de c6digos). A comunicacio humana é inatural,
contranatural, pois se propée a armazenar informacées

e e ;e
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adquiridas. Ela é “negativamente entrépica”. Pode-se afir-
mar que a transmissao de informacdes adquiridas de gera-
¢ao em geracao seja um aspecto essencial da comunicagdo
humana, e é isso sobretudo que caracteriza o homem: ele é
um animal que encontrou truques para acumular informa-

¢oes adquiridas.

Na verdade, ha também na natureza esses processos ne-
guentrdpicos. Por exemplo, pode-se considerar o desenvol-
vimento biolégico como uma tendéncia para formas mais
complexas, para acumula¢do de informagdes, ou seja, como
um processo que conduz a estruturas cada vez menos pro-
vaveis. E pode-se dizer que a comunica¢ao humana repre-
senta temporariamente um tltimo estagio nesse processo
de desenvolvimento. Isso serd dito quando se tentar expli-
car o fendémeno da comunicagdo humana. Mas nesse caso
se tratard de outro fenémeno que nao o aqui mencionado.

Do ponto de vista da ciéncia natural, explicativa, esse
armazenamento de informag¢des é um processo que acon-
tece por tras de um decurso bem mais amplo de perda de
informacio, para finalmente desembocar no processo de
acamulo de informacées: um epiciclo. Na verdade, um car-
valho é mais complexo que seu fruto, mas ao final ele se
transforma em cinzas, que sio menos complexas que seu
fruto. A estrutura do corpo da formiga é mais complexa
que a da ameba, mas, se a Terra se aproximar cada vez mais
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do Sol, o epiciclo biolégico como um todo se transformara
por fim em cinzas, que sdo menos complexas que a ameba.
Os epiciclos de armazenamento de informacées sao na ver-
dade. improvaveis, mas estatisticamente possiveis. No en-
tanto, estatisticamente, conforme o segundo principio da
termodinamica, eles tém de desembocar no provavel.

De maneira distinta, alias bem ao contrario disso, sur-
gira essa tendéncia neguentrdpica da comunica¢ao huma-

na ao se tentar interpretar em vez de explicar. E assim o -

acumulo de informacoes se manifestard nao como um pro- ’

cesso estatisticamente improvavel, embora possivel, mas sl
=S
rll

como um propdsito humano. E também nio se manifesta-
ra como uma conseqiiéncia do acaso e da necessidade, mas
da liberdade. O armazenamento de informag¢des adquiri-
das nao sera interpretado como uma exce¢ao da termodi-
namica (conforme se dia na informatica), mas como uma
intencao contranatural do homem condenado a morte.
Na verdade, da-se o seguinte: a afirmac¢ao de que a co-
municacao humana seria um artificio contra a solidao para
a morte e a afirmacio de que ela seria um processo que cor-
re contra a tendéncia da natureza a entropia dizem o mes-
mo: a tendéncia cega da natureza para situagdes cada vez
mais provaveis, para a aglomeragdo, para as cinzas (paraa
“morte morna”), ndo é sendo o aspecto objetivo da experién- \
cia subjetiva de nossa estiipida solidao e de nossa condena-
cao 4 morte. Considerando a comunica¢dao humana do pon- Q

to de vista da existéncia (como tentativa de supera¢ao L 3_?'\
morte por meio da companhia dos outros), ou entdo con- Eh
siderando-a do ponto de vista formal (f:nmu tentativa &““
produzir e armazenar informagées), fica parecendo qu!m_;_ﬁ

-
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do que ela, entre outros aspectos, é uma tentativa de negar
a natureza, na verdade tanto a “natureza” 14 fora como tam-
bém a “natureza” do homem. E por isso que estamos todos

engajados na comunicacao.

/ Ao interpretarmos nosso engajamento dessa maneira, *
tornam-se insignificantes as reflexdes estatisticas (e sobretu-
do as quantificiveis). Perguntar-se sobre a probabilidade de
as pedras e os tijolos se agruparem, formando uma cidade, e
sobre quando serdao novamente derrubados em uma pilha de
ruinas, é portanto erréneo. A cidade surge gracas a inten¢ao 95
de se darum significado ao ser-para-a-morte (Dasein zum Tod ),
a essa existéncia sem sentido. Perguntar-se quantos macacos
teriam que fazer estalar as maquinas de escrever, e por quan-
to tempo, para que a Divina Comédia fosse “necessariamente”
datilografada consiste, portanto, em algo sem sentido. A obra
de Dante nio deve ser explicada a partir de suas causas, mas
a partir de suas inten¢ées. Nao se pode medir, portanto, o en-
gajamento humano em armazenar informagées contra a mor-
te com a mesma escala utilizada pela ciéncia natural. O teste
do carbono mede o tempo natural, por exemplo, de acordo
com a perda de informacdo de dtomos radioativos especifi-
cos. O tempo artificial da liberdade humana (o "tempo histé-
rico”) é mensuravel nio por meio de uma inversio da for-
mula utilizada no teste de carbono, conforme o aciimulo de
informacoes. O acimulo de informagdes ndo €, portanto, a
medida da histéria, é apenas uma espécie de lixo morto do
propdsito contra a morte, desse propdsito de fazer funcionar
a histéria, ou seja, a liberdade.”

O importante af é afirmar que nao hd uma contradicdo
entre a abordagem interpretativa e a abordagem explicativa



da comunicagio, entre a teoria da comunicacio e a infor-
matica. Um fenémeno ndo é uma “coisa em si”, mas algo
que se manifesta numa observacao, e por isso ha pouco
sentido em se falar da "mesma coisa” nos dois modos de
observacido. A comunicacdo, no caso da informatica, é um
fendmeno diverso desse de que trata este trabalho. Na in-
formatica, a comunicagdo é um processo “natural”, e por
isso deve ser explicada objetivamente. Aqui ela é um pro-
cesso contranatural”, e deve ser interpretada intersubje-
tivamente. Em algum lugar esses dois campos visuais vao
se separar: o conjunto dessas duas perspectivas pode ser
compreendido a partir de uma terceira perspectiva. Isso,
no entanto, vai além do propésito deste trabalho, em que
se optou por um ponto de vista “humanistico”: ele trata da
comunicacdo humana como um fenémeno da liberdade.
Vamos resumir: a comunica¢do humana aparece aqui ~

como proposito de promover o esquecimento da falta de sen- '
tido e da soliddo de uma vida para a morte, a fim de tornar
a vida vivivel.'isse propésito busca alcangar a comunicag¢ao,
na medida em que estabelece um mundo codificado, ou seja,
um mundo construido a partir de simbolos ordenados, no
qual se represam as informagoes adquiridas. Esta secdo pre-
tende levantar a questdo dos cédigos e seus simbolos para
tratid-la mais a frente. Este capitulo deve entdo abarcar a
aquisi¢do e o armazenamento de informagées. E, conforme o
método interpretativo aqui abordado, essa questdo deve ser
formulada da seguinte maneira: como os homens dmdm

produzir informacdes e como elas devem ser preservadas?

?ﬁ????lfii;gf

Esquematicamente pode-se dar a essa questio a seguinte =
resposta: para produzir informacio, os homens trocam dife-




rentes informacées disponiveis na esperanca de sintetizar
uma nova informagao. Essa é a forma de comunicacio dialogi-
ca. Para preservar, manter a informagao, os homens compar-
tilham informagées existentes na esperanca de que elas, assim

compartilhadas, possam resistir melhor ao efeito entrépico

da natureza. Essa é a forma de comunicacio discursiva.

Essa resposta esquematica deixa duas coisas imediata-
mente visiveis: (a) nenhuma das duas formas de comunica-
¢do pode existir sem a outra; (b) a diferenca entre as duas
formas é uma questdo de “distancia” da observacio. (a) Para
que surja um didlogo, precisam estar disponiveis as informa-
¢oes que foram colhidas pelos participantes gracas a recep-
¢ao de discursos anteriores. E, para que um discurso acon-
teca, o emissor tem que dispor de informac¢ées que tenham
sido produzidas no didlogo anterior. A questao sobre a pre-
cedéncia do didlogo e do discurso é consequentemente sem
sentido. (b) Cada didlogo pode ser considerado uma série
de discursos orientados para a troca. E cada discurso pode
ser considerado parte de um didlogo. Por exemplo, um livro
cientifico pode, isoladamente, ser interpretado como um
discurso. No contexto de outros livros, ele pode ser inter-
pretado como parte de um didlogo cientifico. E, consideran-
do de uma distincia ainda maior, pode ser compreendido
como parte de um discurso cientifico que flui desde a Renas-
cenca e que caracteriza a civilizagdo ocidental,

Mas, embora didlogo e discurso estejam implicados um
no outro, e embora a diferenca entre ambos dependa da ob-
servacao, trata-se de uma diferenga importante, Participar
de um discurso é uma situacdo totalmente distinta da de
participar de didlogos. (Uma questdo politica fundamental
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vem aqui a expressio.) A conhecida queixa de que “nao se
pode mais comunicar” é um bom exemplo. O que as pessoas
pensam certamente ndo é que sofram de falta de comuni-
cacao. Nunca antes na histéria a comunicacio foi tdo boa
e funcionou de forma tdo extensiva e tio intensiva como
hoje. O que as pessoas pensam é na dificuldade de produzir
didlogos efetivos, isto é, de trocar informacoes com o obje-
tivo de adquirir novas informacées. E essa dificuldade deve
ser conduzida diretamente ao funcionamento hoje em dia
tao perfeito da comunicacio, a saber, deve ser dirigida para
a onipresenca dos discursos predominantes, que tornam
todo didlogo impossivel e ao mesmo tempo desnecessario.

Pode-se afirmar, na verdade, que a comunicacio sé pode
alcancar seu objetivo, a saber, superar a soliddo e dar sig-
nificado a vida, quando ha um equilibrio entre discurso e
didlogo. Como hoje predomina o discurso, os homens sen-
tem-se solitarios, apesar da permanente ligacdo com as cha-
madas “fontes de informac¢ido”. E quando os didlogos pro-
vincianos predominam sobre o discurso, como acontecia
antes da revolucdo da comunicacio, os homens sentem-se
sozinhos, apesar do didlogo, porque se sentem extirpados
da histoéria.

A diferenca entre discurso e didlogo e o conceito de equi-
librio entre ambos permitem perspectivas histéricas espe-
cificas. E possivel, por exemplo, distinguir periodos predo-
minantemente dialégicos (como o ancien régime, com suas
tables rondes e assemblées constitutionelles) e periodos predo-
minantemente discursivos (como por exemplo o Romantis-
mo, com seus oradores populares e sua nogio de progresso
BpMe—setmﬂrmmpmmdaammqum
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diferencia a participa¢do no didlogo da participacdo no dis-
curso, gracas a critica da histéria, ao mesmo tempo estética,
politica e epistemolégica.

Mas naturalmente a distin¢do entre discurso e disdlogo
é um método muito grosseiro para compreendermos nos-
sa condi¢do. E preciso refind-lo um pouco. Por exemplo, é
claro que o discurso, assim como aparece e irradia na tela
do cinema, nido é do mesmo género que aquele transmitido
pela avé ao narrar os contos de fada. Ou ainda, que o dia-
logo entre os adolescentes no telefone ndo é como aquele
que acontece em um simpoésio filoséfico. Entdo, quando se
tenta classificar discurso e didlogo, observa-se que ha no
minimo dois critérios a disposicdo: pode-se buscar a dife-
renga entre o discurso do cinema e o da avé na "mensagem”
que esta sendo emitida (histérias de crime versus contos
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de fadas), ou na prépria “estrutura” da comunicagio (no 1 ~*"

cinema, o receptor senta-se sem se manifestar, ao contra-
rio do neto, que dirige perguntas a avé). Pode-se portanto
classificar as diversas formas de comunica¢io pelo menos

“semanticamente” ou “sintaticamente”.

Se adotarmos o critério “semantico”, os géneros de comu-
nicacdo serdo catalogados conforme a informagao transmi-
tida, por exemplo, nas trés classes principais: informagao

“fatica” (indicativo), informacdo “normativa” (imperativo)

e informacio “estética” (condicional). Mas pode ser mos-
trado que os critérios “sintdticos” que ordenam os géne-
ros de comunicacio conforme sua estrutura sdo adequados
para preparar o campo para futuras analises “semdnticas”.
Eles oferecem, por assim dizer, mapas da situagao comuni-
coldgica, na qual os conteidos semanticos depois podem
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ser inscritos. Por isso deve ser proposto nos paragrafos se-
guintes um catalogo das formas de comunicacao, do ponto

de vista da estrutura. Naturalmente a relacio intima entre

significado e estrutura, entre “semantica” e “sintaxe”, nio

deve ser negada: a forma é condicionada pelo contetdo e
ela o condiciona (embora “o meio nao tenha que ser neces-
sarilamente a mensagem”). Portanto, é necessario que con-
tinuemos nos textos seguintes a nos remeter ao aspecto se-
méntico da comunicagio. E, no entanto: o que se quer aqui
nao é uma reprodugio seméantica (uma fat@a.ﬁa) mas

uma analise estrutural, um “mapa” da nossa condicéo
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As superficies adquirem cada vez mais importancia no
nosso dia-a-dia. Estao nas telas de televisao, nas telas de
cinema, nos cartazes e nas paginas de revistas ilustradas,
por exemplo. As superficies eram raras no passado. Foto-
grafias, pinturas, tapetes, vitrais e inscri¢oes rupestres sao
exemplos de superficies que rodeavam o homem. Mas elas
nao equivaliam em quantidade nem em importancia as su-
perficies que agora nos circundam. Portanto, ndo era tao
urgente como hoje que se entendesse o papel que desem-
penhavam na vida humana. Outro problema de maior im-
portancia existia no passado: a tentativa de entender o sig-
nificado das linhas. Desde a “invencdo” da escrita alfabética
(isto é, desde que o pensamento ocidental comegou a ser ar-
ticulado), as linhas escritas passaram a envolver o homem
de modo a lhe exigir explicagbes. Estava claro: essas linhas
representavam o mundo tridimensional em que vivemos,
agimos e sofremos, Mas como representavam isso?
Conhecemos as respostas para essa questao, e sabemos
que a cartesiana é decisiva para a civilizacdo moderna: ela

afirma, resumidamente, que as linhas siao discursos de pon-
tos, e que cada ponto é um simbolo de algo que existe 1a
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fora no mundo (um “conceito”). As lmhas, portanto, repre- i
sentam o mundo ao projeta-lo em uma série de sucessoes.
Desse modo, o mundo é representado por linhas, na forma
de um processo. O pensamento ocidental é “histérico” no
sentido de que concebe o mundo em linhas, ou seja, como
um processo. Nao pode ser por acaso que esse sentimento
historico foi articulado primeiramente pelos judeus, o povo
do livro, isto é, da escrita linear. Mas ndo exageremos: so-
mente poucos sabiam ler e escrever, e as massas iletradas
desconfiavam, e com certa razao, da historicidade linear 103
dos pequenos funciondrios que manipulavam nossa civili-
zacao. Mas a invencdo da imprensa vulgarizou o alfabeto,
e pode-se dizer que nos ultimos cem anos ou mais a cons-
ciéncia histérica do homem ocidental se tornou o clima de
nossa civiliza¢ao.

Atualmente isso deixou de ser assim. As linhas escritas,
apesar de serem muito mais frequentes do que antes, vém
se tornando menos importantes para as massas do que as
superficies. Nao necessitamos de profetas para saber que
o “homem unidimensional” est4d desaparecendo. O que sig-
nificam essas superficies? Essa é a pergunta do momento.
Com certeza elas representam o mundo tanto quanto as
linhas o fazem. Mas como elas o representam? Sera que
sio adequadas para o mundo? E, caso afirmativo, como?
Serd que elas representam o “mesmo” mundo que as linhas
escritas? O problema é descobrir que tipo de adequagao
existe entre as superficies e o mundo, de um lado, e entre
as superficies e as linhas, de outro.

Nio se trata mais apenas do problema da adequagdo do
pensamento a coisa, mas do pensamento eXpresso ém super-
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ficies a coisa, de um lado, e do pensamento expresso em

linhas, de outro. Ora, existem varias dificuldades na pré-
pria formulacdo do problema. Uma delas é o fato de que o

problema precisa ser colocado em linhas escritas, ja pressu-
pondo sua conclusio. Outra dificuldade diz respeito ao fato

de que, embora predomine agora no mundo o pensamento

expresso em superficies, essa espécie de pensamento nio

é tdo consciente de sua propria estrutura, assim como o é

quando expresso em linhas. (Ndo dispomos de uma légica

bidimensional comparavel a logica aristotélica no que con-
cerne ao rigor e a elaboracio.) E existem outras dificuldades.
Faz pouco sentido tentar eviti-las dizendo, por exemplo,
que pensamentos expressos em telas ou superficies sdo “si-
népticos” ou “sincréticos”. Admitamos as dificuldades, mas

vamos tentar, ndo obstante, pensar o problema.

[A] ADEQUACAOQ DO “PENSAMENTO-EM-SUPERFICIE” AO “PENSA-
MENTO-EM-LINHA"

Podemos levantar, por exemplo, a seguinte questio: qual
a diferenca entre ler linhas escritas e ler uma pintura? A
resposta é aparentemente simples. Seguimos a linha de um
texto da esquerda para a direita, mudamos de linha de cima
para baixo, e viramos as paginas da direita para a esquerda.
Olhamos uma pintura: passamos nossos olhos sobre sua
superficie seguindo caminhos vagamente sugeridos pela

composi¢do da imagem. Ao lermos as linhas, seguimos uma_
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estrutura que nos € i imposta, quando lemos as plnttms.
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No entanto, essa ndo é uma resposta muito boa para
a nossa pergunta, pois sugere que as duas leituras sejam
lineares (os caminhos ou pistas sendo considerados como
linhas) e que a diferenca entre as duas tem a ver com a li-
berdade. Entretanto, se comecarmos a pensar sobre isso, a
coisa ndo parece ser dessa maneira. Podemos de fato ler as
pinturas do modo descrito, mas ndo precisamos fazé-lo
assim. Podemos abarcar a totalidade da pintura num lan-
ce de olhar e entdo analisd-la de acordo com os caminhos
mencionados. (E é assim que acontece, em geral.) De fato, 105

esse método duplo de ler os quadros, essa sintese seguida -~ e ANy L €
aﬂf Coad? Qv

. : NI st Ao a0

vezes no curso de uma uUnica leitura) é o que caracteriza R L

i

de andlise (um processo que pode ser repetido inimeras

a leitura dos quadros. O que significa que a diferenca en-gye < UV’
tre ler linhas escritas e ler uma pintura é a seguinte: preci-
samos seguir o texto se quisermos captar sua mensagem,

—_— 0

enquanto na pintura podemos apreender a mensagem pri-y 17,

3 ¥ s # e LN i l:' J
meiro e depois tentar decompd-la. Essa é, entdo, a diferen- )
o (t
ca entre a linha de uma s6 dimenséo e a superficie de duas 0 il
.I” J
dimensodes: uma almeja chegar a algum lugar e a outra ja (* ¢

est4 14, mas pode mostrar como 14 chegou. A diferenca é de 161
tempo, e envolve o presente, o passado e o futuro.

E 6bvio que os dois tipos de leitura envolvem tempo, mas
serd o “mesmo” tempo? Aparentemente sim, ja que pode-
mos medir em minutos o tempo despendido nos dois tipos
de leitura. Mas um simples fato nos detém. Como podemos
explicar o fato de que a leitura de textos escritos usualmente
demanda muito mais tempo do que a leitura de quadros?
Sera que a leitura de quadros é mais cansativa, a ponto
de termos de interrompé-la? Ou sera que as mensagens
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transmitidas nos quadros sio normalmente mais “curtas”?
Ou nao serd entao mais sensato dizer que os dois tempos ai
envolvidos sdo diferentes, e que a mensura¢io em minutos
nao consegue demonstrar essa particularidade? Se aceitar-
mos isso, poderemos dizer que a leitura de imagens é mais
rapida porque o tempo necessario para que suas mensa-
gens sejam recebidas é mais denso. Ela se abre em menos
tempo. Se denominarmos o tempo envolvido na leitura de
linhas escritas de “tempo histérico”, devemos designar o
tempo envolvido na leitura de quadros com um nome di-

ferente. Porque “historia” significa tentar chegar a algum -
lugar, mas ao observarmos pinturas nao necessitamos ir =
a lugar algum. A prova disso é simples: demora muito mais &=
tempo descrever por escrito o que alguém viu em uma pin- =
tura do que simplesmente vé-la. 133
Agora, a diferenca entre os dois tipos de tempo torna-se 5= ¢
muito mais virulenta se, em vez de compararmos a leitura de ;
linhas a dos quadros, a compararmos a do cinema. Um filme, =

como se sabe, é uma seqiiéncia linear de imagens. Mas en-
quanto “lemos” um filme nos esquecemos disso. De fato, te-
mos de esquecé-lo se quisermos ler o filme. Mas, afinal, como
o lemos? Essa questio é levantada por varias ciéncias e vem
recebendo respostas fisiolégicas, psicolégicas e sociolégicas
bastante detalhadas. (Isso é importante, pois o conhecimen-
to dessas respostas capacita os produtores de cinema e dE."_'
TV a mudarem o contetdo dos filmes e, por conseqﬁénda,#_ﬁ.'. N
comportamento daqueles que os assistem, isto &, os seres hu-
manos.) Mas as respostas cientificas falham ao mostrar, com
sua “objetividade”, o aspecto existencial da leitura de filmes,
que é o que importa em considerages como essa. |
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Pode-se dizer que os filmes sio vistos como se fossem
uma série de imagens em movimento. Mas essas imagens
nao sio idénticas aquelas que fisicamente compédem o fil-
me, aos fotogramas que compdem sua fita. Elas se parecem
mais com imagens em movimento de cenas numa peca tea-
tral, e essa é a razdo pela qual frequentemente se compara
a leitura de filmes com a de pecas representadas no palco,
em vez de compara-la com a leitura de imagens. E errénea
essa compara¢ao, uma vez que o palco tem trés dimensées
e que podemos caminhar dentro dele; a tela de cinema é
uma projecao bidimensional, e nunca poderemos adentra-
la. O teatro representa o mundo das coisas por meio das

e ———— e - e

préprias coisas, e o filme representa _Q_mpn_d_a das coisas

— e —

por meio da projecao das coisas; a leitura de filmes se passa
no plano da tela, como nas pinturas, (Embora se trate da
leitura de “imagens falantes” - um problema que serd abor-
dado mais tarde.)

O modo como lemos os filmes pode ser mais bem des-
crito quando tentamos enumerar os varios niveis de tempo
em que a leitura acontece. Ha o tempo linear, em que os fo-
togramas das cenas se seguem uns aos outros. Ha o tempo
determinado para o movimento de cada fotograma. E tam-
bém ha o tempo que gastamos para captar cada imagem
(que, apesar de mais curto, é similar ao tempo envolvido na
leitura de pinturas). Hi também o tempo referente a his-
toria que o filme estd contando. E provavelmente existem
outros niveis temporais ainda mais complexos. E muito fa-
cil simplificar essa afirmagio e dizer que a leitura de filmes é
parecida com a leitura de linhas escritas, pelo fato de seguir
também um texto (o primeiro nivel temporal). Essa sim-
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plificacio é verdadeira no sentido de que tanto nos filmes
como nos textos escritos recebemos a mensagem somen-
te ao final de nossa leitura. Mas é falsa no sentido de que
nos filmes, ao contrario do que acontece nos textos escri-
tos e assim como acontece nas pinturas, podemos primeiro
perceber cada cena e depois analisa-la. Isso significa que
a leitura de filmes é algo que acontece no mesmo “tempo
histérico” em que ocorre a leitura de linhas escritas, mas o
tempo histérico em si acontece dentro da leitura dos filmes,
108 em um novo e diferente nivel. Podemos visualizar essa di-
ferenca facilmente. Ao lermos as linhas escritas, estamos -
seguindo, “historicamente”, pontos (conceitos). Ao lermos

os filmes, estamos acompanhando, “historicamente”, su-

perficies dadas (imagens). A linha escrita é um projeto que

se dirige para a primeira dimensio. O filme é um projeto s
que comec¢a na segunda dimensdo. Mas se entendermos 261
“histéria” como um projeto em direcao a alguma coisa, tor-

na-se 6bvio que, na leitura de textos, “histéria” significa .y
algo bem diferente do que significa na leitura de filmes. -

Essa mudanca radical no significado da palavra “histé- .
ria” ainda nio se tornou ébvia por uma razio muito sim- -
ples. E porque nio aprendemos ainda como ler filmes e -

programas de TV. Ainda os lemos como se fossem linhas
escritas e falhamos na tentativa de captar a qualidade de
superficie inerente a eles. Mas isso ird mudar num futuro
muito préximo. E tecnicamente possivel, mesmo agora,
projetar filmes e programas de TV que permitam ao leitor
controlar e manipular a seqiiéncia das imagens e ainda so-
brepor outras. A gravacao de videos e os slides apontam cla-
ramente nesse sentido. O que significa que a “histéria” de




um filme sera algo parcialmente manipulavel pelo leitor até
se tornar parcialmente reversivel. Isso implica um sentido
radicalmente novo para a expressio “liberdade histérica”,
que significa, para aqueles que pensam em linhas escritas,
a possibilidade de atuar sobre a histéria de dentro da his-
toria. E, para aqueles que pensam em filmes, significard a
possibilidade de atuar sobre a histéria de fora dela. E assim
porque aqueles que pensam em linhas escritas permane-
cem dentro da histéria, e aqueles que pensam em filmes
olham para ela de fora. 109
As considera¢bes anteriores ndo levaram em conta o
fato de que os filmes sdo fotografias que “falam”. Isso é
um problema. Em termos visuais, os filmes sdo superficies,
mas para o ouvido eles sdao espaciais. Nadamos no oceano
de sons, e ele nos penetra enquanto nos confrontamos com
o mundo das imagens, esse mundo que nos circunda. O
termo “audiovisual” oculta isso. (Parece que Ortega,* entre
outros, ignora essa diferen¢a ao falar de nossa “circuns-
tAncia”; e os visionarios certamente vivem em um mundo
diferente de onde estio aqueles que escutam vozes.) Po-
demos sentir fisicamente como o som, em filmes estereo-
fénicos, introduz a terceira dimensdo na tela. (Isso nao
tem nada a ver, de qualquer maneira, com possiveis e fu-
turos filmes tridimensionais, pois eles ndo irdo introduzir
a terceira dimensio; eles vao “projetd-la”, assim como fa-
zem as pinturas quando se emprega a perspectiva,) Essa
terceira dimensio, que muda completamente o modo de
ler a superficie dos filmes, é um desafio para aqueles que

* Refere-se ao filésofo espanhol José Ortega y Gasset (1883-1955).
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pensam as superficies, e somente o futuro podera dizer se
isso sera resolvido,

Vamos resumir neste paragrafo o que procuramos dizer
até aqui: até bem recentemente o pensamento oficial do Oci-
dente expressava-se muito mais por meio de linhas escritas
do que de superficies. Esse fato é importante. As linhas es-
critas impoem ao pensamento uma estrutura especifica na
medida em que representam o mundo por meio dos signi-
ficados de uma seqtiéncia de pontos. Isso implica um estar-
no-mundo “historico” para aqueles que escrevem e que léem

esses escritos. Paralelamente a esses escritos, sempre existi-

ram superficies que também representavam o mundo. Essas
superficies impdem uma estrutura muito diferente ao pen-
samento, a0 representarem o mundo por meio de imagens
estaticas. Isso implica uma maneira a-histérica de estar-no-

mundo para aqueles que produzem e que léem essas super-
ficies. Recentemente surgiram novos canais de articulacao
de pensamento (como filmes e TV), e 0 pensamento ociden-

tal estd aproveitando cada vez mais esses novos meios. Eles

impdem ao pensamento uma estrutura radicalmente n nova.

uma vez que representam o mundo por meio de i unagens em.
movimento. Isso estabelece um estar-no-mundo pés-histé-
rico para aqueles que produzem e usufruem desses novos
meios. De certa forma pode-se dizer que esses novos canais
incorporam as linhas escritas na tela, elevando o tempo his-
térico linear das linhas escritas ao nivel da superficie.

Se isso for verdade, podemos admitir que atualmente
o “pensamento-em-superficie” vem absorvendo o "pensa-
mento-em-linha”, ou pelo menos vem aprendendo como
produzi-lo, E isso representa uma mudanga radical no am-
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biente, nos padrées de comportamento e em toda a estru-
tura de nossa civilizacdo. Essa mudanca na estrutura de
nosso pensamento € um aspecto importante da crise atual.

[B] ADEQUACAO DO “PENSAMENTO-EM-SUPERFICIE” A “cOISA”
Vamos levantar aqui outro tipo de questao. Peguemos uma

pedra, por exemplo. Qual é a relacdo daquela pedra 14 fora
(que me faz tropecar) com sua fotografia, e qual a relagao

da pedra com a explicacdo mineralégica sobre ela? A res- 1
posta parece facil. A fotografia representa a pedra na for-

ma de imagem e a explicacio a representa na forma de um

discurso linear. Isso significa que posso imaginar a pedra se

leio a fotografia, e posso concebé-la ao ler as linhas escritas

da explanacdo. As fotografias e a explicacdo sio mediagoes
entre mim e a pedra; elas se colocam entre nés, e me apre-
sentam a pedra. Mas posso também ir diretamente de en-
contro a pedra e tropecar nela.

Até aqui tudo bem, mas todos sabemos desde a escola
que o problema nio é tao facil. O melhor que podemos fa-
zer é tentar esquecer tudo o que nos disseram sobre ele na
escola. Pela seguinte razio: a epistemologia ocidental é ba-
seada na premissa cartesiana de que pensar significa seguir
a linha escrita, e isso nao da crédito a fotografia como uma
maneira de pensar. Vamos entdo tentar esquecer que, de
T acordo com nossa escola, adequar o pensamento a coisa sig-

nifica adequar o conceito  extensio. O problema de verdade

e falsidade, de ficcdo e realidade, precisa agora ser reformu-
! lado A luz dos meios de comunicagdo de massa, a grande mi-
H dia, se quisermos evitar a esterilidade do academismo.
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Mas o exemplo da pedra nao é muito apropriado para
nossa situagao atual, uma vez que podemos andar até uma
pedra, mas nao podemos fazer nada parecido com isso em
relacdo a maioria das coisas que nos determinam no pre-
sente. Nao podemos fazer nada parecido com a maioria das
coisas que ocorrem em explica¢ées e também das coisas que
acontecem em imagens. Tomemos como exemplos a infor-
macao genética, a guerra no Vietna, as particulas alfa ou os
seios da senhorita Bardot. Nao temos uma experiéncia ime-
diata com essas coisas, mas somos influenciados por elas.
Nao faz sentido perguntar, com relacio a essas coisas, em
que medida a explicacdo ou a imagem lhes sdao adequadas.

Como ndo temos experiéncia imediata com elas, a midia
torna-se para nés a propria coisa. “Saber” é aprender a ler
a midia, nesses casos. Nao importa se a “pedra” ou entdo a
particula alfa ou os seios da senhorita Brigitte Bardot estao
realmente” em algum lugar 14 fora, ou se apenas aparecem
na midia: essas coisas sao reais na medida em que determi-
nam nossas vidas. E podemos afirmar isso de maneira ain-
da mais contundente. Sabemos que algumas das coisas que
nos influenciam sao deliberadamente produzidas pela mi-
dia, como os discursos dos presidentes, os Jogos Olimpicos |
e os casamentos de celebridades. Que sentido faz pm*guntm?:
se a midia é um lugar adequado para essas coisas?
Podemos, contudo, voltar 4 pedra como um ex

tremo, apesar de atipico, pois afinal de contas aindatm '

alguma experiéncia imediata, embora ela esteja se
cada vez mais rara. (Vivemos de fato em um universo em
expansio: a midia nos oferece cada vez mais coisas que nio

podemos experimentar dimnmenta,gmpﬁ!J'a'_ out
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com as quais poderiamos ter contato.) Se nos ativermos
a pedra com obstinacido, podemos arriscar a seguinte afir-
macao: vivemos, falando de forma crua, em trés reinos — o
reino da experiéncia imediata (a pedra la fora), o reino das
imagens (a fotografia) e o reino dos conceitos (as explica-
¢oes). (E possivel que haja outros reinos, mas vamos dei-
xa-los de lado.) Por conveniéncia, podemos denominar o
primeiro reino de “o mundo dos fatos” e os outros dois de
“o mundo da fic¢ao”. E entdo nossa pergunta inicial pode ser
colocada nos seguintes termos: como a fic¢ao se relaciona 113
com os fatos em nossa situacdo atual?

Uma coisa é 6bvia: a ficcao quase sempre finge represen-
tar os fatos, substituindo-os e apontando para eles. (Esse
é o caso da pedra, sua fotografia e sua explicagao minera-
l6gica.) Como ela pode fazer isso? Por meio de simbolos.
Simbolos sdo coisas que tém sido convencionalmente de-
signadas como representativas de outras (seja essa conven-
cio implicita e inconsciente ou explicita e consciente). As
coisas que os simbolos representam sdo o seu significado.
Temos entio que perguntar como os varios simbolos do uni-
verso ficcional se relacionam com os seus significados. Isso
eleva 0 nosso problema a estrutura da midia. Se nos ba-
searmos no que foi dito no primeiro paragrafo, podemos
responder a pergunta da seguinte maneira; as linhas escri-
tas relacionam seus simbolos a seus significados, ponto por
ponto (elas “concebem” os fatos que significam), enquanto
as superficies os relacionam por meio de um contexto bidi-
mensional (elas “imaginam” os fatos que significam) -, se
é que elas significam mesmo fatos e ndo simbolos vazios.
Nossa situacio nos fornece, portanto, dois tipos de ficgio:
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a conceitual e a imagética; sua relacdo com o fato depende

da estrutura do medium.

Para lermos um filme temos que assumir o ponto de
vista que a tela nos impée. Se ndo o fizermos, poderemos
nao ler nada. O ponto de vista é estabelecido a partir de
uma poltrona no cinema. Se nos sentarmos nela, podere-
mos ler o que o filme quer dizer. Se nos recusarmos a nos
sentar e aproximarmo-nos da tela, veremos pontos de luz
destituidos de significado. Uma vez sentados na poltrona,
nao teremos problemas: “saberemos” o que o filme signi-
fica. Por outro lado, ao lermos um jornal, ndo precisamos
aceitar o ponto de vista que tentam nos impor. Se souber-
mos o que a letra “a” significa, ndo importa o modo como
a olhamos, ela sempre tera o mesmo significado. Mas nao

poderemos ler o jornal se nao tivermos aprendido o signifi-
cado dos simbolos ali impressos. Isso demonstra a diferen-

————

¢a entre a estrutura dos codigos conceituais e imagéticos e
suas respectivas decud.iﬁcagﬁes Cédigus imagéticns (cumn

- —

sub]etwos Sio baseados em cunvem;nes que nao preasam
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ser aprendadas conscientemente: elas sio inconscientes.

Cédigos conceituais (cnmo alfabetos) mdependem de um_
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das em convem;ﬁes que prec:sam ser aprend1das e aceitas

conscxentemente* sdo codigos conscientes. Portanto, a fic-
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4o imaginativa relaciona-se com os fatos de um modo sub-

jetivo e inconsciente, e a ficgdo conceitual faz o mesmo de

maneira objetiva e consciente.
[sso pode nos conduzir A seguinte interpretagio: a ﬁccin

conceitual (“pensamento-em-linha”) é superior e pom:e.mr =
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a ficcdo imagética (“pensamento-em-superficie”) na medida

em que torna objetivos e conscientes os fatos e eventos. De

fato, esse tipo de interpretacdo dominou nossa civilizacdo

até recentemente e ainda explica nossa atitude hostil em

relacao a midia de massa. Mas isso esté errado, pela seguin-

te razdo: ao traduzirmos uma imagem em conceito, decom-
e

pomos a imagem e a analisamos. Lancamos, por assim dizer,
uma rede conceitual de pontos sobre a imagem e captamos
somente aquele significado que nao escapou por entre os
intervalos daquela rede. O entendimento da fic¢ao concei- 1S
tual é, portanto, muito mais pobre do que o significado da
fic¢io imagética, apesar de a primeira ser muito mais “cla-
ra e nitida”. Os fatos sdo representados pelo pensamento
imagético de maneira mais completa, e sdo representados
pelo pensamento conceitual de maneira mais clara. As men-
sagens da midia imagética sdo mais ricas e as mensagens da
midia conceitual sao mais nitidas.

Agora podemos entender melhor nossa situagao atual
no que tange aos fatos e a ficcao. Nossa civilizagdo coloca
a nossa disposi¢ao dois tipos de midia. Aquelas tidas como
ficcao linear (como livros e publicagées cientificas) e outras :
chamadas de fic¢io-em-superficie (como filmes, imagens
de TV e ilustracdes). O primeiro tipo de midia pode fazer
a interface entre nés e os fatos de maneira clara, objetiva,
consciente, isto é, conceitual, apesar de ser relativamente
restrito em sua mensagem, O segundo tipo pode fazer essa
mediacio de maneira ambivalente, subjetiva, inconsciente,
ou seja, imagética, mas é relativamente rico na sua men-
sagem, Podemos participar dos dois tipos de midia, mas o
segundo tipo requer, para isso, que primeiramente apren-
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damos a usar suas técnicas. Isso explica a divisdo de nossa
sociedade em uma cultura de massa (aqueles que partici-
pam quase exclusivamente da ficcao-em-superficie) e uma
cultura de elite (os que participam quase exclusivamente
da ficcao linear).

Para esses dois grupos, chegar até os fatos consiste num
problema. No entanto, é um problema diferente para cada
um deles. Para a elite, o problema é que quanto mais obje-
tiva e clara se torna a ficcao linear, mais pobre ela fica, uma
vez que ameaca perder o contato com a realidade que pre-
tende representar (o significado como um todo). As mensa-
gens de ficcao linear nao conseguem mais ser satisfatoria-
mente adequadas a experiéncia imediata que ainda temos
do mundo. Para a cultura de massa, o problema é que quan-
to mais tecnicamente perfeitas vio se tornando as imagens,
tanto mais ricas elas ficam e melhor se deixam substituir
pelos fatos que em sua origem deveriam representar. Em
consequéncia, os fatos deixam de ser necessarios, as ima-
gens passam a se sustentar por si mesmas e entao perdem
o seu sentido original. As imagens niao precisam mais se
adequar a experiéncia imediata do mundo, e essa experién-
cia é abandonada. Em outras palavras: o mundo da ficgao
linear, o mundo da elite, estd mostrando cada vez mais seu =
carater ficticio, meramente conceitual; e o mundo da ficcao-
em-superficie, o mundo das massas, estd mascarando cada
vez melhor seu cariter ficticio. Nao podemos mais passar

do pensamento conceitual para o fato por falta de ad'e'qas,: =8 -

¢do, e também ndo podemos passar do pensamento

gético para o fato por falta de um critério quemspmm__ |
litedmtugultmtteafato eumagem. Perdemam_—. j
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Perdemos o senso de “realidade” nas duas situagées, e nos
tornamos alienados. (Por exemplo, nio podemos mais di-
zer se a particula alfa é um fato ou se os seios de Brigitte
Bardot sdo “reais”, mas podemos afirmar agora que essas
questdes tém pouquissima importancia.)

Pode-se perfeitamente pensar que essa nossa alienac¢io
nada mais é do que o sintoma de uma crise passageira. O
que se passa atualmente talvez seja a tentativa de incorpo-
racdo do pensamento linear ao pensamento-em-super-
ficie, do conceito a imagem, da midia de elite 4 midia de
massa. (E é esse o argumento do primeiro paragrafo.) Se
isso acontecesse, 0 pensamento imagético poderia se tor-
nar objetivo, consciente e claro, além de permanecer rico
e ainda fazer a mediacdo entre nds e os fatos de maneira
muito mais efetiva do que foi possivel até agora. Como isso
pode acontecer?

[sso envolve o problema de tradugdo. Até agora a situa-
cdo tem sido mais ou menos esta: o pensamento imagético
era uma traducao do fato em imagem e o pensamento con-
ceitual era uma traducdo da imagem em conceito. No prin-
cipio era a pedra. Depois, a imagem da pedra. E, entdo, a
explicacdo dessa imagem. No futuro a situagdo podera ser a
seguinte: o pensamento imagético serd a tradugdo do con-
ceito em imagem e o pensamento conceitual, a tradugao da
imagem em conceito, Nessa situagdo de retroalimentagao
(feedback) pode-se elaborar um modelo de pensamento que
venha finalmente a se adequar a um fato. Primeiramente
haverd uma imagem de alguma coisa. Depois, uma expli-
cacio dessa imagem. E, por fim, haverd uma imagem dessa
explicagdo. lsso resultard no modelo de alguma coisa (uma
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coisa que por sua vez tenha sido originalmente um concei-
to). Esse modelo podera se aplicar a uma pedra (ou a algum
outro fato, ou a nada). E assim um fato (ou nenhum fato)
tera sido descoberto. Haveria, portanto, novamente um
critério de distincdao entre fato e ficcio (modelos adequa-
dos ou inadequados), e assim se reconquistaria um senso
de realidade.

O que foi dito agora nao é uma especulacao epistemolo-
gica ou ontoldgica (que poderia ser bastante problematica).
E uma observacio das tendéncias do momento. As ciéncias
e outras articulacoes do pensamento linear, tais como a po-
esia, a literatura e a musica, estido cada vez mais se apro-
priando de recursos do imagético pensamento-em-super-
ficie, e assim o fazem por causa do avanco tecnolégico da
midia de superficie (surface media). E essa midia, incluindo
pinturas e anuncios publicitarios, esta recorrendo cada vez
mais aos recursos do pensamento linear. O que se diz aqui
pode ser problematico teoricamente, embora ja tenha sido
colocado em pratica.

Em suma, queremos dizer que o pensamento imagético
estd se tornando capaz de pensar conceitos. Ele é capaz de
transformar o conceito em seu “objeto” e pode, portanto,
tornar-se um metapensamento de um modo de pensar
conceitual. Até entdo os conceitos eram passiveis de ser
pensados somente por meio de outros conceitos, da mﬂe
xdo. O pensamento reflexivo era o metapensamento du

pensamento conceitual, e ele préprio era conceitual. Agm =
o pensamento imagético pode comegar a pensar conceitos
em forma de modelos de superficie (surface models). Talvez
seja essa a razo por que a filosofia esta morrendo. Eiam.-—_"‘.
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tende ser o metapensamento dos conceitos. Agora o pensa-
mento imagético pode tomar o seu lugar.

Sem duavida, o que se apresentou é extremamente esque-
matico. A situagdo atual de nossa civilizacio é bem mais
complexa. Por exemplo, h4 a tendéncia de o pensamento se
voltar para a terceira dimensdo. Certamente sempre existiu
essa midia tridimensional. As esculturas paleoliticas estido
ai para prova-lo. Mas o que estd acontecendo agora é muito
diferente. Um programa audiovisual de TV que possa ser
cheirado e que provoque sensac¢des corpdreas nio é uma
escultura. Esse é um dos avancos do pensamento no senti-
do de representar os fatos de maneira sensorial, com resul-
tados que ainda nao podem ser previstos. Isso sem duvida
nos capacitara a pensar coisas que no momento ainda sao
impensaveis. E hd com certeza outras tendéncias em nossa
civilizacdo que ainda nao foram levadas em conta na pre-
visdo do futuro, mas servirdo aos seus propositos, isto &,
para mostrar um aspecto de nossa crise e uma das possibi-

lidades de supera-la.

Retomemos nosso argumento: atualmente dispomos
de duas midias entre nds e os fatos - a linear e a de super-
ficie. Os meios lineares estdo se tornando mais e mais abs-
tratos e perdendo o sentido. Os de superficie vém cobrin-
do os fatos de maneira cada vez mais perfeita e, portanto,
também estdo perdendo o sentido. Mas esses dois tipos de
midia podem se unir numa relagdo criativa, Deverdo sur-
gir, assim, novos tipos de midia, o que tornara possivel que
se descubram os fatos novamente, abrindo novos campos
para um novo tipo de pensamento, com sua prépria légica
e seus proprios tipos de simbolos codificados. Em resumo:
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a sintese da midia linear com a de superficie pode resultar
numa nova civilizacao.

|C] RUMO A UM FUTURO POS-HISTORICO

Podemos nos perguntar como sera esse novo tipo de civili-
zacdo. Se examinarmos a sociedade atual do ponto de vista
histérico, ela parecerd inicialmente o resultado de um de-
senvolvimento do pensamento, que parte da imaginacio
em direcdo ao conceito. (Primeiro ocorreram as pinturas
rupestres e as Vénus de Willendorf, depois entdo surgiram
os alfabetos e outros cédigos lineares, como, por exemplo,
o Fortran.) Mas esse ponto de vista histérico comeca a nos
ser inadequado, pois os atuais meios imagéticos (filmes,
TV, slides etc.) sio obviamente desenvolvimentos do pen- >
samento conceitual, nos dois sentidos: porque resultam s
da ciéncia — que é conceitual - e porque avan¢am ao longo =
de linhas discursivas, que também sido conceituais. (Uma
Vénus de Willendorf pode nos contar uma histéria, mas
um filme conta a sua histéria por meio de uma linha, um
enredo, portanto o faz historicamente.) Precisamos, entéo,
retificar nossa explicacdo sobre a civilizacdo contempora-
nea. Ela ndo parece ser o resultado de um desenvolvimento
linear que se origina de uma imagem e vai até um conceito;
parece mais o.resultado de um tipo de espiral que vaida
imagem, passando pelo conceito, a imagem. ==
Isso pode ser afirmado do seguinte modo: quando oh& o
mem se assumiu como sujeito do mundo, quando remm'—

um pouco para poder pensar sobre ele, isto é, quando m
tammhmem,a:imofumamcuﬂmaapaddd&:" ‘-

e et - -
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de imaginar esse mundo. Assim criou um mundo de ima-
gens que fizessem a mediacdo entre ele e 0 mundo dos fa-
tos, com os quais estava perdendo contato & medida que
retrocedia para observa-los. Mais tarde ele aprendeu a lidar
com esse seu universo imagético gragas a outra capacidade
humana - a capacidade de conceber. Ao pensar por meio
de conceitos, o homem tornou-se ndo somente o sujeito de
um mundo objetivado de fatos, mas também de um mundo
objetivado de imagens. O homem esta agora comecando a
aprender a lidar com esse seu mundo conceitual, ao recor-
rer novamente a sua capacidade imaginativa. Mediante a
imaginacao ele comec¢a a objetivar seus conceitos e, con-
sequentemente, a libertar-se deles. Em sua primeira posi-
¢ao, o homem encontra-se em meio a imagens estdticas (0s
mitos). Em uma segunda posicao, coloca-se entre concei-
tos lineares progressivos (a histéria). Em uma terceira po-
sicdo, ele se vé em meio a imagens que ordenam conceitos
(o formalismo). Mas essa terceira posi¢do implica um estar-
no-mundo tio radicalmente novo que se torna dificil com-
preender seus multiplos impactos. Vamos tentar encontrar
um modelo para isso.

Pensemos no teatro, por exemplo. A posi¢ao mitica corres-
ponderia aquela assumida pelo dangarino que representa
uma cena sagrada. A posigao histdrica, aquela assumida por
um ator numa pega. A posicao formalistica corresponderia
possivelmente aquela assumida pelo autor de uma peca.
O dancarino sabe que estéd atuando, sabe que o que esta fa-
zendo é algo simbélico. Ele aceita isso como algo imposto
pela realidade que estd representando. Se agisse diferente-
mente, estaria traindo a realidade, estaria pecando. Pecar é
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asualiberdade. O ator sabe que estd atuando e sabe também

que a qualidade simbdlica de sua atuagio é uma convencio

teatral. Portanto, ele pode interpretar essa convencio de

varias maneiras, e assim muda-la. Essa é a sua liberdade, a

liberdade histérica, no sentido estrito do termo. O autor

sabe que esta propondo uma conven¢ao dentro dos limi-

tes impostos a ele pelo meio teatral, e ele tenta dar signi- ¥

ficado aquilo que convencionou. Essa é a sua liberdade, a

liberdade formal. Do ponto de vista do dangarino, o ator

é um pecador e o autor é um demoénio. Do ponto de vista

do ator, o dancarino é um ator inconsciente e o autor, uma

autoridade. J& para o autor, o dan¢arino é uma marionete

e 0 ator, uma ferramenta com a qual ele (o autor) aprende g

continuamente. 3
Mas o modelo teatral ndo é muito bom. Niao mostra 3

muito bem a terceira posicao, ja que ela nao existe propria- =

mente no teatro; é muito recente. Vamos entdo buscar >~

outro modelo que a revele mais claramente: o papel de n
um espectador de TV num futuro préximo. Ele terd a sua 4
disposicao um videocassete com fitas de varios programas. 3

Estard apto a mescld-los e a compor, assim, seu préprio
programa. Mas podera fazer ainda mais: filmar seu pm— -
grama e outros na seqiiéncia, inclusive filmar a si mesmu,__
registrar isso numa fita e depois passar o resultado natela
de sua Tv. Ele se verd, portanto, em seu programa. Isso sige_a

e L

N
y
&
]
nifica que o programa terd o comec¢o, 0 meio e o fim que k
o consumidor quiser (dentro das limitac¢ées do seu v:ld:m_ [f

cassete), e significa também que ele podera desem;:mhu:
o papel que quiser. Esse é um exemplo melhor para a situa-
¢ao formal do que o autor de teatro.
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Esse modelo mostra mais claramente a diferenca entre
o0 estar-no-mundo histérico e formalistico. O espectador é
determinado pela histéria (pelo videocassete) e ainda atua

na histéria (ao aparecer ele mesmo na tela). No entanto,

esta além da histéria no sentido de que compée o processo

histérico e na medida em que assume o papel que quiser
dentro do processo histérico. Isso pode ser afirmado de ma-
neira mais decisiva: embora ele atue na histéria e seja deter-
minado por ela, ndo estd mais interessado na histéria como

tal, mas na possibilidade de combinar vérias histérias. Isso

significa que para ele a histéria ndo é mais um drama (como

0 é para a posicdo histérica), mas apenas um jogo.

Essa diferenca entre as duas posi¢ées é basicamente
temporal. A posicao histérica encontra-se no tempo histé-
rico, no processo. A posicdo formalistica encontra-se na-
quele tipo de tempo em que 0s processos sdo vistos como
formas. Para a posicao historica, os processos sao 0 méto-
do pelo qual as coisas acontecem; para a posi¢do formalis-
tica, os processos sio um modo de olhar as coisas. Outra
maneira de olhar as coisas, do ponto de vista formalistico,
é encarar os processos como dimensées das coisas. O pri-
meiro método de olhar as coisas as decompée em fases (é
um método diacrénico). O segundo método reiine fases e for-
mas (é um método sincrénico). Para a posi¢io formalistica,
a questdo de os processos serem fatos ou nio depende da
perspectiva de quem estd vendo as coisas.

O que é, portanto, aporia para a posigdo historica (maté-
ria-energia, evolugdo-informagdo, entropia-neguentropia,
positivo-negativo etc,) é complementar para a posigio for-
malistica. F isso significa que o conflito histérico, incluindo
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guerras e revolugdes, ndo parece propriamente um conflito
do ponto de vista formalistico, mas jogadas complementa-
res em um jogo. Dai por que o ponto de vista formalistico
é freqiientemente qualificado de inumano por aqueles que
ocupam a posi¢do histérica. E é de fato inumano, pois é
caracteristico de um novo tipo de homem, que néo é reco-
nhecido como tal pelo antigo homem.

Mas ha um problema agora. Tudo o que se falou aqui a
respeito da terceira posicao foi feito por meio de linhas es-
critas, e é portanto produto de um pensamento conceitual.
Mas se o argumento estava certo, mesmo que parcialmen-
te, a terceira posicdo nio pode ser concebida; ela precisa
ser imaginada com esse novo tipo de imaginacdo que esta
sendo formado. Este ensaio, portanto, sé6 pode ser suges-
tivo. Por outro lado, continua sendo verdade que podere-
mos nos tornar vitimas de uma nova forma de barbarie - a
imaginac¢ao confusa —, a ndo ser que tentemos incorporar
0 conceito a imagem. Esse é um tipo de justificativa, ape-
sar de tudo, para o presente ensaio. Eis o fato: a terceira
posi¢do estd sendo tomada agora, independentemente de
podermos concebé-la ou nao, e ela ird com certeza superar
a posicédo historica.

Vamos recapitular nosso argumento na tentativa de di-
zer como podera ser a nova civilizagdo. Temos duas alter-
nativas. A primeira possibilidade é a de o pensamento ima-
gético ndo ser bem-sucedido ao incorporar o pensamento
conceitual. Isso conduzird a uma despolitizacdo generali-
zada, a uma desativagdo e alienagdo da espécie humana, a
vitéria da sociedade de consumo e ao totalitarismo da midia
de massa. Parecera muito com a atual cultura de massa, até
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mais, inclusive, e a cultura da elite desaparecera para sem-
pre. E esse é o fim da histéria em qualquer sentido signifi-
cativo que esse termo possa ter. A segunda possibilidade é
a de o pensamento imagético ser bem-sucedido ao incorpo-
rar o conceitual. Isso levard a novos tipos de comunicacao,
nos quais o homem assumird conscientemente a posi¢ao
formalistica. A ciéncia nao sera mais meramente discursiva
e conceitual, mas recorrerd a modelos imagéticos. A arte
nao trabalhard mais com coisas materiais (“oeuvres”), ela
propora modelos. Os politicos nao lutardo mais pela obser-
vancia de valores, eles irdo elaborar hierarquias manipu-
laveis de modelos de comportamento. E isso significa, em
resumo, que um novo senso de realidade se pronunciara,
dentro do clima existencial de uma nova religiosidade.
Tudo isso é utépico. Mas nio é fantastico. Aquele que
olha a cena atual podera achar tudo isso la, na forma de li-
nhas e superficies ja em funcionamento. O tipo de futuro pés-
histérico que existira dependera muito de cada um de nés.
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O objetivo deste trabalho é mostrar que a revolu¢io no mundo
da comunicagdo (cujas testemunhas e vitimas somos nés)
influencia nossa vida com mais intensidade do que tende-
mos habitualmente a aceitar. Na verdade, temos conscién-
cia dos efeitos, por exemplo, da televisdo, das propagandas
ou do cinema. O que pensamos aqui, no entanto, é algo
ainda mais radical. Buscaremos mostrar que o significado
geral do mundo e da vida em si mudou sob o impacto da
revolugdo na comunicagio. Essa afirmagdo, sem exageros,
é ousada, mas apesar disso serd apresentada aqui. E para
iS50 vamos nos concentrar em um aspecto isolado dessa
revolugdo - a saber, nos cédigos ~ com a esperanca de que
1ss0 seja suficiente para transmitir a radicalidade da pre-
sente renovacao.

Se compararmos nossa situacio atual com aquela que
existia pouco antes da Segunda Guerra Mundial, ficaremos
impressionados com a relativa auséncia de cores no perio-
do anterior 4 guerra. A arquitetura e o maquinario, os livros
e as ferramentas, as roupas € os alimentos eram predomi-
nantemente cinzentos. (A propdsito, um dos motivos que
impressionavam os visitantes que retornavam dos paises
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socialistas era seu aspecto monocromatico: nossa explosio
de cores nao aconteceu por li.) Nosso entorno é repleto de
cores que atraem a atencao dia e noite, em lugares publicos
e privados, de forma berrante ou amena. Nossas meias e
pijamas, conservas e garrafas, exposi¢oes e publicidade, li-
vros e mapas, bebidas e ice-creams, filmes e televisido, tudo
encontra-se em tecnicélor. Evidentemente nio se trata de

L

um mero fenémeno estético, de um novo “estilo artistico”.
Essa explosao de cores significa algo. O sinal vermelho quer

ya

128 dizer “stop!”, e o verde berrante das ervilhas significa “com-

™

pre-me!”. Somos envolvidos por cores dotadas de 51gnjﬁ::a-

[ T

dos; somos prugramadus por cores, que sao um aslnectn to do

pe——

A

mundo codificado em que mvemos

e

As cores sio o modo como as superficies aparecem para s
—

nés. Quando uma parte importante das rensagens que nos x

programam hoje em dia chega em cores, significa que as su- k.

perficies se tornaram importantes portadores de mensagens. . =
Paredes, telas, superﬁr:le;:lg papel plastico, aluminio, vidro,
material de tecelagem etc. se transformaram em “meios” im-
portantes. A situa¢io no periodo anterior a guerra era rela-
tivamente cinzenta, pois naquela época as superficies parz:r
comunica¢do nao desempenhavam um papel tdo importante.
Predominavam as linhas: letras e niimeros ordenados em se-
qiéncia. O significado de tais simbolos independe de cores:
um “A” vermelho e um “A” preto tém o mesmo som, e ﬂm’: ‘-\
texto tivesse sido impresso em a:mareln, teria o mimmm:
tido. Conseqiientemente, a pres cores indi
ca um aumento dai:nparl:ﬂn:ladm ODA1gos DI '“.“ | .
Ouammmn_ nidim omo o alfabeto
tendem mhnm a
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O fato de a humanidade ser programada por superficies
(imagens) pode ser considerado, no entanto, nio como uma
novidade revolucionéria. Pelo contrério: parece tratar-se de
uma volta a um estado normal. Antes da invencio da escrita,
as imagens eram meios decisivos de comunica¢io. Como 0s
codigos em geral sdo efémeros (como, por exemplo, a lingua
falada, os gestos, os cantos), somos levados a decifrar so-
bretudo o significado das imagens, nas quais o homem, de
Lascaux as plaquetas mesopotamicas, inscrevia suas acoes
e seus infortinios. E, mesmo depois da invenc¢ao da escrita, 129

os cédigos de superficie, como afrescos e mosaicos, tapetes
e vitrais de igrejas, continuavam desempenhando um papel
importante. Somente apds a inven¢do da imprensa é que o
alfabeto comecou efetivamente a se impor. Por isso a Idade
Média (e inclusive a Renascenca) nos parece tao colorida se
comparada a Idade Moderna. Nesse sentido, nossa situacao
pode ser interpretada como um retorno a Idade Média, ou
seja, como uma “volta avant la lettre".

Nio é uma ideia feliz, no entanto, querermos entender
nossa atual situacido como um retorno ao analfabetismo. As
imagens que nos programam ndo sio do mesmo tipo que
aquelas anteriores A inven¢do da imprensa. Programas de
televisdo sdo coisas bem distintas dos vitrais de igrejas go-
ticas, e a superficie de uma lata de sopa é algo diverso da
superficie de uma tela renascentista. A diferenca, em pou-
cas palavras, é a seguinte: imagens pré-modernas sao pro-
dutos de artifices (“obras de arte”), obras pés-modernas
sdo produtos da tecnologia, Por tras das imagens que nos
programam pode-se constatar uma teoria cientifica, mas
nido se pode dizer o mesmo das imagens pré-modernas. O
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homem pré-moderno vivia num outro universo imagético,
que tentava interpretar o "'mundo”. Nés vivemos em um

mundo imagético que interpreta as teorias referentes ao

i ] a " poey M ) i
mundo”. Essa é uma nova situacio, mais revolucionaria.

Para resumir isso, faremos uma pequena digressao so-
bre os cédigos: um codigo é um sistema de simbolos. Seu
objetivo é possibilitar a comunicacao entre os homens.
Como os simbolos sdo fenémenos que substituem ("signi-
ficam”) outros fené6menos, a comunicac¢io é, portanto, uma
substituicao: ela substitui a vivéncia daquilo a que se refere.
Os homens tém de se entender mutuamente por meio dos
cochgos pois perderam o contato direto com o 31gn1ﬁ:aa_6
dos simbolos. O homem é um animal “alienado” (verﬁ'em-
det), e vé-se obrigado a criar simbolos e a urdena—las em

c6digos, caso queira transpor o abismo que ha entre ele e 0
“mundo”. Ele precisa “mediar” (vermitteln), precisa dar um

e m——

sentido ao “mundo’.
Onde quer que se descubram cédigos, pode-se deduzir

algo sobre a humanidade. Os circulos construidos com pe-
dras e ossos de ursos, que rodeavam os esqueletos de an-
tropodides africanos mortos ha 2 milhdes de anos, permitem
que consideremos esses antropéides como homens. Pois es-
ses circulos sdo c6digos, os 0ssos e as pedras sdo simbolos, e
o antropé6ide era um homem porque estava “alienado”, lou-
co para poder dar um sentido ao mundo. Embora tenhamos

perdido a chave desses codigos (ndo sabemos o que esses

circulos significam), sabemos que se trata de codigos: reco-
nhecemos neles o propésito de dar sentido (o “artificio”).
Cédigos mais recentes (como, por exemplo, as inscri¢oes
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nas cavernas) permitem melhor decodifica¢io. (Pois nﬂnﬁ* gs
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lizamos c6digos similares.) Sabemos que as pinturas em Las-
caux e em Altamira significam cenas de caca. Cédigos que
existem a partir de simbolos bidimensionais, como é o caso

em Lascaux, significam o “mundo”, na medida em que redu-

zem as circunstancias quadridimensionais de tempo-espaco

a cenas, na medida em que eles “imaginam”. “Imaginacao”
significa, de maneira exata, a capacidade de resumir o mun-

do das circunstancias em cenas, e vice-versa, de decodificar

as cenas como substituicdo das circunstancias. Fazer “ma-

pas” e lé-los. Inclusive “mapas” de circunstancias desejadas, 131
como uma cacada futura (Lascaux), por exemplo, ou proje-

tos de equipamentos eletronicos (“blueprints”).

O carater cénico dos codigos bidimensionais tem como

consequéncia um modo de vida especifico das sociedades

por eles programadas. Eles podem ser denominados de

“forma magica da existéncia” (magische Daseinsform). Uma

imagem é uma superficie cujo significado pode ser abarca-

do num lance de olhar: ela "sincroniza” a circunstincia que

indica como cena. Mas, depois de um olhar abrangente, os

olhos percorrem a imagem analisando-a, a fim de acolher
efetivamente seu significado; eles devem “diacronizar a
sincronicidade”. Por exemplo, num primeiro olhar fica cla-

ro que a cena abaixo significa uma circunstancia do tipo
“passeio”. Mas somente apés a diacronizagdo da sincroni-

cidade é que se reconhece que o Sol, duas pessoas e um ca-

chorro estio implicados nesse passeio.

i
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Para os homens que estdo programados pelas imagens,
o tempo flui no mundo assim como os olhos que percorrem
a imagem: ele diacroniza, ordena as coisas em situag¢ées. E o
tempo do retorno, de dia e noite e dia, de semente e colheita
e semente, de nascimento e morte e renascimento, € a ma-
gia é aquela técnica introduzida para uma determinada ex-
periéncia temporal. Ela ordena as coisas do modo como elas
devem se comportar dentro do circuito do tempo. E 0 mun-
do desse modo codificado, 0 mundo das imagens, o “mundo
imagindrio”, programou e elaborou a forma de existéncia
(Daseinsform) de nossos antepassados durante inimeros mi-
lhares de anos: para eles 0 “mundo” era um amontoado de
cenas que exigiam um comportamento magico.

E isso resultou numa mudanca radical, numa revolugio
com conseqiiéncias tio fortes a ponto de nos deixar sem £6-
lego quando consideramos o acontecimento, mesmo depois
de 6 mil anos transcorridos. Pode-se ilustrar esse evento
do modo como pode ser visto nas plaquetas mesopotamicas

“cuneiformes”, da seguinte maneira: ¥« Y. F. A invencao

da escrita deve-se, em primeiro lugar, nido a invencio de
novos simbolos, mas ao desenrolar da imagem em linhas
(Zeilen). Dizemos que com esse acontecimento encerrou-se
a pré-histéria e comegou a histéria no sentido verdadeiro.
Mas nem sempre estamos conscientes de que ai esta impli-

cito aquele passo que retorna a imagem e segue em diregdo
ao nada (giahnendes Nichts), o que possibilita que a imagem
seja desenrolada como uma linha.

A linha que est4 na ilustracio acima arranca as coisas

da cena para ordend-las novamente, ou seja, pm_cuntiehs,? |

calculd-las. Ela desenrola a cena e a transforma em uma
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uma narrativa. Ela “explica” a cena na medida em que enu-
mera clara e distintamente (clara et distincta perceptio) cada
simbolo isolado. Por isso a linha (o “texto”) significa nio a
circunstancia diretamente mas a cena da imagem, que, por
sua vez, significa a “circunstincia concreta”. Os textos sdo
um desenvolvimento das imagens e seus simbolos nio indi-
cam algo diretamente concreto, mas sim imagens. Sdo “con-
ceitos” que significam “ideias”. Por exemplo, “X*" significa,
no texto acima, niao diretamente a vivéncia concreta “Sol”,
mas “X*” na imagem, que por sua vez significa “Sol”. Os
textos, com relacdo as imagens, estdo a um passo mais afas-
tado da vivéncia concreta, e “conceber” é um sintoma mais
distanciado do que “imaginar”.

Quando se quer decifrar (“ler”) um texto (como, por exem-
plo, o da ilustracdo acima), os olhos tém de deslizar ao longo
da linha. Somente ao final da linha é que se recebe a men-

sagem, e é preciso tentar resumi-la, sintetiza-la. Cédigos li-

neares exigem uma sincroniza¢ao de sua diacronia. Exigem
uma recepcao mais avancada. E isso tem como efeito uma
nova experiéncia temporal, a saber, a experiéncia de um
tempo linear, de uma corrente do irrevogdvel progresso, da
dramatica irrepetibilidade, do projeto, em suma, da histo-
ria. Com a invenc¢do da escrita comeca a historia, nao por-
que a escrita grava os processos, mas porque ela transforma
as cenas em processos: ela produz a consciéncia historica.
Essa consciéncia ndo venceu imediatamente a conscién-
cia magica, mas a superou lentamente e com dificuldade.
A dialética entre superficie e linha, entre imagem e concei-
to, comecou como uma luta, e somente mais tarde é que os
textos absorveram as imagens. A filosofia grega e a profecia
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judaica sao desafios de luta dos textos contra as imagens:
Platao, por exemplo, desprezou a pintura, e os profetas bra-
daram contra a idolatria (Bildermachen). Somente no decor-
rer dos séculos é que 0s textos comec¢aram a programar a so-
ciedade, e a consciéncia histoérica, ao longo da Antigiiidade
e da Idade Média, permaneceu como caracteristica de uma
elite de literatos. A massa continuou sendo programada por
imagens, apesar de serem imagens infectadas por textos, e
persistiu na consciéncia magica, continuou “paga”.

A invengao da tipografia reduziu os custos dos manus-
critos e possibilitou a uma burguesia em ascensao se inserir
na consciéncia histérica da elite. E a Revolu¢ao Industrial,
que arrancou a popula¢do “paga” das pequenas aldeias, de
sua existéncia magica, para concentra-la como massa em
volta das maquinas, programou essa massa com codigos li-
neares, gragas a imprensa e a escola primaria. O nivel de
consciéncia histérica torna-se universal no decorrer do sé-
culo XIX, nos chamados paises “desenvolvidos”, pois esse
é o momento em que o alfabeto come¢a a funcionar efeti-
vamente como coédigo universal. Se considerarmos o pen-
samento cientifico, por exemplo, como a expressao mais
elevada da consciéncia histoérica (por ele elevar a método a
estrutura légica e processual dos textos lineares), podere-
mos entao dizer que a vitéria dos textos sobre as imagens,
da ciéncia sobre a magia, é um acontecimento do passado

recente, que estd longe ainda de poder ser considerado a]@ | &

garantido e seguro.
Caso o primeiro pardgrafo deste texto esteja cmetﬁ,ﬁ |

que se deve constatar, ao contrério, é uma volatilizacao h :

consciéncia histdrica. A experiéncia temporal, quém
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é entendida juntamente com as categorias da histéria, ou

seja, como algo irreversivel, progressivo e dramatico, deixa
de existir para a massa, para o povo, para quem os codi-
gos de superficie prevalecem, para quem as imagens subs-
tituem os textos alfabéticos. O mundo codificado em que
vivemos nao mais significa processos, vir-a-ser; ele nio
conta histdrias, e viver nele nédo significa agir. O fato de ele
ndo significar mais isso é chamado de “crise dos valores”.
Pois n6s ainda continuamos a ser programados por textos,
ou seja, para a histéria, para a ciéncia, para o engajamento
politico, para a "arte”: para uma existéncia dramética. Nos
“lemos” o mundo (por exemplo, l6gica e matematicamente).
Mas a nova gera¢ao, que é programada por imagens eletr6-
nicas, ndo compartilha dos nossos “valores”. E ainda nao
sabemos os significados programados pelas imagens ele-
tronicas que nos circundam.

Essa nossa ignordncia quanto aos novos cédigos ndo é
surpreendente. Levou séculos, depois da invengao da escrita,
para que os escritores aprendessem que escrever significava
narrar. Inicialmente eles apenas contavam e descreviam ce-
nas, Também vai demorar bastante até que aprendamos as
virtualidades dos cdigos eletrénicos: até que aprendamos
o que significa fotografar, filmar, fazer videos ou programa-
¢ao analégica. Por enquanto contamos apenas as histérias
de Tv. Mas essas historias j4 tém um clima pés-histérico.
Vai demorar muito para que comecemos a lutar por uma
consciéncia pds-histérica; no entanto, é visivel que esta na
nossa vez de dar um passo decisivo de retorno dos textos
em direcdo ao nada. Um passo que lembre a ousadia dos es-
critores de caracteres cuneiformes da Mesopotamia,
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A escrita é um passo de regresso as imagens (ein Schritt
zurtick von Bildern), pois ela permite que as analisemos. Com
esse passo, perdeu-se a “fé nas imagens”, a magia, e alcan-
¢ou-se um nivel de consciéncia que mais tarde conduziu a
ciéncia e a tecnologia. Os cédigos eletronicos sdo um passo
de volta aos textos, pois eles permitem que as imagens se-
jam compreendidas. Uma fotografia ndo é a imagem de uma
circunstancia (assim como a imagem tradicional o é), mas
é a imagem de uma série de conceitos que o fotégrafo tem
com relagdo a uma cena. A cimera nao pode existir sem tex-
tos (por exemplo, as teorias quimicas), e o fotégrafo tam-
bém precisa primeiro imaginar, depois conceber, para, por
fim, poder “imaginar tecnicamente”. Com a volta dos textos
para a imagem eletrénica, um novo grau de distanciamento
foi alcancado: perdeu-se a “crenca nos textos” (nas explica-
cOes, nas teorias, nas ideologias), pois eles, assim como as
imagens, podem ser reconhecidos como “media¢ao”.

Isso é o que consideramos como “crise dos valores™: o
fato de termos retornado do mundo linear das explicacées
para o mundo tecno-imagindrio dos “modelos”. Nao é o
fato de as imagens eletrénicas se movimentarem, nem o de
serem “audiovisuais”, nem o fato de irradiarem nos raios
catédicos que determina sua novidade revolucionaria, mas
o fato de que sdo “modelos”, isto é, significam conceitos.
Um programa de TV ndo é uma cena de uma circunstancia,
mas um “modelo”, a saber, uma imagem de um conceito
de uma cena. Isso é uma “crise” porque, com a superacao
dos textos, os antigos programas (por exemplo, a politica,
a filosofia, a ciéncia) serdo anulados, sem que sejam substi-
tuidos por novos programas.



Nio ha paralelos no passado que nos permitam apren-
der o uso dos codigos tecnolégicos, como eles se manifes-
tam, por exemplo, numa explosao de cores. Mas devemos
aprendé-lo, sendo seremos condenados a prolongar uma
existéncia sem sentido em um mundo que se tornou codi-
ficado pela imaginacao tecnolégica. A decadénciaea queda
do alfabeto significam o fim da histéria, no sentido estrito
da palavra. O presente trabalho levanta a questao do co-

meco do novo.
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Este artigo nao levara em consideracio os problemas refe- 139
rentes ao futuro do ensino da arte de escrever em face da
crescente importincia das mensagens nao escritas (non-
literate) em nosso ambiente, embora essa questdo venha
a se tornar cada vez mais importante tanto nos chamados
paises “desenvolvidos” como em sociedades onde o analfa-
betismo é ainda muito comum. Em contrapartida, o arti-
go se propde a considerar uma tendéncia que esta na base
daqueles problemas, a saber, o distanciamento em relagio
aos cédigos lineares, como a escrita, e a aproximacao aos
c6digos bidimensionais, como fotografias, filmes e TV - o
que pode ser observado se olharmos, mesmo que superfi-
cialmente, o mundo codificado que nos cerca. O futuro da
escrita, do gesto que alinha simbolos para produzir textos,
tem que ser considerado no contexto dessa tendéncia.
Escrever é um gesto importante, porque ndo sé articula
como também produz aquele estado mental chamado de
“consciéncia histérica”. A histéria comec¢a com a invengao
da escrita, ndo pela razdo banal frequentemente sugerida
de que a escrita nos permite reconstituir o passado, mas
pela razio mais pertinente de que o mundo ndo é percebido




como um processo, “historicamente”, a ndo ser que alguém
dé a entender isso por meio de sucessivos simbolos, por
meio da escrita. A diferenca entre pré-histéria e histéria
ndo € o fato de termos documentos escritos que nos permi-
tam acompanhar esta, mas o fato de que durante a histéria
ha homens letrados que experimentam, entendem e avaliam
o mundo como um “acontecimento” (becoming), enquanto
na pré-historia esse tipo de atitude existencial nio era pos-
sivel. Se a arte de escrever caisse no esquecimento, ou se

140 tornasse subordinada a cria¢do de imagens (como o cha-
mado “script writing” de um filme), a histéria, no sentido
estrito do termo, nao existiria mais.

Se alguém examinar certas plaquetas mesopotamicas
podera ver que o propésito original da escrita era facilitar o
deciframento das imagens. Aquelas plaquetas contém ima-
gens impressas com selos cilindricos e simbolos “cuneifor-
mes , nelas riscadas com buril. Os simbolos cuneiformes
formam linhas que dio obviamente significado a imagem
que acompanham. Eles “explicam”, “recontam” e “contam”
sobre aquilo, e assim o fazem desenrolando a superficie da
imagem em linhas, desembaracando o tecido da imagem
nos fios de um texto, tornando “explicito” o que estava
implicito na imagem. Pode-se mostrar por meio de andli-
ses textuais que o propdsito original da escrita, ou seja, a
transcodificacio de c6digos bidimensionais numa tnica di-
mensio, ainda est4 l4: todos os textos, mesmo os mais abs-
tratos, significam, em dltima anélise, uma imagem.

A traducio de superficie em linha implica uma mudanga
radical de significado. O olho que decifra uma imagem esqua-
drinha a superficie e estabelece relagdes reversiveis entre os



elementos da imagem. Ele pode percorrer a imagem para

tras e para a frente enquanto a decifra. Essa reversibilidade

das relagoes que prevalecem dentro da imagem caracteriza
o mundo para aqueles que as usam para seu entendimento,

para aqueles que “imaginam” o mundo. Para essas pessoas,

todas as coisas se relacionam entre si de maneira reversivel
e 0 seu universo é estruturado pelo “eterno retorno”. Isso é
tao verdade quanto dizer que a noite segue o dia assim como

o dia segue a noite, que depois da semeadura vem a colhei-
ta assim como a colheita se segue a semeadura, que apds a

vida vem a morte, assim como ap6s a morte surgira a vida

outra vez. O canto do galo convoca o Sol a se levantar, assim

como o nascer do Sol convoca o galo a cantar. Nesse tipo de

mundo circular o tempo ordena todas as coisas, “designa a

elas o seu exato lugar”, e, se uma coisa estd deslocada do

seu lugar, sera realocada pelo préprio tempo. Como viver

é deslocar coisas, a vida nesse tipo de mundo é uma série

de “atos injustos que serdo vingados a tempo”. Isso requer

do homem que propicie a ordem do mundo, uma vez que de
“deuses” ela ja esta repleta. Em suma: 0 mundo “imaginado
é o mundo do mito, do magico, 0 mundo da pré-histéria,

O olho que decifra um texto segue suas linhas e esta-
belece a relacao univoca de uma corrente entre os elemen-
tos que compdem o texto. Aqueles que usam os textos
para entender o mundo, aqueles que o “concebem”, ddo
significado a um mundo com uma estrutura linear, Tudo
ai procede de alguma coisa, o tempo transcorre irreversi-
velmente do passado para o futuro, cada instante perdido
estd perdido para sempre, e nao ha repeticio. Cada dia é di-
ferente de todos os outros dias, cada semeadura tem suas
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caracteristicas, se existir vida apds a morte devera ser um
novo tipo de vida, e as ligacées na corrente causal ndo po-
dem ser trocadas umas pelas outras. Nesse tipo de mundo,
todo ato humano é Gnico e o homem é responsavel por ele.
Os elementos ai sdo, ao menos em tese, distintos uns dos
outros como contas de um colar e podem ser enumerados.
Por outro lado, a corrente que ordena as contas, “o univoco
fluxo do tempo”, é o que mantém esse universo coeso. Em
suma: o mundo “concebido” é aquele das religiGes de salva-
142 ¢ao, do compromisso politico, da ciéncia e da tecnologia, ou
seja, o mundo histérico.

Seria possivel se perguntar hd 6 mil anos por que se
substituiu o mundo das concepcdes pelo da imaginacdo, por
que foi inventada a escrita. Pode-se fazer essa mesma per-
gunta nos dias atuais, precisamente porque uma ‘nova ci-
vilizacdo das imagens” parece estar amanhecendo. Natural-
mente a resposta é: porque ha 6 mil anos algumas pessoas :
pensaram que certas imagens precisavam ser explicadas. ;
As imagens sio media¢ées entre o homem e o seu mundo,
que para ele se tornou imediatamente inacessivel. Sao ferra- :
mentas para superar a alienacio humana: elas tinhama |
funcio de permitir a agdo dentro de um universo no quélﬂ; = =\
homem nio vive mais de forma imediata, mas o enfrenta. :
O propésito das pinturas rupestres era permitir a cacaﬂl__: !
de cavalos; o propésito dos vitrais das catedrais era p&rm_:-“
tir a oracdo a Deus; o dos mapas rodovidrios era nnenmi_::. "
o transporte de veiculos; e o das proje¢oes estaﬁsﬁm*mf&' E
tomar decisdes. E necessario aprender a decifrar Mm
gens, é preciso aprender as convengdes que lhes i (

significados, e mesmo assim é possfvel que se co H .
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enganos. Por exemplo: seria um erro decifrar mapas rodovia-
rios como se fossem pinturas rupestres (magicas para turis-
tas cagcadores), ou como se fossem projecdes (propostas para

construir estradas). A “imaginagao” que produz mapas ro-
dovidrios nao é a mesma que produz pinturas rupestres e

projecoes. Explicar as imagens com a ajuda de textos pode

entao ser muito util.

Mas ha ainda outra razio mais profunda para a inven-
¢ao da escrita e da consciéncia histérica. Existe nas imagens,
como em todas as media¢des, uma curiosa e inerente dialé-
tica. O proposito das imagens é dar significados a0 mun-

i

do, mas elas podem se tornar opacas para ele, encobri-lo e

— —

até mesmo substitui-lo. Podem constituir um universo ima-

ginario que nao mais faz media¢do entre o homem e 0 mun-
do, mas, ao contrario, aprisiona o homem. A imaginacido nao
mais supera a aliena¢do, mas torna-se alucina¢ao, alienagao
dupla. Essas imagens ndo sio mais ferramentas, mas o pré-
prio homem se torna ferramenta de suas proprias ferramen-
tas, “adora” as imagens que ele mesmo havia produzido. Foi
contra essa idolatria de imagens, como uma terapia contra
essa dupla alienacdo, que a escrita foi inventada. Os pri-
meiros escritores na nossa tradi¢ao, como por exemplo os
profetas, sabiam disso ao se empenharem contra os ido-
los e sua criacdo. E assim fez Platio quando anunciou seu
odio por aquilo que agora chamamos de “artes plasticas”.
A escrita, a consciéncia histdrica, o pensamento linear ra-
cional foram inventados para salvar a espécie humana das
“ideologias”, da imaginagdo alucinatéria.

Se considerarmos a histéria como o periodo da escrita -
o que implica que ela é um desenvolvimento ou uma melho-

143



ria em relagido a pré-histéria, uma rendicio explicita do
que estava implicito nos mitos pré-histéricos -, entdo des-
cobriremos que é um processo lento e doloroso, para nio
dizer tragico. Na maior parte de seu curso, a consciéncia
histérica foi o privilégio de uma pequena elite, enquanto a
vasta maioria continuava a levar uma existéncia pré-histo-
rica, magico-mitica. Era assim porque os textos eram raros
e caros, e o alfabetismo era privilégio de uma classe de escri- |
bas e litterati. A invengio da imprensa rompeu essa classe

144 clerical, abriu e tornou a consciéncia histérica acessivel A
burguesia ascendente; mas foi somente durante a Revolu-
¢do Industrial e por meio do sistema de escolas pablicas
primarias que se pode dizer que o alfabetismo e a conscién-
cia histérica se tornaram comuns nos paises industrializa- |
dos. Mas quase imediatamente se inventou um novo tipo |
de imagem, a fotografia, que comegou a ameacar a supre- 1
macia da escrita, e agora parece que 0 pensamento concei- n
tual, racional e histérico estd com os dias contados, como iy
seesﬁvéssmosnmaptmimndodeummmdnﬂ; |
madgico-mitica, de uma cultura da imagem pﬂs-hlm
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do significado desses textos se viram e apontam para seus
autores, em vez de apontarem para o mundo. Essa inver-
sdo na escrita pode ser observada muito cedo no curso da
histéria, mas durante o século XIX ela se tornou ébvia: os
textos cientificos (que sdo a forma mais caracteristica de
escrita e, portanto, “o alvo da histéria”) tendem a se tornar
explicitamente inimaginaveis (e sdo lidos de forma errénea
quando se tenta imaginar o seu significado), e a pesquisa
cientifica "descobre” as regras que ordenam seus préprios
textos (em especial a légica e a matemadtica) “por tras” do 145
fen6meno que estd explicando. Tais explica¢ées inimagi-
naveis que espelham a estrutura do pensamento esclare-
cido sdo existencialmente destituidas de significado, e em
tal situagdo os textos comegam a constituir uma espécie
de parede de biblioteca paranoica que aliena triplamente
o homem de seu mundo. E diante da loucura ameacadora
do racionalismo formal, de uma existéncia sem significado
entre explicacdes opacas e especulativas, que se deve mirar
o surgimento da nova cultura de imagens.

No entanto, seria um erro supor que a vida entre anin-
cios publicitarios, sinais de trinsito, programas de TV, re-
vistas e filmes serd igual 4 vida antes da invengado da escrita,
em que o analfabetismo voltara a prevalecer. As novas ima-
gens sdo diferentes das imagens pré-histéricas na medida
em que sdo, elas mesmas, produtos de textos e alimenta-
das por textos. Sdo produtos da histéria. A diferenca essen-
cial entre um programa de TV e uma tapegaria nao esta no
fato de que (como se poderia acreditar) um se move e fala
enquanto a outra permanece parada e muda, mas de que o
programa de TV é o resultado de teorias cientificas (textos)




e precisa de textos (de telegramas, por exemplo) para fun
cionar. Os novos tipos de imagens sio mais bem denomi-
nados de "tecno-imagens”, e a convencio em gue estio ha-
seados é mais bem designada de “tecno-imaginacio”, se ¢
para se distinguir o mundo do futuro da existéncia pré-his.
torica. Sem davida, as tecno-imagens sio um tipo de ima.
gem, portanto significam, como toda imagem, um mundo ’
de mitos e de magia. Mas a vida em um futuro ameacador :
serd mitica e mgica num sentido muito diferente do que 5
146 ocorria na pré-histéria. Essa diferenca pode ser colocada
da seguinte forma: as imagens pré-histéricas representam :
o mundo, as imagens pés-histéricas representam textos; a
imaginacdo pré-histérica tenta agarrar o mundo, a imagi-
nagdo pos-histérica tenta ser a ilustracio de um texto. Por-
tanto, os mitos pré-histéricos significam situacdes “reais”
e os mitos pos-histéricos significardo prescri¢des textuais;
a mégica pré-histérica visa propiciar o mundo, enquanto a
pés-histérica visa manipular as pessoas.
A maneira mais ficil de se imaginar o futuro da escrita
- se houver continuidade da tendéncia atual em direcaioa
uma cultura de tecno-imagens - é pensar aquela cultura
como um gigantesco transcodificador de texto em imagem.
Sertum tipo de caixa-preta que tem textos como dados in- .t
{m) e mm mmw Tutr..ﬂ.
s textos Huirao o
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essa sera uma situagdo utépica: a caixa é a “plenitude de tem-
pos” porque devora o tempo linear e o congela em imagens.
Do ponto de vista das imagens que sairdo da caixa, essa serd

uma situacao em que a histéria se tornara um pré-texto para

os programas. Em suma, o futuro da escrita é escrever pré-
textos para programas enquanto acreditamos estar escre-
vendo por utopia.

Nao é importante para a compreensio desse tipo de fu-
turo da escrita tentarmos clarear a caixa-preta, tentarmos
entender como ela funciona. A tentativa de “desmistificar”
o aparato de transcodificacao do futuro é com certeza um
dos desafios mais importantes da “previsdo e planejamento
de futuros”. Mas isso nado é indispensavel quando o proble-
ma € a escrita. Podem-se desconsiderar as engrenagens e 0s
parafusos que constituem o aparato (a incontdvel “midia”,
os “programadores” e outros operadores humanos e qua-
se humanos que compéem o aparato) e concentrar-se nas
imagens que saem da caixa mantida preta se quisermos ver
o0 que significard ser um “escritor” nesse futuro. Em outras
palavras: ndo é necessario analisar todo o sistema desespe-
rancosamente complexo que estd por trds de um programa
de TV, se quisermos entender a atual crise do pensamento e
das acées racionais. E suficiente analisar o programa.

Se alguém o fizer, descobrird a raiz da crise atual: é uma
inversio dos papéis histdricos da razdo e da imaginagao.
Pode-se dizer que a histéria é uma tentativa de submeter
a imaginacdo A critica da razao. Os textos sdo feitos para
criticar as imagens, e a escrita, como um c6digo, é uma and-
lise de superficies em linhas. Portanto, durante a histéria,
a imaginacdo foi a fonte da razao: quanto mais forte a ima-
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ginacao, maior o desafio A razio critica, e as imagens ricas
permitem explicacbes lineares mais vigorosas. H4 algo de
iconoclastico na razio histérica: quanto melhores os fcones
contra os quais ela avanga, mais forte se torna a razdo. Mas
agora a escrita esta se subordinando a construcdo de ima-
gens, e a razao a imaginacio, e podemos observar isso ao
analisarmos qualquer programa de Tv. Quanto melhor o ra-
clocinio, mais rica se torna a imaginacdo. O planejamento
tem se tornado um processo altamente racional a servigo *
de objetivos altamente irracionais. A crise ndo é, portanto, :
a do desaparecimento da arte da escrita, da decadéncia da i
razdo. Trata-se da prostituicio da razio, da "traicio dos pe- |
quenos funciondrios”. Podemos resumir assim: quando se s
torna ébvio que a razdo pode ser uma espécie de paranéia, ;
os pequenos funciondrios param de ser iconoclastas e se 2
tornam idélatras, e os atuais programas de TV estio entre P
os resultados dessa conversio. '"
Os programas de TV nio sio, é claro, os exemplos mais
impressionantes do que acontece quando a razio traiasi
mesma e serve i imagina¢io. O nazismo é a melhor ilus- -
tracdo disso. Ainda: pode-se argumentar que ele éumdos |
avangos mais crus m&qﬁoammmm = |
gens, mque no futuro amm da te L |




se na razdo. S30 a consciéncia histérica de sua sociedade.
Se eles aderirem a afirmacdo de que a imagina¢do deveria
prevalecer, a dignidade do homem (como um agente livre) -
0 que significa “histéria” - tera terminado.

Pode-se perguntar, no entanto, o que mais os escrito-
res podem fazer no futuro imediato além de servir A imagi-
na¢ao. Se todos os textos serao devorados pelo gigantesco
transcodificador para se tornarem imagens, como podere-
mos resistir a essa tendéncia? Nao serd o caso de, se resistir
deliberadamente a essa tendéncia, um texto acabar se tor-
nando forragem ainda melhor para o aparato transcodifica-
dor? As a¢oes dedicadas a histéria e contrarias ao aparato,
como os monges se autoimolando até a morte ou os estu-
dantes sendo mortos em manifestacoes, acabam sendo me-
lhores pré-textos para programas de TV do que os “scripts”
deliberadamente escritos para este veiculo. Podera parecer
que a tendéncia de a escrita se subordinar a produgdo de
imagens, o planejamento se subordinar a irracionalidade e
a razao se subordinar a magia esta cada vez mais automa-
tica e auténoma em relacao as decisées individuais.

Essa seria uma interpretacdo perniciosamente errada
sobre a atual crise da escrita. O propésito de escrever é ex-
plicar as imagens e a tarefa da razao é criticar a imaginagao.
Isso é duplamente verdadeiro na atual crise. Hoje em dia o
proposito da escrita é explicar tecnoimagens e a tarefa da
razdo é criticar a tecnoimaginacao. Estd claro: isso implica
um salto qualitativo para um novo nivel de significado por
parte da razdo. No passado a escrita explicava as imagens do
mundo. No futuro ela terd que explicar ilustragdes de tex-
tos no futuro, Escrever, no passado, significava transformar
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imagens opacas em imagens transparentes para o mundo
Significara, no futuro, tornar transparentes as tecno-ima
gens opacas para os textos que estio escondendo. Em outras
palavras: a razdo, no passado, significava a analise dos mi
tos, e no futuro significara des-ideologizagdo. A razio ainda
continuard iconoclastica, mas em um novo nivel.

Nada garante que a razio serd capaz de conseguir dar
esse salto, embora haja alguns sintomas (por exemplo, a
informatica e a andlise estrutural) que apontem nessa dire

150 ¢do. E perfeitamente possivel que a tendéncia geral em di
recdo as tecno-imagens venha a se tornar irresistivel, e que
a razdo se degenere no planejamento de programas. Que
escrever ndo significara fazer "gramas”, mas fazer “progra-
mas”,* e que todos os textos se tornardo pré-textos. En-
tio, de fato, podemos discernir atualmente dois possiveis
futuros para a escrita: ou ela se tornard uma critica da tecno-
imaginacao (o que significa: um desmascaramento das ideo-
logias escondidas atras de um progresso técnico que se tor-
na auténomo em relacio as decisées humanas) ou se torna-

Na segunda, a histéria, no sentido estrito do termo, cami-
nharé para um fim, e poderemos facilmente imaginar o que
se seguira: o eterno retorno da vida em um aparato que




IMAGENS NOS NOVOS MEIOS



152 | Uma imagem &, entre outras coisas, uma mensagem' ela i
tem um emissor e procura por um receptor |Essa procura é ﬂ
uma questio de transporte. Imagens sio superficies. Como :
elas podem ser transportadas? Depende dos corpos em

cujas superficies as imagens serdo transportadas. Se os cor-
pos consistirem em paredes de cavernas, como em Lascaux,

entdo as imagens nio serdo transportiveis. Nesse caso, os
receptores tém de ir até as imagens. Ha corpos que permi-

tem um transporte mais comodo, como, por exemplo, os

— quadros de madeira e as telas emolduradas. Nesse caso
:E_ pode-se usar o método de transporte misto - transportam-
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transportados: essas imagens- podem ser reproduzidas a
vontade e alcancar cada receptor isolado, onde quer que ele
esteja. A questdo do transporte é, no entanto, mais com-
plicada do que se apresenta aqui: por exemplo, fotos e fil-
mes sao fendmenos de passagem entre telas emolduradas
e imagens incorporeas. E essa tendéncia é bastante clara:
as imagens se tornam cada vez mais transportaveis, e 0s
receptores cada vez mais iméveis, isto é, o espag¢o politico
se torna cada vez mais supérfluo.

Essa tendéncia apresentada é caracteristica sobretudo
da revoluc¢ao cultural dos tempos atuais. Todas as men-
sagens (informagdes) podem ser copiadas e transmitidas
para receptores imoéveis. Trata-se, na verdade, de uma re-
volucao cultural, e nao apenas de uma nova técnica. Quan-
do, por exemplo, o receptor ndo precisa distanciar-se de
seu espaco privado para ser informado, isso quer dizer que
o espaco publico (a politica) se tornou superficial. Mas, no
caso do transporte de imagens, estio em jogo alguns aspec-
tos especificos. Tentaremos mostrar como esses aspectos
podem ser desestabilizadores. Para isso, vamos comparar
aqui trés situa¢des: a imagem de um touro numa caverna,
um quadro exposto diante do atelié de um pintor e a ima-
gem que se encontra na tela de televisdo em um quarto de
dormir. E na verdade essas trés situa¢ées seriam compara-
veis primeiramente a partir do ponto de vista do emissor e,
depois, a partir do ponto de vista do receptor.

A caca do touro é uma atividade de interesse vital, Nio se
pode fazé-la cegamente, como o faz, por exemplo, um cha-
cal, E preciso afastar-se dela, considera-la de fora (da sub-
jetividade) e orientar-se conforme o que se vé, E assim se
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podera cacar melhor. Mas o que se vé é fugidio: tem de ses
fixado em uma parede rochosa. E isso deve ser feito assim.
exatamente para que outros possam orientar-se a partir do
que é representado. Essa representacdo fixada e intersub
jetivada é a imagem do touro na parede da caverna. E um
reconhecimento fixado, uma vivéncia fixada, uma valoracio
fixada, e é um modelo para o reconhecimento intersubjetivo
futuro, para a vivéncia e para o comportamento em futuras
cacas de touro. Isso é "imagem”, no sentido préprio da pala

154 vra. O transporte dessa imagem nio vem absolutamente ao
caso. Os receptores (algo como o tronco familiar) tém de se
reunir em volta da imagem a fim de se exercitar em vista da
futura cagada de touro (por exemplo, dan¢ando).

O pintor aprendeu a codificar suas vivéncias, seus reco
nhecimentos e valores em superficies coloridas. O cédigo
foi transmitido de geracio em geracdo, ao lado de outros
(por exemplo, o alfabeto ou os tons musicais): o pintor na
vega em uma histéria. Ele se esfor¢a em seu espaco privado
para juntar a esse codigo geral, intersubjetivo, aquilo que é
especifico para ele (suas préprias vivéncias etc.). Por meio
desse “ruido” o cédigo é enriquecido, e essa é a sua contri-
bui¢do para a histéria. Uma vez que uma imagem produ-
zida dessa forma estd pronta (totalmente perfeita ela nao
pode ser, porque tanto o cédigo quanto o material se de-
fendem contra a perfeicio), deve ser transportada do es-

~ pago privado para o piiblico, para poder entio se inserir na
—— wwﬂ,mmm&mmm
—— mmmmummm .'




utiliza¢do na histéria futura (valor de troca), e, por outro,

no sentido de seu grau de perfei¢cao (valor intrinseco). O
pintor pinta imagens porque estd engajado na histéria, a
saber, ele esta pronto para publicar o que é privado. E ele
vive disso e por isso.

Para poder administrar uma sociedade tdo complexa
como a pos-industrial, é preciso antever o comportamen-
to dessa sociedade. O método adequado é prescrever seus
modelos de comportamento. Os quadros sdo (como se
pode reconhecer nas cavernas) bons modelos de compor-
tamento. Eles tém a vantagem ainda de funcionar também
como modelo de vivéncia e de cogni¢do. Ou seja, a admi-
nistracdo emprega especialistas para produzir tais imagens.
Esses especialistas precisam da ajuda de outros, por exem-
plo daqueles que transportam as imagens para a sociedade
e dos que medem o grau de efeito dessas imagens. Os espe-
cialistas de gravura nio sdo propriamente emissores, mas
sim funciondrios da emissao.

O cacador paleolitico se arrasta na caverna escura, mis-
teriosa e de dificil acesso, para poder se resguardar da tun-
draaberta. L4 ele procura e encontraimagens que permitem
que ndo se perca na tundra. E entio ele pode orientar-se
em sigilo (e juntamente com outros), conforme as imagens.
O mundo ganha para ele um sentido, e as imagens o tornam
um cacador, Por isso as imagens, da mesma maneira como
se encontram nas paredes das cavernas e brilham a luz da
tocha, sio uma revelacio do préprio homem e do mundo;
elas sido sagradas.

O cidadio deixa sua casa e vai ao mercado (ou a um es-
paco piblico como a igreja) para participar da historia. Ele
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procura publicagdes, entre elas imagens. Cada publicacio
exige que seja por ele criticada, isto &, que possa ser inte-
grada as informacdes nele acumuladas (informacgbes histo
ricas). Quanto mais dificil de se integrar uma publicacio
nas informagoes acumuladas, mais original ela é, ou seja,
mais interessante. E quanto menos “original” ela for, mais
confortavelmente poderi ser incorporada. Esse é o critério
para toda critica da informagao, e também para a critica das
imagens. Se o cidadio quiser enriquecer, poderd comprar

156 uma imagem original e levd-la para casa a fim de processa-
la. As informacdes que ele acumula (ou seja, ele préoprio)
serdo assim modificadas. Se quiser, no entanto, evitar ser
vitima de compra, entdo poderi se satisfazer recolhendo as
informagdes imagéticas somente ao passar por elas. Esse é
0 risco que corre o pintor, j4 que vive de suas vitimas.

O funciondrio pés-industrial (homem e mulher) e seus fi- |
lhos deixam-se alcan¢ar pelas imagens das telas eletronicas. |
Como o assim chamado “tempo livre” (ou seja, o tempo apa- |
rentemente sem fungdo) se torna cada vez mais amplo, entdo |
esse alcance adquire dimensdes cada vez maiores e compro-
va ser efetivo em termos fnnm o fm_-_:_ .




gens. Nao é factivel para o receptor interromper a transmis-
sdo simplesmente desligando o seu aparelho e passar, assim,
da condigao de objeto a condi¢4o de sujeito. Para isso ele teria

que desistir de sua fun¢io e segregar-se socialmente.

Quando se comparam aqui as trés situacées entre si, entdo
se lastima que em todas elas se tenha falado de imagem.
A palavra, em cada situagido, tem um sentido completa-
mente diferente. Na primeira, ela significa uma revelacao
adquirida gracas a um afastamento do mundo. Na segun-
da, ela representa uma contribuicdo particular para a histé-
ria publica, que exige ser processada por outros. Na terceira
situacao, significa um método para se programar o compor-
tamento dos funciondrios da sociedade pés-industrial. Mas
é inevitavel, nesses trés casos, que se fale de imagem, e isso
ndo somente porque se trata de superficies que portam tais
informacdes, mas sobretudo porque o significado histérico e
pré-histérico de “imagem” repercute no significado contem-
poraneo (“pds-histérico”). As imagens que brilham na tela
escondem em si restos da sacralidade pré-histérica e do en-
gajamento histérico (e isso, na verdade, tanto no sentido po-
litico quanto estético da palavra). E isso precisamente que
torna o julgamento da presente situagdo tdo dificil.

Ha uma tendéncia a se confundir a recepgio das telas
com a das imagens das cavernas, como se as novas imagens
se precipitassem sobre nés em uma condigdo pré-historica
porque acritica, e como se por isso fossem despolitizadas.
Ha também a tendéncia a se confundir essa recep¢do com
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aquela dos quadros na exposi¢io, como se as novas ima
gens continuassem sendo apenas emissdes de pessoas enga
jadas estética e politicamente, e como se ndo fossem mais
aqueles originais a venda, mas sim copias genericamente
acessiveis. Cada uma dessas tendéncias conduz a outro jul
gamento da situagdo, a um julgamento pessimista da pri-
meira e otimista da segunda. Ambos sio um erro. Temos
que tentar julgar a situacdo presente conforme as caracte-
risticas que lhes sio préprias, se ndo quisermos perder de
vista os significados anteriores de "imagem”. Entdo talvez
cheguemos a conclusio a seguir.

Da forma como as imagens sio transportadas atualmen-
te, elas devem preencher a fun¢io descrita com programas
de comportamento: tém que transformar os seus recepto-
res em objetos. E essa a intengdo que estd por tris desse
transportar. Mas o método de transporte atual nio corres-
ponde necessariamente i técnica dos novos meios, mas
apenas a inten¢do subjacente a eles. Os meios podem ser
dispostos diferentemente (até mesmo para se tornarem
mais eficazes), a saber, nio como feixes que ligam o emis-
sor a inGmeros receptores, mas como uma rede que co-
necta os individuos uns com os outros, gragas aos cabos
reversiveis. Portanto, nido como a televisio, mas como a

rede telefénica. E isso significa que as imagens nio tém de
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res ja existem indicios de mudangas em rela¢io ao transporte

de imagens, sobretudo no campo das imagens computadori-
zadas. Af podemos observar como elas sio transmitidas por
um emissor a um receptor para serem processadas por esse

receptor e retransmitidas de volta. Esses primeiros passos

mostram como é tecnicamente possivel encontrar um cami-
nho para superar a situa¢ao atual da emissio das imagens.
Esses primeiros passos mostram que é possivel neutralizar

de modo técnico o “poder” politico, econémico e social.

Se essa mudanca fosse alcancada (e em parte ela jd esta
em curso), entdo o conceito “imagem” ganharia um quarto
e novo significado. Entraria em jogo assim uma superficie
incorporea, sobre a qual, gracas ao trabalho de muitos parti-
cipantes, poderiam ser projetados significados. E os signifi-
cados de imagem anteriores seriam “elevados” (aufgehoben)
a um novo nivel. A imagem, como nas condi¢ées atuais,
permaneceria genericamente acessivel; seria uma cépia
confortavel de se transportar. Ela recobraria seu potencial
politico, epistemoldgico e estético, como naquele tempo
em que eram 0s pintores que as produziam. E talvez elas
até mesmo recobrassem algo de seu carater sagrado origi-
nal. Tudo isso é tecnicamente possivel hoje em dia.

O que se procura dizer aqui faz sentido ndo apenas para
as imagens, mas também para a existéncia futura. Dito de
modo sucinto: os novos meios, da maneira como funcio-
nam hoje, transformam as imagens em verdadeiros mode-
los de comportamento e fazem dos homens meros objetos.
Mas os meios podem funcionar de maneira diferente, a fim
de transformar as imagens em portadoras e os homens em

designers de significados,

159



UMA NOVA IMAGINACAO

N 2w



A singular capacidade do homem de criar imagens para si 161
mesmo e para os outros tem sido, pelo menos desde Platao,

um dos temas das reflexdes filoséficas e teolégicas. Essa
capacidade parece de fato algo préprio da espécie humana,

pois nenhuma outra espécie anterior a nossa produziu coi-
sas que pudessem ser comparadas com as imagens rupes-
tres da Dordonha, por exemplo. Na tradi¢ao acima men-
cionada, a reflexdo sobre essa competéncia é retratada, na
maioria das vezes, de forma especulativa, sob o nome de
“imaginac¢ao” (Imagination) ou “faculdade imaginativa” (Ein-
bildungskraft): ela é compreendida quase sempre como algo
dado, como um fato. Na verdade, pressupde-se que exista
algo como uma “faculdade imaginativa”, e entao se discute
sobre ela. Desde Husserl aprendemos a eliminar tais pres-
suposicoes e a falar do fenémeno propriamente. E, nesse
caso especifico, ao fazermos isso, a imaginacao (Einbildungs-
kraft) manifesta-se como um gesto complexo, deliberado
(“intencional”), com o qual o homem se posiciona em seu
ambiente, Se esse gesto for considerado de maneira mais
precisa, veremos que as imagens devem seu surgimento
nio apenas a um (inico gesto, mas a dois gestos exatamente




Opostos um ao outro. A tradicio filoséfica e teolégica pensa
exclusivamente um desses gestos, e isso por um bom mo
tivo: o segundo gesto da criagao de imagens (Bildermachen)
tornou-se factivel apenas no passado recente. Parece neces
sario, portanto, diferenciar da forma mais precisa possivel
esses dois gestos, contrapor essas duas “faculdades imagi
nativas” (Einbildungskrifte) para que se possa compreender
a revolugio cultural contemporanea e o novo modo de es

tar no mundo.
162

Consideremos, em primeiro lugar, o gesto inaugural da cria
¢do de imagens. A figuracao do cavalo na gruta de Peche
Merle pode nos servir de exemplo. Quando se tenta com-
preender o gesto de um desses primeiros configuradores
de imagens, é preciso dizer o seguinte: ele se afastou de um
cavalo, olhou para ele e depois fixou essa visdo fugidia na
parede da caverna, exatamente para que outros pudessem
reconhecé-la. O propésito desse gesto complexo provavel-
mente era usar a visdo fixada como modelo para uma agao
posterior (uma cagada de cavalo, por exemplo). Cada fase
desse gesto deve ser observada em detalhes.

A questio fundamental é para onde se vai quando se
afasta do cavalo. Talvez se pudesse pensar que seria sufi-
ciente distanciar-se dele em dire¢do a um hw bem afn-




propria nesse sentido, ndo acreditariamos nessa afirma-

¢do.) Esse raro nao lugar (Un-ort) em que se pisa, ali onde

sao criadas as imagens, na tradi¢io foi chamado de “subje- ( P" f
tividade” ou “existéncia”. Em outras palavras: “imaginacio” ., {' {F"'

(Einbildungskraft) é a singular capacidade de distanciamer £
to do mundo dos objetos e de recuo para jetividade

propria, é a capacidade de se tornar sujeito de um mun-
do objetivo. Ou ainda, é a singular capacidade de ex-sistir

(ek-sistieren) em vez de in-sistir (in-sistieren). Esse gesto co-
meca, digamos, com um movimento da abstracdo, de afas- 163
tamento-de-si, de recuo.

O ponto de vista que se alcan¢a com esse recuo é no mi-
nimo desconfortavel. Entre ele e o mundo objetivo (objektive
Welt) abriu-se um abismo, hd uma grande distdncia entre
os dois. Nossos bragos nao sio suficientemente longos
para atravessar esse abismo entre nés, sujeitos, e 0 mundo
dos objetos. Os objetos deixaram de ser alcangaveis e, por
isso, no sentido estrito da palavra, ndo sio mais “objetivos”
(gegenstindlich), mas apenas “fenoménicos”; eles agora so-
mente aparecem, passam a ser visiveis apenas. Por isso
¢ desconfortavel esse ponto de vista, porque nos faz du-
vidar da objetividade desse mundo que apenas aparece e
nio mais se manifesta. No entanto, ele oferece uma vanta-
gem: agora que ndo esbarramos mais nas coisas, podemos
observi-las, vé-las em seu contexto; podemos deduzir fatos.
Agora que nao esbarramos mais numa arvore apos a outra,
podemos ver a floresta, E é exatamente esse o proposito
desse gesto de abstragdo, ou seja, deduzir as circunstancias,
fixa-las e utiliza-las como modelo para agées futuras, para
cacas melhores de cavalos, Trata-se de “réculer pour mieux




sauter” [recuar para saltar melhor): tais imagens sio visdes
fixadas dos fatos e servem de quadros orientadores para
acoes futuras.

Essa afirmacdo, no entanto, ji foi contestada algumas
vezes. Serd que o propésito por tras da imagem do cavalo
teria sido Gnica e exclusivamente proporcionar melhores
cacadas de cavalo? Supondo que sim (e supondo que nio
existissem motiva¢des puramente estéticas escondidas nes
sas imagens), o que se poderia dizer nesse sentido com re

164 lagdo a outras imagens? As chamadas imagens “abstratas”
seriam também visdes fixadas de fatos? E, caso as enten
damos como quadros orientadores, serviriam de modelos
para que tipo de a¢des? Poderiamos fazer frente a todas
essas contestacdes da estética tradicional, mas isso nio ¢
absolutamente importante neste ensaio. Trata-se aqui de
diferencar os gestos de criagdo de imagens, e para essa fina-
lidade é suficiente a afirmagdo acima, mesmo que ela sim-
plifique indevidamente o estado das coisas (Sachlage).

Porém, em contrapartida, deve-se acrescentar que esse
afastamento do objeto, esse recuo necessirio para a abstra-
¢do, ndo é suficiente para a criagdo de imagens. A "imagi-
nac¢io” (Einbildungskraft) por si s6 ndo é suficiente para criar
imagens. Aquilo que é visto (o fato, a circunstancia) deve

e ser fixado e se tornar acessivel para outros. Deve ser co-

L 3.4




ainda de todo evidentes. Embora as teorias da comunica-
¢ao e da informagao tenham se empenhado nesse sentido e,
consequentemente, eliminado do caminho certas reflexées
tradicionais (por exemplo, ao identificarem como ideolégi-
cos conceitos como “intuicdo” ou “inspira¢do”), ndo se pode
afirmar que tenhamos conseguido de fato compreender
essa fase do gesto de criacdo de imagens. Mas felizmente
ndo vemos necessidade neste momento de uma anailise
profunda desse problema. O que se trata aqui ndo é da cria-
¢do de imagens, mas da diferenciacdo entre dois tipos de 165
criacdo imagética. Para fazer essa diferenciacio é suficiente
pensar na primeira fase da cria¢do imagética (ou seja, no
afastamento do mundo objetivo, no recuo abstrativo). As
outras fases nao serdo tratadas agora.

A tradicdo, ndo apenas filoséfica mas sobretudo teolégica,
fertilizada pelo judaismo, contestou esse tipo de figuragao
(Bildermachen). Essa contestacdo pode ser sintetizada da
seguinte forma: as imagens assim produzidas ndo sdo qua-
dros de orientacio dignos de confian¢a. (E como a tradigao
desconhece outro modo de producdo, essa resisténcia aca-
bou levando a proibi¢ao de imagens.) Se trouxéssemos es-
sas resisténcias e contestacdes para uma terminologia atual,
entdo elas poderiam ser agrupadas em trés argumentos
principais: (1) O ponto de vista a partir do qual se imagina
(de onde se criam as imagens) é ontolégica e epistemolo-
gicamente duvidoso; ele faz com que se duvide da objetivi-
dade (Gegenstéandlichkeit) daquilo que é visto, (2) Os codigos
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imagéticos sdo necessariamente conotativos (permitem in-
terpretacdes contraditérias) e por isso nio se pode confiar
neles como modelos de comportamento. (3) As imagens sio
media¢des entre o sujeito e o mundo objetivo, e como tais
estio submetidas a uma dialética interna: elas imaginam
0s objetos que apresentam. O argumento (3) é importante
sobretudo para a tradigao teolégica, enquanto o argumento
(1) tem, por sua vez, um peso maior na tradicio filosofica.
Como a tradigio teolégica precede em importincia histo
rica a tradicdo ontolégica, o argumento (3) deve ser mais
bem analisado.

As imagens (como toda mediacdo) tendem a obstruir o
caminho em dire¢io aquilo que é mediado por elas. E com
isso seu posicionamento ontolégico vira de ponta-cabega:
de placas indicativas elas se tornam obsticulos. A conse-
qiiéncia é uma inversao nociva do homem em face das ima-
gens. Agora, em vez de se utilizar da circunstincia expressa
nas imagens como modelo para uma orientagio no mundo
dos objetos, 0 homem comeca a empregar sua experiéncia
concreta nesse mundo para se orientar nas imagens. Em
vez de basear-se nd&pmhdamumﬂohm
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¢ao de imagens. Pode-se dizer o seguinte: que nio é possi-
vel se orientar no mundo sem que se faca antes uma ima-
gem dele (a imaginagdo é imprescindivel para nossas a¢ées
e a compreensdo do mundo). Mas os argumentos contra
as imagens sao corretos. Portanto, nao é oportuno que se
proiba a criacdo de imagens, mas certamente é oportuno
que as imagens produzidas sejam submetidas a critica. Tal
critica devera esclarecer ontolégica e epistemologicamen-
te o duvidoso ponto de vista da imaginacdo (argumento 1),
devera interpretar os c6digos imagéticos em cédigos deno- 167
tativos (argumento 2), e devera também tornar as imagens
transparentes para aquilo que é representado por meio
delas (argumento 3). Para conseguir isso, uma critica como
essa deve se afastar das imagens (um passo ainda mais dis-
tante com relacdo ao mundo dos objetos).

Esse ponto de vista foi adotado no Ocidente ha pelo me-
nos 3.500 anos. A cultura ocidental como um todo pode ser
considerada uma tentativa progressiva de explicar a ima-
ginacao (de explicar as imagens). E para isso foi criada a
escrita linear, codigo que permite denotar os c6digos ima-
géticos e assim clarear o ponto de vista da imaginagao, tor-
nando as imagens transparentes de novo para o mundo dos
objetos. Esse fato pode ser visivelmente constatado nas
primeiras plaquetas mesopotamicas. La se torna mani-
festa a intencdo por tras dos gestos da escrita linear, Ele-
mentos imagéticos isolados (pixels) sdo assim retirados da
tela para serem ordenados numa sequéncia de pictogramas.
O propdsito ai é decodificar as imagens bidimensionais
em linhas unidimensionais, submeté-las a uma critica que
enumera, que conta, Essa intengio iconocldstica subjacente
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aos gestos de escrita linear se torna mais visivel com o alfa
beto do que com os pictogramas. L4 a critica que descreve
as Imagens nio é apenas aquela que narra, mas também
aquela que discute.

Aintencdo esclarecedora por tras da escrita linear (como
pode ser observada, por exemplo, nas epopéias gregas, nos
profetas judeus e também na filosofia e na teologia) prova
que ai foi alcancado um nivel de pensamento mais abstra-
to do que aquele a partir do qual as imagens sio produzi
das: um nivel unidimensional (discursivo). A partir dai o
mundo dos objetos ndo é mais visto como um contexto de
circunstancias, mas entendido como um feixe de proces-
s0s. As regras escritas sio bem claras, e os simbolos da es-
crita sdo bastante denotativos, de modo que o mundo dos
objetos pode ser entendido como um feixe de processos e
tratado de modo bastante metédico, ou seja, cientifica ou
tecnicamente. Em resumo, trata-se de explicar de maneira
causal e légica as imagens para poder tratar o mundo de
forma metédica, por meio das imagens que se tornaram
assim transparentes.

Como se pode constatar, uma critica das imagens, por ser
esaim. nao é suficientemente radical. Percebe-se também




a critica das imagens pode ser formulada da seguinte ma-
neira: na verdade, o gesto linear da escrita retira os pixels
isolados da tela e, no entanto, trama os bites que sido sele-
cionados a partir da imagem em linhas. Essa fase de trama
do gesto de escrever nega sua inten¢ao critica, pois aceita a
estrutura linear de forma acritica. Aqui, trata-se provavel-
mente de um elemento cultural muito antigo: os mariscos
sempre se desenvolveram em trama, como uma corrente.
Se o propésito for fazer uma critica radical as imagens, en-
tdo elas devem ser analisadas. E isso significa processar 169
formalmente os bites arrancados, em vez de ordena-los de
acordo com estruturas lineares preestabelecidas. E preciso
“calcula-los”. Somente uma imaginacao totalmente calcula-
da pode ser considerada explicada.

Um c6digo apropriado para uma andlise desse tipo, a
saber, o c6digo numérico, esta a disposi¢do hd bastante
tempo. E ha muito esse codigo foi efetivamente incorpora-
do ao cédigo alfabético. Com certeza, devido ao fato antigo
de o homem ser consciente da critica (essa critica feita por
meio da escrita alfabética) insuficientemente radical das
imagens, pelo menos a partir da praxis. Trata-se no entan-
to, nessa incorporacio, de se introduzir um corpo estranho
na linha. O cédigo alfanumérico é intrinsecamente contra-
ditério, pois o gesto da notagdo numérica é um movimento
bem diferente daquele da escrita linear. Nao é um gesto
deslizante, mas interrupto, um gesto de escolha, A "visdo”
(Schau) fenoménica mostra esse gesto como 0 processa-
mento de elementos adimensionais, de pontos, “granulos”
(Kérner). Trata-se de outra intencéo, diferente daquela de
quando se escreve, ou seja, trata-se de uma intengdo anali-
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tica, desagregante, separadora. E ai 0 pensamento tera gal
gado uma altura elevada e insuperavel de abstracio. Tera
saido do mundo e pisado no nada (nos elementos pontuais
sem dimensido, separados uns dos outros por intervalos)
E de 14 (isto é, de lugar nenhum) podera analisar primeira
mente o0s processos, depois os acontecimentos e, por fim, o
mundo dos objetos.

Enquanto o cédigo numérico permaneceu preso ao codi
go alfabético (isto é, durante quase toda a histéria ociden
tal), era seu poder denotativo (a clareza e a distingdo de seus
simbolos) que colocava de maneira rara dificuldades aparen
temente intransponiveis. Quando se analisa uma imagem
(ou outra coisa), ela é destruida em elementos pontuais, en-
tre os quais se abrem intervalos, e através desses intervalos
deve escapar aquilo que é analisado. O cé6digo numérico ¢

“vazio”, e um pensamento cifrado nesse cédigo (como a clara

et distincta perceptio) deve necessariamente perder aquilo
que é pensado. Descartes procurou remediar essa dificul-
dade com a geometria analitica, e Newton e Leibniz pro-
curaram fazer isso por meio da integracdo de diferenciais.
Eles queriam, gracas a artificios cada vez mais complexos,
inserir o cé6digo numérico na estrutura do c6digo linear e

forcar, por exemplo, equag¢des diferenciais a descrever pro-
cessos. Apesar do pensamento numérico de elevada abs-
- tracdo, o propésito era permanecer no pensamento linear,

No entanto, essa situacio mudou recentemente, &fm-
ma radical. O cédigo numeérico evadiu-se do cédigo amé--

msmmmmmmmw

' mhMmﬂwmm

— — = = —— —
_— - _p— g — . — — 1

R — - . —

-ﬁ- -



forma, todos os artificios considerados necessérios até aqui,
como, por exemplo, o calculo diferencial, se tornaram des-
necessarios: agora se pode calcular com os dedos, mas com
uma velocidade sobre-humana, ja que foram inventadas as
maquinas de calcular automaticas. A mudanc¢a no pensa-
mento (e na agao), provocada por essas invencoes, ainda
estd em curso e ndo chegou ao fim. Do ponto de vista da re-
flexao proposta aqui, as imagens, gracas a rapidez possivel
da contagem com os dedos, se tornaram completamente
analisaveis, e com isso todas as obje¢oes apresentadas pela
tradicao filoséfica e teoldgica contra as imagens se torna-
ram sem fundamento. Podemos agora, a partir de nossa
imaginacao, voltar a uma abstracao absoluta, e a partir dai
tratar os objetos por meio desse tipo de imaginagao reno-
vada. Finalmente podemos realizar cacadas de cavalos de

maneira correta e metodica.

O ato de retirar o codigo numérico do cddigo alfabético (e,
com isso, a retirada do pensamento que calcula do pensa-
mento histérico e linear) teve, no entanto, um resultado
imprevisto pela tradi¢ido: possibilitou um novo gesto de
criacio de imagens, contrdrio ao gesto antigo e intencional.
Surgiu uma nova imaginagao, contraria a antiga, e dela
derivam imagens contra as quais as obje¢oes da filosofia
e da teologia nao podem ser aplicadas. Ao analisar esse
novo gesto de criagdo de imagens de modo fenomenolagico,
ele se mostra como um gesto de ajuntamento de elemen-
tos pontuais (algo calculado) para a formagédo de imagens;
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mostra-se como uma computacio. Poderiamos pensar que
as objecdes filosoficas e teolégicas seriam sem fundamen
to no caso das imagens desse género, pois se trata, com
relacdo a elas, de uma imagina¢io desde o inicio comple-
tamente criticada e analisada. Nem mesmo o mais ortodo-
xo talmudista teria alguma objecio contra essas imagens,
pois elas ndo induzem ao erro ontolégico de confundir o
que se imagina com o que se imaginou. E nem mesmo o
critico (Epistemolog) mais ortodoxo teria algo contra, pois
172 essas imagens ndo ocultam seu carater de simulacio. Nem
mesmo Platio teria algo a opor, pois essas imagens sio as
“idéias puras” e sua contemplacdo é, em conseqiiéncia, te-
oria - conduz a sabedoria e nio A opinido. Mas quando se
pensa assim é porque ainda ndo se apreciou a inversio da
imagina¢io com relagio a essas imagens. E necessario, por-
tanto, analisar esse novo gesto de criacdo de imagens mais
detalhadamente.

E um gesto que concretiza: retine elementos adimensio-
nais para recolhé-los em uma superficie, ignorando o inter-
valo entre esses pontos. E nisso esse gesto se diferencia do
gesto figurativo que veio sendo tratado até aqui: ndo é um
gesto de abstra¢iao nem de recuo, mas, ao contrério, ele
concretiza, projeta. Na verdade, esses dois gestos levam 4
m‘),maﬁmﬂ,emambmmmdemm
de imagem. As im da w até ha)e sio bidi-




faz a mediagdo entre 0o homem e seu mundo;
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Os vetores significativos das duas imaginacées indicam di-
recdes opostas, e as imagens do primeiro tipo devem signi-
ficar coisas diversas das do segundo. Essa é propriamente
a razao por que a critica tradicional nesse campo passa ao
largo das novas imagens.

O modo como acontece esse novo gesto que concretiza
e cria imagens pode ser observado na sintetizacdo daque-
las computadorizadas. O computador é uma calculadora
provida de memoria. Nessa memadria podem ser inseridos
os célculos, caso tenham sido passados do cédigo numé-
rico para o codigo digital, ou seja, caso esses célculos te-
nham sido buscados no cédigo alfanumeérico. Agora senta-
se diante de um teclado, busca-se na memoéria, a partir de
cada toque no teclado, um elemento pontual apés o outro,
a fim de integrar uma imagem na tela, de computa-la. Essa
busca feita passo a passo pode ser automatizada e acon-
tecer muito rapidamente. As imagens aparecerdo na tela
numa velocidade estonteante, uma apoés a outra. Pode-se
observar essa sequéncia de imagens como se a imaginagao
tivesse se autonomizado, como se tivesse se deslocado de
dentro (digamos, da cabega) para fora (para o computador),
como se pudéssemos ver nossos proprios sonhos do lado de
fora. De fato algumas dessas imagens reluzentes podem nos
surpreender: sio inesperadas. Podem ser fixadas na tela (e
na memoéria do computador). Desse modo, as imagens fi-
xadas podem ser alteradas, pode-se iniciar uma espécie de
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didlogo entre a prépria imaginacio e aquela que foi intro-
duzida no computador. Uma vez alteradas, as imagens po-
dem ser encaminhadas para outros produtores de imagens
(ndo importa o lugar em que estes se encontrem), e podem
ser novamente modificadas por esses produtores para se
rem reencaminhadas ao remetente. Pode-se ver que o novo
gesto de criagdo imagética tem uma estrutura diferente da-
quele de Peche-Merle, embora alguns elementos ai possam
ser reconhecidos.

Mas o que é de fato novo é que os propoésitos (as intencio-
nalidades) dos dois gestos sio diferentes. O propésito por
trds de Peche-Merle é criar uma cépia de uma circunstincia
que possa servir de modelo para a¢des futuras. A intencio
por tras da imagem sintetizada pode ser semelhante: criar
uma cépia de um cdlculo (por exemplo, o cilculo de um
avido) que possa servir de modelo para a¢des futuras (por
exemplo, para a producio de avides por meio de robds). Se
as novas imagens forem feitas, no entanto, com tal inten-
¢a0, entdo se terd colocado a nova imaginacio a servigo da
antiga, e a atual revolu¢io em andamento ainda nio se terd
consumado. Pois essencialmente as novas imagens sio cria-
das para que se busque, entre as possibilidades dadas, o
inesperado (a saber, no didlogo com outros), de modo que a
tratamos da mdu dos m Um m w




tam em imagens inesperadas (informativas, “belas”), e com
elas pode-se brincar quase infinitamente. E verdade que
algumas delas parecem cépias de circunstincias (quando
essas circunstancias, tais como formag¢ées geolégicas, nu-
vens ou tragos artisticos, possuem uma estrutura fractal), e
também é verdade que algumas dessas imagens podem ser-
vir de modelo para a¢ées (por exemplo, para a producao de
medicamentos que tenham estrutura fractal oposta a do vi-
rus em combate). Mas essa é uma manifestacao paralela na
produgdo de tais imagens. A verdadeira intencdo é buscar 175
um campo de possibilidades dado.
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A prépria intencionalidade por tras da nova imaginacao é
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aquilo que a tradicdo chamava de “estética pura” (lart pour
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lart). Por isso pode-se dizer, entdo, que o que diferencia a
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bra a “estética pura” que se encontra instalada na antiga,
e de que ela pode fazer isso porque a nova imaginacao se
encontra num ponto de vista de abs_gf;;;:éa_iﬁéﬁﬁefﬁlz a
partir do qual as imagens podem ser criticadas e analisadas.
Dito de outro modo: somente quandg_,aaimégénssﬁﬂfeimﬁ
a partir de célculos, e ndo mais de circunstancias (mesmo
que essas circunstancias sejam bem “abstratas”), é que a
“estética pura” (o prazer no jogo com “formas puras”) pode
se desdobrar; somente assim é que o fgomo faber pode se

desprender do Homo ludens.

o

Nessa tentativa de diferenciar as duas formas de imagina-
cao falamos de uma série de gestos que, vistos em sua
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totalidade, oferecem um retrato do desenvolvimento da
humanidade. Algo mais ou menos assim: primeiramente
recuamos do mundo para poder imagina-lo. E entio nos
afastamos da imaginacdo para poder descrevé-lo. Depois
nos afastamos da critica escrita e linear para poder analisa-
lo. E, finalmente, projetamos imagens sintetizadas a partir
da anilise, gracas a uma nova imaginacdo. Claro que essa
seqliéncia de gestos ndo deve ser vista como uma seqién-
cia linear. Os gestos isolados nio se desfazem nem se sol-
tam uns dos outros, mas se sobrepdem e prendem-se uns
aos outros. Paralelamente A sintetiza¢do das imagens, con-
tinua-se pintando, escrevendo e analisando, e esses gestos
entrario numa tensio imprevisivel e em frutificacbes opos-
tas. Mas o que agora nos diz respeito existencialmente ¢ o
penoso salto do linear ao adimensional (nulldimensional),
ao “quantico”, ao sintetizivel (a0 computivel), esse salto
que temos que dar. A exigéncia que se nos coloca é a de
ousarmos dar o salto na nova imaginacao.

Sem duavida alguma isso é uma ousadia. Colocamos em
jogo ai todas as nossas categorias histéricas (portanto, tudo
o que nos apdia) e desenvolvemos novas categorias. O que
temos de colocar em jogo ndo sdo apenas as categorias epis-
temolégicas (Erkenntniskategorien), mas também as catego-
rias de nossa valoracio e de nossa vivéncia concreta. (De
acordo com Kant, ndo apenas a razio pura, mas também
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renunciar as operagdes légicas em favor do célculo proposi-
cional. No caso das categorias de valor e de vivéncia, a coisa
é bem mais dificil. Por exemplo, somos desafiados a tra-
balhar um novo conceito de liberdade quando nio se trata
mais de superar as condi¢oes, mas sim de trazer ordem ao
caos. Devemos aprender a perguntar ndo mais por “liber-
dade de qué?”, mas por “liberdade para qué?”. Outro exem-
plo: somos desafiados a substituir nossa moral de trabalho
(Arbeitsmoral) por outra, quando nio se trata mais de mo-
dificar as realidades dadas mas de realizar as possibilidades
dadas. Em outras palavras: a exigéncia que nos é colocada é
a de saltar do nivel da existéncia linear para um nivel de exis-
téncia totalmente abstrato, adimensional (para o “nada”).
Sem davida alguma isso é uma ousadia, mas nao temos
escolha: devemos ousar. Independentemente de querermos
ou nido, a nova imaginag¢ao entrou em cena. E é uma ousa-
dia empolgante: os niveis de existéncia que temos de galgar
gracas a essa nova imaginacao promete-nos vivéncias, re-
presentacdes (Vorstellungen), sentimentos, conceitos, valo-
res e decisdes — coisas que até agora s6 pudemos sonhar, no
melhor dos casos; essa ousadia promete colocar em cena as
capacidades que até agora apenas dormitavam em nos.
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Em inglés, a palavra design funciona como substantivo e 181
também como verbo (circunstancia que caracteriza muito
bem o espirito da lingua inglesa). Como substantivo sig-
nifica, entre outras coisas, “propésito”, “plano”, “inten-
¢ao”, "meta”, “esquema maligno”, “conspiracio”, “forma”,
“estrutura basica”, e todos esses e outros significados estio
relacionados a “astucia” e a “fraude”. Na situacio de verbo
- to design - significa, entre outras coisas, “tramar algo”,
“simular”, “projetar”, “esquematizar”, “configurar”, “proce-
der de modo estratégico”. A palavra é de origem latina e
contém em si o termo signum, que significa o mesmo que a
palavra alema Zeichen ("signo”, “desenho”). E tanto signum
como Zeichen tém origem comum. Etimologicamente, a
palavra design significa algo assim como de-signar (ent-
zeichnen). A pergunta que se faz aqui é a seguinte: como é
que a palavra design adquiriu seu significado atual, reco-
nhecido internacionalmente? Nao estamos pensando em
termos histéricos, ou seja, ndo se trata de consultar nos
textos onde e quando se comegou a adotar o significado
atual da palavra. Trata-se de pensd-la semanticamente,
isto é, de analisar precisamente por que essa palavra
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adquiriu o significado que se lhe atribui no discurso atual
sobre cultura.

A palavra design ocorre em um contexto de asticias e
fraudes. O designer é, portanto, um conspirador malicioso
que se dedica a engendrar armadilhas. Outros termos tam-
bém bastante significativos aparecem nesse contexto, como,
por exemplo, as palavras "mecanica” e “maquina”. Em grego,
mechos designa um mecanismo que tem por objeto enga-
nar, uma armadilha, e o cavalo de Tréia é um exemplo disso.
Ulisses é chamado polymechanikos, o que traduziamos no co-
légio como “o astucioso” (der Listenreiche). A prépria palavra

mechos tem sua origem na raiz “magh-", que podemos reco-
nhecer nas palavras alemas Macht e mégen.* Uma “miquina”

é portanto um dispositivo de enganagio, como por exemplo
a alavanca, que engana a gravidade, e a “mecédnica”, por sua

vez, é uma estratégia que disfarca os corpos pesados. |
Outra palavra usada nesse mesmo contexto é “técni-

ca”. Em grego, techné significa “arte” e est4 relacionada com
tekton (“carpinteiro”). A idéia fundamental é a de que a ma-
deira (em grego, hylé) é um material amorfo que recebe do
artista, o técnico, uma forma, ou melhor, mwﬁm_
provoca o aparecimento da forma. Amw—
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O equivalente latino do termo grego techné é ars, que sig-
nifica, na verdade, “manobra” (Dreh). O diminutivo de ars é
articulum - pequena arte -, e indica algo que gira ao redor
de algo (como por exemplo a articulacio da mao). Ars quer
dizer, portanto, algo como “articulabilidade” ou “agilidade”,
e artifex (“artista”) quer dizer “impostor”. O verdadeiro ar-
tista é um prestidigitador, o que se pode perceber por meio
das palavras “artificio”, “artificial” e até mesmo “artilharia”.
Em alemao, um artista é um Kénner, ou seja, alguém que co-
nhece algo e é capaz de fazé-lo, pois a palavra “arte” em ale-
mao, Kunst, é um substantivo que deriva do verbo “poder”,
konnen, no sentido de ser capaz de fazer algo; mas também
a palavra "artificial”, gekiinstelt, provém da mesma raiz.

Essas consideragées explicam de certo modo por que a
palavra design p6de ocupar o espaco que lhe é conferido no
discurso contemporaneo. As palavras design, maquina, téc-
nica, ars e Kunst estio fortemente inter-relacionadas; cada
um dos conceitos é impensavel sem os demais, e todos eles
derivam de uma mesma perspectiva existencial diante do
mundo. No entanto, essa conexdo interna foi negada du-
rante séculos (pelo menos desde a Renascenca). A cultura
moderna, burguesa, fez uma separa¢io brusca entre o
mundo das artes e o mundo da técnica e das maquinas, de
modo que a cultura se dividiu em dois ramos estranhos en-
tre si: por um lado, o ramo cientifico, quantificavel, “duro”,
e por outro o ramo estético, qualificador, "brando”. Essa se-
paracdo desastrosa comegou a se tornar insustentdvel no
final do século x1x. A palavra design entrou nessa brecha
como uma espécie de ponte entre esses dois mundos. E isso
foi possivel porque essa palavra exprime a conexao interna
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entre técnica e arte. E por isso design significa aproxima-
damente aquele lugar em que arte e técnica (e, consegiente-

mente, pensamentos, valorativo e cientifico) caminham jun-
tas, com pesos equivalentes, tornando possivel uma nova
forma de cultura.

Embora essa seja uma boa explicagdo, nio é suficiente.
Pois, afinal, o que une os termos mencionados € o fato de
que todos apresentam conotagdes de, entre outras coisas,
engodo e malicia. A cultura para a qual o design poderi

184 melhor preparar o caminho serd aquela consciente de sua
astucia. A pergunta é: a quem € a0 queé enganamos guan-
do nos inscrevemos na cultura (na técnica e na arte, em
suma, no design)? Vamos a um exemplo: a alavanca é uma
maquina simples. Seu design imita o brago humano, trata-
se de um braco artificial. Sua técnica provavelmente ¢ tio
antiga quanto a espécie Homo sapiens, talvez até mais, E o
objetivo dessa maquina, desse design, dessa arte, dessa téc-
nica, é enganar a gravidade, trapacear as leis da natureza
e, ardilosamente, liberar-nos de nossas condi¢des naturais
por meio da exploragio estratégica de uma lei natural. Por

tamédm de uma alavanca - e apesar de nosso mh -
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Essa é uma grande explicagdo, ndo é mesmo? A palavra
design veio ocupar sua atual posi¢io no discurso contem-
poraneo porque nos tornamos conscientes de que um ser
humano é um design contra a natureza. Mas infelizmente
essa explica¢do nao nos satisfaz. Se o design continuar se
tornando cada vez mais o foco de interesse, e as questdes
referentes a ele passarem a ocupar o lugar das preocupa-
¢Oes concernentes a ideia, certamente nao mais pisaremos
em chao firme. Eis aqui um exemplo disso: as canetas de
plastico estio se tornando cada vez mais baratas e tendem 185
a ser distribuidas de graca. O material (hylé = madeira) de
que sdo feitas praticamente ndo tem valor, e o trabalho
(que, segundo Marx, é a fonte de todos os valores), gracas a
uma tecnologia sagaz, é realizado por maquinas totalmente
automatizadas. A tnica coisa que confere valor a essas ca-
netas de plastico é seu design, que é a razao de escreverem.
Esse design ndo deixa de ser uma coincidéncia de grandes
ideias que, provenientes da ciéncia, da arte e da economia,
fecundaram-se e complementaram-se de maneira criativa.
E, no entanto, tendemos a nio prestar nenhuma aten¢ao
nesse design, razio pela qual as canetas tendem a ser dis-
tribuidas gratuitamente, como suportes publicitarios, por
exemplo. Essas grandes ideias por tras das canetas sdo tra-
tadas com o mesmo desdém com que se trata seu material
e o trabalho necessario para produzi-las.

Como explicar essa desvalorizagdo de todos os valores?
Pelo fato de que, gragas a palavra design, comecamos a nos
tornar conscientes de que toda cultura é uma trapaga, de
que somos trapaceiros trapaceados, e de que todo envolvi-
mento com a cultura é uma espécie de autoengano. Pode-se




afirmar que, quando se conseguiu superar a separacio entre
arte e técnica, abriu-se um horizonte dentro do qual pode-

mos criar designs cada vez mais perfeitos, liberar-nos cada
vez mais de nossa condicio e viver de modo cada vez mais
artificial (mais bonito). Mas o pre¢o que pagamos por isso é
a rentncia a verdade e a autenticidade. O que a alavanca faz,
de fato, é tirar de 6rbita tudo o que é verdadeiro e auténti-
co e substitui-lo mecanicamente por artefatos desenhados
com perfeicdo. Desse modo, todos os artefatos adquirem o

186 mesmo valor que as canetas de plastico: convertem-se em
gadgets descartdveis. E isso se evidencia, no mais tardar,
quando morremos. Pois, apesar de todas as estratégias téc-
nicas e artisticas (apesar da arquitetura do hospital e do de-
sign do leito de morte), o fato é que morremos, como todos
os mamiferos. A palavra design adquiriu a posigio central
que tem hoje no discurso cotidiano porque estamos come-
¢ando (e provavelmente com razdo) a perder a fé na arte e
na técnica como fontes de valores. Porque estamos come-
¢ando a entrever o design que ha por tréis delas.

Essa explicagdo pretende desenganar. Mas ela também
nio pode se impor. E aqui se deve confessar uma coisa.
Este ensaio segue um design determinado: ele quer trazer
a luz os aspectos pérfidos e ardilosos da palavra design, que
normalmente costumam ser ocultados. Se ele tivesse segui-
doomodemmmummmﬁm&m |
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188 Existe um verso no poema “Aus dem cherubinischen Wan-
dersmann”* que citarei de memdria: “A alma tem dois olhos:
um olha o tempo, o outro olha para longe, em direcio A eter-
nidade”. (Quem quiser ser fiel ao texto pode consultar o ori-
ginal e corrigir a citacdo.) O olhar do primeiro olho conhe-
ceu, desde a invengdo do telescépio e do microscépio, uma
série de melhorias técnicas. Hoje em dia somos ﬂ:pmtf:..
olhar para um tempo mais afastado, com maior
dade e com maior precisio do que Angelus snm '
ria sequer suspeitar. Recentemente chegamos ir
condi;ﬁodecmdemartndontemponmﬁm
temporal, e de ver tudo simultaneamente em uma te __J
nidade, somente nos tltimos anos é qnen -omegou a da
0s primeiros passos em direcdo a seu : icoamento t
nico. Em:;::emmumnm _' —




tornou-se relevante, no mais tardar, a partir do terceiro et
milénio. Era a época em que as pessoas iam para o alto das _
montanhas mesopotamicas, olhavam em direciao a nascen-
te dos rios e podiam prever secas e inundagoes, e depois
tracavam linhas em plaquetas de argila para representar
os canais que deveriam ser cavados futuramente. Naque-
le tempo essas pessoas eram consideradas profetas, mas
hoje em dia seria preferivel chama-las de designers. Essa
diferenca de avaliacao do “segundo olho da alma” é bastan-
te significativa. Os mesopotamicos daquela época, assim 186
como a maioria das pessoas hoje em dia, achavam que aque-
le modo de olhar envolvia a previsiao do futuro. Se alguém
constréi canais de irrigacao é porque pode prever o futuro
do curso do rio. No entanto, desde o tempo dos filésofos
gregos (e, desde entdo, entre pessoas relativamente cultas)
acredita-se que esse segundo olhar nao vé o futuro, mas a
eternidade. Nio vé o futuro curso do Eufrates, mas a for-
ma de todos os cursos de dgua. Nao vé a futura trajetoria
de um foguete, mas a forma de todas as trajetérias descri-
tas por corpos em campos gravitacionais. Formas eternas.
Acontece que hoje em dia as pessoas cultas ndo comparti-
lham da mesma opinido dos filésofos gregos,
Se seguirmos Platdo, por exemplo (que chamava de “teo-
ria” 0 modo de ver do segundo olho da alma), perceberemos,
por meio dos fenémenos fugazes, formas eternas e imuta-
veis (“Ideias”), tal como elas existem no céu. Em sintonia
com essa visido, o que ocorria na Mesopotimia naquela
época era algo assim: as pessoas deduziam e anotavam for-
mas tedricas que se relacionavam com o Eufrates. Foram
0s primeiros a empregar a geometria teérica. As formas
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que haviam descoberto, por exemplo os tridngulos, eram

“formas verdadeiras” (em grego, “verdade” e “descoberta”

sdo a mesma palavra, aletheia). Mas ao tracarem os tridn-
gulos nas plaquetas de barro, os deformavam. Por exemplo,
a soma dos angulos de um tridngulo desenhado nunca é
exatamente 180 graus, mesmo que seja esse exatamente o
caso no triangulo tedrico. Acontecem erros na geometria
quando se passa da teoria a praxis. E assim se explica por
que nenhuma canalizagido (e nenhum foguete) funciona
exatamente como deveria.

Hoje vemos as coisas de modo um tanto distinto. J4 nio
pensamos (dizendo de maneira simplificada) que descobri-
mos os tridngulos, mas que os inventamos. Os mesopoti-
micos construiram formas, como tridngulos, para poder
calcular de algum modo o curso do Eufrates, e entio come
¢aram a empregar no rio, em seqiiéncia, as formas com que
estavam lidando, até conseguirem fazer com que o rio cou-
besse nelas. Galileu ndo descreveu a férmula da queda livre,
mas a inventou: foi experimentando uma férmula atras
da outra até que o assunto da queda dos corpos graves se
enquadrasse. Portanto, a geometria tedrica (e a mecanica
tedrica) é um design ao qual submetemos os fenémenos

para poder té-los sob controle. Isso soa mais razoavel que
ame;aphtﬂnicanasidﬁascelems mas na realidade é
extremamente perturbador.
| SEHM&I&M'WWM@OHM
por que serd que o Eufrates e os foguetes se orientam pre-
m& m com elas e ndo com quaisquer outras




uma questdo de design. Mas serd que o modo como as pe-
dras caem também é uma questido de design? Dito de outro

modo: se ja ndo cremos, como Platdo, que o designer dos

fenémenos se encontra no céu e tem de ser descoberto teo-
ricamente, mas acreditamos que somos nés mesmos que

desenhamos os fenémenos, entio por que sera que os fend-
menos tém precisamente o aspecto que tém, em vez de te-
rem o aspecto que gostariamos que tivessem? Essa inquie-
tacido ndo pode ser evitada no presente ensaio.

Por outro lado, nio ha davidas de que as formas, se des-
cobertas ou inventadas, se feitas por um designer divino
ou por um designer humano, sdo eternas, ou seja, nao es-
tao no espa¢o nem no tempo. A soma dos angulos de um
tridngulo teérico é sempre, e em qualquer lugar do mundo,
180 graus, independentemente de termos descoberto esse
fato no céu ou inventado isso na prancheta de desenhos.
E se arquearmos a prancheta de desenho e desenharmos
(designen) tridngulos nao euclidianos com somas de angu-
los distintas, também esses tridngulos serdo eternos. O olhar
do designer, seja o divino, seja o humano, é, sem duvida,
aquele olhar do segundo olho da alma. E aqui surge a intri-
gante pergunta: que aspecto tem realmente a eternidade?
Ter4 o aspecto de um tridngulo (como no caso do Eufrates),
de uma equagio (como no caso das pedras em queda) ou
talvez de algo distinto? Resposta: qualquer que seja o seu
aspecto, ela poderia sempre, gracas a geometria analitica,
ser enquadrada em equagoes.

Esse pode ser o comego da tecnicizagio do segundo olho
da alma. Todas as formas eternas, todas as ideias imutaveis
podem ser formuladas em equagdes; essas equagoes podem
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ser transportadas do cédigo numeérico para cédigos compu-
tacionais e alimentar os computadores. Estes, por sua vez,
podem fazer aparecer esses algoritmos como linhas, super-
ficies e (um pouco mais tarde) volumes nas telas e nos ho-
logramas; e a partir dai fazer imagens sintéticas, “geradas
numericamente”. Nesse caso, 0 que se vé com o primeiro
olho da alma é exatamente o mesmo que se percebe com o
segundo. O que brilha na tela do computador sdo formas
eternas, imutdveis (como, por exemplo, tridngulos), fabri-

192 cadas a partir de férmulas eternas e imutaveis (como “1 4 1 »
2"). No entanto, por mais estranho que pareca, essas formas
imutdveis sdo passiveis de mudanca: os tridngulos podem
deformar-se, girar, encolher e ampliar. E tudo o que surge
desse processo é igualmente uma forma eterna e imutével.
O segundo olho da alma continua olhando para a eternidade,
mas agora consegue manipular essa eternidade.

Esse é o olhar do designer: ele possui uma espécie de
olho-sentinela (Scheitelauge) - como um computador -, gra-
¢as ao qual deduz e maneja eternidades. E com isso ele pode
dar ordens a um robé para que transporte essa eternidade
intuida e manipulada para a temporalidade (por exemplo,
para cavar canais ou construir foguetes). Na Mesopotiamia
o chamavam de profeta. Merece mais o nome de Deus, Mas
gracas a Deus nio é consciente disso e considera-se um téc- 8
nico ou um artista. Que Deus o possa cnmm?:_ 1
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DESIGN: OBSTACULO PARA A
REMOCAO DE OBSTACULOS?
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Um “objeto” é algo que esta no meio, langado no meio do ca-
minho (em latim, ob-iectum; em grego, problema). O mundo,

na medida em que estorva, é objetivo, objetal, problematico.
Um “objeto de uso” é um objeto de que se necessita e que se

utiliza para afastar outros objetos do caminho. Ha nessa defi-
ni¢do uma contradigdo: um obstdculo que serve para remover
obsticulos? Essa contradicio consiste na chamada “dialética
interna da cultura” (se por “cultura” entendermos a totali-
dade dos objetos de uso). Essa dialética pode ser resumida
assim: eu topo com obstaculos em meu caminho (topo com o
mundo objetivo, objetal, problematico), vengo alguns desses
obstaculos (transformo-os em objetos de uso, em cultura),
com o objetivo de continuar seguindo, e esses objetos venci-
dos mostram-se eles mesmos como obstaculos. Quanto mais
longe vou, mais sou impedido pelos objetos de uso (mais na
forma de carros e de instrumentos administrativos do que
na forma de granizo e tigres). E na verdade sou duplamente

obstruido por eles: primeiro, porqmmcmmﬂnm_
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Essa introdugdo trata, de certo modo, do estado das coi-
sas. Com relagdo aos objetos de uso, cabe perguntar aqui
de onde e para que foram lancados (werfen) em nosso cami-
nho. (Essa pergunta nio tem sentido com relacio a outros
objetos.) E a resposta é a seguinte: foram projetados (en-
twerfen), desenhados no caminho por pessoas que nos pre-
cederam. Sao projetos (Entwiirfe), designs de que necessi-
to para progredir e que, a0 mesmo tempo, obstruem meu
progresso. Para sair desse dilema, eu mesmo desenvolvo
os projetos: eu mesmo lanco objetos de uso no caminho de 195
outras pessoas. Como devo configurar esses projetos para
que ajudem 0s meus sucessores a prosseguir e, a0 mesmo
tempo, minimizem as obstru¢des em seu caminho? Essa é
uma questdo politica e também estética, e constitui o nu-
cleo do tema configuragdo (Gestaltung).

A questao pode ser formulada também de outros modos.
No caso dos objetos de uso, topo com projetos e designs de
outros homens. (Quando se trata de outros objetos, topo
com algo diferente, talvez com o absolutamente Outro.)
Objetos de uso sdo, portanto, media¢ées (media) entre mim
e outros homens, e ndo meros objetos. Sdo ndo apenas ob-
jetivos como também intersubjetivos, ndo apenas proble-
maticos, mas dialdgicos. A questdo relativa a configuragao
poder4, entdo, ser formulada do seguinte modo: posso con-
figurar meus projetos de modo que os aspectos comunica-
tivo, intersubjetivo e dialogico sejam mais enfatizados do
que o aspecto objetivo, objetal, problematico?

O processo de criagdo e configuragdo dos objetos envolve
a questio da responsabilidade (e, em consequéncia, da liber-
dade), Nesse contexto, é totalmente compreensivel que a




questdo da liberdade entre em cena. Aquele que projeta ob-
jetos de uso (aquele que faz cultura) lanca ebstaculos no ca-
minho dos demais, e nio ha como mudar isso (assim como
também ndo é possivel mudar o propésito de emancipagio
do projetista). Deve-se, no entanto, refletir sobre o fato de
que, no processo de criacdao dos objetos, faz-se presente a
questdo da responsabilidade, e exatamente por isso € que
se torna possivel falar da liberdade no dmbito da cultura.
A responsabilidade é a decisdo de responder por outros ho-
196 mens. E uma abertura perante os outros. Quando decido
responder pelo projeto que crio, enfatizo o aspecto inter-
subjetivo, e ndo o objetivo, no utilitario que desenho. E
se dedicar mais atenc¢ao ao objeto em si, ao configura-lo
em meu design (ou seja, quanto mais irresponsavelmente
o0 crio), mais ele estorvard meus sucessores e, consegtien-
temente, encolhera o espacgo da liberdade na cultura. Um
simples olhar na situagao atual da cultura revela o seguin-
te: ela esta caracterizada por objetos de uso cujos designs
foram criados irresponsavelmente, com a aten¢do volta-
da apenas para o objeto. E isso é praticamente inevitavel
na situacdo atual (e assim tem sido desde a Renascenca).
Pelo menos desde aquela época, os criadores (Gestalter) sio
aqueles que projetam formas sobre os objetos com a fina-
lidade de produzir objetos de uso cada vez mais tteis, Os
objetos resistem a tais projetos. Essa resisténcia prendea
| jetista: {thu}ter)eosmutaﬁ ) 2




tivo que os criadores, ocupados com ele, esquecem aquele
outro progresso, isto é, o progresso em direcdo aos outros
homens. O progresso cientifico e técnico é tio atrativo que
qualquer ato criativo ou design concebido com responsabi-
lidade é visto praticamente como retrocesso. A situacio da
cultura esta como esta justamente porque o design respon-
savel é entendido como algo retrégrado.

Os profetas chamavam de “pagiaos” aqueles que se dei-
xavam capturar pelo mundo objetivo e designavam como
“idolos” os objetos de uso que, enquanto objetos, podiam 19
atrair, prender a aten¢do das pessoas. Sob essa éptica, a
situagdo em que a cultura se encontra caracteriza-se pelo
culto aos idolos. No entanto, existem indicios de que a
atitude do criador (do designer) esta comeg¢ando a mudar.
E por isso os projetos (os designs) sao idealizados de modo
cada vez menos “pagio” e cada vez mais “profético”. Come-
camos de fato a separar o conceito objeto do conceito maté-
ria, e a projetar objetos de uso imateriais, como programas
de computador e redes de comunicagdo. Isso ndo significa
que o surgimento de uma “cultura imaterial” venha a ser
menos obstrutiva: pelo contrario, pode ser que ela restrin-
ja ainda mais a liberdade do que a cultura material. Mas o
olhar do designer, ao desenvolver esses designs imateriais,
dirige-se espontaneamente, digamos, para os outros ho-
mens. A prépria coisa imaterial o leva a criar de um modo
responsavel. Os objetos de uso imateriais sao idolos (e, por
isso, adorados), mas sdo idolos transparentes, e portanto
permitem que os outros homens que estdo por tras deles
sejam percebidos. Sua face medidtica, intersubjetiva, dia-

l6gica, é visivel.
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Certamente esse ainda ndo é um motivo suficiente para
que se espere uma cultura mais responsavel no futuro. Mas
ha outro ponto a se mencionar que justificaria certo oti-
mismo. Os objetos de uso, afinal de contas, sdo obstaculos
de que necessito para poder progredir e, quanto mais preci-
so deles, mais 0os consumo. Juntamente com os utilitarios
consumidos, o projeto que os langou no caminho é extinto.
Eles perderam a forma sobre eles projetada; sio deforma-
dos e jogados fora. Isso nos leva a pensar na segunda lei da
termodindmica, que diz que toda matéria tende a perder
sua forma (sua informacdo). Esse principio também ¢ va-
lido (embora de modo menos impressivo) para os objetos
de uso imateriais: eles também vao para o lixo. Estamos
comecando a nos tornar cada vez mais conscientes do cara-
ter efémero de todas as formas (e, consequentemente, de
toda criacio). Pois os dejetos come¢am a obstruir nosso ca-
minho tanto quanto os utilitirios. A questio da responsa-
bilidade e da liberdade (inerente ao ato de criar) surge nao
apenas quando se projetam os objetos, mas também quan-
do eles sdo jogados fora. Pode ser que essa tomada de cons-
ciéncia da efemeridade de toda criagdo (inclusive a criagdo
de designs imateriais) contribua para que futuramente se
crie de maneira mais responsavel, o que resultaria numa
cultura em que os objetos de uso significariam cada vez
menos obstaculos e cada vez mais veiculos de comunicagio
entre os homens. Uma cultura, em suma, com um pouco
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Essa questdo, se colocada um pouco antes, teria sido su-
pérflua. A moralidade das coisas? O designer tinha como
meta principal a producio de objetos uteis. As facas, por
exemplo, tinham de ser concebidas para cortar bem (in-
clusive a garganta dos inimigos). E ainda qualquer cons-
tru¢do que fosse de utilidade também devia ser realizada
com exatidao, isto &, tinha que estar de acordo com os co-
nhecimentos cientificos. Devia ter também um aspecto

bonito, ou seja, devia estar apta a se converter em uma

experiéncia para o usudrio. O ideal do construtor era prag-
matico, quer dizer, funcional. Consideragbes mﬂ::

politicas raramente estavam em jogo. As S Mo
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Primeiro, ndo ha mais nenhum dmbito ptblico que es-

tabeleca normas. Embora continuem existindo instincias
autoritarias (de natureza religiosa, politica e moral), suas
regras nao podem exigir mais nenhuma confianca; sua
competéncia, no caso da producdo industrial, é no mini-
mo problematica. As autoridades tém cada vez menos cre-
dibilidade porque, entre outros motivos, a revolucio das
comunicacdes destruiu o espaco publico tal como o conhe-
ciamos antes. Duvida-se de sua competéncia pelo fato de
a producao industrial ter-se tornado extremamente com-
plicada e porque as normas para ela, quaisquer que sejam,
tendem a ser ingénuas. Entdo, revelada como incompe-
tente, toda universalizacdo autoritaria de normas inclina-
se mais a inibir ou a desorganizar o progresso industrial
do que a lhe fornecer uma diretriz. A tnica instancia que
ainda parece permanecer mais ou menos intacta € a ciéncia.
Naturalmente ela sempre reivindica seu engajamento em
pesquisas livres de valoragdes; em consequéncia, o que faz
é fornecer normas técnicas, mas nenhuma norma moral.
Segundo, a produgio industrial, inclusive o design, de-
senvolveu-se até se converter em uma complexa rede que
se serve de informacdes de diversas dreas. A quantidade de
informacédes a que o fabricante tem acesso supera em mui-
to a capacidade de uma meméria individual, Mesmo quan-
do sdo usados mecanismos artificiais de armazenamento,
surge o problema do critério de selecio das informagdes
a serem processadas. Por isso tornou-se necessaria a atua-
¢io em grupos, em equipes compostas de elementos hu-
manos e artificiais; desse modo, o resultado ndo pode ser
atribuido a um Gnico autor. O processo do design estd, por-
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tanto, organizado sobre uma base extremamente coopera-
tiva. Por essa razdo, nao € possivel responsabilizar uma sé
pessoa por um produto. Mesmo que existissem instincias
que estabelecessem normas, ninguém se sentiria pessoal-
mente vinculado a elas. Essa lacuna de responsabilidade
moral, resultante da légica do processo de produgio, criard
inevitavelmente engenhos de moral condendvel caso nio
se consiga chegar a um acordo sobre uma espécie de codigo
ético para o design.

Terceiro, no passado havia a aceitagdo ticita de que a
responsabilidade moral por um produto era simplesmente
do usudrio. Se uma pessoa cravasse uma faca em alguém, a
responsabilidade era s6 sua e ndo, por exemplo, do designer
da faca. Desse modo, a fabrica¢do de facas era uma espécie
de atividade pré-ética, livre de valores. Hoje em dia, ja nio
é mais esse o caso. Muitos produtos industriais sido pro-
cessados por maquinas automatizadas e seria algo absurdo
tornar os robds responsaveis pelo uso desses produtos.

Quem deveria, afinal, ser responsabilizado se um robé
matasse alguém? A pessoa que construiu o robd, a pessoa
que fez a faca ou aquele que instalou o programa no robé?
Nio seria igualmente cabivel atribuir a responsabilidade mo-
ral a um erro de construcido, de programagio ou de fabri-
cagiao? E que tal se atribuissemos a responsabilidade moral
ao setor que fabricou o rob4? Ou talvez ao complexo indus-
trial em sua totalidade, ou, por que nao, ao sistema a que
pertence esse complexo?

Em outras palavras: o eventual desinteresse &uﬂ
nmparms qumtéas paderélawi total m&
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novo. Isso ja ficou evidente, de maneira terrivel, em 1945,

quando se questionava quem deveria ser responsabilizado
pelos crimes dos nazistas contra a humanidade. Na épo-
ca dos processos de Nuremberg apareceu uma carta de um

industrial aleméo dirigida a um funcionario nazista. Nela,
o0 industrial sutilmente pede perdao porque suas cimaras

de gas estavam mal construidas: em vez de matar milha-
res de pessoas de uma sé vez, matavam somente centenas

delas. Os processos de Nuremberg e, pouco mais tarde, o

julgamento de Eichmann mostram claramente que: a) nao

existe mais norma alguma que se possa aplicar sobre a

producio industrial; b) ndo ha um causador tnico de um

delito; c¢) a responsabilidade esta diluida a tal ponto que

nos encontramos efetivamente numa situacdo de absoluta

irresponsabilidade com relacdo aquelas a¢bes que proce-
dem da produgdo industrial.

Recentemente, a guerra do Golfo ilustrou essa proble-
matica de modo ainda mais evidente, embora menos ab-
surda e bestial que no caso dos nazistas. Ali, a propor¢ao de
mortos era a seguinte: um soldado aliado por mil iraquia-
nos. Essa estatistica foi obtida mediante um extraordinario
design industrial. Um design impressionante em sua fun-
cionalidade, exatidio cientifica e, sem divida, em sua esté-
tica. Havera aqui algum tipo de responsabilidade ética ou
moral (ndo digamos politica) em jogo? Pensem na imagem
de um piloto que sai de seu helicoptero depois de um ata-
que aéreo e vai imediatamente conversar com um reporter
televisivo. Ainda com o capacete na cabe¢a. Enquanto se

dirige ao repdrter, os canhdes do veiculo giram e apontam
na mesma direcio. Seu capacete estd sincronizado com os

2



canhées, seus olhos comandam o ataque. Quem ¢, afinal,
de helicoptero? E quem é responsivel pela conduta que
surge de uma rede de relagdes? Serd que se poderia ima-
ginar uma instancia capaz de julgar tal comportamento
- fosse ela um juiz, um padre, um parlamento nacional ou
internacional, ou uma comissao de engenheiros ou de espe-
cialistas de anilise de sistemas complexos?
Se nio formos capazes - além de toda ideologia ~ de en-
204 contrar minimamente um caminho de aproximagao a uma
solugao dos problemas éticos do design, entdo o nazismo,
a guerra do Golfo e fenémenos parecidos haverio de repre-
sentar unicamente os primeiros estigios da destruigio e da
autodutmiﬂo O&todeqmcmpmahwm
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No século XIX pensava-se assim: Ocidente é Ocidente e
Oriente é Oriente; e os dois jamais podem encontrar-se
(West is West and East is East, and never the twine can meet).
Tratava-se de uma opinido baseada num conhecimento
profundo, pois o que hi de mais terrivel para o Ocidente
é a morte, e para o Oriente é a vida. No Ocidente é preciso
morrer (esse é o prego dos pecados), e no Oriente é preci-
so sempre reencarnar (essa é a punigao pelos delitos co-
metidos). Para o Ocidente, “salvacdo” significa a superacio
da morte; para o Oriente, a supera¢do das reencarnages.
Cristo promete a vida eterna; Buda, a libertacdo da vida.
Em outras palavras: no Ocidente, as pessoas ndo querem
morrer, no entanto tém de fazé-lo; no Oriente, as pessoas
nio querem viver (pois a vida é considerada um sofrimen-
to), no entanto é necessario reencarnar. Um abismo in-
transponivel parece abrir-se entre esses dois mmdm. ﬂﬁ+ |




ciéncia aplicada ocidental e seu design é japonés. Sempre
existiram coisas desse tipo. Por exemplo, a porcelana chi-
nesa era fabricada segundo um design inglés. No Império
Romano provavelmente eram conhecidos elementos cultu-
rais do Extremo Oriente e, do mesmo modo, elementos cul-
turais helénicos ja deviam ser conhecidos na China. E isso
sem mencionar os dragbées mong6is nas catedrais géticas
e os elmos dos deuses da época de Alexandre, em Angkor
Watt. O design nao segue a funcio, mas os mercadores a
bordo de seus barcos ou ao longo das rotas da seda. Nao é
preciso invocar Cristo ou Buda para que se compreenda o
radio portatil japonés. Basta recordar a ocupacio dos por-
tos japoneses pela armada americana ou a espionagem in-
dustrial japonesa na Europa e nos Estados Unidos entre as
duas guerras mundiais. No entanto, quando comecamos a
banalizar desse modo, temos a sensacao de que nos escapa
das maos o fendmeno que gostariamos de explicar. Por aca-
so esses Toyotas que correm nas Autobahnen alemas devem
ser comparaveis nao aos Fiats mas sim a Horda Dourada?
O rddio portatil japonés certamente nao impdée a ciéncia
aplicada do Ocidente uma forma oriental, mas trata-se de
uma sintese em que ambos se complementam mutuamen-
te. Se pensarmos bem, essa é uma afirmagdo estarrecedora.
A ciéncia ocidental existe gracas a essa distancia, que se tor-
na possivel por meio da teoria e se abre quando nos posi-
cionamos de forma critica e cética com relagcdo ao mundo
dos fenémenos. A forma das coisas orientais tem seu fun-
damento em uma vivéncia concreta muito especifica, gra-
¢as a qual o homem e o mundo se fundem um com o outro.
Entre as teorias cientificas e a experiéncia concreta de uma

20°
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unidade inseparavel abre-se o abismo de que falivamos.
Entdo cabe perguntar: o radio portitil conseguiu sintetizar
as duas coisas? Conseguiu combinar botanica e ikebana, ba-
listica e arte de atirar com o arco, xadrez e jogo de Go japo-
nés em uma nova unidade? Pois o argumento acima conduz
a afirmagdo de que o design japonés nio foi simplesmente
imposto sobre um radio, mas surgiu a partir dele.

Pode ser que vejamos mais de perto esse problema (de-
cisivo para o futuro) se tentarmos confrontar o conceito
ocidental de design com nogées orientais. Do nosso ponto
de vista, o design é freqiilentemente visto como a imposi¢io
de uma forma sobre uma massa informe. A forma (eideia)
se torna visivel sob o olhar teérico: por meio da teoria se
pode ver, por exemplo, que o tridngulo é uma forma cujos
dngulos somam 180 graus. E entido o que foi concebido teo-
ricamente é tomado e imposto a algo informe, desenhando-

se (dando forma a, gestaltet), por exemplo, uma pirdmide.
Naturalmente ha que se aceitar que a soma dos angulos de

um tridngulo produzido desse modo nio seja exatamente
180 graus. Nenhum desenho pode ser “perfeito”, coincidir
completamente com o modelo teérico segundo o qual foi
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sentido do Extremo Oriente — uma espécie de imersio no
nao eu (por exemplo, no papel, no pincel e na tinta), gracas
a qual o eu sobretudo se configura (por exemplo, na forma
de um caractere escrito).

Enquanto no Ocidente o design revela um homem que
interfere no mundo, no Oriente ele é muito mais o modo
como os homens emergem do mundo para experimenta-
lo. Se considerarmos a palavra estético em seu significado
originario (isto é, no sentido de “experimentavel”, de “vi-
venciavel”), podemos afirmar que o design no Oriente é
puramente estético.

Evidentemente que, ao criar um radio portatil, por exem-
plo, o designer japonés niao emerge do mundo numa espé-
cie de unio mystica com o material plastico e os fios de co-
bre. Assim como, no caso de um radio portatil ocidental, o
designer tampouco se engaja no mundo a partir de uma
perspectiva tedrica para agarra-lo e dar-lhe forma. De pre-
feréncia, o que ambos os designers, tanto o oriental como
o ocidental, levam em conta ao criar formas é o mercado a
que estd destinado e a fun¢do que hd de cumprir o objeto
em questdo, No entanto, esse aparente paralelismo nao nos
deve confundir. O designer japonés surge de um contexto
cultural caracterizado pela figura de Buda como aquele que
salva da vida, e isso se vé refletido em seu design: nos bon-
sai retorcidos e nos biombos, nas sanddlias e nos radios
portiteis, no walkman e, em breve, nos robds eletrénicos
e genéticos e nas inteligéncias artificiais, Em todo design
desse tipo se expressa a peculiar qualidade estética da fusdo
com o ambiente, da dissolugdo do eu. Um olhar treinado
em fenomenologia deveria detectar esse fendmeno tanto
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no radio portatil, em um Toyota e na cimara fotogrifica,
como na comida japonesa (e, em geral, na gastronomia de
qualquer outra cultura do Extremo Oriente).

Essa afirmacdo é estarrecedora pela seguinte razio: a
ciéncia natural e a técnica nela baseada s6 poderiam ter
surgido em solo ocidental. Pressupdem a distincia teérica,
mas também a convic¢do judaica de que é necessario mu-
dar o mundo para mudar a si mesmo. No fundo, a ciéncia é
um método para descobrir o Deus judaico-cristio “por tris
dos fendmenos”, e a técnica é um método para produzir
o reino desse Deus sobre a Terra. Se transplantissemos a
ciéncia e a técnica para um design do Extremo Oriente, am-
bas deveriam alterar sua esséncia.

Essa alteracdo fatidica ja estd em processo, embora nem
sempre nos demos conta disso. O que se produz nos labo-
ratérios japoneses nio é a mesma ciéncia que levou 4 Re-
volucido Industrial, pois o “espirito” que se expressa nela
é bem outro. Os produtos industriais que vém do Japao
e fluem por todo o globo terrestre nao respiram a mesma
atmosfera que se respirava na Revolucdo Industrial, desde
mtempmdoﬂumiﬂmu.ﬁhmhﬂquumm




do pensamento lineares. A motivacio da ciéncia é estar de
posse da natureza descrita e calculada, no sentido de elevar
o saber ao poder. No Extremo Oriente nio existe nenhum
cédigo estruturalmente comparavel ao alfanumérico. A cién-
cia e a tecnologia 14 sdo exclusivamente inglesas e pensa-
veis em nosso sistema de nimeros. No entanto, o cédigo
alfanumérico estd comecando agora a ser abandonado em
beneficio dos cédigos digitais dos computadores. Esses no-
vos codigos tém mais em comum com o0s cédigos orientais
(com os ideograficos, por exemplo) do que com os lineares, 2
de modo que agora ciéncia e tecnologia no Extremo Oriente
se tornam tdo compreensiveis como no Ocidente. Ha agora
outra motivacdo por tras delas.

Visto a partir do Ocidente, o que estd ocorrendo pode
ser interpretado como uma desintegra¢do das estruturas
basicas da cultural ocidental. Os produtos provenientes
do Oriente nos chegam desenhados de tal modo que, sob
a forma de cada um deles, obtemos uma vivéncia concreta
do modo de vida oriental. A partir da forma de cada radio
portatil japonés ganhamos uma familiaridade concreta
(“estética”) com o sentimento budista, taoista ou xintois-
ta em relacio a vida. Experimentamos como nosso modo
de pensar, que, entre outras coisas, conduziu & aparicao da
ciéncia e da tecnologia (mas também a outras coisas mui-
to mais terriveis), é absorvido pelo modo de pensar orien-
tal. Muito mais que as diversas seitas orientalizantes (que
surgem sobretudo na América), o que realmente nos tira
o solo judaico-cristio de sob os pés e nos submerge no
Oriente é o design dos produtos industriais orientais. Mas,
provavelmente, sob a dptica do Oriente, a sensagao deve
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ser exatamente a oposta. O advento da ciéncia e da tecno-
logia ocidentais é compreendido ali provavelmente como
uma dissolugido do estilo de vida oriental, e isso aparece de
forma clara se compararmos o design dos radios portateis
com o dos quimonos ou com o das espadas de samurai.

De uma perspectiva “mais elevada”, talvez se possa fa-
lar atualmente de uma influéncia do Ocidente no Extremo
Oriente e vice-versa. Talvez o que se faga evidente no de-
sign dos produtos pés-industriais ("pés-modernos”?) seja
essa mutua subversido. Mas o século X1X tinha razao quando
considerava impossivel uma fusao de Buda com Cristo ou
de Cristo com Buda. O Deus de um é o deménio do outro.
Sera que esta ocorrendo uma trivializagao, uma destruigio
mutua dos valores?

Nesse assunto é necessario antepor a sinceridade a
um sentimento de justica que reduz tudo ao mesmo nivel.
E que s6 existem dois topos na civilizacio humana: a cul-
tura do Extremo Oriente e a nossa. Todas as demais sao
superposi¢ées de ambas (como, por exemplo, a India), sdo
os primeiros passos em direcdo as formas iinh M
senvolvidas. Se, como parece ser o caso, o transpl ,
cﬁnme&atmlommmaw
conduz a uma diluicio das duas culturas, entéo cabe
efetivamente de uma “cultura de massas”, que se expres-
sa de maneira estética sob a forma de um ¢ *'::_,__:_;,_. .‘
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No comeco deste ensaio sugerimos que a diferenca fun-
damental entre Ocidente e Oriente esti na atitude com
relagdo a morte e a vida. Da atitude ocidental surgiram a
filosofia grega, a profecia judaica e, enfim, o Cristianismo,
a ciéncia e a tecnologia. Da atitude oriental surgiu uma
aproximacao estética e pragmatica da vida que nés ociden-
tais nunca pudemos compreender completamente. Agora,
essas duas atitudes excludentes entre si podem (ou devem)
fundir-se uma na outra. Elas ja produziram diversos cédi-
gos novos (os cédigos dos computadores), que conectam
os dois lados do abismo. E de sua fusido podem surgir uma
ciéncia e uma tecnologia inclassificaveis cujos produtos es-
tao desenhados com um espirito que nio se enquadra nas
antigas categorias. Ndo seria necessario submeter esse de-
sign a uma analise “teologica” para poder saber se a atitude
diante da vida e da morte esta se situando em um novo
plano? Sera que esse design nao é expressao de um cristia-
nismo judaico “elevado” (“aufgehobener”), de um budismo
“elevado”, para os quais ainda nos faltam palavras? Essa é
uma hipétese ousada, aventurosa. Mas quando sustenta-
mos na mao um radio portétil japonés e analisamos deta-
lhadamente seu design, a hipétese ja ndo parece tao espe-
culativa, mas sim necessaria. Aproximar-se desse assunto
é precisamente o objetivo do presente artigo, que no en-
tanto deve confessar que considera o proposto aqui como
provisério. Ele deve ser lido como énsaio, isto €, como a

tentativa de formular uma hipétese.
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SOBRE O AUTOR

Vilém Flusser nasceu em 12 de maio de 1920 na cidade de Praga,
em uma familia de intelectuais judeus. Passou sua infancia e
adolescéncia na Checoslovdquia - na época, um dos centros
europeus mais cosmopolitas e de vanguarda nas dreas de arte,
arquitetura, industria e design. Logo apds a invasao alema de
Praga em 1939, Flusser - entdo aluno do primeiro ano de Filo-
sofia - conseguiu fugir para a Inglaterra, gracas a ajuda de sua
colega de faculdade Edith Barth, com quem se casaria depois.
No final de 1940, Flusser emigrou para o Brasil junto com a
familia Barth, que planejava desenvolver aqui atividades indus-
triais. Apés um ano no Rio de Janeiro, mudaram-se para 5ao
Paulo e Flusser comecou a trabalhar como diretor de uma fa-
brica de transformadores, Autodidata, nesse periodo aprendeu
portugués, estudou filosofia e passou a escrever copiosamente.
Seu primeiro texto sobre filosofia da linguagem foi publicado em
1957, no Suplemento Literdrio do jornal O Estado de S. Paulo.
Entre 1958 e 1950, abandonou as atividades empresariais
e engajou-se na comunidade filoséfica brasileira, por meio do
(BF - Instituto Brasileiro de Filosofia. Flusser lecionou Filoso-
fia da Ciéncia como professor convidado na Escola Politécnica
da usp e foi um dos fundadores do curso de Comunicagdo Social



FAAP. Em 1963, publicou seu primeiro livro, Lingua e realidade,
e, em 1964, tornou-se co-editor da Revista Brasileira de Filoso-
fia. Foi colaborador regular do Suplemento Literirio do jornal
O Estado de S. Paulo e da coluna didria “Posto Zero", na Folha de
S. Paulo. Além disso, contribufa também com o jornal alemio
Frankfurter Allgemeine.

Em 1972, retornou a Europa e, apés viver em virios luga-
res, estabeleceu-se em Robion, na Franga, onde permaneceu até
sua morte. Entre 0s anos 1970 e 1980, escreveu regularmente

222 para as principais revistas norte-americanas, francesas e alemis
sobre arte, cultura e fotografia, incluindo Artforum, Leonardo,
Artitudes, Arch+ e muitas outras, além de ser freqlientemente
convidado para conferéncias sobre novas midias em diversos
paises. Em 1981, seu livro Mﬂmmﬁ'm
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