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Em uma série de palestras dadas na 182 Bienal de Sao Paulo, Vilém Flusser explora o conceito de
artificio como referente a uma associacdo ndo automatica entre arte e técnica. Esse artigo é a elabo-
racao dos argumentos do filésofo para uma compreensdo mais ampla dos dois termos que dao
origem ao conceito de artificio. Para tanto, primeiro investigo a relacdo entre arte e técnica, depois a
influéncia da histéria sobre o pensamento acerca desses conceitos, para entao refletir sobre qual é o
papel da arte atualmente, o qual leva a sua nova relagdo com a técnica, i.e., ao artificio.

In a series of lectures given at the 18th Biennial of Sdo Paulo, Flusser explores the concept of artifice
as referring to a non-automatic association between art and technique. This article is the elabora-
tion of the philosopher’s arguments for a broader understanding of the two terms that give rise to
the concept of artifice. In order to do this, first | investigated the relationship between art and tech-
nique, then the influence of history on the thinking about these concepts, and then reflect on what
is the role of art today, which leads to its new relationship with technique, i.e., the artifice.
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arte possui um status bastante peculiar no pensamento flusseriano. Ela nao é

exatamente um algo, mas um modo do homem se relacionar com o mundo.

Parafraseando o que Aristoteles diz sobre a racionalidade, Flusser afirma que a
arte distingue os homens dos animais. Ao compreender a arte como criacao humana,
como poiesis, Flusser coloca uma diferenca substancial entre cérebros humanos e cé-
rebros eletronicos, ja que, apesar de os ultimos realizarem numerosas atividades me-
Ihor que os cérebros humanos, como calcular e armazenar, a capacidade de criar lhe é
exclusiva. Mas essa conclusao ndao permite responder as seguintes perguntas: Porque
os homens criam? Qual a relagdo entre a criacao e a histéria humana? Qual a relagao
entre criacao e técnica? E entre criacao e ciéncia?

Proponho investigar possiveis respostas para essas questoes através de Vilém Flusser.
Isso porque o fildsofo aponta a necessidade de pensar sobre esse assunto como pres-
suposto para compreender a producao artistica no momento atual. Tendo como base
as questdes colocadas acima, é possivel perceber que essa investigacao se assenta
na importancia da arte para compreensao do homem enquanto tal, e, consequen-
temente, na compreensao de sua relacao com o mundo que o circunda. Para tanto,
primeiro serd investigada a relacdo entre arte e técnica, depois a influéncia da histéria
sobre o pensamento acerca da arte, para entao refletir sobre qual é o papel da arte
atualmente, o qual leva a sua nova relagcao com a técnica.

Flusser compreende e desenvolve seu pensamento sobre a arte no escopo de sua
ontologia linguistica. Todavia, no intuito de trabalhar para além da argumentacgao on-
toldgica, ele explora a questdo a partir dos modos de compreensao tradicional dos
conceitos que circundam o problema. Assim, ele parte dos conceitos tradicionais de
natureza, cultura, técnica, criacao e arte para mostrar em que medida eles nao fun-
cionam. A partir dai ele mostra porque eles devem ser repensados e como esses cinco
conceitos se entrelagam.

Flusser afirma a diferenca entre natureza e cultura a partir da relacao do homem com
ambas, ou seja, ele trabalha os conceitos ndo como conceitos em si, mas sim a partir
de sua compreensao sociocultural. A forma tradicional de compreender essa duali-
dade é perceber a cultura como algo préximo de nés e a natureza como algo dis-
tante de nés. A cultura seria entendida como aquilo que é construido para proteger o
homem da natureza amedrontadora. Amedrontadora porque diferente; por funcionar
em uma légica nao controlavel pelos seres humanos, que nao se adéqua a sua forma
de pensar (Flusser, 1979, p.10-2). Isso significa que o homem constrdi casas para se re-
fugiar da imprevisibilidade da natureza. Dessa forma, a casa/cultura seria produto de
pensamento humano controlavel, logo acolhedor, enquanto a natureza é algo do qual
é necessario se proteger devido ao acaso de seu funcionamento, logo amedrontador.

Flusser aponta a diferenca assim colocada como tradicional, mas falha. Mesmo que
fosse aceita a associacao da natureza com algo dado e a cultura com algo criado, elas
sé serviriam como limites tedricos, ja que separar natureza e cultura mostra-se cada
vez mais complicado, assim como trabalhar com suas caracteristicas sem que estas
sejam relativizadas. Por exemplo, existe a pressuposicao de uma falta de casualidade
na cultura por ela ser produto do intelecto humano, que é errénea’. As usinas de
energia nuclear mostram isso. Elas sao produto de técnica avancada, mas isso nao

1 “Artificio, Artefato, Artimanha”. 22 palestra: a vida enquanto artefato. Texto para 182 Bienal de Sao Paulo néao publicado, s/p.
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as impede de se tornarem um perigo eminente para a populacao que a circunda. O m

mundo acompanhou o desastre nuclear de Fukushima no Japao com apreensdo. Em
detrimento disso, esse tipo de energia continua a ser vendida como energia limpa e
segura.

A partir desse escopo de significacao, no processo de criacao, do uso e descarte da
energia, existe a passagem do conceito de natureza para o de cultura e do de cultura
para o de natureza. O primeiro caso acontece quando um elemento quimico é trans-
formado em energia. E 0 segqundo quando a energia e os refugos do procedimento
sao separados e reintegrados a natureza. Dessa situacao a seguinte questao surge: o
lixo em decomposicao é natureza ou cultura?? O procedimento de geragdo de energia
produz um lixo que ndo pode ser descartado e que o homem nao tem nocao real de
quais sao as consequéncias possiveis. Esse raciocinio mostra que o processo ciclico
caracteristico do pensamento tradicional se mostra inoperante, deixando claro que
existe uma casualidade no desenvolvimento tecnoldgico exatamente igual a atribui-
da inicialmente a furia da natureza, o que impede essa divisao®.

A separacao fica ainda mais complexa a partir da tentativa flusseriana de compreender
a criacao humana. Isso porque o ato de criar é o meio de transformacao da natureza
em cultura. Por exemplo, quando o homem transformou, pela primeira vez, uma pe-
dra em martelo, ele transformou natureza em cultura ao criar uma nova funcao para
a pedra. Uma func¢ao que nao estava prevista na pedra, enquanto produto natural.
Acontece que eu disse, no inicio desse texto, que o produto da criagdo humana é arte.
Entdo toda transformacdo de natureza em cultura é producao artistica.

Essa ultima afirmacao é um tanto complexa, e precisa ser pormenorizada. A associa-
¢do entre criacdo e arte atinge desde os niveis mais basicos, até os mais complexos
da producao humana. Isso porque, para Flusser, inicialmente, toda criacao é arte, pois
tudo que é criado, no momento em que acontece, aparece como um todo complexo,
poiético, que coloca suas préprias regras. O que significa que toda arte é uma acao
do intelecto de criar pensamento novo, por isso toda criagdo humana é, em primeira
instancia, uma criacao artistica. Quanto mais o homem se acostuma com o que foi
criado, ou seja, com a obra de arte, mais ela se torna parte do universo de pensamento
dele, e passa a nao mais ser tratada como arte, mas como dado, como natureza. Esse
processo, percebido dessa maneira, é o contrario, dentro da perspectiva classica, da
transformacdo de natureza em cultura. Seria algo como a transformacao da cultura
em natureza.

Essa ambiguidade, segundo Flusser, atinge os niveis mais basicos da relagcdao entre
homem e mundo. O produto da cultura, quando se torna parte inerente de uma so-
ciedade, tende a ser percebido como natureza*, o que significa que ha uma tendéncia
humana em considerar habitos cotidianos como naturais, ou seja, como dados. Essa
situacao é a mesma que Flusser atribui a lingua, pois, tradicionalmente, a lingua é
compreendida como adequacgao entre uma palavra convencionada a coisa a qual a
palavra se refere, ou seja, como se a lingua fosse composta por dados e nao pela cons-
trucao de significados. E dentro desse contexto que a compreensao de natureza e
cultura nao pode se dar tendo como base a afirmacao da “naturalidade” da primeira.

Toda a argumentacao feita até agora, explicita a dificuldade de pensar a separacao

2 Ibdem.
3 Ibdem.
4 Ibdem.
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entre natureza e cultura de um modo tao simplério. O fil6sofo quer mostrar que esse
tipo de compreensao simplificadora é fruto da ontologia moderna, a qual tem como
pressuposto a separacdo em dualidades compreendidas idealmente. E nesse sentido
gue Flusser afirma que a ontologia moderna possui o homem por centro e a objeti-
vacao da natureza por meta’®. Ao compreender o mundo a partir de dualidades, essa
ontologia negligencia todo o espectro de possibilidades que existe entre os dois ex-
tremos pressupostos. A afirmacao, bastante comum para qualquer brasileiro, da des-
coberta do pais é disso um indicio. O verbo “descobrir” leva a uma compreensao de
nao existéncia da coisa antes de um determinado momento. E, em certo sentido, isso
esta correto, ja que o Brasil ndo existia para o Ocidente até o momento em que os
portugueses aqui chegaram. O problema é que isso ndo significa que ele nao tenha
existido efetivamente, apenas mostra uma determinada perspectiva sobre a situagao.

Portanto, Flusser trabalha com dois pontos de vista acerca da relagcdo entre natureza
e cultura: o primeiro percebe o processo cultural como a histéria das criacdes/artes
humanas, e o segundo entende a arte/criagdo como uma tentativa continua de o
homem se relacionar com o mundo. Ambos os pontos partem da mesma problemati-
ca: o homem cria em sua tentativa de se comunicar com outros homens e essa criacao
transforma o que esta dado em algo criado. Logo, a arte se situa no campo da teoria
da comunicacgao, pois ambos os pontos de vista apontam para a tentativa humana de
se comunicar, de criar intersubjetividade, de construir uma sociedade (Flusser, 2007,
p. 206-7). E através da comunicacdo que o homem deixa de ser um sujeito isolado,
solipsista, e torna-se parte de uma coletividade. Ser parte dessa coletividade significa
se comunicar intersubjetivamente e compartilhar modos de vida, ou seja, cultura®.
Dentro dessa perspectiva, a arte é a tentativa humana de criar novas formas de se co-
municar, porém ela é um tipo de comunicacdao sem cédigo pré-existente, do qual as
demais formas de comunicacao sao dependentes (Idem, p. 207).

Portanto, Flusser trabalha com dois pontos de vista acerca da relagdo entre natureza
e cultura: o primeiro percebe o processo cultural como a histéria das criacdes/artes
humanas, e o segundo entende a arte/criagdo como uma tentativa continua de o
homem se relacionar com o mundo. Ambos os pontos partem da mesma problemati-
ca: o homem cria em sua tentativa de se comunicar com outros homens e essa criacao
transforma o que esta dado em algo criado. Logo, a arte se situa no campo da teoria
da comunicacgao, pois ambos os pontos de vista apontam para a tentativa humana de
se comunicar, de criar intersubjetividade, de construir uma sociedade (Flusser, 2007,
p. 206-7). E através da comunicacdo que o homem deixa de ser um sujeito isolado,
solipsista, e torna-se parte de uma coletividade. Ser parte dessa coletividade significa
se comunicar intersubjetivamente e compartilhar modos de vida, ou seja, cultura’.
Dentro dessa perspectiva, a arte é a tentativa humana de criar novas formas de se co-
municar, porém ela é um tipo de comunicacdao sem cédigo pré-existente, do qual as
demais formas de comunicacao sao dependentes (Idem, p. 207).

Todavia, se a arte € um modo de comunicacao, a relagdo com a técnica se torna ne-
cessaria. Isso porque toda forma de comunicacdao humana esta ligada a uma tecnolo-
gia qualquer, por mais rudimentar que ela seja. Acontece que a arte se une a técnica
de uma maneira singular e, por isso, possui uma caracteristica dubia em relacao ao
gesto produtivo que lhe da origemé®. Flusser explicita dois tipos principais de gesto

5 lbdem.
6 Ibdem.
7 Ibdem.
8 Ibdem.
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humano: “(...) gesto contra coisa e gesto em direcao de outro. O primeiro tipo era
chamado “trabalho”, o segundo “comunicacgdo intersubjetiva”. O canal de comunicagao
do primeiro tipo era chamado “obra”, o do segundo, “o préprio gesto™ (Idem, p. 206-7).
Essa diferenciacao é, no minimo, reducionista, mas ela aponta para a ambiguidade da
arte almejada pelo filésofo. Isso porque o primeiro gesto, o gesto do trabalho, estaria
associado com a continuidade de realizacao e reproducao de uma criacao, enquanto
a arte seria gesto do segundo tipo, mas gesto esse que também implica trabalho, haja
vista a nomeacado de seu resultado como “obra”. Logo, o gesto artistico é gesto que
produz tanto obra quanto o préprio ato de fazer. Essa caracteristica dubia aponta para
a ineficacia da distingao acima para pensar adequadamente a arte. Ao mesmo tempo,
ela aponta para a ambiguidade da relacao da arte com a técnica ao localiza-la tanto
na categoria obra, como na categoria do préprio ato de fazer.

Devido a essa relagdo intrinseca entre arte e técnica, Flusser mostra como a palavra
arte aparece através de termos como “artificio”, “artefato” e “artimanha’, os quais sao di-
retamente ligados ao aspecto do fazer. O filésofo utiliza o termo artificio, para pensar
arelacao entre arte e técnica de forma dessacralizada. Esse termo, etimologicamente,
pode ser entendido como um “fazer com técnica’, i.e., o homem age de acordo com
técnicas criadas por ele mesmo para alterar o mundo. Logo, esse fazer é uma acao
afirmativa da vontade do homem de produzir algo, ndo apenas um fruto do acaso. Ele
é determinado pela resisténcia do que o homem pretende modificar e, nesse sentido,
se diferencia de toda acdo nao humana, pois exige medida; exige pensamento; nao
é automaticamente reproduzido. O artificio pode ser entendido como um criador de
cultura, justamente por ser o método a partir do qual o homem imprime sua marca
no mundo®. Sendo assim, o fazer técnico que Flusser propde é um fazer deliberado,
no sentido intersubjetivo. E deliberar significa escolher. Logo, arte e técnica sao per-
cebidas enquanto sinébnimos, pois sao formas de o homem expressar sua liberdade.

Dentro deste contexto, a cultura é um processo complexo de imbricacao entre o mé-
todo, os objetos e os seres humanos, pois “[a] técnica altera o objeto, o objeto al-
terado altera a técnica, a técnica alterada altera o sujeito, e o sujeito alterado altera a
técnica”'®. O processo de modificacdao é constante, sem objetivo especifico, realizado
pela alteracdo sistematica do homem; por tudo aquilo que ele mesmo cria. Isso faz de
todo desenvolvimento técnico uma faceta da histéria do préprio homem'.

Assim, a utilizacao por Flusser da relacao entre natureza e cultura para expressar essa
situacao aponta para a compreensao da criacao como fundamentadora da realidade
do ser humano, visto que ela se encontra na origem da prépria concepc¢ao do ser
humano enquanto tal. Tanto natureza, quanto cultura, quanto arte, quanto técnica,
guanto criagcdo, sao termos ambiguos, que entrelacam uns aos outros e, justamente
por isso, precisam ser pensados conjuntamente.

Como foi dito anteriormente, Flusser pensa os conceitos a partir de sua contextualiza-
¢ao. Logo, a nocao de histéria possui uma importancia fundamental em seu tra-bal-
ho. O que nao é algo original, apenas acompanha o movimento de contextualizacao
historica do pensamento que perpassou o século XX. A diferenca da proposta flusse-
riana é que o pensamento historico possui caracteristicas ontoldgicas. O que significa

9 “Artificio, Artefato, Artimanha”.12 palestra: o homem enquanto artificio. Texto para 182 Bienal de Sao Paulo ndo publicado, s/p.
10 Ibdem.
11 Ibdem.
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que, o fato de o homem organizar o pensamento historicamente esta associado a m

um modo de pensar especifico, 0 moderno. Essa ndo é uma afirmagao simples, ela
pressupde ndo somente outras formas de organizar o pensamento, mas também uma
compreensao especifica do que seria histdria, que serao pormenorizadas a seguir.

Dentro de sua filosofia da imagem, Flusser explora exatamente essas duas questdes.
Proponho entao, que sua filosofia da imagem seja lida da seguinte perspectiva: ima-
gens sao formas de comunicagao com o mundo e nesse sentido podem ser tanto arte
quanto técnica e, enquanto tal, podem servir como parametro para compreensao da
ontologia por tras de cada uma de suas formas.

O filésofo organiza sua teoria a partir da eleicao, em cada periodo do desenvolvi-
mento cultural do Ocidente, de um meio de comunicacao predominante, sendo que,
cada meio, ao transformar-se na forma privilegiada da sociedade se relacionar com o
mundo, organiza sua forma de pensar. Assim o faz, pois um meio é exatamente o que
essa palavra significa: um medium de algo, nao sua finalidade. E, enquanto medium,
possui uma técnica especifica de realizacao. O que Flusser tenta mostrar é que a téc-
nica, utilizada como base para comunicacdo, termina por criar uma forma peculiar
de pensamento devido as caracteristicas, tanto de producao quanto de recepcao, da
mesma. Desta forma, ele elege trés media como organizadores privilegiados da co-
municacao de trés periodos diferentes: a imagem tradicional, a escrita e a imagem
técnica.

A imagem tradicional é a imagem feita pelo ser humano através de técnicas de
producao como o desenho, a pintura, a gravura, as quais explicitam a existéncia de
um ente criador da mesma. Ela possui um método de experimentagao que pressupde
a captacao da imagem de modo circular, isto é, quando uma imagem é observada, os
olhos de quem a vé circulam de maneira a captar o que ela simboliza. Seu modo de
realizagao e recepgao instaurou a primeira forma de pensar da civilizagdo Ocidental.
A escrita é um cédigo convencional que pressupde aprendizado para a realizacao de
sua decifracdo. O texto exige que seu experimentador percorra a pagina somando na
ordem em que foi estabelecida a série de caracteres nela presente. O modo da leitura
caracterizou a forma de pensar que predominou até pouco tempo. E a imagem téc-
nica, imagem produzida por aparelho, relne caracteristicas de ambos os media ante-
riores e propde a nova maneira de organizar o pensamento que comeca a se delinear
atualmente.

Duas coisas podem ser percebidas a partir disso: a primeira é o que é histdéria para
Flusser e a segunda que ele propde uma estrutura dialética de modificagao do modo
de pensar da civilizagcao Ocidental. Para manter a ordem, as duas serao pormenoriza-
das subsequentemente, mas uma coisa as une: a base hegeliana da qual o filésofo par-
te. Flusser entende histéria como sendo proveniente da forma de pensar instaurada
pela escrita, ou seja, historia € um conceito restrito que se caracteriza pela estrutura
do texto. Um texto, para ser decifrado, requer que o interessado caminhe progressiva-
mente, de palavra em palavra, até alcancar seu significado, ao final. Logo, o conceito
de histéria é derivado dessa técnica, ou seja, possui uma estrutura linear e progres-
siva. A dialética que organiza o desenvolvimento técnico nao é progressiva, pois sO
a histéria o é. Porém, a ideia de que a histdéria estd chegando ao fim, trabalhada por
Flusser extensivamente através do conceito de pés-histéria'?, possui sabor hegeliano.

12 Para uma andlise detalhada da pés-histdria e suas consequéncias ver: DUARTE, Rodrigo. Pos-histéria de Vilém Flusser: génese-
anatomia-desdobramentos. Sao Paulo: Annablume, 2012.
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A questao é: como a historia pode chegar ao fim sem progresso? Para Flusser a historia
é progressiva, mas a dialética que perpassa os trés media nao, isto &, a historia chega
a seu fim ndo por sua caracteristica interna, mas pela dinamica da dialética estabe-
lecida entre os trés media. Logo, nao ha um movimento dialético interior ao préprio
processo histérico, o que propicia o fim da histéria é o surgimento de um novo media
gue, ao se transformar em meio de comunicacao preferencial da sociedade, comeca a
modificar sua forma de compreender o mundo. A histdria chega ao fim, pois a civiliza-
¢ao Ocidental esta deixando de se relacionar com o mundo de modo linear e progres-
sivo. Portanto, ela é um modo especifico de compreender o mundo que, para Flusser,
comeca a se desenvolver a partir do momento em que a escrita é inventada, e se e-
xacerba na modernidade com a popularizacao da alfabetizacao e a invencao da pren-
sa de Guttenberg (Flusser, 1983, p.99).

Nesse sentido, a modernidade se caracteriza como um periodo da histéria, possuindo
tanto a caracteristica da linearidade, quanto da progressividade como modo de com-
preender o mundo. Essas caracteristicas instauram um modo conceitual de pensar
gue pressupde o homem como modificador da natureza, pois se a relacao entre na-
tureza e cultura é uma metafora para compreensdo do ser no mundo, entao o ser no
mundo moderno coloca o desenvolvimento da cultura como objetivo primeiro. Den-
tro desse espirito, o conceito de arte é separado do de técnica, ja que a técnica passa
a ser utilizada para objetivar o mundo, e a arte é inserida em uma categoria especifica
e separada da vida cotidiana da sociedade (FLUSSER, 1983, p.99). O problema dessa
separacao é: como a arte pode ser separada de técnica, se foi dito anteriormente que
a acao artistica pressupode a técnica? Em que medida essa separacao traz consequén-
cias para a compreensao de arte atual?

Em grego, como Flusser aponta, tanto arte como técnica sao designadas por um mes-
mo vocabulo: tekné. Foi na modernidade, com a formacéo das linguas nacionais que
o vocabulo foi dividido e transformado em duas acbes diferentes. Essa divisdo ndo
retirou o carater técnico da arte, mas instaurou uma significacdo da atividade técnica
independente da atividade artistica. Em contrapartida, a técnica, sem ter a arte como
pressuposto, se transformou na ferramenta necessaria para a transformacgdo da na-
tureza. Essa divisdo foi pautada na separacao entre objetividade e subjetividade, i.e.,
entre conceito e sensibilidade, em que o conceito/objetividade se transformou em
meta. Assim, a ciéncia se tornou o lugar da objetividade e a arte passou a ocupar o
outro polo, o da subjetividade.

Flusser mostra que a busca pela objetividade moderna esta pautada na modificacao
do ponto de vista classico da relacao entre ideia e aparéncia, em que a primeira é
uma forma imutavel e a segunda uma aplicacdo da forma na pratica. O que a mo-
dernidade almeja é uma objetividade estremada, colocando o homem na condicao de
transcender a realidade aparente e percebé-la objetivamente (Flusser, 1998, p. 172).
E, por se almejarem objetivos, sao também amorais e anestéticos, ou seja, estao para
além dos valores e da vivéncia.

Existe um circulo vicioso na relacao entre natureza e cultura que demonstra a dificul-
dade desta ideia. A idade moderna tomou tudo por chao, por natureza. Desprezou
esse chdo e transformou-o. Transformou até o que era outro, o que era fruto de outras
culturas. Nesse sentido, Flusser afirma que ela é cega, por considerar apenas o seu
ponto de vista como o correto e o restante como dado™.

13 “Da construtividade”. S.L., OESP, (736): 3, 05.09.71.
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Essa vontade de objetividade mostra-se extremamente parcial, pois a objetividade to- m

tal é impossivel, jd que o homem nao consegue se apartar de sua humanidade. A con-
sequéncia disso é que, apesar de ter sido almejado o contrario, todo o conhecimento
dito objetivo possui caracteristicas éticas, pois seu aspecto valorativo se encontra na
valoracdo da objetividade, ou seja, da ciéncia enquanto Unica forma de conhecimento
(Idem, p. 173). Segundo Flusser, isso se deve ao fato de que todo conhecimento hu-
mano é intersubjetivo, ou seja, € uma mistura dos dois polos isolados pela moderni-
dade. E, nesse sentido, o territério da ciéncia e da arte é o da politica. E politicamente
que a subjetividade e a objetividade se encontram e se concretizam (Ibdem). Todavia,
a instrumentalizacao dos conceitos despiu-os de caracteristicas ético-politicas, e os
transformou em uma espécie de bombas relégio, que explodem sem aviso prévio,
e que estao no programa da cultura Ocidental, por essa ter se constituido dessa ma-
neira. Para o filésofo, Auschwitz é o exemplo derradeiro da situagao.

Acontece que todo processo de progresso técnico possui um objetivo final, o que
significa que, mesmo sendo absurda a transformacao do homem em objeto, existe a
possibilidade de vislumbrar um possivel fim. Nao um final da humanidade enquanto
humanidade,, mas do modo de pensar que possui 0 progresso técnico como objetivo.
Dentro dessa perspectiva apocaliptica apontada por Flusser, é possivel conjecturar que
o objetivo final do homem enquanto artificio é transformar-se ele préprio em artificio,
ou seja, na imagem presente em filmes de ficcao cientifica do fim da mortalidade pela
transformacao do corpo humano em robd. Essa seria uma das possiveis imagens es-
tabelecidas pelo filésofo do alcance do objetivo inerente a modernidade. E o seria em
duplo sentido, pois alcancaria também aquilo que a cultura da técnica almeja: evitar a
morte. Mas essa é a visao positiva do fim do modelo;a visao negativa coloca o homem
no lugar dos robds, ndo enquanto corpo, mas enquanto mente. Isso porque a técnica
é um processo objetivo calculdvel, € uma estrutura matematicamente reproduzivel
e ela vem, durante os ultimos séculos, organizando a prépria forma de pensar do ser
humano, por ser ela o artificio que pretende dar sentido a existéncia. O que significa
que o homem tem limitado seu pensamento ao universo computavel da técnica, e
essa limitacao é a pretendida objetificacdao do sujeito no pior dos sentidos, pois é a
transformacao do que ha de propriamente humano no homem em maquina™.

O humano nao esta em nenhum dos polos citados, até porque a divisao entre polos
é apenas tedrica, apenas uma forma de instrumentalizar os conceitos para torna-los
objetivos. O que Flusser almeja com essas andlises é mostrar como objetificacbes de-
sumanizadoras tém tomado conta da forma de pensar. Sdo essas objetificacdes que
estdo na base da separagdo entre natureza e cultura expressa anteriormente. E é con-
tra ela que a compreensao de arte foi explorada. Até porque, na pratica, nenhuma
instrumentalizacdo realmente funciona'. E é exatamente por isso que a ética, estética
e epistemologia iluministas nao funcionam. Em contrapartida, sao perfeitas. O apego
as teorias iluministas estd, justamente, em seu potencial explicativo. Portanto, a onto-
logia moderna, ao ser levada ao extremo, aponta situacdes limites que nao foram ob-
servadas somente por Flusser. A emergéncia, durante o século XX, de livros como 1984
de George Orwell e Admiravel Mundo Novo de Aldous Huxley é disso um exemplo.

Essa é uma questao tdao perigosa que a arte ja a percebeu ha um século. Se as maqui-
nas sao as responsaveis pelo fazer técnico, que antes era responsabilidade humana,
entao esse fazer deixou de ser identificado como algo propriamente humano. A arte

14 “Artificio, Artefato, Artimanha”.12 palestra: o homem enquanto artificio. Texto para 182 Bienal de S&o Paulo ndo publicado, s/p.
15 Ibdem.
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comecou a se desvencilhar da técnica, apds a compreensao pelos proprios seres hu-
manos que as maquinas produzem melhor do que eles. Nesse sentido, a separacao
entre sujeito e objeto parece questionavel e obsoleta. Dessa forma, a tentativa de
transformar a arte atual nao é somente um aspecto especifico dessa manifestacao da
cultura, mas uma tentativa de repensar a sociedade Ocidental (FLUSSER, 1998, p. 174).

A modernidade e a separagdo entre arte e técnica criou a institucionalizacao da arte e
da ciéncia e a possibilidade de chama-las de um mundo, distanciando-as da realidade
vivenciada. Isso porque a arte foi colocada em guetos, em espacos reservados e a ideia
institucional de arte constituida. O problema é que, cada vez mais, a ciéncia se mostra
menos objetiva e a arte menos subjetiva’®. Tanto a arte, quanto a ciéncia partiram da
objetificacdo do mundo e terminaram por encontrar a abstracao e hermetizacao de
seus discursos. Ja a ciéncia tornou-se tao abstrata que deixou de se relacionar com o
mundo fisico, passando a trabalhar com um universo de possibilidades. A teoria da
relatividade de Einstein e seu desenvolvimento posterior demonstram a migracao do
desenvolvimento cientifico para niveis que escapam a capacidade humana de per-
cepcao sensivel. Por exemplo, a teoria das cordas e a teoria do /oop gravitacional sao
fundadas em modelos probabilisticos e nao sao originadas da observacao do mundo,
até porque a primeira propde que o universo tem 11 dimensdes e a segunda propde a
quantizagao do espago-tempo através da matematica. O mesmo ocorreu com a arte,
gue ao ser colocada em guetos e determinada como fruto da subjetividade, transfor-
mou-se em enigma filoséfico. As teorias da experiéncia estética dos ultimos duzentos
anos atestam isso.

Porém, nos ultimos cem anos, a arte questionou, primeiramente, os parametros da
experiéncia estética moderna e, posteriormente, seu subjetivismo. O conceitualismo,
movimento artistico que se iniciou na década de 1960, tem o objetivo de transformar
a arte em um trabalho essencialmente mental, dispensando a atividade técnica como
meio caracteristico das obras de arte. Joseph Kosuth, em seu texto “A arte depois da
filosofia”, afirma que a arte conceitual se inicia com os primeiros modernistas, mas que
é depois de Duchamp que ela se concretiza como sendo a forma de arte que ques-
tiona a natureza da propria arte, ao problematizar sua forma tradicional. Por forma,
o artista entende todos os meios utilizados pela arte até entao, pois um artista que
pinta nao estad questionando a natureza da arte. Dentro dessa perspectiva, a funcao
da arte seria criar novas proposicoes, propor novas formas de fazer arte (Kosuth, 2006,
p. 217-8). O conceitualismo, como outras vanguardas da mesma época, aponta para o
guestionamento do subjetivismo que acabou por caracterizar toda producao artistica.
Trabalhos como do artista Thomas McIntosh mostram isso. Em Ondula¢des, McIintosh
guestiona nao somente a sensibilidade caracteristica das experiéncias estéticas, mas
propde uma questao tedrica ao problematizar a relacao espago-temporal da obra de
arte tradicional.

16 Gerd Bornheim em seu livro “Paginas de Filosofia da Arte” coloca a necessidade de perceber a arte para além da dualidade
objetivo-subjetivo.
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Em Ondulagdo tem-se a sensacao de escutar a luz e ouvir a imagem. A instalacao faz
com que o publico reflita sobre as sensagcbes estranhas a que sao submetidos. Além
disso, é um trabalho que questiona a temporalidade progressiva através das ondas
continuas e a danca dos arabescos na parede. O trabalho de Mclntosh discute dire-
tamente com a ontologia moderna, coloca problemas para esse modo especifico de
pensar que nao sao diferentes dos colocados pela ciéncia. Isso porque, a partir do mo-
mento em que a objetividade passa a nao ser mais a meta da busca da ciéncia, nem a
subjetividade - a caracteristica especifica da arte - todas as formas de conhecimento
podem ser igualmente satisfatérias, ou seja, o conhecimento artistico e o conheci-
mento cientifico seriam equivalentes e complementares (Flusser, 1998, p. 171), isso ao
pensar tanto a arte quanto a ciéncia enquanto criagdes, poiesis.

A mistura entre conhecimento e obra de arte é parte integrante da prépria ideia inter-
subjetiva, pois sao dois polos de um mesmo processo, que, ao serem unidos, se articu-
lam tanto esteticamente quanto epistemologicamente. Sao duas formas de perceber
a mesma coisa. O que é necessario é tornar claro o elo de ligagao da vivéncia e do con-
hecimento. Para tanto, seria preciso abolir a ideia de técnica no sentido moderno e,
entao, arte e técnica seriam unidos novamente, como partes de uma coisa sé (Idem, p.
175), i.e., como artificio. Logo, “[l]ibertar a arte do seu gueto e fazer com que substitua
a técnica, e libertar a ciéncia da sua crise epistemoldgica ao abri-la ao momento esté-
tico, é também, e sobretudo, libertar a sociedade do perigo tecnocrata e abrir campo
para novas formas politicas insuspeitadas” (Idem, p. 174).

A nova ontologia, que esta sendo desenvolvida, tenta pensar exatamente o que esta
entre o sujeito e o objeto. E nesse “entre” que se encontra a solucéo, pois o “entre” ndo
é dual, mas sim polivalente o que torna qualquer tentativa de falar sobre ele uma
proposicao contextual, um recorte do todo'. Por isso a ideia de totalidade torna-se
absurda, ja que infinita. Dessa forma, é impossivel falar em termos de linearidade e

17 “Artificio, Artefato, Artimanha”. 22 palestra: a vida enquanto artefato. Texto para 182 Bienal de Sdo Paulo ndo publicado, s/p.
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progressividade. Exatamente por esse motivo que a historia, para Flusser, ¢ uma forma
de pensar datada e que ele propde falar em termos de pés-historia.

A imagem técnica surge tanto como resultado ultimo do objetivo moderno, quanto
como ambiguidade no seio da civilizacao. Ela é o resultado da modernidade, pois leva
a cabo a objetificacdo moderna ao produzir um instrumento que teoricamente substi-
tui o homem. Nao apenas substitui o homem no fazer artistico, mas também o substi-
tui na criacao de subjetividade. A tentativa de objetificacao da subjetividade é o passo
derradeiro do progresso moderno. O inusitado é que o instrumento que surge, termi-
nou por ocupar o lugar de medium preferencial da comunicacao humana. A invencao
do aparelho fotografico é a primeira de uma série de outras que caminham na mesma
direcao: a direcao da producao de imagens a partir do desenvolvimento tecnoldgico.
Mas a imagem técnica possui uma caracteristica ambivalente, ela é tanto produto de
textos, como produto daimagem tradicional. E, devido a essa ambivaléncia, ela incute
uma nova forma de pensar, pois sua decifracao se da em outros moldes, nem somente
através da circularidade da imagem, nem somente através da progressao do discurso.
Ela propde uma sintese entre os dois modelos anteriores, assim como propde uma
sintese entre arte e técnica. Seu funcionamento é também dual, podendo tanto ser
um funcionamento técnico, que corrobora com a ontologia moderna - liberando o
homem, inclusive, da producao de subjetividade - quanto ser um funcionamento
artistico, no qual a técnica funciona como meio para intervencao humana no mundo
- e, consequentemente, como meio para intersubjetividade. Assim, o fazer deixou de
ser atividade humana e passou a ser atividade automatica realizada pela prépria téc-
nica. Logo, técnica nao pode mais ser sindbnimo de arte, pois nao é possivel retornar a
situacao anterior, pois tanto técnica, como arte significam outra coisa, possuem fun-
¢Oes diferenciadas. A re-uniao de técnica e arte se dd em outros moldes, como pro-
posta de uma nova forma de compreender a existéncia do homem no mundo.

A integracao entre arte e técnica coloca uma nova perspectiva, que Flusser interpre-
tara como sendo uma nova espécie de ars vivendi. Isso porque a possibilidade tec-
noldgica de criar vida artificial € um terreno fértil para a re-uniao de arte e técnica, de
objetivo e subjetivo. Apesar da propagacao de material genético ter se dado ao acaso,
desde a existéncia de seres vivos no planeta terra, atualmente a manipulacao desse
material tornou-se possivel. O que significa que o material genético passou a ser ma-
terial artistico, ja que € manipulavel para elaboracdao de informagao nova que sera
propagada ao acaso. Nesse sentido, o conceito de arte viva ganhou outra propor¢ao,
pois passou a significar ndo somente a arte vivida, mas também o organismo vivo que
vive a vida. E a pergunta que Flusser coloca é: como continuar a fazer arte convencio-
nal depois desta descoberta? (Idem, p. 85).

Dentro desta perspectiva, Flusser mostra dois tipos de criatividade: a variacional e a
transcendente. A primeira cria informagdo nova por variagcao das informacgoes ja exis-
tentes e a segunda o faz ao introduzir ruidos ao que ja existe (Idem, p. 85). O tipo de
arte tradicional pressupde criacao transcendente, do tipo inspirada, intuitiva. Apesar
de o préprio Flusser mostrar que a ideia de originalidade, nesse sentido, é um tanto
complexa, pois tudo é fruto da capacidade de pensar novas formas de ver, usar, pro-
por algo, e ndo uma criagao no sentido divino de apari¢cao do nada - algo como a
transformacdo da agua em vinho (Idem, p. 86). Dentro do critério tradicional, a gené-
tica seria uma espécie variacional, ou de menor valor artistico. O que parece absurdo
guando obras de arte como a coelha Alba de Eduardo Kac sao colocadas em questao.
A coelha Alba, pela qual o artista tomou responsabilidade apds sua criacao, € uma
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nova espécie de ser vivo, ja que possui tanto o cédigo genético de um coelho comum, m

guanto uma Proteina Fluorescente Verde, retirada de uma espécie de alga. Nesse tra-
balho o conceito de originalidade ganha contornos bastante diferentes do expresso
na ideia de arte transcendente (Idem, p. 86).

‘{\
wB\

A funcao do artista como criador de material genético leva a cabo, de uma maneira
antes inimaginavel, a transposicao iluminista mostrada por Larry Shiner, em seu livro
“The invention of art’] do conceito de criagdao do ambito divino para o artistico. Bat-
teaux diz que “[0] espirito humano nao pode criar .... Inventar nas artes nao é dar a luz
a um objeto, mas reconhecer onde e como ele é ... (...)'®" (Shiner, 2002, p.114). Com a
biologia genética, a ideia de criacdo que foi tao relutantemente transposta do ambito
divino para o artistico, alcanca caracteristicas antes apenas atribuidas a Deus, pois,
afinal, a coelha Alba é um novo ser vivo.

Flusser ndo presenciou essas transformacdes, mas sua suposicao de que a biologia
genética poderia realmente interferir no codigo genético e se tornar transcendente,
foi realizada tanto cientificamente quanto na arte institucionalizada. Cientificamente
a ovelha Dolly é o primeiro exemplo e, artisticamente, o préprio Eduardo Kac fez o
seguinte trabalho:

18 “The human spirit cannot create....To invent in the arts isn't to give being to an object, but to recognize where and how it is...".
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Em Genesis, Kac criou o que chamou de“gene de artista’, que é um gene sintético. Nao
é uma variacao de um gene existente, € uma informacao genética nova. O gene foi
criado a partir da traducao do seguinte trecho da Biblia para o cédigo Morse e desse
para o DNA: “Deixe que o homem domine sobre os peixes do mar, sobre as aves do
céu e sobre todos os seres vivos que se movem na terra” (Génese 1, 28). A traducao
do coédigo Morse para o DNA foi feita a partir de uma convencao estabelecida pelo
proprio artista, onde os tracos representam a timina, os pontos a citosina, o espaco
entre as palavras a adenina e o espago entre as letras a guanina. Como o c6digo Morse
é uma lingua simples o suficiente para ser reduzida a quatro aspectos essenciais, Kac
transformou a frase que simboliza a criacdo do homem na Biblia em simbolo da cria-
¢do pelo homem. O gene foi introduzido em bactérias em placas de Petri. As placas de
Petri foram expostas em uma galeria sob luz ultravioleta. A luz era controlada via in-
ternet por qualquer pessoa que acessasse o site. Seu acionamento causava mutagoes
genéticas nas bactérias com gene de artista. Durante a exposicao o texto que deu
origem ao gene foi modificado, sendo que ao final, ele foi retraduzido para o inglés e
publicado™.

CTCCGCGTAC
GITTGTTG TTGCCCTACOC
TCATGCCCCO ATTTCCTC

nion over
1 and over

the wl of the air and over

every [living thing that

11
CATOCCCCOCTOTACCOTITGCCCTGCGCCCACCTG

bl i = ( -
moves upon the earth CTACOTTTGTCATGCCCCOCACGETACTCATACCEE

Let aan have dominion over

¢ the fish of the sea and over
COCTCATGCCCCGCACCTCATTTGCTTGCTCCATTTG ¥ .

CCTCATGCCCCGCACTGCCGCTCACTGTCGTCCATTT
GCCCTOCGCTCACGCCCTGCGCTCATCTTACTCCOC
CGCCCTGCCGTCGTTCATGCCCCGCCGTCGTTCATG
CCCCOCTOGTATTGTYTGCCCTGCGCCCACCTOCTTCO
TITGTCATGCCCCGCACGCTACTCATACCCE

the fowl of the air and over

every [iving thing that
ioves ua eon the earth

O mais interessante é que poucas palavras foram modificadas, mas a essencial o foi,
a palavra “homem”. A modificacao do texto é um gesto simbdlico para a ideia de que
nao é necessario aceitar as coisas da forma como elas foram ensinadas. Esse trabalho
é exemplar na medida em que explora varias das questdes colocadas por Flusser para
a arte. Sua proposta é que a biologia genética seja executada por artistas, ou seja,
por pessoas que criam informacgdo nova, pois se a nova ontologia coloca uma pos-
sibilidade dual, tanto da tecnocracia, quanto da liberdade humana, é necessario que
a sociedade escolha deliberadamente a segunda e comece a utilizar os produtos da
técnica de forma criativa. Eduardo Kac é um exemplo da proposta flusseriana, por nao
deixar essa possibilidade nas maos de técnicos reprodutores de acao (Flusser, 1998,
p. 87).

Por certo: o conceito “arte” perdeu ultimamente parte de sua aura precedente;
o termo “arte” nao mais se opde necessariamente ao termo “técnica’, e “artistico”
nao mais se opde necessariamente a “artesanal’, ja que em ambos se reconhece
“artificialidade™ (Idem, p. 86).

19 Mais informagodes sobre o trabalho do artista em http://www.ekac.org/.

www.pos.eco.ufrj.br

&

AS FORMAS DO ARTIFICIO | V.18|N.3 2015

39



DUARTE, Rodrigo A. P.. Pés-historia de Vilém Flusser. Génese-Anatomia-Desdobramentos. 1. ed.
Sao Paulo: Annablume, 2012.
FLUSSER, Vilém. “Dois dos Limites da Lingua: Musica e Pintura” SL., OESP, 6 (263): 2, 06.01.62
.“Da diversao, SL, OESP’; 7 (334): 4. 15.06.63.
“Escudo nas portas de Constantinopla” S.L, OESP, 8 (354): 4, 02.11.63
“Critica de cinema” S.L, OESP, 8 (391): 5, 01.08.64.
“Limites Borrados” SL., OESP, 8 (398): 1, 19.09.64
“Ser judeu em Andorra” S.L, OESP. 9(415): 5, 30.01.65.
“Meditacoes sobre a arte grega’ RBF, XV (60): 523-539, out/dez.1965.
“Meditacoes sobre a arte grega’ RBF, XVI (61): 68-93, jan/mar.1966.
“Barroco Mineiro visto de Praga’ Jornal do Commércio 3.4.66.
“).C.Ismael:“Cinema e circunstancia’ SL, OESP, (475): 2, 30.04.66.
Bienal e Fenomenologia. OESP, 12(555): 5,02.11.67.
“0O autor e a imortalidade: Guimaraes Rosa”. SL.. OESP, (554): 1, 25.11.67.
“Variacoes sobre um tema”. SL, OESP, 12 (563): 3,03.02.68.
“Movimento e estrutura” SL., OESP, 12 (571): 6.. 30.03.68.
“Na crista do dilema” SL., OESP, 12 (584): 6. 06.07.68.
“Especula¢oes em torno do filme 2001% S.L, OESP, 12 (588): 3,03.08.68.
“Wega, ou: a esséncia do romantismo” S.L, OESP, 13 (606): 6, 14.12.68.
“Génese e estrutura”. S.L, OESP, 13 (609): 5,04.01.69.
“Dos elementos”. S.L, OESP, 13 (616): 4, 01.03.69.
“Do olho selvagem” S.L, OESP, (617): 5, 08.03.69
“Diacronia e diafaneidade”. SL, OESP, 13 (622): 4, 26.04.69.
“Diacronia e Diafaneidade” (final) SL., OESP, 13 (623): 4, 03.05.69.
“Dactilo e liberdade”. S.L, OESP, 13 (631): 4, 28.06.69.
“As Bienais de Sao Paulo e a vida contemplativa’ SL, OESP, 13 (643): 4, 27.09.69.
“Do supérfluo”. S.L, OESP, (--): 3, 12.09.70.
“Tapetes”S.L, OESP,15 (692): 4, 17.10.70.
“Mundo-palco”S.L, OESP, 15 (697): 6,21.11.70
“0O espirito do tempo nas artes plasticas’ SL., OESP, 16 (703): 4, 03.01.71
“Nascimento do poema”. S.L., OESP, 15 (709): 3, 28.02.71.
“Da transparéncia das coisas” S.L., OESP, (732): 5, 08.08.71.
“Flexor, o modelo” S.L., OESP, (--): 18, 08.08.71.
“Da construtividade”S.L., OESP, (736): 3, 05.09.71.
Natural:mente: varios acessos ao significado da natureza. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1978.
“A sociedade pés-industrial’; S.L., OESP, 4(168): 6-7, 20.01.1980.
“0 elo perdido da comunicacao” FSP, 31.08.80, folhetim, (—): 6.
“A arte como embriaguez” FSP, 06. 12.81, folhetim, (255): 12.
Pés-historia: vinte instantaneos e um modo de usar. Sao Paulo: Duas cidades, 1983.
Ficcoes filosoficas. Sao Paulo: EDUSP, 1998.
A Duvida. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1999.
A arte: o belo e o agradavel. Revista ArteFilosofia, vol 11, jul-dez 2001, p. 9-13.
Filosofia da caixa preta. Sdo Paulo: Relume Dumar4, 2002.
Lingua e Realidade. Sao Paulo: Annablume, 2004.
A Historia do Diabo. Sdo Paulo: Annablume, 2005.
Bodenlos: uma autobiografia filoséfica. Sao Paulo: Annablume, 2007.
O Mundo Codificado. Organizacao de Rafael Cardoso. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007a.
. O Universo das Imagens Técnicas: Elogio da superficialidade. Sdo Paulo: Annablume,

AS FORMAS DO ARTIFICIO | V.18|N.3 2015

. A Escrita: ha futuro para a escrita? Sdo Paulo: Annablume, 2010.
. “Arte na pos-historia’; texto ndo publicado, s/p.
.“Artificio, Artefato, Artimanha” 32 palestra: a artimanha da vida humana. Texto para 182 Bi-
enal de Sdo Paulo ndo publicado, s/p.

. “Artificio, Artefato, Artimanha”12 palestra: o homem enquanto artificio. Texto para 182 Bi-
enal de Sdo Paulo ndo publicado, s/p.

. “Artificio, Artefato, Artimanha” 22 palestra: a vida enquanto artefato. Texto para 182 Bienal
de Sao Paulo nédo publicado, s/p.
KOSUTH, Joseph. “A arte depois da filosofia”. In: FERREIRA, Gléria, COTRIM, Cecilia (org.). Escritos de

N
o
S
®

www.pos.eco.ufrj.br



artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed, 2006.
SHINER, Larry. The Invention of Art: a cultural history. Chicago: The University of Chicago Press, 2001

www.pos.eco.ufrj.br

r0S

AS FORMAS DO ARTIFICIO | V.18|N.3 2015

41



