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"0 texto de Flusser é dotado de um vigor sem
paralelo nos estudos de design, midia e comu-
nicacao. E claro, sucinto, livre de jargdes e até
de notas de rodapé, pelas quais detinha notéria
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 [...]. A impressao que fica é de
estar lendo nao algo provisério, como deve ser
necessariamente toda contribuicao ao edificio
coletivo das ciéncias, mas algo definitivo, como
as melhores obras literarias e filosoéficas. Para o
aluno de faculdade ou de pés-graduacgao, habi-
tuado a lutar com alarmante frequéncia contra
a sintaxe confusa dos mestres encarregados de
ilumina-lo, a experiéncia é grata e refrescante.
O perigo pode ser o efeito contrario — o de ser
levado insensivelmente na correnteza do pensa-
mento flusseriano com a displicéncia de uma folha
a deslizar na superficie de um riacho doce e cris-
talino. Que ninguém se engane com a aparéncia
amena dessa agua, cuja superficie transparente
esconde a profundidade vivente de um oceano!”
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busca apresentar as ideias desse grande pensador ao ptiblico
de design e comunicacio por meio de uma selecao de textos
publicados anteriormente no exterior, mas nunca no Brasil.
Trata-se apenas de uma pequena amostra da rica e variada obra
do fil6sofo, 0 qual merecia maior atencao do que tem recebido
até agora da parte dos estudiosos brasileiros e, em especial, do
meio de artes, design e comunica¢do, que sempre constituiu
seu publico eleito. Cabe ressaltar que ainda ha muito em Flusser
para ler e descobrir.

Se a filosofia flusseriana nos deixa poucas certezas, pelo me-
nos resta a nos, leitores, a solucio historica de situar a vida dele
no contexto em que viveu. A obra e a biografia de Vilém Flusser
sdo permeadas por um esforco heroico de tornar inteligivel para
si mesmo um mundo complexo e tumultuado. Escrevendo ao
mesmo tempo em diversos idiomas (principalmente alemao,
portugués e inglés) e publicando textos sobre assuntos tao di-
versos quanto design, fotografia, midias eletronicas, comunica-
¢ao, teoria da informacao, escrita, literatura, filosofia e religiao,
Flusser nio recuou diante da imensidao do desafio de conciliar
a tradicao iluminista com as for¢as aparentemente cadticas e
destrutivas que regem a desagregacao em escala planetaria das
antigas certezas civilizatorias. Talvez tenha sido ele a Gltima
voz da razao, no melhor e mais elevado sentido dessa palavra.

Rio de Janeiro, 2007
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FORMAE
MATERIAL

A palavra “imaterial” (immateriell) tem sido alvo de disparates
ha bastante tempo. Mas, desde que se comecou a falar de “cul-
tura imaterial”, esses disparates nao podem mais ser tolerados.
Este ensaio tem a intenc¢io 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 designado
algo similar, o que nos sugere a palavra espanhola madera.
No entanto, quando os gregos passaram a empregar a pala-
vra hylé, nao 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 palavra
que pudesse expressar oposi¢dao em relagdo ao conceito de

“forma” (a morphé grega). Hylé, portanto, significa algo amorfo.
A ideia fundamental aqui é a seguinte: o mundo dos fendme-
nos, tal como o percebemos com os nossos sentidos, é uma
geleia amorfa, e atras desses fendmenos encontram-se ocultas
as formas eternas, imutaveis, que podemos perceber gracas
a perspectiva suprassensivel da teoria. A geleia amorfa dos
fendomenos (o “mundo material”) é uma ilusao e as formas
que se encontram encobertas além dessa ilusido (o “mundo
formal”) sdo a realidade, que pode ser descoberta com o auxilio
da teoria. E é assim que a descobrimos, conhecendo como os
fendmenos amorfos afluem as formas e as preenchem para
depois afluirem novamente ao informe.
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Essa oposicao hylé-morphé, ou “matéria-forma”, fica ainda
mais evidente se traduzirmos a palavra “matéria” (Materie)
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 recheio (Fiillsel) das
formas. Essa imagem é muito mais esclarecedora 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 palavra francesa que corresponde
a “recheio” (Fiillsel) é farce, o que torna possivel a afirmacio
de que, teoricamente, todo material (Materielle) e todo estofo
(Stoffliche) do mundo nao deixam de ser uma farsa. Com o
desenvolvimento das ciéncias, a perspectiva tedrica entrou
numa relacao dialética com a perspectiva sensoria (“observa-
¢ao — teoria — experimento”), que pode ser interpretada como
opacidade da teoria. E assim se chegou a um materialismo para
0 qual a matéria é a realidade. Mas hoje em dia, sob o impacto
da informatica, comec¢amos a retornar ao conceito original
de “matéria” como um preenchimento transitorio de formas
atemporais.

Por razoes cuja explicacao ultrapassaria o objetivo deste
ensaio, desenvolveu-se a oposicao “matéria-espirito”, inde-
pendentemente do conceito filosofico de matéria. O conceito
original nessa oposicao é que corpos solidos podem ser trans-
formados em liquidos, e os liquidos, em gases, podendo entio
escapar do nosso campo de visao. Assim se pode entender, por
exemplo, o halito (em grego, pneuma; em latim, spiritus) como
a gasificacdo do s6lido corpo humano. A transicio 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 ma-
téria (do solido ao liquido, do liquido ao gasoso — e vice-versa)
deu origem a uma nova imagem do mundo. Trata-se, grosso
modo, de uma mudanca entre dois horizontes. Em um deles
(o do zero absoluto), tudo o que se mostra € solido (material);
jano outro horizonte (na velocidade da luz), tudo se apresenta
num estado mais do que gasoso (energético). (Vale lembrar aqui
que “gas” e “caos” sio a mesma palavra.) A oposicao “matéria-

-energia’ que aparece aqui nos remete ao espiritismo: pode-se
converter matéria em energia (fissao) e energia em matéria
(fusio) — a formula de Einstein faz essa articulacio. Conforme
avisio de mundo da ciéncia moderna, tudo é energia, ou seja,
é a possibilidade de aglomeracoes casuais, improvaveis, é a
capacidade de formacao da matéria. A “matéria”, nessa visao
de mundo, equipara-se a ilhas temporarias de aglomeracoes
(curvaturas) em campos energéticos de possibilidades, que se
entrecruzam. E dai provém o despropdsito, em moda hoje em
dia, de se falar de “cultura imaterial”. O que se entende aqui é
uma cultura em que as informacoes sao introduzidas em um
campo eletromagnético e transmitidas a partir desse campo.
O desproposito consiste ndo apenas no abuso do conceito

“imaterial” (em lugar de “energético”) como também na com-
preensao inadequada do termo “informar”.

Retomemos a oposicao original “matéria-forma”, isto é,

“contetido-continente”. A ideia bésica é esta: se vejo alguma
coisa, uma mesa, por exemplo, 0 que vejo é a madeira em
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O MUNDO
CODIFICADO

O objetivo deste trabalho é mostrar que a revolu¢cio no mun-
do da comunicacio (cujas testemunhas e vitimas somos nos)
influencia nossa vida com mais intensidade do que tendemos
habitualmente a aceitar. Na verdade, temos consciéncia dos efei-
tos, por exemplo, da televisio, 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 revolucio na comunicacao.
Essa afirmacio, sem exageros, é ousada, mas apesar disso sera
apresentada aqui. E para isso vamos nos concentrar em um
aspecto isolado dessa revolucao — a saber, nos c6digos — com
a esperanca de que isso seja suficiente para transmitir a radi-
calidade da presente renovacao.

Se compararmos nossa situacao atual com aquela que existia
pouco antes da Segunda Guerra Mundial, ficaremos impressio-
nados com a relativa auséncia de cores no periodo anterior a
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guerra. A arquitetura e 0 maquinario, os livros e as ferramentas,
as roupas e os alimentos eram predominantemente cinzentos.
(A proposito, um dos motivos que impressionavam os visitantes
que retornavam dos paises socialistas era seu aspecto monocro-
matico: nossa explosio de cores nio aconteceu por l1i.) Nosso
entorno € 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, exposicoes e pu-
blicidade, livros e mapas, bebidas e ice-creams, filmes e televisao,
tudo se encontra em tecnicolor. Evidentemente nao se trata de
um mero fendmeno estético, de um novo “estilo artistico”. Essa
explosao de cores significa algo. O sinal vermelho quer dizer

“stop!”, e o verde berrante das ervilhas significa “compre-me!”.
Somos envolvidos por cores dotadas de significados; somos
programados por cores, que sao um aspecto do mundo codi-
ficado em que vivemos.

As cores sao o modo como as superficies aparecem para nos.
Quando uma parte importante das mensagens que nos progra-
mam hoje em dia chega em cores, significa que as superficies
se tornaram importantes portadores de mensagens. Paredes,
telas, superficies de papel, plastico, aluminio, vidro, material
de tecelagem etc. se transformaram em “meios” importantes.
A situacao no periodo anterior a guerra era relativamente cin-
zenta, pois naquela época as superficies para a comunicacao
nao desempenhavam um papel tio importante. Predominavam
as linhas: letras e nimeros ordenados em sequéncia. O signi-
ficado de tais simbolos independe de cores: um “A” vermelho
e um “A” preto tém 0 mesmo som, e se este texto tivesse sido

impresso em amarelo, teria 0 mesmo sentido. Consequente-
mente, a presente explosio de cores indica um aumento da
importancia dos codigos bidimensionais. Ou o inverso: os c6-
digos unidimensionais, como o alfabeto, tendem atualmente
a perder importancia.

O fato de a humanidade ser programada por superficies
(imagens) pode ser considerado, no entanto, nao como uma
novidade revolucionaria. Pelo contrario: parece tratar-se de
uma volta a um estado normal. Antes da invencao da escrita,
as imagens eram meios decisivos de comunica¢do. Como os
codigos em geral sdo efémeros (como, por exemplo, a lingua
falada, os gestos, os cantos), somos levados a decifrar sobretudo
o significado das imagens, nas quais o homem, de Lascaux as
plaquetas mesopotamicas, inscrevia suas acoes e seus infor-
tanios. E, mesmo depois da invencao da escrita, os codigos de
superficie, como afrescos e mosaicos, tapetes e vitrais de igrejas,
continuavam desempenhando um papel importante. Somente
apos a invencio da imprensa é que o alfabeto comecou efetiva-
mente a se impor. Por isso a Idade Média (e inclusive a Renas-
cenca) nos parece tao colorida se comparada a Idade Moderna.
Nesse sentido, nossa situacio pode ser interpretada como um
retorno a Idade Média, ou seja, como uma “volta avant la lettre”.

Nao é uma ideia feliz, no entanto, querermos entender nossa
atual situacdo como um retorno ao analfabetismo. As imagens
que nos programam nio sao do mesmo tipo que aquelas an-
teriores a invencio da imprensa. Programas de televisao sio
coisas bem distintas dos vitrais de igrejas goticas, e a superficie
de uma lata de sopa é algo diverso da superficie de uma tela
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SOBRE A
PALAVRA DESIGN

Em inglés, a palavra design funciona como substantivo e tam-
bém como verbo (circunstancia que caracteriza muito bem o
espirito da lingua inglesa). Como substantivo significa, entre

» & » » o« »

outras coisas, “proposito”, “plano”, “intencao”, “meta”, “es-
quema maligno”, “conspiracao”, “forma”, “estrutura basica”, e
todos esses e outros significados estio relacionados a “astticia”

e a “fraude”. Na situacao de verbo — to design — significa, entre

» < » G »

outras coisas, “tramar algo”, “simular”, “projetar”, “esquemati-
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zar”,

LIS

configurar”, “proceder de modo estratégico”. A palavra é
de origem latina e contém em si o termo signum, que significa
0 mesmo que a palavra alema Zeichen (“signo”, “desenho”).
E tanto signum como Zeichen tém origem comum. Etimologi-
camente, 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, reconhe-
cido internacionalmente? Nio estamos pensando em termos
histéricos, ou seja, ndo se trata de consultar nos textos onde
e quando se comecou a adotar o significado atual da palavra.
Trata-se de pensa-la semanticamente, isto &, de analisar preci-
samente por que essa palavra adquiriu o significado que se lhe
atribui no discurso atual sobre cultura.

A palavra design ocorre em um contexto de astticias e frau-
des. O designer é, portanto, um conspirador malicioso que se
dedica a engendrar armadilhas. Outros termos também bas-
tante significativos aparecem nesse contexto, como, por exem-
plo, as palavras “mecénica” e “miquina”. Em grego, mechos
designa um mecanismo que tem por objeto enganar, uma ar-
madilha, e o cavalo de Troia é um exemplo disso. Ulisses é cha-
mado polymechanikos, o que traduziamos no colégio como “o
astucioso” (der Listenreiche). A propria palavra mechos tem sua
origem na raiz “magh-", que podemos reconhecer nas palavras
alemas Macht e mogen.* Uma “maquina” € portanto um disposi-
tivo de enganacdo, como por exemplo a alavanca, que engana

*

O substantivo “Macht” significa “poder”, “poténcia”, e o verbo “magen” correspon-
de, em portugués, aos verbos “poder” ou “gostar”. [N.T.]

a gravidade, e a “mecanica”, por sua vez, é uma estratégia que
disfarca os corpos pesados.

Outra palavra usada nesse mesmo contexto é “técnica”.
Em grego, techné significa “arte” e esta relacionada com tekton
(“carpinteiro”). A ideia fundamental é a de que a madeira (em
grego, hylé) é um material amorfo que recebe do artista, o téc-
nico, uma forma, ou melhor, em que o artista provoca o apare-
cimento da forma. A objecao fundamental de Platao contra a
arte e a técnica reside no fato de que elas traem e desfiguram
as formas (ideias) intuidas teoricamente quando as encarnam
na matéria. Para ele, artistas e técnicos sdo impostores e trai-
dores das ideias, pois seduzem maliciosamente os homens a
contemplar ideias deformadas.

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 artista é
um prestidigitador, o que se pode perceber por meio das pala-
vras “artificio”, “artificial” e até mesmo “artilharia”. Em alemao,
um artista é um Kénner, ou seja, alguém que conhece algo e é
capaz de fazé-lo, pois a palavra “arte” em alemao, Kunst, é um
substantivo que deriva do verbo “poder”, kénnen, no sentido
de ser capaz de fazer algo; mas também a palavra “artificial”,
gekiinstelt, provém da mesma raiz.

Essas consideracdes explicam de certo modo por que a
palavra design pode ocupar o espaco que lhe é conferido no

181



222

Dados Internacionais de Catalogacéo na Publicagéo (CIP)
(Camara Brasileira do Livro, SP, Brasil)

Flusser, Vilém [1920-1991]
O mundo codificado: por uma filosofia do design e da
comunicagdo: Vilém Flusser; organizado por Rafael Cardoso
Tradug&o: Raquel Abi-Samara
S&o Paulo: Ubu Editora, 2017
224 pp.

ISBN 978 85 92886 22 6

1. Comunicagéo visual 2. Design 3. Filosofia
4. Flusser, Vilém, 1920-1991 - critica e interpretagdo
|. Cardoso, Rafael. Il. Titulo

07-2972 CDD 306.4

© Ubu Editora, 2017
© Miguel Flusser, herdeiro de Vilém Flusser, 2017
© Rafael Cardoso, 2007

Este livro foi originalmente publicado pela
editora Cosac Naify em 2007

Coordenagéo editorial Cristina Fino, Elaine Ramos
Assistente editorial Mariana Schiller

Preparagdo Cecilia Ramos

Revisdo Andréa Vidal, Bruno Gambarotto, Raul Drewnick
Design Elaine Ramos

Assistente de design Livia Takemura

Produgao grafica Aline Valli

Nesta edi¢éo, respeitou-se o novo

Acordo Ortogréfico da Lingua Portuguesa

A editora agradece a colaboragéo de
Rodrigo Malbez-Novaes para esta edigao

Indices para catalogo sistematico:
1. Comunicagéo visual e design: Cultura: Sociologia 306.4

UBU EDITORA

Largo do Arouche 161 sobreloja 2
01219 011 Sao Paulo SP

(11) 33312275

ubueditora.com.br




