UNIVERSIDADE TECNOLOGICA FEDERAL DO PARANA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ESTUDOS DE LINGUAGENS
MESTRADO ACADEMICO

SERGIO RICATIERI FILHO

O CONVICTO, O NIILISTA E O JOGADOR:
0 percurso da linguagem entre fé e melancolia, e uma proposta para

além do vortice do vazio a partir do conceito flusseriano de Ubersetzen.

Curitiba
2020



SERGIO RICATIERI FILHO

O CONVICTO, O NIILISTA E O JOGADOR:
0 percurso da linguagem entre fé e melancolia, e uma proposta para

além do vortice do vazio a partir do conceito flusseriano de Ubersetzen.

Dissertacdo apresentada a UTFPR como
parte dos requisitos para aprovagdo no
Programa de Poés-Graduacdo Stricto Sensu
em Estudos de Linguagens, na area de
concentracéo de Linguagem e Tecnologia.

Orientadora: Dra. Anuschka Reichmann
Lemos.

Curitiba
2020



Dados Internacionais de Cataloga¢do na Publica¢éo

Ricatieri Filho, Sergio

O convicto, O niilista e O jogador [recurso eletrdnico]: o percurso da
linguagem entre fé e melancolia, e uma proposta para além do vértice do
vazio a partir do conceito flusseriano de Ubersetzen / Sergio Ricatieri Filho. --
2020.

1 arquivo eletrbnico (124 f.): PDF; 4,72 MB.

Modo de acesso: World Wide Web.

Texto em portugués com resumo em inglés.

Dissertacdo (Mestrado) - Universidade Tecnolégica Federal do Parana.
Programa de Poés-graduacdo em Estudos de Linguagens. Area de
Concentracgdo: Linguagem e Tecnologia, Curitiba, 2020.

Bibliografia: f. 120-124.

1. Linguagem e linguas - Dissertacdes. 2. Flusser, Vilém, 1920-1991. 3.
Linguagem e linguas - Filosofia. 4. Intermidialidade. 5. Tradugédo e
interpretacdo - Filosofia. 6. Niilismo (Filosofia). 7. Crenca e duvida. 8. Arte e
tecnologia. 9. Semiética e literatura. I. Lemos, Anuschka Reichmann, orient.
II. Universidade Tecnoldgica Federal do Parani. Programa de Poés-
graduacé@o em Estudos de Linguagens. Ill. Titulo.

CDD: Ed. 23 -- 400

Biblioteca Central do Campus Curitiba - UTFPR
Bibliotecéria: Luiza Aquemi Matsumoto CRB-9/794




TERMO DE APROVACAO DE DISSERTACAO

A Dissertacdo de Mestrado intitulada “O CONVICTO, O NIILISTA E O JOGADOR: o
percurso da linguagem entre fé e melancolia, e uma proposta para além do
vortice do vazio a partir do conceito flusseriano de Ubersetzen”, defendida em
sessdo publica pelo candidato(a) Sergio Ricatieri Filho, no dia 04 de fevereiro de
2020, foi julgada para a obtencédo do titulo de Mestre em Estudos de Linguagens,
Area de concentracdo Linguagem e Tecnologia, Linha de pesquisa Estéticas
Contemporaneas, Modernidade e Tecnologia, e aprovada em sua forma final,

pelo Programa de Pd6s-Graduacdo em Estudos de Linguagens.

BANCA EXAMINADORA:

Profa. Dra. Anuschka Reichmann Lemos — Presidente — UTFPR

Prof. Dr. Cristiano Sales — UTFPR

Prof. Dr. Christian Luiz Melim Schwartz — Universidade Positivo

A via original deste documento encontra-se arquivada na Secretaria do Programa,

contendo a assinatura da Coordenacdo ap0s a entrega da versao corrigida do

trabalho.

Curitiba, 04 de fevereiro de 2020.

Carimbo e Assinatura do(a) Coordenador(a) do Programa



We divide the world into terrorists and heroes
into normal folk and weirdos
into good people and pedos

into things that give you cancer

and the things that cure cancer

and the things that don't cause cancer

but there's a chance they will cause cancer in the future.
We divide the world to stop us feeling frightened
into wrong and into right and

into black and into white and

into real men and fairies

into status quo and scary

yeah we want the world binary, binary

but it's not that simple.*

(MINCHIN, 2011)

! N6s dividimos o mundo em terroristas e heréis / em pessoas normais e estranhos / em pessoas
boas e pedofilos / em coisas que te causam cancer / e coisas que curam cancer / e coisas que nao
causam cancer / mas ha uma chance de causar cancer no futuro. / Nds dividimos o mundo para parar
de sentir medo / em errado e certo e / em preto e branco e / em homens reais e fadas / em status quo
e assustador / sim nés queremos 0 mundo binario, binario / mas nao é tao simples. (traducao nossa)



RESUMO

RICATIERI FILHO, Sergio. O CONVICTO, O NIILISTA E O JOGADOR: 0 percurso
da linguagem entre fé e melancolia, e uma proposta para além do vortice do vazio a
partir do conceito flusseriano de Ubersetzen. Dissertacdo (Mestrado em Estudos de
Linguagens). Universidade Tecnoldgica Federal do Parand, Curitiba, 2020. 124 p.

O presente trabalho percorre um trajeto que segue, partindo da segmentacdo do
tronco progenitor da faculdade humana de linguagem nos ramos da lingua e do mito
(CASSIRER, 1946), pela fé da humanidade na realidade apreendida apenas pela
palavra (FLUSSER, 2007), até a perda desta fé por conta da intelectualizacdo do
préprio intelecto (FLUSSER, 2011a), perda esta motivada pela tormenta do
progresso que nos empurra ferozmente para dentro do abismo do nada. Para tanto,
diferentes passos de tal trajeto se fazem ilustrados por produtos midiaticos que, mais
do que apenas representar o mundo, demonstram a relacdo do animal symbolicum
(CASSIRER, 1944) com a realidade contida na prépria linguagem empregada para
simboliza-lo. ApGs opor convic¢do e nillismo — ou seja: a fé na linguagem e a
melancolia causada por sua perda — o conceito flusseriano de Ubersetzen
(FLUSSER, 2007) é, entdo, empregado para propor uma tentativa de saida do
entrave opositivo resultante com a figura do Jogador: aquele que assume os fios
impostos para poder criar seus proprios fios intersubjetivos, assumindo a
simultaneidade dos contraditérios (BAUDRILLARD, 1991) ndo para apenas
contemplar o vazio do nada, mas para jogar com as possibilidades de interpretagcao
simbdlica de tal vazio.

Palavras Chave: linguagem; intermidialidade; Vilém Flusser; traducéo; jogador.



ABSTRACT

RICATIERI FILHO, Sergio. THE BELIEVER, THE NIHILIST AND THE PLAYER: the
course of language between faith and melancoly, and a proposal for going beyond
the vortex of the void using the flusserian concept of Ubersetzen. Dissertation
(Master degree in Language Studies). Universidade Tecnologica Federal do Parand,
Curitiba, 2020. 124 p.

The present work takes a path that follows from the segmentation of the parent stem
which is makind’s faculty of language in two diverse shoots — language and myth —
(CASSIRER, 1946), through the faith of humanity in the reality apprehended only by
the word (FLUSSER, 2007), until these faith is lost by the intellectualization of the
intellect itself (FLUSSER, 2011a), this loss being motivated by the storm of progress
that pushes us fiercely into the abyss of the void. Thus, different steps of this path
are illustrated by mediatic products that, rather than just represent the world,
demonstrate the relationship of the animal symbolicum (CASSIRER, 1944) with the
reality contained in the language used to symbolize it. After opposing belief and
nihilism — that is: faith in the language and the melancholy caused by its loss —, the
Flusserian concept of Ubersetzen (FLUSSER, 2007) is then employed to propose an
attempt to exit this opposing hindrance with the figure of the Player: the one who
assumes the imposed strings in order to create his own intersubjectives ones,
dealing with the simultaneity of the contradictories (BAUDRILLARD, 1991), not only
to contemplate the emptiness of the void, but to play with the possibilities of symbolic
interpretations within it.

Keywords: language; intermediality; Vilém Flusser; translation; player.
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1 Introducéo

(...) Todie; —tosleep : —

To sleep ! perchance to dream ! ay, there’s the rub ;
For in that sleep of death what dreams may come,
When we have shuffled off this mortal coil,

Must give us pause: there’s the respect

That makes calamity of so long life ;
(SHAKESPEARE, 1899, p. 99-100)°

O protagonista shakespeariano de Hamlet, em traducdo para o portugués de
Pietro Nasseti, afirma que a morte seria a “libertagdo do torvelinho da vida”
(SHAKESPEARE, 2004, p. 56). O leitor vera aqui, entretanto, o termo mortal coil
traduzido para “vértice da mortalidade”, uma vez que ndo é possivel a traducéo
literal da palavra coil, sem contraparte portuguesa que Ihe faca jus.

Durante o inicio do presente estudo, ja debrucado sobre a passagem citada,
cheguei a propor uma Linguagem em Espiral®, porém a bidimensionalidade da forma
planificada apresentada naquele momento se mostrou limitada e acabei optando por
uma aproximacdo com a traducao de Nasseti.

A interpretacdo da intencdo do discurso shakespeariano € necessaria para
adequar a traducdo de suas palavras a termos que colaborem com o contexto. A
palavra coil também é utilizada para se referir a pecas de equipamentos eletrénicos
em forma espiralada, como bobinas, e poderia ainda ser empregada como o0
movimento do tear das Moiras mitolégicas que tecem o destino da humanidade.
Esse tear da vida / vortice da mortalidade, o destino, nada mais seria que a
realidade tal qual a percebemos, como o Véu de Maia, restando para além dele
apenas o total desconhecido: o vazio, o nada.

E importante destacar que significacdes metaféricas como a que acaba de ser
colocada, realizadas por uma aproximacdo com a linguagem mitica, foram
empregadas ao longo de todo este trabalho, mas de maneira alguma o intuito aqui é
migrar do territério solido da razdo para o abismo do mitolégico. Muito pelo contrério,
minha proposta € justamente a de transitar entre diferentes pontos de vista a fim de

abordar o assunto aqui apresentado por varios angulos distintos.

% Morrer ; — dormir : — / dormir! Talvez sonhar! Ah, ai gue esta; / pois nesse sono da morte que sonhos
podem vir / quando tivermos nos libertado desse vértice da mortalidade / teremos uma pausa: ha o
respeito / que faz a calamidade de t&o longa vida. (traducéo nossa)

® LEMOS, A.R.; RICATIERI FILHO, Sergio. POR UMA LINGUAGEM EM ESPIRAL: a intermidialidade
como expansdo do mundo codificado. In: X Seminario de Pesquisa Il Encontro Internacional VII
Jornada Intermidia, 2018, Curitiba. Anais... Curitiba: UNIANDRADE, 2018. p. 587-596.
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Tal metodologia € a aplicacdo do conceito flusseriano de Ubersetzen (do
termo “traduzir’, em aleméo) que, conforme o leitor vera logo no préximo capitulo, é
colocado pelo autor tcheco-brasileiro como o “saltar” entre 0 cosmos de uma lingua
para o cosmos de outra. Apoio-me neste conceito para, entdo, olhar para o salto do
cosmos de uma linguagem para o de outra, e ressalto que em paralelo aos estudos
tedricos que embasam a argumentacdo aqui presente foram realizados estudos de
ordem pratica, experimentais, com o intuito de aplicar tais discussdes para que as
ideias ndo se percam no abismo da propria abstracao filosdfica.

Enquanto estudava na FAAP, em S&o Paulo, conheci alguns trabalhos de
Vilém Flusser por intermédio do professor Rubens Fernandes Junior, que por sua
vez se apoia nas ideias trabalhadas em Filosofia da Caixa Preta para discutir o
conceito de Fotografia Expandida®, contudo minha maior aproximac&o com as obras
flusserianas se deu dentro da UTFPR em conjunto com colegas do LAPPIS —
Laboratorio de Pesquisa e Producdo em Imagem e Som —, e parte significativa do
caminho que este trabalho tomou n&o teria sido possivel sem todo o processo
intermidiatico por exceléncia empregado dentro do grupo de estudos. Tanto a
proposta de uma Linguagem em Espiral ja citada quanto o ensaio a respeito do
Tremor diante do Abismo que se deu fruto dos estudos no LAPPIS foram, em
conjunto com mais dois outros papers (um sobre distopias literarias do século XX e
outro sobre o jogo eletrdnico abordado em um dos capitulos do presente trabalho),
repensados saltando do cosmos da linguagem cientifica para o cosmos da

linguagem da musica, o que pode ser conferido online no link abaixo:

Figura 1: To Rekindle the Flame of (the Believer, the Nihilist and the Player pt.l)5

Fonte: Elaborado pelo autor.

* FERNANDES JUNIOR, Rubens. A fotografia expandida. Tese (Doutorado em Comunicacao).
Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2002. 286 p.

° Disponivel em: <https://soundcloud.com/ohexperiment/sets/to-rekindle-the-flame-of>. Acesso em
jun. 2019.
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Visando dar conta, portanto, das propostas trabalhadas ao longo de todo este
processo, 0s capitulos que se seguem estdo agrupados em trés partes: O Convicto,
que trata da fé na verdade iluminada pela linguagem, seja o mito ou a propria lingua;
O Niilista, investigando a perda desta fé que leva ao abismo do nada, motivada pela
tormenta do progresso; e O Jogador, no qual, ainda trazendo a teoria flusseriana,
proponho uma possivel compreensao sobre 0 que poderia estar além deste entrave
opositivo. A divisdo é apresentada unicamente para articular uma sequéncia de
argumentacdo apontando a luz da tocha de nosso conhecimento cientifico em
direcdo a diferentes momentos historicos, observando recortes especificos da
relacdo do ser humano com a linguagem para buscar uma compreensao de cada um
desses momentos individualmente. Pontuemos que o objetivo aqui ndo é separar a
linguagem ou sequer a histéria, muito menos atribuir caracteristicas especificas de
compreensao do mundo para determinadas linguagens em comparacdo a outras,
mas o de observar partes distintas para buscarmos a compreensdo de um todo do
qual cada uma delas é inseparavel. Se o0 ato de nomear inevitavelmente é
simplificar, busco aqui manter sempre um paralelo com o todo para que ndo nos
percamos em uma Visao recortada de uma parte desconexa de sua origem. Os
capitulos com tal argumentacdo sdo, entdo, ilustrados com produtos midiaticos
contextualizados dentro de cada momento.

Nosso percurso comeca com o Convicto: aguele que, em uma encruzilhada
entre lingua e mito, acredita que existe uma verdade esperando para ser encontrada
e sua fé o move em direcdo a luz em meio as trevas. De um lado, o evangelho
biblico nos traz, no ponto de partida mitico, a palavra criadora: no principio era o
Verbo, e assim a verdade estaria na propria linguagem. De outro, o caos do vir-a-ser
move aqueles que, desvinculados de sua ligagdo com um Deus rigido e
inquestionavel, encontram a verdade na propria busca pela verdade, ndo em seu
fim. O idolo de bronze € a antitese do divino; a imagem que substitui a verdade, uma
obra demoniaca. O Convicto cré, seja na palavra divina, seja em sua propria
palavra. O demoniaco e o sagrado ndo se fazem, como tendemos a acreditar pela
heranca cultural judaico-cristd, na oposicdo entre ordem e desordem, mas em duas
esferas de ordem distintas: a ordem rigida, mostrada por um Deus salvador que guia
a humanidade em direcéo a sua luz; e a ordem dindmica, iluminada pelas proprias
maos humanas ja dominando o poder de reproduzir o fogo divino da linguagem.

O Convicto acredita que podera chegar a verdade: a verdade da palavra.
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Figura 2: O Convicto.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A segunda parte consiste, entdo, em uma expansao do territorio da realidade
(cosmos) da palavra para as realidades de outras linguagens. Na pintura e na
mausica o leitor sera levado a verdade construida, uma vez que descobrimos que
podemos controlar os cédigos que dao sentido, e a fé na verdade € derrubada em
nome da construcdo de outra fé: a fé no poder de construir a verdade. Destruimos
para reconstruir. Entretanto ainda assim algo nos escapa. Como pode ser possivel
nao termos referéncia de uma verdade inquestionavel? Encontramos, entdo, na
magquina o poderio técnico para dar conta da realidade e compreender a verdade em
oposicao ao falso. A fotografia reconstr6i nossa fé em uma verdade contida no
mundo concreto cuja apreensdo € aparentemente possibilitada por conta dos
aparelhos resultantes da marcha do progresso. Consequentemente, se tal marcha
se mostrasse “boa”, seriamos levados a um novo patamar, e assim sonhavam os
futuristas; no caso dela acabar sendo “ruim”, nos restaria entdo situacoes
problematicas de desumanizagdo. Presos no entrave entre “certo” e “errado”, a
discusséo sobre o niilismo se completa nas distopias do pos-guerra: a verdade e o
idolo se confundem, e a simultaneidade dos contraditorios impossibilita a distin¢cao
entre o verdadeiro e o falso.

O Niilista conclui, entdo, que néo existe verdade.
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Figura 3: O Niilista.
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A
'd N
g Lingua Musica
E-—) 1 —> Literatura --)I-) Fotografia —» Audiovisual
11}
5 Mito Pintura
\lerdade Re’iomada \leYdade
= daié“a ¥
dade {d0\0
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Diante da dualidade entre niilismo e crenca, entre acreditar em uma verdade
(seja imposta ou conquistada) ou simplesmente abandonar completamente a fé na
verdade e se langar na melancolia do niilismo, aparece entdo a figura do Jogador:
aquele que se movimenta entre as multiplas “verdades”, que encara o mundo
concreto consciente de que a realidade contida na linguagem nunca vai alcancar a
completude infinita do abismo do indizivel, mas ao mesmo tempo nao precisar fazer
a escolha entre fé e descrenca, entre convic¢do e niilismo, porque embora assuma
os fios que Ihe sdo impostos, o faz para poder criar seus préprios fios intersubjetivos.
Diante de uma escolha binaria, o Jogador se movimenta observando sempre por
angulos diferentes e encontrando um caminho onde aparentemente ndo ha saida.
Para os dois capitulos que fundamentam esta terceira e Ultima parte, o leitor
primeiramente voltara ao conceito flusseriano ja citado de Ubersetzen, desta vez sob
o olhar da intermidialidade: midias que se sustentam individualmente podem agir
sincreticamente para que haja uma obra maior, uma obra complexa, e o conceito do
‘jogar” se completa sendo observado na linguagem dos jogos eletronicos, nao
apenas por seu sentido literal — sendo obviamente destinados a “jogadores” —, mas

também pelo carater essencialmente intermidiatico, 0 que demonstra a convergéncia
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entre linguagens como, antes de tudo, um produto inevitavel do percurso de nossa

sociedade.

Figura 4: O Jogador.

Convicto — Niilista — Jogador
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b
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Os capitulos citados constroem, assim, um caminhar que vai da linguagem
como faculdade (nica, como um tronco progenitor ainda n&o ramificado em
diferentes galhos de multiplas linguagens, a intermidialidade como uma tentativa do
ser humano de se religar com tal faculdade ap6s uma série de fragmentacdes. A
distincdo entre as diferentes linguagens ao longo da historia se da pela propria
linguagem, mas o caminho inverso € certamente possivel, se nao for, talvez, até
natural.

Sobre a ideia de intermidialidade é vélido ainda pontuar a contribuicdo de Dick
Higgins (2001), alegando em 1965 que alguns dos melhores trabalhos de sua época
se davam entre midias (ibid., p. 49). Arlindo Machado resgata a metéfora de Higgins
com circulos para representar as midias argumentando que “chegamos a um novo
patamar da historia dos meios: 0 momento da convergéncia dos meios, que se
sobrepde a antiga divergéncia” (MACHADO, 2010, p. 65).
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Figura 5: Dick Higgins, Intermedia chart.

Dance Theater

Fonte: HIGGINS, 2001, p. 50.

Por esta abordagem, a intermidialidade se daria no intercalar dos circulos,
guando diferentes conceitos midiaticos — e de linguagem — se cruzam e algum tipo
de combinacao surge. Cluver (2011), a luz do pensamento de Irina Rajewsky, elenca
trés tipos dessas relacdes intermidiaticas: combinacdo — onde diferentes produtos de
midia se combinariam em algo novo, como o préprio cinema, plurimidiatico por
exceléncia; referéncia — onde diferentes produtos de midia apontariam uns para 0s
outros, como o personagem de Blade Runner 2049 alegando que sua companheira
virtual detesta o livro Pale Fire, de Nabokov; e transposicdo — quando ha uma
espécie de “adaptacdo” de uma midia para outra, como o caso da narrativa de Phillip
Dick, Androides sonham com ovelhas elétricas?, com sua versao para 0S cinemas
na forma do filme Blade Runner, de Ridley Scott. Entretanto, esbarramos aqui em
uma importante problematica: como definir os limites de cada midia? O produto da

midia se da no plano da linguagem, e determinar conceitos como o de “cinema” e
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“literatura” é uma tarefa que nem sempre € possivel com a mera simplicidade de
opor um filme projetado na tela a um livro impresso por uma editora.

O proposito do presente trabalho néo €, portanto, discutir categorias, limitar e
colocar atributos delineando barreiras, mas tampouco € reduzir o significado ao
nada. A proposta aqui discutida é justamente a de demonstrar que a intermidialidade
sensu stricto s6 passa a ser possivel depois de tais categorizacdes, limitacdes e
atribuicbes porque, antes disso, a ‘linguagem intermidiatica” é apenas linguagem.
Portanto, a intermidialidade sensu lato — a relacdo inseparavel entre as midias e,
consequentemente, linguagens, independentemente de suas categorizacbes e

divisbes — nos acompanharé por todos os capitulos:

Figura 6: O Convicto, O Niilista e O Jogador.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Essa busca por um ponto de vista amplo, porém fruto da soma de diferentes
recortes; e segmentado, porém consciente da participacdo de cada fio no trancar
gue compde o todo, remonta de diferentes estudos intertextuais, intersemioticos e
intermidiaticos que se depararam com a necessidade de uma reflexdo tedrica que
fosse além da seguranca da categorizagdo restritiva que ordena e da liberdade da
generalizacdo que esvazia todos os significados. E importante destacar que o

objetivo deste trabalho ndo é, em hipo6tese alguma, negar a importancia de um olhar
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especializado sobre cada midia ou sequer questionar olhares em especifico, mas
sim tentar compreender a complexidade que existe entre elas partindo da proposta
apresentada.

Para Morin (2011, p. 8), a complexidade, “ndo é a chave do mundo, mas o
desafio a enfrentar, por sua vez o pensamento complexo ndo é o que evita ou
suprime o desafio, mas o que ajuda a revela-lo, e as vezes mesmo a supera-lo”. Ha,
portanto, convergéncia entre a problematica apontada no paradigma simplificador —
que “da ordem ao universo” (ibid., p. 59) e é territorio soélido da ciéncia moderna — e
a limitacdo binaria aqui discutida entre conviccdo e niilismo, mas para chegar ao
ponto de compreender aquilo que € complexo — ainda em Morin, de “complexus: o
que é tecido junto” (ibid., p. 13) —, precisamos, primeiramente, encontrar a relacéo
entre a linguagem e o proprio conhecimento.

Ha, seja na convergéncia midiatica apontada por Machado, no pensamento
complexo descrito por Morin ou no salto entre os diferentes cosmos de Flusser, a
necessidade de compreender esse tecido que envolve nossa percepcao do mundo,
da realidade e da verdade — conceitos que nos aprofundaremos ao longo dos
capitulos que se seguem — para que possamos encarar o dilema moderno que nao
cessa de nos puxar para o abismo sem que ele nos aniquile.

E o abismo, ainda que sempre assustador, muitas vezes parece

perigosamente aconchegante.
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2 Primeiro impacto: Génesis
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3 Ordem: o logos e arealidade

E o Verbo se fez carne, e habitou entre nos, e vimos a sua gloria, como a
gléria do unigénito do Pai, cheio de graca e de verdade. (BIBLIA, 1995).

Quando Steiner (1990, p. 18) cita Nabokov acerca das diferentes “tradugoes,
retraducgdes, pastiches, imitagdes interlinguisticas etc” que o romancista faz de suas
obras formando “‘uma estonteante cama-de-gato” entre russo, inglés e francés, o
argumento central € que a versatilidade de deslocamento de Nabokov entre
diferentes idiomas lhe da ndo s6 o poder de colocar, ele proprio, suas obras para
leitores de varias nacionalidades, mas o poder de reescrever sua obra com
diferentes abordagens apenas pela possibilidade de materializa-las em diferentes
idiomas. O que Steiner chama logo no titulo de seu livro de extraterritorial (ibid.),
aguele que esta além de um Unico territério por ndo ser apenas um russo que sabe
outros idiomas, mas alguém cuja propria ideia de lingua materna se coloca em
xeque por conta de uma formac¢do multilingue somada ao exilio de sua terra natal,
também pode ser encontrado na figura de Vilém Flusser, que segundo Gustavo
Bernardo “via na tradugao um método de investigagcao e a comparava ao trabalho do
fotégrafo, que tira uma fotografia depois da outra procurando sempre um ponto de
vista diferente, movendo sua prépria subjetividade” (BERNARDO, 2002, p. 43). Em
seu primeiro livro publicado, Lingua e Realidade, Flusser aponta que

Toda lingua é, portanto, um sistema completo, um cosmos. N&o €&, no
entanto, um sistema fechado. Ha possibilidades de ligar diversas linguas, ha

possibilidade de passar-se de um cosmos para outro. Existe a possibilidade
de tradugéo. E existem intelectos poliglotas. (FLUSSER, 2007, p. 61)

Em alem&o o termo “traduzir” se apresenta como Ubersetzen: “saltar para a
outra margem”; em tcheco, prekladat: “recompor uma pilha de tabuas que ruiu”
(FLUSSER, apud. BERNARDO, 2002, p. 43). Ao realizar a traducdo passar-se-ia,
portanto, de um cosmos ao outro saltando por cima de uma espécie de abismo,
abandonando os escombros para tras para reconstruir uma nova realidade.

Pontuemos que assim como Nabokov, Flusser foi arrancado de sua
territorialidade pela tormenta do progresso: nativo de Praga, muda-se para Londres
fugindo da guerra e, posteriormente, para o Brasil, onde ingressa na area académica
como professor da Universidade de S&o Paulo e da Fundacdo Armando Alvares

Penteado. Publica Lingua e Realidade em 1963 embora ja tivesse escrito antes, em
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alemao, A histéria do Diabo. Anos depois, com o avanco da ditadura militar e entre
brigas “com os colegas a esquerda e com a burocracia a direita” (BERNARDO,
2002, p. 34), Flusser retorna a Europa em 1972 para se instalar em Robion, na
Franca. Depois de todo o percurso extraterritorial, afirmaria:
Aprendi que, para poder criar fios intersubjetivos, é preciso assumir os fios
impostos. N&o devo reprimir minha condicdo de natural de Praga, de judeu,
de aleméo, de anglo-saxdo, de paulistano, de robionense, mas devo
assumi-la para poder nega-la e eleva-la ao nivel das minhas relacbes
intersubjetivas. Devo poder oferecer aos meus outros tais condi¢des, a fim
de ser por eles alterado e a fim de poder altera-los. Tarefa dificil — e a ser

empreendida sempre de novo. Eis a raz&o pela qual ndo posso ser sionista.
(FLUSSER, apud. BERNARDO, 2002, p. 40)

Ao publicar seus textos pelos idiomas por onde se instalava e realizar as
mesmas “traducodes, retradugdes e pastiches” de Nabokov, o autor construia
igualmente ao longo do tempo a mesma “cama-de-gato”. Sem escolher a quais fios
desse entrelacado preferia se apegar proclamando um patriotismo nefasto ou sequer
simplesmente nega-los por completo, preferia saltar pelos fios por cima do abismo
entre eles para mover sua propria subjetividade e, por conseguinte, ampliar sua
capacidade de lidar com o assunto tratado.

De fato, as metaforas da cama-de-gato de Steiner e dos fios de Flusser se
fazem emaranhados de possibilidades de significados para que possamos efetuar o
ato de simbolizar. Cassirer (1944, p. 44) define o ser humano ndo como animal
rationale, mas como animal symbolicum: o animal capaz de criar simbolos que
representam outras coisas e utiliza-los para conhecer e recriar 0 mundo que o cerca
através da lingua(gem).

Notemos que apesar de néo ter a motivacdo violenta do exilio como Nabokov
ou Flusser, Cassirer publica seu Ensaio sobre 0 homem originalmente em inglés, em
1944, sendo seu idioma nativo o alemé&o. Cobrado por colegas para traduzir os trés
volumes do titulo realizado entre 1923 e 1929, Filosofia das formas simbdlicas, do
original em alemado para o inglés, Cassirer concluiu ser “impraticavel e, nas
presentes circunstancias, injustificavel reproduzir o livro em sua totalidade” (ibid., p.
11, tradugdo nossa). Argumenta que além da extensdo do livro trazer certa
dificuldade aos leitores quanto aos seus objetos abstratos, os mais de vinte e cinco
anos que haviam se passado desde que planejara a obra original o deixaram diante
de novas situagbes e problemas. Ao invés de traduzir o livro de um idioma para

outro como queriam os colegas, Cassirer escreve entdo uma nova obra diretamente
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em inglés abordando o mesmo objeto e a mesma linha de pensamento, porém indo
além de seu livro anterior superando-o — mesmo que de maneira mais sintetizada —
e, com isso, da luz a um novo olhar para o assunto. Cassirer tem forte influéncia de
Kant em seu trabalho no campo da epistemologia e a tarefa de transcrever para
além do alemdo uma obra kantiana certamente tem seus entraves. Flusser nos
afirma, ap6s comparar e apontar divergéncias com a lingua tcheca, que “as
categorias kantianas, longe de serem ‘categorias do conhecimento per si’, sdo, no
fundo, as categorias da lingua alemad” (FLUSSER, 2007, p. 56). Ele préprio
raramente publicava em tcheco, alegando que “a expressividade adocicada da
lingua materna ndo Ihe agradava” (BERNARDO, in: ibid., p. 10).

O termo grego “logos”, por exemplo, tem tradugédo complexa. O Evangelho
segundo Jodo em portugués se inicia afirmando que “o principio era o Verbo, e o
Verbo estava com Deus, e o Verbo era Deus” (BIBLIA, 1995, p. 178). O logos se
torna Verbum em latim e, posteriormente, Verbo ou Palavra, dependendo da
traducdo. Santo Agostinho se aprofunda na ideia de Verbum de Deus como origem
de tudo, “a voz ecoando no siléncio” (AGOSTINHO, 1973, p. 239). Ambos os termos,
“verbo” e “palavra”, buscam transmitir o mesmo que logos, nem sempre conseguindo
os melhores resultados. A palavra é o simbolo que remete ao que queremos dizer
ou pensar, s6 temos conhecimento através de nossa capacidade de criar simbolos e
€ através da palavra que significamos dentro do conjunto de cddigos de nossa
lingua. E o conceito em sua forma simbolica, é a raz&o. S6 ha animal rationale se
houver animal symbolicum, uma vez que sé compreendemos o mundo através de
simbolos que utilizamos para representa-lo. Segundo a tradi¢cdo crista, no inicio
havia apenas Deus e o conceito, a palavra, o logos divido que estava junto a Ele na
existéncia antes de qualquer existéncia. O mundo criado pela palavra / logos, o
cosmos grego, € o mundo que conhecemos e, antes disso, havia apenas o vazio.

Questionado sobre o que faria Deus antes de criar o mundo, Santo Agostinho
se limita a responder: “ndo sei” (AGOSTINHO, 1973, p. 242). Sua fé Ihe leva a
afirmar que é impossivel saber o que faria Deus antes do préprio tempo existir uma
vez que a concluséo requer o conceito de tempo para que haja um “antes”. De fato,
como conhecer algo que esta antes do conhecimento? Antes da razdo, antes do
logos, ndo pode haver nada a ndo ser o vazio. O “além” da compreenséo é
incompreensivel, s6 se pode compreender algo que opera dentro do conjunto do

simbolizavel. Nossa razdo nos levou a tempos muito anteriores a existéncia do ser
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humano no mundo, mas jamais conseguiu nos levar além da razao per si. O proprio
conceito de Deus € um conceito paradoxal, uma vez que reduz ao plano do
compreensivel o incompreensivel, transforma o transcendental em algo limitado a
um conjunto de caracteristicas, tenta trazer o inefavel ao mundo das palavras e,
consequentemente, reduz o divino ao plano do conhecimento humano.

Encontramos esta relagdo entre a palavra e o mundo de sociedades

anteriores a era moderna em Flusser:

Logos, a palavra, € o fundamento do mundo dos gregos pré-filosoficos.
Nama-rupa, a palavra-forma, € o fundamento do mundo dos hindus pré-
vedistas. Hachem hacadoch, o nome santo, é o Deus dos judeus. E o
evangelho comeca com a frase: No comeco era o Verbo. A despeito desses
testemunhos, e a despeito da identificacdo do Cristo com o Verbo, a
afirmacdo da identidade entre estrutura do cosmos e lingua continua a
chocar o ouvido moderno. A filosofia da atualidade forma o ultimo elo da
cadeia que nos alienou da lingua e nos afastou da proximidade na qual os
nossos antepassados viveram com a lingua. (FLUSSER, 2007, p. 33).

Seguindo um longo raciocinio, o autor concluiria entdo que € “o indizivel
sinbnimo de nada” (ibid., p. 157), que a “lingua é toda a realidade” (ibid., p. 246, grifo
nosso), e consequentemente se movimentar entre diferentes linguas € se
movimentar entre diferentes cosmos, diferentes realidades criadas pelo Verbum,
pela palavra, pelo logos. A realidade que conhecemos € a realidade que podemos

simbolizar e, consequentemente, a Unica que podemos apreender.

3.1 Aluz verdadeira: e 0 Verbo se fez carne (o pecado original)

Para que o transcendental seja compreendido, primeiro é preciso esquarteja-
lo e reduzi-lo ao plano do simbolizavel. Para compreender Deus, 0s cristaos
receberam o Verbo em forma de carne. Jodo “néo era ele a luz, mas para que
testificasse a luz” (BIBLIA, 1995, p. 178), a mesma luz que estava com Deus e foi
enviada na forma de seu unigénito. A metéfora biblica se refere a luz como algo
incompreendido pelas trevas, que estava com Deus e veio ao mundo para guiar a
humanidade, e essa dualidade € um tema recorrente na cultura ocidental. Tememos
0 escuro e a luz nos guia para a tranquilidade, a noite € perigosa para as criaturas
diurnas que se fazem presas faceis para predadores noturnos até que o sol surja no

horizonte trazendo seguranca, e a chama aguece nossos corpos e almas nas
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longas e frias noites de inverno. Quando Jo&o testifica o Verbo que se tornou carne,
ele testifica o verdadeiro em oposicao ao falso, o certo em oposi¢céo ao errado.

A palavra aponta para o conceito assim como a luz de uma tocha aponta para
o predador no horizonte a tempo de uma fuga, ou para o buraco no meio do
caminho pela floresta escura. O proprio Flusser, por vezes, utiliza ambos os termos,
“palavra” e “conceito”, como analogos (FLUSSER, 2011a), como se quisesse dizer
gue 0 que vemos em nosso caminho ndo é o predador ou o0 buraco propriamente
dito, mas a luz refletida neles e devolvida para nossa efetiva compreenséo. Lingua &
realidade ao passo que é a luz que da forma a realidade diante dos nossos olhos e,
ainda que haja algo de invisivel ou ilusério, a luz metaférica da palavra, do logos,
iluminara a verdade para que se transforme em conceito e possa ser apreendida
como realidade. O inefavel, contudo, esta além dessa compreenséo, além do logos
e, portanto, da realidade. O transcendental deve se tornar conceito para ser, ao
menos, considerado como impossivel, como falso, caso contrério ele simplesmente
escapa a compreensdo humana. A luz da tocha que ilumina o caminho também
projeta sombras, ela ndo s6 mostra a verdade, mas ela cria a verdade ao ser
refletida pelas arvores em meio a floresta escura.

Ressaltemos, porém, que um mundo sem luz ndo é um mundo de trevas, a
auséncia da luz requer sua existéncia para poder se tornar escuriddo da mesma
maneira que o verdadeiro precisa existir para que haja o falso. A auséncia total de
verdade € um estado vazio de significado tal qual seria a auséncia total de luz um
vazio de imagens que ndo poderia ser simplesmente chamado de “escuro”, ou a
auséncia total da percepcéo tatil uma sensacdo de amortecimento onde néo existiria
uma ideia de “ndo-toque”. Nao ha a nado-luz sem luz nem a nado-verdade sem
verdade. Quando Jesus cura o homem cego de nascenca, ndo estd levando a
verdade para alguém que viveu na falsidade, esta levando a verdade para alguém
qgue nunca teve a consciéncia da diferencga entre o verdadeiro e o falso, porque luz e
sombras nunca existiram para ele. Jesus, entdo, se proclama como aquele que veio
ao mundo para o juizo (BIBLIA, 1995, p. 202). O juizo é, em dltima instancia,
separar o certo do errado, colocar ordem, 0 que por sua vez nada mais € do que
categorizar e separar uma coisa de outra de maneira que cada uma esteja em seu
devido lugar.

A respeito dessa tomada de consciéncia da dualidade, argumenta Campbell

que
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Comecou com o pecado, veja — em outras palavras, mover-se para fora da
zona de sonho do Jardim do Paraiso, onde ndo existe tempo, e onde
homens e mulheres sequer sabem que sao diferentes uns dos outros. Os
dois sdo apenas criaturas. Deus e homem sao praticamente o0 mesmo. Deus
anda na manha fresca pelo jardim onde eles estdo. E entdo eles comem a
maca, o conhecimento dos opostos. E quando eles descobrem que séo
diferentes, o homem e a mulher cobrem suas vergonhas. Veja, eles néo
pensavam em si como opostos. Homem e mulher é uma oposi¢do. Outra
oposigdo € humano e Deus. Bem e mal é uma terceira oposicdo. As
oposicdes primarias sdo a sexual e aquela entre o ser humano e Deus.
Entdo vem a ideia de bem e mal no mundo. E Adao e Eva se jogaram para
fora do Jardim da Unidade Perene, podemos dizer, apenas pelo ato de
reconhecer dualidade. (CAMPBELL, 1991, p. 55-56, traducdo nossa)

O pecado de Adao e Eva foi o pecado do salto simbdlico, o pecado da
dualidade, do paradigma. Ao tomar consciéncia do bem e do mal, do homem e da
mulher, do ser humano e de Deus, do nu e do coberto, do certo e do errado, o ser
humano se apropria do Verbo divino, e por isso é punido com o rompimento de sua
ligacdo com o transcendental e expulso para um mundo que deve ser compreendido
pela linguagem, um mundo que, ao contrario do paraiso, tem vida e morte. O
paraiso biblico é almejado por agueles que creem no Verbo que se tornou carne e
desejam ser salvos no dia do Juizo Final, a missdo de Jesus na Terra parece ser,
afinal, a de ser a luz da tocha que guia a humanidade de volta para o Verbo, para a
verdade, entretanto o Eden é um lugar vazio. A tradic&o catdlica é fundamentada na
ascensdao ao Reino dos Céus, mas nossa incapacidade de compreender o
incompreensivel nos impede de visualizar o que esta “além” da dualidade do fruto
metafdrico da linguagem, “antes” da nossa possibilidade apreensao do cosmos.

Ora, ao final do livro do Apocalipse € apresentada a descricdo de um local
onde “ndo havera mais noite, e ndo necessitardo de lampada nem de luz do sol,
porque o Senhor Deus os ilumina” (BIBLIA, p. 513). Se Jesus seria a luz, Deus seria
a propria tocha que a emana para espantar as trevas, entretanto a luz absoluta é
como a escuriddo absoluta: o nada, o vazio. O paraiso cristdo € a anulacdo do
simbdlico, é a anulacdo da prépria verdade em conjunto com a anulacao de tudo o
que é falso. Aquele que cré no Verbo, cré no testemunho de Jodo e na palavra dos
textos biblicos, segue almejando tal vazio porque este esta além do compreensivel.
Quando ganhamos o poder da dualidade, roubamos a tocha divina para iluminar o
caminho, conquistamos o poder de compreender através do simbdlico que divide o
iluminado do obscuro, porém perdemos o dom de compreender tudo o que esta

“além” dessa divisdao, mas continuamos buscando incessantemente como se
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quiséssemos recuperar o paraiso do qual fomos expulsos. A tradi¢do cristd defende
ideias como a unido em matriménio em um s6 corpo, a comunhdo e o ato de amar o
préximo como a si mesmo, como se estivesse tentando recuperar essa unidade
perdida com a descoberta da disparidade. A redencdo do pecado original é a
retomada desse dom, a dissolucdo da dualidade e a reunido no Jardim da Unidade
Perene, e € nesse cenario que a figura messianica de Jesus seria a luz que nos
guiaria em direcdo a tocha, como mariposas atraidas pelo fogo.

Talvez o termo “vazio” ndo seja apropriado, mas tampouco qualquer outro
termo seria. “Paraiso” e “vazio” sdo termos igualmente problematicos porque ambos
sdo incapazes de superar seus proprios conceitos opositivos. O conceito de paraiso
esta diretamente ligado as intempéries de cada povo que o almeja. “Quem quer que
tente imaginar a perfeicdo simplesmente revela seu proprio vazio”, escrevia Orwell
(2017, p. 72) para o Tribune em 1943 ao apontar a problematica de se escrever
“utopias boas”. De fato, como podemos descrever o paraiso sendo descrevendo
aquilo que nos faz falta? Se realmente “quase todos os criadores de utopia se
parecem com o homem que esta com dor de dente e, por iSso, pensa que a
felicidade consiste em nao ter dor de dente” (ibid., p. 71), € porque s6 conseguimos
pensar no paraiso como oposi¢ao ao sofrimento que nos aflige.

Deus teria feito o mundo no abismo, e se levarmos a metéafora cristd adiante,
tal abismo é para o Verbo de Deus assim como o Jardim do Eden é para os seres
humanos antes do fruto proibido.

O paraiso €, em suma, 0 nosso abismo.

3.2 A palavra e o Verbo

Ao final de Lingua e Realidade, Flusser (2007) anexa um grafico cuja
consulta do leitor € constantemente requisitada ao longo da obra ap6s a adverténcia
de que o mesmo nédo deveria ser considerado como tentativa de ilustrar a realidade

em si, mas como ilustracao dos argumentos apresentados:
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Figura 7: Grafico original de Lingua e Realidade.
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Fonte: FLUSSER, 2007, p. 268 (pagina do livro fotografada pelo autor).

O grafico representa uma espécie de globo — ou seja, deve ser compreendido
como uma figura tridimensional —, com pontos cardeais norte, sul, leste e oeste,
sendo o “eixo de projecdo” um caminho do eu ao ndo-eu, do nada ao nada,
atravessando o equador da realidade. Antes, contudo, de nos aprofundarmos nas
questbes apresentadas pelo autor, olhemos neste primeiro momento apenas para
um recorte unidimensional de um trecho especifico e deixemos 0 restante em

suspensao para irmos retomando pouco a pouco ao longo dos préximos capitulos:
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Figura 8: Reconstrucéo do gréfico de Lingua e Realidade 1.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Ha um possivel caminho que sai da realidade através da lingua e tenta
alcancar o nada através do pensamento mitico, ou que sai do nada via pensamento
mitico e se faz realidade nas formas moldadas pela lingua. Podemos compreender

melhor tal caminho em Cassirer:

Essa determinacdo, no entanto, pode ser concebida apenas como
reciproca. A lingua e o mito mantém uma correlacdo original e indissoluvel
entre si, da qual ambos emergem, mas gradualmente, como elementos
independentes. Sdo dois ramos diferentes do mesmo tronco progenitor, 0
mesmo impulso de formulagdo simbdlica, correndo da mesma atividade
mental basica, uma concentracdo e aumento da simples experiéncia
sensorial. (CASSIRER, 1946, p. 88, traducéo nossa)

O Verbo divino, que veio do nada transcendental e inefavel, e a palavra
humana que da forma ao mundo concreto que nos cerca sao frutos da mesma forca

simbdlica e, embora tenham tomado caminhos diferentes durante a longa jornada da
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humanidade desde a apropriacdo metaférica do poder do paradigma, ainda se
mantém conectados pela forca de atracéo entre o eu e 0 ndo-eu que os atravessa. O
logos se dissolve diante de nés na medida em que segue em direcdo ao nada
porque retorna ao seu lugar de origem, divino, ou se materializa conforme caminha
para se formar realidade porque € mais e mais dominado pelas maos pecadoras que
se apropriaram dele, entretanto em meio a esse fluxo h4 um ato que também
compartilha da mesma origem no tronco progenitor da formulacdo simbdlica: a
poesia. Enquanto o pensamento légico da lingua segue para fora da linguagem, ou
seja, a luz é apontada para o mundo que, ao refleti-la, € apreendido através do
paradigma expansivo que tende ao infinito de uma coisa em oposi¢ao a outra coisa;
0 pensamento mitico se projeta para dentro da linguagem, onde a luz € o préprio
destino e seguimos em direcdo a ela para compreender uma coisa em tudo, uma
vez que um conceito ndo se opde a outro conceito, ele engole todos os outros
conceitos, do alfa ao 6mega, do principio ao fim. Enquanto a lingua esquarteja, o
mito guia em diregdo ao Uno.

E importante destacar aqui, para efeito da presente argumentacdo, que é
necessario fazer uma distincdo muito importante entre o real e o verdadeiro.
Realidade, seguindo o argumento flusseriano (FLUSSER, 2007), é a apreenséo do
mundo concreto pela linguagem. Esta no equador do gréafico apresentado pelo autor
(Figura 7) e na parte inferior de nosso recorte (Figura 8), que compreende aquilo que
é dizivel. De verdadeiro sera, contudo, chamado tudo aquilo compreendido em
nosso recorte, da realidade ao principio do nada, até que o préprio conceito de
verdadeiro se desfaca no abismo. A verdade é a ordem. Flusser faz a distin¢do entre
“certo (no sentido de em acordo com as regras da lingua)” e “verdadeiro (no sentido
de em acordo com os dados brutos)” (FLUSSER, 2007, p. 185), mas
compreendamos aqui que o que ele chama de “certo” esta em rigor com 0 cosmos
de cada lingua — logo, varia de lingua para lingua —, e o que ele chama de
“verdadeiro” € o que as linguas tentam apreender, cada uma com seu conjunto de
regras. Nossa abordagem sobre tal assunto sera, contudo, a de que o verdadeiro
estd em todo o hemisfério norte de seu globo, que corresponde ao lado objetivo do
nao-eu, e chamaremos isso de “ordem” em oposicdo a outro conceito que
retomaremos quando resgatarmos o gréfico flusseriano para observarmos mais

atentamente seu hemisfério sul.
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Se a realidade toma forma pela lingua, vindo de e voltando para o nada, “a
poesia € o lugar onde a lingua suga potencialidades, para produzir realidade”
(FLUSSER, 2007, p. 176). A poesia é o ato de estender o dominio do real, amplia-lo
e solidificar mais terreno firme sobre o infinito abismo do nada, no qual podemos nos
movimentar. Se a linguagem mitica tenta voltar ao nada, voltar ao Eden anterior ao
pecado original, a linguagem poética tenta construir pontes e plataformas por cima
do abismo. A mesma trindade pode ser encontrada em Cassirer, que afirma que
“‘mito, lingua e arte comegam como uma unidade concreta e nao dividida, que é
apenas gradualmente resolvida em uma triade de modos independentes da
criatividade espiritual” (CASSIRER, 1946, p. 98, traducao nossa).

Tal divisdo gradual é fruto, como ja vimos anteriormente, da nossa propria
incapacidade de compreender o mundo para “além” da oposi¢cdo. Conforme
tomamos consciéncia de nossa apropriacdo da tocha divina, conforme reparamos
em seu poder de tracar linhas no mundo através da projecdo de suas sombras e
construir limites entre conceitos, mais dividimos nossa propria capacidade simbdélica
em fragmentos cada vez menores e mais detalhadamente dispares, e mais nos
distanciamos da unidade do pensamento mitico e seguimos a disparidade do
pensamento racional.

Foi, entdo, com a tocha divina em maos para iluminar nossa caminhada pelo

mundo obscuro, gue aprendemos a dominar o fogo.
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4 Caos: 0 poeta e o péndulo

“Jesus, vendo-a chorar, e bem assim os judeus que a acompanhavam,
agitou-se no espirito e comoveu-se. E perguntou: Onde o sepultastes? Eles
Ihe responderam: Senhor, vem e vé. Jesus chorou. Entdo disseram os
judeus: Vede quanto o amava! Mas alguns objetaram: Nao podia ele, que
abriu os olhos ao cego, fazer que este ndo morresse?” Raskdlnikov virou-se
para ela e ficou a olha-la com emocéo: é, é isso mesmo! Ela ja tremia de
fato, de corpo inteiro, em verdadeiro estado febril. Ele esperava por isso. Ela
se aproximava da palavra que narra o milagre mais grandioso e inaudito, e
o sentimento de um imenso triunfo apossou-se dela. Sua voz se fez sonora
como metal; o triunfo e a alegria soaram nela e Ihe deram forga. As linhas
se embaralhavam diante dela porque a vista estava escurecida, mas ela
sabia de cor o que estava lendo. No ultimo versiculo: “Nao podia ele, que
abriu os olhos ao cego...” — ela, que baixara a voz, transmitiu com calor e
veeméncia a duvida, a censura e a blasfémia dos incréus, que dentro de um
instante, como atingidos por um raio, cairiam prostrados, desatariam em
choro e creriam... “E ele, ele — também cego e incréu —, ele também ouvira
neste instante, ele também crera, sim, sim! agora mesmo, agora mesmo” —
sonhava ela, e tremia de alegre expectativa. (DOSTOIEVSKI, 2009a, p.
338)

A ordem imposta pela luz do Verbo finalmente seria rompida com a revolugao
do pensamento moderno, e os ideais iluministas nos levariam a buscar nosso
préprio método. Enquanto pensadores como Descartes e Kant buscavam maneiras
de colocar ordem ao mundo através do pensamento estritamente racional, outros
como Hobbes e Rousseau pensavam em como ordenar a sociedade em si. A
ruptura com o Verbo se faria, entdo, iconica na percepcao de Nietzsche, e do vacuo
do trono do Deus morto surgiu uma energia caoética que, assim como um buraco
negro que engole até a propria luz para se fazer cada vez maior, passou a se
alimentar das inimeras fontes de luz apontadas para aquela direcéo.

Ao invés de certeza, agora a ddvida passava a guiar os viajantes na floresta
escura, a luz da tocha iluminando o caminho comecava aos poucos a vir com a
pergunta: eu vejo o caminho iluminado, mas o que esta além do escopo da luz? A
partir de entdo ndo se iluminaria mais um ponto fixo, qualquer lugar poderia ser
tocado pela claridade, mas para onde quer que a luz fosse apontada, novas
sombras seriam projetadas e embora a ordem estivesse sempre ali delimitada pelas
tochas que continuavam dividindo o verdadeiro do falso de maneira cada vez mais
otimizada, uma situac&o cadtica da constante renovacgao do vir-a-ser se iniciava.

E em Baudelaire que pensadores que refletem sobre a modernidade como
Berman (2007) e Peter Gay (2009) encontram um pilar fundamental para o advento

gue nédo cessou de nos engolir desde entdo. Autor de “O Pintor da vida moderna”,
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quase um manifesto do arquétipo do artista moderno, o poeta representa mais em si
proprio do que qualquer de suas obras a dualidade da humanidade diante desse
novo estagio de constante renovacgao, ora entusiasta, ora critico, sempre buscando
uma compreensao profunda do processo para o qual sua sociedade estava sendo
puxada.

Para Gay (ibid., p. 54), “0 modernismo de Baudelaire incluia acima de tudo ‘o

”m

efémero, o fugidio, o contingente’, enquanto para Berman (2007, p. 163), em um
primeiro momento “a fé que Baudelaire deposita na burguesia pde de lado as
sombrias potencialidades de seus movimentos politicos e econémicos”, resultando
no que o pensador norte-americano chamaria de uma “visdo pastoral” do poeta.
Posteriormente — ou até simultaneamente —, contudo, Baudelaire recorre a um
“expediente reacionario porque esta preocupado com a crescente ‘confusao entre
ordem material e ordem espiritual’, disseminada pela epopeia do progresso” (ibid., p.
167). E entdo que, no lodacal de macadame das obras de Napole&o Ill, ambos os

arquétipos — modernista e antimodernista — se encontrariam, sendo que

A diferencga entre 0 modernista e o antimodernista, haquilo que importa aqui,
€ que o0 modernista se sente em casa nesse cenario, a0 passo que o
antimodernista percorre as ruas a procura de um caminho para fora delas.
No que diz respeito ao trafego, porém, ndo had nenhuma diferenca entre
eles: ambos sdo obstaculos e casualidades para os cavalos e veiculos cujos
caminhos eles cruzam e cujo livre movimento impedem. (ibid., p. 194)

Ao se emancipar da ordem rigida de um Deus que dividia o certo do errado
com sua propria luz enviada ao mundo, a humanidade se encontrou diante de uma
ordem dinamica que constantemente se renova, mudando a projecédo das luzes e
sombras de maneira caética. Caos e ordem ndo se comportariam, aqui, como
oposicdo um do outro, mas o primeiro como uma constante destruicdo e
reestruturacdo do segundo. A prépria alternancia do governo francés apds a
revolugdo anunciava a tormenta que estaria por vir, com 0s anos de Terror nos
quais “a Revolugdo abriu mao da liberdade de expressao e, com isso, do
cumprimento ja realizado de uma promessa central do iluminismo burgués”
(GUMBRECHT, 2003, p. 115) em nome do combate aos contra-revolucinarios, com
a retomada do poder pela dinastia Bourbon que “empenhou-se em recriar o Antigo
Regime clerical como se a Revolugao Francesa nunca tivesse ocorrido” (GAY, 2009,
p.50) apo6s a queda de Napoledo, e em seguida com o surgimento de uma Segunda

Republica nas méos do sobrinho, Napoleao Ill, que posteriormente ainda derrubaria
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a republica mais uma vez para governar com punho firme em uma Franga cadtica
em estagio de modernizagao.

Baudelaire, entretanto, ndo foi o Unico a notar a aproximacao de tal tormenta.
Na Russia de Nicolau I, Puchkin escreveria em 1833 “O Cavaleiro de Bronze”, em
alusdo a estatua do czar que da nome a cidade de Petersburgo, onde “a sombra da
noite jamais escurece o céu dourado” (PUCHKIN, apud. BERMAN, 2007, p. 215).
Segundo Berman, ao ser descrita como um “idolo”, a estatua se torna “a antitese
radical de um deus” que “criou uma cidade de homens a sua prépria imagem;
transformou-os (...) em estatuas de desespero” (ibid., p. 220). O czar de bronze
representa a forca da mao humana em oposicao a forca da natureza, a nova tocha
erguida, ndo mais apenas roubada da arvore do fruto do saber, mas agora
dominada para ser usada de acordo com a vontade de lideres que guiariam seus
povos para a diregdo que considerassem melhor.

Alguns anos mais tarde, Dostoiévski utilizaria a metafora do homem de
bronze néo para o czar da cidade cujo céu dourado jamais escurece (referéncia que
Puchkin faz as “noites brancas” do inverno petersburguense), mas para Napoleao,
que espalhou o fogo da tocha da humanidade acendida na Franca por toda a

Europa, deixando fagulhas também pela Russia.

“Nao, aqueles homens nao foram feitos assim; o verdadeiro soberano, a
guem tudo é permitido, esmaga Toulon, faz uma carnificina em Paris,
esquece um exército no Egito, sacrifica meio milhdo de homens na
campanha da Russia e se safa com um calembur em Vilna; e ao morrer é
transformado em idolo — logo, tudo Ihe é permitido. N&o, pelo visto esses
homens nado s&o de carne, sdo de bronze!” (DOSTOIEVSKI, 2009a, p. 283-
284)

Depois de flertar com o niilismo em Memorias do Subsolo, que Steiner
alegaria ser “provavelmente o mais dostoievskiano dos livros” (STEINER apud.
SCHNAIDERMAN, in: DOSTOIEVSKI, 2009b, p. 10) e onde o autor russo faz
contraponto ao homem novo de Tchernichévski — contraponto este que consiste,
justamente, na oposicdo da crengca inconsequente do personagem
tchernichevskiano de O que fazer? na racionalidade futurista pela amargura do
homem do subsolo, detestavel e preso aos proprios vicios —, Dostoiévski traz em

Crime e Castigo seu préprio homem novo: Raskadlnikov.
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4.1 A revolucao das luzes: entre carne e bronze (os demonios)

Impelido pelo pensamento légico, cientifico, o protagonista de Crime e
Castigo se vé na necessidade de comprovar sua tese: homens de bronze nao se
submetem as mesmas regras que homens de carne. A verdade ndo seria mais
enviada, seria tomada e controlada, de modo que imposicdes como 0 ndo mataras
nao poderiam, ndo deveriam parar um verdadeiro soberano. O homem novo n&o
precisava esperar que alguém lhe enviasse uma luz para Ihe mostrar o caminho
porque ele trilhava seu proprio caminho, com sua proépria luz.

Entretanto, enquanto o personagem de Tchernichévski desafia um dignatario
sem medo das consequéncias e sem sofrer as consequéncias em um rompante de
coragem e audacia, como descrito por Berman (2007, p. 255), sobre Raskoénikov
recai todo o castigo de seus atos. Ele tenta ser um homem de bronze, mas acaba
gueimando sua carne na prisdo com a puni¢cdo pelas méaos da justica dos homens,
gue néo lhe queima como fogo do inferno, mas como o fogo divino que purifica. Seu
inferno é a prépria consciéncia que o persegue, consome sua carne desprotegida
pela auséncia de bronze e suga suas for¢as ao longo de toda a novela.

Durante esse processo de luta interior ele se envolve com Soénia que, ao
descobrir o horrendo ato do protagonista, 1€ as lagrimas a passagem do Evangelho
segundo Jodo sobre a ressurreicdo de Lazaro.

A dualidade entre ambos os personagens é a dualidade entre o divino e 0
profano, Deus e o0 demdnio, mas nao entre a luz e as sombras. Ao contrario, sao
duas fontes distintas de luz, duas verdades que se opdem porque cada uma aponta
para uma direcdo, delineando sombras diferentes e, portanto, verdades diferentes
sobre o mundo. Lucifer ndo é o anjo das sombras, mas o anjo de luz, e Dostoiévski
utilizaria a metafora dos demoénios em outra obra intitulada, justamente, Os
Demoénios, na qual se aprofundaria na fé dos homens que proclamam para si o
poder de iluminar o caminho da humanidade.

Raskdlnikov, contudo, ainda estava perdido entre os dois mundos.

A palavra “demoniaco” é “uma palavra grega e ela se refere a dindmica da
vida. Seu demonio € a dindmica da sua vida e n6s somos tao contrarios a dindmica
da vida em nossa tradicdo que nds tornamos isso em um diabo” (CAMPBELL, 2010,
arquivo de video, tradugcdo nossa). Flusser olha para o assunto de maneira
semelhante em A historia do Diabo: um Deus, do ponto de vista do Ser puro, €

criador em oposig¢ao ao diabo aniquilador, mas do ponto de vista do nosso mundo
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ambos podem ser compreendidos como um Deus que purifica no fogo do ferreiro
em oposicao ao diabo que visa manter o tempo, manter o mundo material tal qual o
conhecemos (FLUSSER, 2006, p. 23). Essa diferenca entre pontos de vista se faz
clara se retomarmos a ideia do “nada” no Eden: o retorno ao paraiso € o
aniquilamento, enquanto a manutencao do pecado é o que entendemos como NOSSO
mundo.

O caos da modernidade se opde a ordem do Verbo divino, mas ambos s&o
ordem, ambos sdo logos. A ordem dos demdnios dostoiévskianos se inicia como
tese a ser comprovada em Raskdlnikov para finalmente se tornar fé em Os
Demonios:

Hoje tudo é dor e medo. Hoje o0 homem ama a vida porque ama a dor e 0
medo. E foi assim que o fizeram. Agora a vida se apresenta como dor e
medo, e nisso estd todo o engano. Hoje o homem ainda ndo é aquele
homem. Havera um novo homem, feliz e altivo. Aquele para quem for
indiferente viver ou nédo viver sera o novo homem. Quem vencer a dor e 0
medo, esse mesmo sera Deus. E o outro Deus ndo existira
(DOSTOIEVSKI, 2013, p. 120)

Quando Sénia Ié o trecho biblico para Raskdlnikov, ela tenta guia-lo de volta
para a verdade do Verbo que se tornou carne. A ressurrei¢ao tratada na passagem
até poderia ser interpretada metaforicamente como uma redenc¢do do personagem,
mas ndo é esse o0 ponto aqui. Ela quer, mais do que qualquer coisa, que ele sinta o
mesmo que os judeus que contemplaram a cena de Lazaro saindo de seu tamulo
sentiram, o mesmo que ela propria sente ao entrar no apice de sua oracao. Ela
sente a verdade divina nas palavras biblicas e Raskdlnikov se perde na tentativa de
seguir uma ordem dinamica, criada pelo ser humano, como se ambos caminhassem
em direcao a luz pela floresta escura, mas enquanto ela se mantem no caminho, ele
deixa sua curiosidade desvia-lo e precisa que alguém lhe atraia de volta com
palavras que ecoem no siléncio da noite. Nao séo s6 suas palavras que dizem, sua
leitura biblica é potencializada pelas lagrimas, que carregam sua fé.

Aqui vemos outra dualidade: Raskolnikov tenta ser racional, frio, e ao mesmo
tempo se comporta como uma pessoa boa. Quando ele comete seus dois crimes,
um premeditado para comprovar sua tese e outro acidental, ele o faz tomado pela
racionalidade, mas sua preocupacdo com Sonia se inicia pela empatia ao tentar
ajudar o pai da garota. Empatia e racionalidade conflitam, o que nao significa que o

personagem ndo possa ter ambas as caracteristicas, mas o resultado do paradoxo
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certamente o consome. As lagrimas de Soénia esbarram, ao mesmo tempo, em sua
frieza e em sua empatia, 0 que o deixa ainda mais confuso e perdido. Ele n&o tem a
fé necessaria para se tornar um homem de bronze, e ao final do romance retorna a
luz reconfortante da ordem mitica.

Assim como a figura de Baudelaire, o préprio Dostoiévski lidava com o
péndulo das ordens em uma sociedade em transi¢&o. Se o Eden é nosso abismo, o
mundo ao qual fomos relegados nédo €, sendo, um local de peniténcia, e tentar fazer
do mundo um lugar perfeito s6 pode ser uma afronta a vontade divina. Entretanto, a
empatia novamente nos move, mas por este angulo, a empatia nos leva a ciéncia
enquanto a razdo nos leva ao marasmo do subsolo. Os contraditorios se chocam e
puxam para sentidos opostos, e o ciclo de fé e duvida contra duvida e fé

aparentemente nos puxa com sua energia infinita desde entéo.

4.2 A palavra e a ciéncia

Retomemos nosso recorte do grafico apresentado por Flusser e prossigamos
para a segunda dimensdo. Se antes tinhamos apenas um caminho linear de ida e
volta da realidade ao abismo do nada, agora compreendamos que a realidade esta
em meio ao nada. A linguagem poética, como vimos, expande o territdrio do real,
mas o0 nada nunca diminui porque ele € infinito. Ele € nada, e o nada néo tem fim; ao
mesmo tempo ele é tudo, o inicio e o fim. O nada alimenta a linguagem mitica, que
tenta voltar para ele, enquanto a linguagem poética observa o nada e constréi as
pontes que, a seu tempo, se tornardo mais realidade.
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Figura 9: Reconstrucdo do gréfico de Lingua e Realidade 2a.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A ciéncia, o conhecimento, é linguagem, é logos, e pode operar tanto como
conversacgao, quanto como poesia ou oragcdo porque assim opera a lingua.
Raskodlnikov estava no campo da hipdétese que, antes de se tornar tautoldgica,
permanece no campo da linguagem poética. Ele queria criar a realidade. Depois que
a ciéncia se torna regra, se torna ordem, a realidade expande e permanece como
conversacgao. Para a terceira forma de linguagem, que aqui chamamos de linguagem
mitica (oragéo), Flusser relega a ciéncia que mergulha de cabeca no abstrato, uma
vez que o abstrato é o proprio nada e se sustenta apenas no campo da ideia, o

campo onde mora a ideologia.
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Figura 10: Reconstrucdo do gréfico de Lingua e Realidade 2b.

NADA
(indizivel)

oracao

poesia

conversagao

REALIDADE

(dizivel)

Fonte: Elaborado pelo autor.

Com a tocha do Verbo em méos a humanidade sempre criou, sempre
expandiu sua realidade e seguiu conhecendo, entretanto a diferenca fundamental do
conceito da ciéncia moderna é a otimizacdo do processo. A dlvida cartesiana que
ainda, de certa forma, norteia 0 nosso pensamento é a tomada de consciéncia do
préprio dominio sobre o conhecimento em si, como se a humanidade fosse
composta por mariposas atraidas pelo fogo que, em um dado momento,
descobriram como criar suas proprias fogueiras. O nosso dominio do fogo literal
remonta de tempos absolutamente ancestrais da histéria da humanidade, mas nosso
dominio metaférico do fogo do conhecimento da inicio a tormenta do progresso que

chamamos de modernidade, como se até entdo apenas estivéssemos esperando
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sinais miticos enviados para escolhidos ou poetas impares que, como um Moisés ou
um Shakespeare, criassem novas pontes gradativa e organicamente.

Contudo, a duvida cartesiana traz consigo um paradoxo: ela ndo duvida de si
mesma, ela ainda é convicgdo, uma vez que “a fé na duvida cabe, durante a idade
Moderna, o papel desempenhado pela fé em Deus durante a |dade Média”
(FLUSSER, 2011a, p. 23).

E pelo préprio carater incessante da duvida cartesiana, tal conviccdo nao

poderia se sustentar para sempre.
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5 Segundo impacto: Geena

01001111 00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001
01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001
01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110
01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111
00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100
01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001
01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001
01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110
01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111
00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100
01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001
01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001
01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110
01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111
00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100
01000001 01001111 00100000 O NIILISTA 01001110 01001001 01001001
01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110
01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111
00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100
01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001
01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001
01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110
01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111
00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100
01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001
01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001
01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110
01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100 01000001 01001111
00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001 01010011 01010100
01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001 01001100 01001001
01010011 01010100 01000001 01001111 00100000 01001110 01001001 01001001
01001100 01001001 01010011 01010100 01000001.
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6 DUvida: a aranha e o abismo

Figura 11: Arnold Schénberg, Blick, 1910.

Fonte: Arnold Schdnberg Center®

6 Disponivel em: <https://www.schoenberg.at/index.php/en/schoenberg-2/bildnerischeswerk/

eindruecke-und-fantasien/061-68>. Acesso em abr. 2019.
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Se o pintor da vida moderna é dindmico e se movimenta fugindo da rigidez da
forma, arcaica em um mundo onde o que ja estd dado ndo se faz mais téo
interessante quanto aquilo que pode vir a ser, a arte, seguindo os passos da propria
ciéncia moderna, passa a buscar no abismo ndo mais seu fim, mas seu inalcancavel
horizonte. A ddvida cartesiana, tentadora e insaciavel, canta como uma sereia no
nada atraindo os viajantes em dire¢cado ao abismo.

Observando o quadro de Paul Klee adquirido em sua juventude, Walter
Benjamin cria uma alegoria apontada por Lowy (2005, p. 87) como um texto que
certamente marcou a imaginagao de sua época tanto por tocar de maneira profunda
a crise da cultura moderna quanto por ser um prenuncio tradgico do que estaria por
vir. O Angelus Novus de Klee representa, em Benjamin, o Anjo da Historia cujo rosto
esta voltado para o passado, vendo sem poder fazer nada a pilha de escombros
deixada pela tormenta do progresso que o impele para o futuro (BENJAMIN, apud.
idem). Lowy ainda afirma que essa “tempestade que sopra do paraiso, sem duvida,
evoca a queda e a expulsdo do jardim do Eden” (ibid., p. 89).

Para Benjamin, em Das Passagen-Werk, a quintesséncia do inferno é a
eterna repeticdo do mesmo, cujo paradigma mais terrivel ndo se encontra

na teologia cristd, mas na mitologia grega: Sisifo e Tantalo, condenados a
eterna volta da mesma punic¢éo. (ibid., p. 90)

Sob a capa de busca pelo “novo”, a légica moderna se faz a punicdo de
Sisifo substituindo fé por davida e davida por uma nova fé. Para Flusser (2011a) o
estagio natural do ser humano é a fé, a inocéncia, mas o intelecto é o campo da
davida, e uma vez abalada pela mesma, uma fé jamais retorna ao seu estagio
anterior assim como uma vez expulsos do paraiso, jamais pudemos voltar. Porém
na davida cartesiana ainda reside uma fé: a fé na prépria duvida. “A ultima certeza
cartesiana, incorruptivel pela duvida, €, a saber: ‘penso, portanto sou’. Pode ser
reformulada: ‘duvido, portanto sou’.” (ibid., p. 22). A partir de entdo, é na
intelectualizacdo do proprio intelecto que nasce a divida da duvida: a aniquilagéao
total da certeza resultante do paradoxo logico onde “tudo pode ser objeto de duvida,
inclusive a duvida” e “nada pode ser autenticamente objeto de duvida”, ou seja,
“tudo é nada”: niilismo. (ibid., p. 26).

Para compreender tal articulacdo, Flusser nos traz entdo a metafora da
aranha. A davida duvida dos fios do conhecimento que estdo impostos, quaisquer

valores pré-estabelecidos devem ser colocados em xeque para que a aranha possa
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criar fios novos sobre o abismo. A aranha flusseriana tece sua teia sobre a
imensiddo do nada e sua realidade é a propria teia. Tudo esti na teia: as moscas
gue se tornam alimento se prendem na teia, outras aranhas estdo na teia, eventos
cataclismicos rompem a teia e ela propria esta na teia. A aranha pode sempre
conquistar a imensiddo do nada criando mais teias por onde podera se locomover,
mas o que estd nos vaos da teia é sempre 0 nada, o inapreensivel, inalcancavel,
aquilo que transcende sua capacidade de compreensdo. Enquanto a aranha-
oradora se lanca ao abismo tentando fazer parte dele e a aranha-conversadora se
desloca sobre a teia fazendo com que ela tenha sentido, a aranha-poeta intui o
abismo e duvida da teia que j& esta dada porque sabe que ela ndo da conta daquilo
gue esta além, e isso a leva a tecer mais fios da realidade sobre o nada, mas ela
nao duvida de sua prépria duvida porque isso seria duvidar da prépria possibilidade
de conquistar o abismo através dos fios, seria duvidar do préprio tear. Se a aranha
duvidar que pode conquistar o vazio com sua teia, ela aniquila sua fé por completo.

Partindo deste conceito, podemos compreender que a aranha-convicta pode
aceitar a teia imposta e ter fé em sua realidade ali dada ou ndo aceitar a teia
imposta e tecer novas teias, duvidando da teia dada para retomar sua fé na nova
realidade que sera construida. A aranha-niilista, contudo, é a aranha que ndo tem
nenhuma fé. E a aranha que nega a prépria teia.

E plausivel que se pense, neste caso: como poderia uma aranha duvidar de
sua propria teia sob suas patas, que prende seu alimento e inegavelmente abriga
sua espécie?

Nado nos percamos, porém, em nossas metaforas como se fossem
representacfes essencialmente diferentes entre si e tentemos compreendé-las
como partes do mesmo todo. Utilizamos anteriormente a ideia da luz divina que
ilumina a escuriddo e aponta o caminho para a verdade, e complementamos depois
com a tocha da era moderna que emancipa a humanidade da necessidade de
esperar uma luz enviada, criando sua propria luz para iluminar o caminho em meio a
floresta escura. A aranha flusseriana tece em meio a floresta escura. Ela néo
compreende 0 que esta nos vaos de sua teia porque sO ha a escuriddo do vazio.
Tudo o que ela conhece esta na teia: esta sobre a teia, mas também esta na teia em
Si.

A tormenta do progresso é o que acontece quando a escuriddo toma os fios

gue vao ficando para trads na incessante busca pela conquista do abismo. O Angelus
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Novus benjaminiano observa as sombras tomando o passado conforme é impelido
para o futuro, ele observa o aniquilamento na imensiddo do nada enquanto €&
forcado em direcdo a nova realidade que logo sera mais uma vez aniquilada. A
tempestade sopra do paraiso porque o paraiso é o nada, e 0 nada engole aquilo
que fica para tras. Lowy (2005) aponta ainda a relacdo da tese benjaminiana com
Baudelaire:
O imenso e frio cemitério sem limite,
Onde repousa, a luz de um sol palido e terno,

Quando povo existiu, desde o antigo ao moderno.
(BAUDELAIRE, apud. LOWY, 2005, p. 89)

Fazendo “aparecer o novo no sempre igual e o sempre igual no novo”
(BENJAMIN, 1994, p. 165), o poeta influencia o pensamento de Benjamin, que
encontra no flaneur uma figura observadora. O péndulo baudelairiano ndo é o
movimento da tormenta do progresso em direcdo ao abismo, mas 0 movimento
entre convicgcbes, o movimento que ora busca a liberdade do novo; ora busca a
seguranca do pré-estabelecido. J4 a busca incessante pelo novo leva ao niilismo,
pois € no duvidar do ato de tecer novas teias sem que seja mais possivel retomar a
fé inicial nas teias que ja ficaram para tras; no duvidar da construcdo do paraiso
terreno sem conseguir acreditar novamente no paraiso do Eden; no duvidar da
prépria davida que o niilismo destroi todo resquicio de fé no que € e no que pode vir
a ser, ndo restando absolutamente nada, ou restando apenas o nada.

Ainda no século XIX Nietzsche esperava para os dois séculos que viriam uma
“ascensédo do niilismo” (NIETZSCHE, 2000, p. 89). Houve, entretanto, um processo
para que a duvida cartesiana se aniquilasse duvidando do préprio devir — ou seja,
de si mesma. Da dissolucéo dos valores jaA dados em nome de constantes vir-a-ser
de novos, da eterna busca por novas teias sobre o abismo, a dlvida ainda em seu
estagio de fé — a fé na prépria davida —, guiaria a sociedade moderna em sua busca
pela verdade, aumentando consequentemente “a poténcia daquele que fixa os
valores” (ibid., p. 106). Essa busca pela fixagdo de novos valores-verdades pode ser

encontrada nas mais variadas manifestacoes da linguagem.



6.1 Emancipacéo da dissonancia

Em publicacdo de 1912 do almanaque Der Blauer Reiter (o cavaleiro azul, em
traducdo nossa), grupo formado por artistas como Kandinsky e o proprio Paul Klee,
Schonberg argumenta a respeito da relacdo entre o texto (verbal) e a musica
concluindo que o julgamento da musica com base na palavra é tdo confiavel quanto
o julgamento do albimen com base nas caracteristicas do carbono (SCHONBERG,
1950, p. 6). Seu ponto era o de que uma composicdo musical que se vale de
palavras cantadas como uma Opera deveria ser compreendida tanto pelas palavras
quanto pela musica, e ambas as linguagens deveriam se expressar como partes de
um todo que deveria ser reconhecido mesmo que cada parte fosse vista
individualmente, uma sem depender da outra.

Além de compositor, Schonberg também pintava, e embora ndo tenha se
lancado tdo profundamente no territério da abstracdo quanto o amigo Kandinsky,
suas buscas por aquilo que ndo poderia ser nomeado na musica e na pintura se
mostravam, de certa forma, analogas. Com uma série de pinturas intituladas Blick
(“olhar”’, em traducdo nossa), figuras fantasmagoricas e borradas encaram quem
quer que olhe para a obra, como se contemplassem algo de espantoso em uma

espécie de tremor diante de um maravilhamento, ou medo.

Figura 12: Arnold Schonberg, pinturas.

061

066 067 068

Fonte: Arnold Schoénberg Center’

Disponivel em: <https://www.schoenberg.at/index.php/en/schoenberg-2/bildnerischeswerk/
eindruecke-und-fantasien>. Acesso em jun. 2019.
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Schonberg e Kandinsky chegaram a debater o papel da arte, bem como sua

significagcdo, em trocas de cartas:

Devemos nos conscientizar que existem quebra-cabecas ao nosso redor. E
nés devemos encontrar a coragem para olhar esses quebra-cabecas nos
olhos sem perguntar timidamente sobre “a solugdo”. E importante que
nossa criacdo de tais quebra-cabecas se espelhem nos quebra-cabecas
com os quais estamos cercados, para que nossa alma possa se esforcar —
ndo para resolvé-los — mas para decifra-los. O ganho, portanto, ndo deve
ser a solucdo, mas novos métodos de codificar e decodificar. O material,
sem valor em si, serve para a criacdo de novos quebra-cabecas. Pois os
guebra-cabecas sdo uma imagem do incompreensivel. E imperfeita, isto &,
uma imagem humana. Mas se nds podemos apenas aprender com eles
para considerar o incompreensivel possivel, nés chegamos perto de Deus,
porgue ndés ndo mais precisamos entendé-lo. Porque entdo ndés nao mais o
medimos com nossa inteligéncia, o criticamos, o negamos, porque nés nao
podemos reduzi-lo a essa inadequacdo humana que é a nossa clareza.
(SCHONBERG, 2004, p. 171, tradug&o nossa)

Nossa clareza, a imagem do incompreensivel (da versao em inglés do texto:
ungraspable), é também a imagem do inalcancavel (também ungraspable). E a
linguagem, ndo apenas a lingua com a qual articulamos nosso raciocinio ldgico,
mas as inumeras manifestacdes da linguagem que nos permitem articular o
simbdlico. Quando Schdnberg diz que o material ndo tem valor em si, € porque 0
valor esta no simbdlico, ele é a prépria esséncia do simbdlico. Para o musico, a arte
também significa, ndo através da lingua — seja explanada pelo texto verbal, seja no
préprio raciocinio logico, paradigmatico por exceléncia, do verbo —, mas através de
sua propria construcdo simbdlica.

Nessa inconstante busca sisifista por espelhar os quebra-cabecas que o
cercavam sem tentar soluciona-los, apenas buscando novos métodos para codificar
e decodificar, Schonberg questiona o sistema tonal da musica ocidental partindo do
principio que as consonancias, naturais e que permeiam “o nosso redor”, nos séo
agradaveis por uma questdo de habito, e que seria necessario emancipar as
dissonancias (SCHONBERG, 1950, p. 104). Seu argumento é o de que “nos ultimos
seéculos, o conceito de harmonia mudou tremendamente com o desenvolvimento do
cromatismo” (ibid., p. 103, traducdo nossa), e assim o ouvido ocidental foi
gradualmente se acostumando com uma série de dissonancias antes proibidas,
deixando de interromper o fluxo das melodias como se fossem algo “errado”.

Consonancias e dissonancias se distinguem pela compreensibilidade (ibid., p. 104).
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Ora, se compreendemos consonancias porque estamos habituados a ouvi-las
e ndo compreendemos as dissonancias pela sua estranheza, e se ao longo da
historia da musica houve mudancas no que se compreende em uma obra, parece
perfeitamente possivel criar um novo método de codificar e decodificar, criando
musicas que ndo se valham de sistemas convencionais como o tonal, mas dentro de
novas regras de interacdes entre as notas.

A musica dodecafbnica proposta por Schénberg apds anos de dedicacdo ao
assunto — ou: o “método de composi¢ao com doze notas que se relacionam apenas

uma com outra” (ibid., p. 107, tradugédo nossa) — se justifica na afirmagéo:

A musica ndo é apenas mais um tipo de diversdo, mas uma representacao
musical de ideias de um poeta musical, de um pensador musical; estas
ideias musicais precisam corresponder a leis da légica humana; elas séo
parte do que se pode perceber, raciocinar e expressar. Partindo destas
hip6teses, cheguei as seguintes conclusdes: O ESPACO BI-OU-MAIS-
DIMENSIONAL NO QUAL IDEIAS MUSICAIS SAO APRESENTADAS E
UMA UNIDADE. (SCHONBERG, 1950, p. 109, traducio nossa)

Essa “ideia musical” € uma imagem do inalcangavel, tal qual é a ideia do
verbo ou a imagem da pintura. Todas, por definicdo, tentam dar conta daquilo que é
inapreensivel, sdo a inadequacdo humana que €é nossa clareza. Na pintura,
Kandinsky também busca uma maneira de se desprender de resquicios do “natural”,
da ideia de espelhar os quebra-cabecas ao seu redor tentando resolvé-los — como,
por exemplo, o da Vinci renascentista que fazia pouca ou até nenhuma distincéo
entre pintar um corpo humano em uma obra de arte e entender como ele funciona
cientificamente —, tentando, ao invés disso, buscar novos métodos de codificar e
decodificar o mundo ao seu redor. Nesse sentido, a pintura de Schénberg parece
estar um passo atrds de sua propria musica ho mesmo caminhar em direcdo ao
abismo, em direcdo ao lugar mais perto de Deus. Os rostos que observam, assim
como o anjo de Paul Klee, embora distorcidos e dissolvidos pela expressividade do
autor, ainda se prendem na inadequacao da clareza humana, ainda se prendem nos
fios da teia, como se observassem o passo adiante. Se em Benjamin o Angelus
Novus observa o passado sendo tomado pela escuriddo conforme é impulsionado
pela tormenta do progresso, podemos encontrar em Blick uma espécie de
contemplacdo do abismo, daquilo que esta por vir, do caos do vir-a-ser, do devir
nietzschiano. A figura representada por Schénberg €, nos termos flusserianos que

viemos nos fundamentando até aqui, poética, porque constréi no abismo do nada
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um terreno sélido, tece um pouco mais da grande teia da conversacao. A pintura de
Kandinsky e a musica de Schonberg, por sua vez, tentam ir além da poética
flusseriana, se fazem oracao, justamente porque entram em um nivel de abstracao
gue jA ndo mais se sustenta sobre as teias sélidas, mas se lanca ao abismo
tentando se religar ao todo. A musica dodecafbnica é, de certa forma, abstrata como
a pintura de Kandinsky: ambas mergulham na ideia em si, se desprendendo dos
resquicios do que pode ser visto e ouvido na natureza. A capa da edicdo publicada
no Brasil pela Editora UNESP do tratado de harmonia de Schénberg € ilustrada,

inclusive, com a Composicao VIII, de Kandinsky:

Figura 13: Harmonia, capa da edicdo de 2001, Editora UNESP.

MARDEN MALUI

]
ae

Fonte: Capa do livro fotografada pelo autor.
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6.2 Tecendo a teia da aranha

Uma diferenca fundamental entre lingua e arte para Cassirer (1944, p. 184) é
o carater da lingua (assim como da ciéncia) de abreviacdo da realidade, enquanto a
arte funcionaria como uma intensificacédo da realidade. “Realidade”, para o autor, é 0
mundo concreto, aquele que segundo Schdnberg néo tem valor, e para Flusser n&o
pode ser apreendido, portanto, ndo é a realidade, € apenas o nada. Embora se
utilizem de termos diferentes e até conflitantes, todos convergem para um raciocinio
de certa forma analogo: se em Cassirer vimos que a lingua divide o mundo,
separando as coisas umas das outras, e 0 mito é uma tentativa de reatar com o todo
pela parte; e se Schonberg entende que, uma vez que nao podemos compreender o
inalcancavel pela clareza humana, podemos apenas tentar espelha-lo através de
novos métodos de codificar e decodificar — onde a arte tem papel fundamental; em
Flusser, abandonamos os conceitos de arte, mito e até da prépria lingua enquanto
segmento distinto da linguagem para um conceito de “lingua” maior, uma faculdade
de linguagem, que em suas diferentes manifestacbes pode agir de inumeras
maneiras, seja como poesia, oracao ou conversacdo, e aquilo que Cassirer divide
em “ciéncia”, “lingua”, “arte” e “mito” podem operar em quaisquer das trés esferas.

Vimos que o conceito flusseriano de ‘“realidade” € a prépria lingua e
comparamos o conceito de “arte” e “mito” em Cassirer com os eixos da “poesia” e
“oragao” em Flusser. Entendamos, portanto, que a separagdo entre trés conceitos
distintos (arte, lingua e mito) ndo se sustenta dentro de nossa abordagem uma vez
que “poesia”, “conversacao” e “oracdo”’ sdo diferentes maneiras de interagir com o
indizivel do vir-a-ser e o terreno sélido do dizivel. O que comumente chamamos de
“arte” pode se iniciar no campo da poesia e se tornar tautoldgico, se tornar algo
comum na grande conversac¢do da humanidade, uma vez que ja foi concretizado
(Bildlich), assim como pode ter sua origem no campo da oracao, da abstracdo, de
uma tentativa de se religar ao nada do Uno, mas ainda assim ser puxado para a
realidade através do exercicio incansavel da intelectualizagcdo. Um exemplo prético
€ a propria obra de Kandinsky que, cerca de um século apGs a tentativa do autor de
romper barreiras da arte, pode ser facilmente encontrada nas representacdes mais

cotidianas em uma simples passeada por sites de busca na internet:
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Figura 14: Google images, busca por “kandinsky composigao viii”.

Wassily Kandinsky Compo Kandinsky Socks, Composi Vassily Kandinsky Compositi

Vasily Kandinsky Compositi.. Wz Kandinsky Comp... Kandinsky's Composition VIl by Chris G... Kandinsky Compaosition Vi...

Fonte: Print screen da tela do navegador®.

A emancipacdo da dissonancia almejada por Schodnberg, contudo, nao
parece ter de fato sido algada para o mundo da conversagéo. Talvez com excecdes
pontuais de académicos e estudiosos da musica, a consonancia ainda parece
regular a compreensdo musical ocidental, certamente com muito mais liberdade do
gue em um passado proximo, mas ainda majoritariamente sob as amarras do
sistema tonal. Notemos que a dissonancia em si ndo € sempre considerada um erro,
0 que nossos ouvidos consideram “errado” é aquilo que foge das convengdes
musicais reguladas pela grande conversacédo e escapa da nossa compreensao,
ainda que uma compreensao ndo necessariamente pautada pela racionalizagdo do
intelecto:

Nenhum acorde é falso “em si”, pelo simples fato de que ndo existem

acordes em si por que cada acorde leva consigo o todo e até toda a
histéria. (ADORNO, 2011, p. 38)

Partindo dessa premissa, podemos entender que a muasica com doze notas
encontrou mais dificuldade do que a pintura para emancipar suas abstracoes, e

8 Disponivel em: <https://www.google.com/search?q=kandinsky+composition+viii>. Acesso em jun. 2019.
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talvez o surgimento da representacdo fotografica tenha possibilitado uma
emancipacado da abstracdo pictérica que a abstracdo musical teve mais dificuldades
de alcancar. Seguiremos ao nosso grafico dos capitulos anteriores, agora dando

corpo em uma terceira dimensao.

Figura 15; Reconstrucdo do gréfico de Lingua e Realidade 3.

NADA
(indizivel)

REALIDADE
(dizivel)

Fonte: Elaborado pelo autor.

Plastica e musica funcionam, dentro da forma metaférica do gréafico, como
lados “leste” e “oeste” em um globo cujo norte € o nada. Ambos se “segmentam” do
mesmo tronco progenitor da linguagem em suas proprias tentativas de dar ordem ao
nada. Ambos, portanto, podem operar em cada uma das trés esferas (conversacéao,
poesia e oracdo) da mesma maneira que a propria lingua e a ciéncia. A expansao
da realidade é a expansao do globo em si, que cresce conforme novas teias sdo
tecidas ao longo abismo.

Flusser defende sua argumentacdo dizendo que “a musica é o lado estético,
a vivéncia das linguas flexionais” (2007, p. 204) e “a plastica € a vivéncia (a
aistheton) das linguas isolantes” (ibid., p. 213). Para o autor, ndo existe uma linha
que segmente o grafico em trés partes distintas “plastica — lingua — musica”, mas

sim uma mudanca gradual na maneira de lidar com o mundo concreto através da
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linguagem. Os métodos de codificar e decodificar os quebra-cabecas almejados por
Schonberg se desprendem do grande tronco progenitor da linguagem assim como
lingua e mito, e formas distintas entre si de “midia” vao se fundamentando conforme
regides solidas na grande teia da conversacdo comecam a tornar compreensivel o
gue anteriormente era inarticulado.

O poder de controlar o fogo que aponta para a verdade em meio a escuridao
comecaria, entdo, a encontrar seus limites, ndo fosse a possibilidade de iluminar
com tal fogo ferramentas que pudessem servir para a construcao de novas tochas
cada vez mais poderosas. A aranha com o poder do salto simbdlico descobre que
nao precisa depender apenas de sua habilidade de tecer a teia sobre o abismo, mas
pode tecer uma maquina feita de teias para tal tarefa, e cada nova maquina lhe
auxilia na tarefa de tecer novas maquinas ainda melhores. O grupo expressionista
Der Blauer Reiter se dissolve com a primeira guerra mundial, quando a tormenta
que vem do paraiso e impulsiona a humanidade em direcao ao abismo comeca a ter

seus resultados cataclismicos.
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7 Maquina: as caixas e as coisas

Figura 16: LIFE Magazine, capa da primeira edi¢éo, nov. 1936.

NOVEMBER 23, 1836 In CENTS

Fonte: LIFE Magazine website®

o Disponivel em: <https://time.com/4570265/80th-anniversary-life-magazine/>. Acesso em: jun. 2019.
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Apbés nos lancar através da guerra, a tormenta do progresso seguiu
impulsionando a humanidade em dire¢cao ao futuro. Cada novo passo se fez uma
nova reconstrucéo da pilha de escombros do prekladat — do traduzir — da histéria, e
a busca pela verdade, pelo certo em oposicao ao errado, passou a gerar conflitos de
proporc¢des antes ndo vistas em meio a luta pela poténcia de criar valores.

Futuristas como o arquiteto Antonio Sant’Elia tinham “a mesma disposi¢cao
aguerrida dos colegas em arrastar a Italia para uma guerra a que o pais, de inicio,
estava assistindo como observador neutro” (GAY, 2009, p. 278). Sant’Elia morreria
entdo no campo de batalha em 1916, sem viver para ver a concretizacdo de seus
esforcos. Os futuristas encontravam na beleza crua do ferro e do concreto o
caminho para uma sociedade otimizada, uma sociedade onde o dominio técnico
levaria a humanidade ao seu melhor. Benjamin resgata o manifesto de Marinetti,
fundador do movimento, ao refletir sobre a obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica:

“Fiat ars, pereat mundus”, diz o fascismo, que espera que a guerra
proporcine a satisfagdo artistica de uma percepgéo sensivel modificada
pela técnica, como faz Marinetti. E a forma mais perfeita do art pour l'art.
Na época de Homero, a humanidade oferecia-se em espetaculo aos

deuses olimpicos; agora, ela se transforma em espetdculo para si mesma.
(BENJAMIN, 2012, p. 212)

A ode de Marinetti a beleza da guerra que “enriquece um prado florido com
as orquideas de fogo das metralhadoras” e que “cria novas arquiteturas, como a dos
grandes tanques, dos esquadrdes aéreos em formacao geométrica, das espirais de
fumaca pairando sobre as aldeias incendiadas e muitas outras” (ibid., p. 211)
aponta, para Benjamin, na direcdo da estetizacao da politica. Estética e politica se
encontram, assim como a beleza e a guerra, ou talvez sempre tenham andado em
sintonia, mas é somente quando a humanidade toma consciéncia do poder criador
do fogo purificador que tal juncéo se da de forma deliberada e orquestrada, uma vez
gue sob o olhar dos futuristas, “ndo existe nada mais belo o que a estrutura de aco
de uma casa em construgao” que “simboliza nossa paixao ardente pelo vir-a-ser das
coisas” (MARINETTI, apud. GAY, 2009, p. 279). A guerra destrGi para reconstruir, e
0 caos do vir-a-ser se faz entdo premissa para a melhoria da sociedade. Enquanto a
beleza, a estética, se torna ferramenta da ideologia — a palavra criadora da ideia, a
fixacdo de valores advindos do abismo, resultando na poténcia daqueles que

controlam tal pratica — une nacfes em defesa de um regime de verdade que se
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proclama certo em oposicao a tudo aquilo que € errado, a guerra parece ser a Unica
saida para dividir aqueles que estdo do lado apresentado por tais valores como
“certo” daqueles que por ventura insistem em ficar do lado “errado”. A estetizacao
da utilidade anda, assim, lado a lado com a utilitarizacdo da estética, e os avangos
técnicos passam a ser possibilitados ndo apenas pelo dominio do conhecimento
cientifico moderno — o fogo do logos que ilumina a floresta escura em meio ao
abismo e, depois de muito tempo restrito ao poder divino, agora era controlado
pelas maos humanas —, mas também pela utilizacdo deste mesmo conhecimento
para a construgcdo de maquinas que, longe de terem um objetivo final delineado
como as ferramentas anteriores, passariam a se autoalimentar buscando
possibilitar, a cada novo avan¢o, um novo passo para dentro do infinito do nada. A
tecnologia — o logos da técnica — aparece, entdo, ndo apenas como uma
possibilidade de iluminar o abismo, como a técnica sempre fora, mas o dominio do
impulso de criar incansavelmente novas ferramentas que proporcionem uma
iluminagcdo mais poderosa na eterna esperanca de alcancar o inalcancavel. A
palavra criadora da técnica jamais encontra seu fim, segue criando, e como para
iluminar deve-se primeiro atear fogo, a busca interminavel pelo novo surgida com o
advento da modernidade tem na maquina seu proprio abismo, uma vez que cada
maquina apenas aumenta o poder da humanidade de se adentrar no desconhecido,
e cada vez que tal poder aumenta, maior o dominio técnico para a elaboracdo de
novas magquinas.

De grande valia em todo esse processo, a tentativa de apreensdo do mundo
pela imagem possibilitou um importante terreno para a consolidagdo de uma nova
conviccdo. Se a reprodutibilidade técnica abriu as portas para a estetizacdo da
politica, a maquina fotografica, mais do que uma maquina de gerar imagens com um
clique, se faz uma maquina de registrar testemunho, uma maquina de testificar.
Quando as casas passam a ser vistas pelos arquitetos futuristas como maquinas
onde pessoas moram, as fotografias passam a ser registros daquilo que aconteceu
e foi testemunhado por uma maquina. O testemunho de Jodo diante do milagre da
ressurreicdo de Lazaro ja ndo poderia ter tanta credibilidade quanto o testemunho
de um fotografo diante do milagroso monstro gigante de metal criado pelos
britAnicos para destruir seus inimigos, e a crenca na palavra agora tinha um auxilio

importante: a fé na imagem.
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Figura 17: W. Ruge, tanque britanico Mk IV capturado por alemées, mar. 1919.
Sirafiénkdmpte in Berlin wahrend des Seneralstreiks.

58658
5 e . e Phot. W Ruge.
AUSTRALIAN WAR MEMORIAL T

Fonte: Australian War Memorial*

Para Kossoy (2001, p. 134), “a chamada ‘civilizagao da imagem’ comecga a se
delinear de fato no momento em que a litografia (...) inaugura o fenébmeno do
consumo da imagem enquanto interesse artistico e documental”. Tal efeito se da
pela reproducdo em série das imagens, e com as possibilidades abertas pela
fotografia, “o conhecimento visual do mundo se torna moda” (ibid.). Ao se debrucar
sobre a relacédo das fotografias com a historia, Kossoy faz a distincdo entre o que
ele chama de andlise iconografica e interpretacao iconoldgica: a primeira, ja distinta
pelo termo “analise”, consiste basicamente em uma investigacdo e categorizacéo
dos elementos que compde a cena fotografada; a segunda, apontada como uma
“‘interpretacao”, consiste entdo na contextualizacdo, na qual ainda € importante
pontuar a possibilidade propagandistica da imagem, bem como o fato e que “a

ideologia determina a estética de representacao” (ibid., p. 121).

O significado mais profundo da vida ndo é o de ordem material. O
significado mais profundo da imagem n&o se encontra necessariamente
explicito. O significado é imaterial, jamais foi ou vira a ser um assunto
visivel passivel de ser retratado fotograficamente. (KOSSOY, 2001, p. 117)

10 Disponivel em: <https://www.awm.gov.au/collection/A01699/?image=1>. Acesso em: jul. 2019.
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E entdo, com a multiplicidade de “realidades” contidas na imagem fotografica,
que a representacdo visual do inapreensivel se faz, pelo poder de se impor como

verdade da ideologia, um perigoso campo de disputa.

7.1 Emancipacao da realidade

Com a fotografia de Margaret Bourke-White da farabnica represa de Fort
Peck em sua capa (Figura 16), a revista Life tem seu primeiro niumero em 1936, e
assim o editor Henry Luce, ja experiente com 0 sucesso da revista Time, expande
sua cobertura das noticias do mundo para o campo das imagens. Mais do que
contar eventos ocorridos, o fotojornalismo mostra, e o consumidor da revista nao
precisava mais acreditar apenas no poder da palavra, podia ver com seus proprios
olhos aquilo que havia sido registrado por uma maquina de testificar.

Kossoy (2000, p. 36) conceitua duas realidades contidas na fotografia: a
primeira, “o proprio passado” que esteve diante da maquina; e a segunda, “a
realidade fotografica do documento, referéncia sempre presente de um passado
inacessivel” (ibid., p. 37). Enquanto o mundo concreto € inapreensivel, ele
inegavelmente deixa seu rastro ser apreendido pela méaquina de testificar, e a
prépria fotografia se faz uma combinacéo do processo de criacdo do fotografo e das
possibilidades do aparelho, resultando em uma transposicdo do assunto
selecionado para o assunto representado, ou ainda: “uma transposicdo de
dimensbes” (ibid., p. 38).

Diante do olhar de Bourke-White, a estrutura da represa de Fort Peck projeta
sua imagem, mas a elaboracdo do que viria a ser a capa da revista Life se da
através de uma série de outros fatores. Os pequenos humanos contidos diante da
estrutura, por exemplo, se fazem um comparativo que ressalta a magnitude
arquitetbnica que certamente poderia ser minimizada caso a fotografia tivesse sido
tirada por outro angulo. A imagem foi construida para demonstrar a majestade da
obra de concreto sobre as pessoas, como uma espécie de perspectiva medieval de
importancia onde figuras sagradas séo representadas em tamanho muito maior que
0s meros mortais pelo fato de que o mais importante deve se sobressair ao de
menor relevancia em uma espécie de “escala simbdlica” (MIX, 2006, p. 277). Se o

préprio conceito de “represa” ja demonstra a vitéria do ser humano que dobra a
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natureza com seu poder, aqui fica expressa a imponéncia da maquina arquitetdnica

sobre o proprio ser humano, como descrito pelo Metropolitan Museum of Art de

Nova lorque:
Quando a revista Life publicou a fotografia de Bourke-White na capa de sua
primeira edicdo (23 de novembro de 1936), solidificou o status da represa
de Fort Peck como um icone da era da maquina. Observando os suportes
gigantes de concreto e 0 que parecem ser ameias (na verdade suporte para
uma estrada elevada), com pequenas figuras no vertedouro fornecendo a
indicagdo necessaria de escala, Bourke-White cria uma ilustragéo vivida do
poder da tecnologia para a humanidade and. Este trabalho robusto
apresenta monumentos novos e modernos tdo impressionantes quanto as

imponentes muralhas das cidades antigas. (Metropolitan Museum of Art,
descricéo da fotografia de Margaret Bourke-White, traduc&o nossa)™

Tal reflexdo sobre a construcdo da imagem fotografica ndo €, entretanto,
automética, e o poder de representacdo grafica do mundo se fez poderosa
ferramenta ideologica. Imagem e palavra se encontram no mergulho em direcdo ao
nada que € a ideologia: aquilo que divide o verdadeiro em oposicdo ao falso.
Imagens construidas de maneira propagandistica podem turvar nossa nog¢ao de
realidade de modo que compreendamos exatamente aquilo que € desejado na
transposicdo do mundo concreto — a primeira “realidade” apontada por Kossoy —
para o simbodlico — a segunda, que se disfar¢ca da primeira para enganar aqueles
que, desavisados, trocam a parte pelo todo.

Outro exemplo comum da utilizacdo da fotografia jornalistica na construcao
da percepcao das pessoas acerca do assunto tratado € o momento do hasteamento
da bandeira norte-americana no campo de batalha japonés que, registrado pelo
fotografo Joe Rosenthal, se fez icone de uma vitoria iminente (Figura 18). Com
aspectos iconogréficos bastante simples, uma interpretacao iconolégica da imagem
abre espaco para reflexdes muito mais profundas. Além de todo o peso ideolégico e
propagandistico em pleno final de uma guerra terrivel que, pouco tempo depois,
daria inicio para o que talvez seja até hoje uma das disputas mais intensas de
propaganda ideoldgica de nossa historia — a guerra fria —, é valido pontuar que a

imagem esteticamente tdo bem construida foi exatamente isso: construida.

1 Disponivel em: <https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/1987.1100.25/>. Acesso em: jul.
20109.
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Figura 18: Joe Rosenthal, fuzileiros erguendo bandeira em Iwo Jima, fev. 1945.

Fonte: CNN website™

A primeira bandeira de fato hasteada era consideravelmente menor e rendeu
outras fotos que foram ofuscadas pela imagem criada por Rosenthal. Em fotografias
como a de Bob Campbell (Figura 19), notamos o proprio Rosenthal junto aos
fuzileiros posando diante de uma bandeira perceptivelmente mais discreta em uma
imagem que deixa maior destaque aos seres humanos envolvidos no ato do que ao
simbolo da nacdo que ali se impunha. As duas grandes guerras, afinal, foram
guerras de nacdes tentando impor, umas sobre as outras, seu proprio regime de
verdade, seus proprios valores, e enquanto a represa de Fort Peck € uma maquina
de concreto, os Estados em guerra no século XX sdo maquinas em sua propria
estrutura ideoldgica. E natural que, assim como Bourke-White constréi sua propria

imagem da era da maquina, Rosenthal faca o mesmo.

12 Disponivel em: <https://edition.cnn.com/2015/02/22/world/cnnphotos-iwo-jima/index.html>. Acesso

em: jul. 2019.
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Figura 19: Bob Campbell, Rosenthal com os fuzileiros em Iwo Jima, fev. 1945.

Fonte: CNN website™®

A fé na veracidade de uma imagem fotografica pode parecer algo muito
distante da fé na palavra, mas ambas se fazem fé na possibilidade de atestar a

verdade através do simbdlico, através do uso da linguagem. Uma das “realidades’

apontadas por Kossoy na fotografia nos escapa — visto que o mundo concreto

13 Disponivel em: <https://edition.cnn.com/2015/02/22/world/cnnphotos-iwo-jima/index.html>. Acesso

em: jul. 2019.
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jamais podera ser apreendido —, mas a fotografia nos parece perigosamente
bastante convincente ao mostra-la, o que motiva todos os protestos contra o poder
sedutor da fotografia, porém o mundo concreto também é representado de maneira
convincente pela palavra, talvez de maneira muito mais convincente do que pela
propria imagem fotografica, o que nos possibilita 0 ato de nos emancipar de nossa
fé na veracidade da imagem sem que percamos completamente a fé em toda e
qualquer verdade. A parte convincente da imagem fotografica, o resquicio do mundo
concreto que, captado pela maquina de testificar, € anunciado repetidamente como
um testemunho sagrado, pode ser questionada com uma simples mudanca no ponto
de vista do fotografo e, assim, a palavra pode destruir a fé na imagem. Contudo, no
caso da fé na palavra em si, tal distincdo se faz um pouco mais turva justamente
pelo fato de que para contestar a verdade da palavra, outra verdade deve ser
apresentada ou perderiamos a fé por completo. Talvez pelo fato da fotografia
apresentar um vestigio tdo claro, tdo tentador e convincente do mundo concreto que
nunca podera ser apreendido, que nos deixemos levar pelo canto da sereia do
abismo, acreditando inconscientemente que estamos nos aproximando do todo do
qual fomos expulsos. Entretanto, a0 mesmo tempo, ainda conseguimos tomar
consciéncia desta armadilha sensual justamente pela nossa heranca iconoclastica,
nossa fé na palavra é a mais poderosa das fés, e consequentemente s6 pode ser a
ltima a ser abalada.

Tentando fragmentar o mundo concreto em instantes, congelar o tempo que,
ainda assim, escapa pelas fracbes de segundo que arrastam as imagens por
borrdes impressos no papel ou projetados em telas, a fotografia faz justamente o
oposto: ela ndo fecha a suposta “realidade” do mundo concreto em um recorte, mas
abre uma janela para outra “realidade”, uma realidade mitica. Ao invés de ser
apenas uma parte recortada do mundo, tal como € a palavra, a fotografia se disfarca
de pars pro toto, e ao observarmos uma cena, tendemos automaticamente a
completar aquilo que escapa a imagem, porque é essa a origem do simbdlico: o
todo, 0 nada. A tomada de consciéncia deste efeito remonta a antiga metéafora
platbnica e as sombras projetadas na superficie fotossensivel ndo sdo a verdade
porque s&o apenas isso: sombras. A verdade ndo esta nas sombras, mas naquilo
gue as projeta.

Sendo assim, a luz do logos ainda ilumina a verdade.
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7.2 Tremor diante do abismo

Saimos de uma linha unidimensional que ia da realidade ao nada e vice-
versa, passando pelas diferentes manifestacbes da linguagem na forma de
conversacao, poesia e oracdo. A conversacao é onde a realidade se faz sélida, a
grande conversagdo move a sociedade de animais simbolicos que compreendem o
mundo concreto pelo — e apenas pelo — uso da linguagem. A poesia é o ato de
contemplar o abismo do inapreensivel, tecendo por cima dele novos fios que, aos
poucos, se tornardo parte da grande conversacao. Por ultimo, a oracdo € o campo
da abstracédo, da tentativa de se religar com o abismo, com o paraiso, com o todo e
com o nada.

Passamos, depois, para uma representacdo bidimensional, onde
compreendemos que sendo o nada um infinito sobre o qual a realidade se constroi,
0 aumento do territério sélido da realidade ndo pode diminuir a imensiddo do nada.
O caos do vir-a-ser apenas faz com que nos movamos incansavelmente em direcao
a mais conquistas dentro do infinito, mas jamais alcancaremos sua completude.

Expandindo para uma terceira dimensdo, compreendemos que ndo sO a
lingua sensu stricto constitui a realidade da linguagem, mas uma lingua sensu lato,
que compreende manifestacbes plasticas e musicais em um globo repleto de
nuances entre tais maneiras de representacdo simbolica, também o faz. Musica e
pintura se segmentam do mesmo tronco progenitor da linguagem de onde se
ramificaram lingua e mito, e as diferentes manifestacfes de conversacao, poesia e
oracdo podem ser vistas nas mais variadas formas de linguagem, que se relacionam
entre si muitas vezes de maneira bastante complexa.

Continuemos, por enquanto, com a representacdo tridimensional, mas
sigamos para a etapa final da reconstrucéo do grafico apresentado originalmente por

Flusser completando o globo conforme ele propde para ilustrar seus argumentos.
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Figura 20: Reconstrucdo do gréfico de Lingua e Realidade 4.

AQUILO-QUE-NAO-SOU-EU
NADA (indizivel)

REALIDADE
(dizivel)

REALIDADE
(dizivel)

coress.z
YV 207

SF/F0Z

| Ozb/cyzr

EU
NADA (indizivel)

Fonte: Elaborado pelo autor.

Como um espelho, a realidade reflete as trés esferas que o autor chama de
“auténticas” (conversagao, poesia e oragao) para versdes “inauténticas” (conversa
fiada, salada de palavras e balbuciar). Aqui, contudo, n&o utilizaremos tais termos,
uma vez que nossa proposta consiste em distinguir os hemisférios do grafico como
o “verdadeiro” em oposigao ao “falso”.

A conversa fiada, argumenta Flusser (2007, p. 170), se distingue da
conversacdao nos diferentes carateres do intelecto: “sua produtividade quando
realizado em conversacao, sua improdutividade quando ainda (ou ja) em conversa”
ou ainda “seu estar junto com outros intelectos quando realizado em conversagao,
sua angustia solipsista quando em conversa”. Se a conversagdo é o ato de
compartilhar o uso da linguagem, dai sua diregdo “aquilo-que-ndo-sou-eu”,
enquanto isso a conversa fiada caminha em direcdo ao marasmo, ao estatico.
Igualmente, a poesia esta para a salada de palavras como o constante contemplar

do novo no abismo do nada esta para a confusao da falta de regras, onde ao invés
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de trazer algo do abismo a conversacao, corre-se 0 risco de se perder em palavras
desconexas e que ndo fazem sentido para ninguém além do proprio falante,
tendendo perigosamente a singularidade da loucura. Por ultimo, a verséo falsa da
oragdo € o Dbalbuciar, descrito como uma “idiotice de pseudopalavras
(pseudoconceitos), agrupadas em pseudofrases (pseudopensamentos), tendentes a
formar pseudo-intelectos” (ibid., p. 200). O balbuciar € a total falta de sentido, a
esséncia do errado, do falso, daquilo que deve ser completamente evitado. Voltando
a planificar o grafico apenas para sua simplificacdo — mas ainda considerando suas

trés dimensdes —, temos a seguinte situacao:

Figura 21: Reconstrucdo do grafico de Lingua e Realidade (verdadeiro e falso).
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AL/,

EU
NADA (indizivel)

Fonte: Elaborado pelo autor.

Temos, assim, manifestagcdes “verdadeiras” e “falsas” que se distinguem
Unica e simplesmente por um fator: a ordem. Aquilo que determina o que esta certo
e 0 gque esta errado. Entretanto, sendo a realidade algo restrito ao logos que, uma

vez dominado pelo ser humano, pode ser constantemente modificado pelo caos do
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vir-a-ser — o devir — em seu mergulho para dentro do abismo, qual seria, entdo, a
referéncia de verdade? Sem uma ordem rigida, e com constantes guerras de
Estados-maquina em busca da poténcia para provar sua verdade em oposicao a
tudo aquilo que é falso, as na¢cdes que marcham em direcéo ao trono do Deus caido
levam a humanidade ao problema central da tormenta do progresso: o mundo
concreto e inapreensivel apenas se projeta na linguagem, e diferentes caminhos
sao seguidos pela humanidade-aranha que tece sua teia em sentidos erraticos pelo
abismo abandonando para tras teias que sdo tomadas pela escuriddo do nada. A
luz ndo mais nos guia para o paraiso do aniquilamento no nada, mas se confunde
em sobreposi¢des, como se diferentes intelectos com diferentes interpreta¢cdes do
mundo passassem a ver na mesma realidade da linguagem, sentidos
completamente distintos visto que toda vez que alguma nova fé se consolida,
tentamos destrui-la imediatamente em nome da davida, a intelectualizacdo que

aponta para os perigos da ndo-verdade ali contida.

Figura 22: Reconstrucédo do gréfico de Lingua e Realidade (sobreposicao).
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EU 1
NADA (indizivel)

EU 2
NADA (indizivel)

Fonte: Elaborado pelo autor.
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A ideologia é o mergulho da linguagem em direcdo ao nada, em direcdo ao
inalcangavel, que tenta consolidar o simbdlico na forma de convicgdo em novos
valores, e se todo confronto ideolégico €, em Ultima instancia, um confronto de
convicches, aceitar a incapacidade humana de chegar a completude do nada é a
destruicdo final da fé. O mergulho em direcdo ao nada nos assusta, e duvidamos de
todos os regimes de verdade que nos sao oferecidos porque sabemos que eles sao
construtos, sédo elaborados para nos guiar em direcdo aos interesses daqueles que
os elaboram. Sao falsas projecdes de tochas apontadas por maos humanas, e se
ndo existe verdade inquestionavel e o horizonte inalcancavel do abismo se faz
diferente conforme observado por diferentes pontos de vista, a projecéo das luzes e
sombras dancam indistinguiveis umas das outras, com o falso se sobrepondo ao
verdadeiro, o tido como “idiota” em um regime de verdade se sobrepondo a oracao
mais elevada de outro, e 0 que € poesia para 0os que se abrigam sob uma
determinada ordem pode perfeitamente parecer loucura aos olhos dos que se
encontram em outra.

A paralaxe que distingue fotografias tiradas por diferentes pontos de vista e,
consequentemente, cada diferente “recorte” de uma mesma cena captada pela
maquina fotogréfica ndo destréi a ordem que ainda é mantida pela fé na palavra,
mas “a duvida da duvida é, em ultima analise, o ndo aceitar do horizonte”
(FLUSSER, 2011a, p. 114), e a intelectualizacdo do intelecto se faz, entdo,
completa, e tudo o que resta é o aniquilamento que, na impossibilidade de recuperar

a fé em qualquer realidade, pode apenas ser contemplado melancolicamente.



8 Vazio: a melancoliae a fé

Figura 23 e 24: “... afinal, quem sobrevive?”, de Blade Runner: The final cut, 1997.

\

%

But then again, who does?

Fonte: print screen do filme (legenda nossa“).

14 “E uma pena que ela nao sobrevivera. Mas afinal, quem sobrevive?” Tradugao nossa.
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Assim como o século XX rendeu terreno fértil para a ascenséo de lideres de
bronze que se propunham a tragar o caminho da sociedade em dire¢do ao paraiso
terreno — 0 que, em suma, resultou no mergulho da ideologia em dire¢cdo ao nada —,
também abriu margem para a imaginacao do que passou a ser chamado pela cultura
popular de “distopia”. Se, conforme ja vimos anteriormente, imaginar o paraiso s é
possivel como projecdo de um mundo sem os males sofridos por aquele que
imagina, o inferno é certamente facil de ser concebido em ficcbes realizadas atraves
dos mais variados meios. A aclamada obra de George Orwell, 1984, é escrita ap0s
as duas grandes guerras, porém antes disso, visionarios com Zamiatin ja viam na
tecnicizacdo da sociedade e do Estado um mergulho em direcdo ao abismo da
“utopia ruim” com NOs, da década de 20. Enquanto a palavra “utopia” — por
definicdo: o ndo-lugar — se tornaria sinbnimo de sua versao “boa”, do horizonte como
meta de uma sociedade que luta para se tornar cada vez mais justa vencendo 0s
problemas das intempéries do mundo; a “distopia” passaria a ser entdo o anti-néo-
lugar, o anti-horizonte, o lugar terrivel para o qual a sociedade seria empurrada na
tentativa de chegar ao horizonte inalcancavel.

Para Flusser (2008, p.8), “Utopia significa ‘'sem chao’, auséncia do lugar onde
o homem poderia parar’. E 0 que esta no eterno além da teia da aranha que tece
pelo abismo, e ao contrario do nado-lugar, o anti-ndo-lugar se faz, como dupla
negacao, um lugar.

Um chéo.

Diferentemente do horizonte, tal “chao” é sempre perigosamente alcancavel, e
as possibilidades multiplas ndo se negam, mas se somam como 0posi¢do virtual ao
impossivel. Inimeros cenérios distépicos foram vislumbrados na segunda metade do
século XX, fosse diante da reconstru¢do de parte consideravel do mundo moderno
gue tentava superar as duas maiores guerras da humanidade, ou sob as sombras de
uma terceira guerra que poderia, a qualquer momento, resultar em uma catastrofe
anteriormente inimaginavel devido ao poderio bélico da fissdo (e posteriormente da
fusdo) nuclear. Tais obras ndo se restringiram, de maneira alguma, apenas a
literatura, e logo se espalharam pelo cinema, animacdes, jogos eletrénicos e
quaisquer outras midias que possibilitassem uma construcdo narrativa. Embora ja
tivesse recebido adaptacdo cinematografica anteriormente em 1956, a obra de
Orwell recebe outra adaptacdo para as telas no ano que lhe da titulo, 1984, desta

vez com um enredo mais fiel ao texto escrito pelo autor britdnico, expandindo mais
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uma vez sua construcdo de mundo distépico das linhas do livro para as imagens em
movimento, encantando — e assustando — ndo apenas através da argumentacéo,
mas também pela visdo das duras cenas do futuro desolado. Ao longo de boa parte
da narrativa o protagonista Winston escreve em seu diario para constantemente
lembrar-se de que ha uma verdade além da manipulacdo do Grande Irméo, este que
0 observa pelas teletelas ao mesmo tempo em que transmite imagens de tanques
conquistando territdrios inimigos na manutencdo da eterna guerra que existe
unicamente para manter a necessidade da dominacdo do Partido (Figuras 25, 26 e
27). Trés anos antes do langcamento do filme, em 81, Baudrillard resgatava tal ideia:
De todas as maneiras, a pacificacdo (ou a dissuasé@o) que hoje em dia nos
domina esta para além da guerra e da paz, € a equivaléncia, a todo
momento, da paz e da guerra. “A guerra é paz’, dizia Orwell. Também ai,
0s dois polos diferenciais implodem um no outro ou reciclam-se um no
outro — simultaneidade dos contraditérios que é ao mesmo tempo a parddia
e o fim da dialética. (...) Todos os media e o cenario oficial da informacéo
existem apenas para manter a ilusdo de uma acontecimentalidade, de uma

realidade dos problemas, de uma objetividade dos fatos. Todos os
acontecimentos devem ser lidos ao contrario. (BAUDRILLARD, 1991, p. 54)

O conceito de duplipensar (doublethinking) trabalhado por Orwell em sua obra
se assemelha a simultaneidade dos contraditérios apontada por Baudrillard. Guerra
pode ser paz a partir do momento que se assume que duas ideias contraditorias

podem coexistir, sendo que

Duplipensamento significa a capacidade de abrigar simultaneamente na
cabecga duas crengas contraditorias e acreditar em ambas. O intelectual do
Partido sabe em que dire¢cdo suas memorias precisam ser alteradas; em
consequéncia, sabe que estd manipulando a realidade; mas, gracas ao
exercicio do duplipensamento, ele também se convence de que a realidade
nao esta sendo violada. (...) Mesmo ao usar a palavra duplipensamento é
necessario praticar duplipensamento. Porque ao utlizar a palavra
admitimos que estamos manipulando a realidade; com um novo ato de
duplipensamento, apagamos esse conhecimento; e assim por diante
indefinidamente, com a mentira sempre um passo adiante da verdade.
(ORWELL, 2009, p. 252)

Tal controle totalitario da casta que domina a populacdo rigidamente se da
controlando o préprio pensamento de todos os membros da sociedade, com o
conceito de crimideia (thoughtcrime), Policia do Pensamento (thinkpol) e até mesmo

um Ministério da Verdade.
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Figuras 25, 26 e 27: “Ha verdade e ha inverdade”, de 1984, 1984.

There is truth'and there is untruth

Fonte: print screen do filme (legenda nossa™).

'* “Ha verdade e ha inverdade / Liberdade é a liberdade de dizer: dois mais dois s&o quatro. Se isso é

garantido, todo o resto se segue.” Tradugao nossa.
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Pontuemos ainda que os proprios ministérios da obra orwelliana tinham um
papel absolutamente condizente com o duplipensamento: se o Ministério da Verdade
existe, € para determinar o que é verdade apagando e forjando indicios de um
passado inconveniente e construindo a narrativa do presente que melhor condiz com
a ideia de futuro almejada pelo Partido; se o Ministério do Amor existe, & para
torturar aqueles que se colocam contra a dominagcdo do Grande Irmdo até que
aceitem tal verdade sinceramente, até que realmente passem a acreditar em tal
verdade; e assim sucessivamente.

Entretanto, para Baudrillard a simultaneidade dos contraditorios ndo se faz
apenas através de controle autoritario, perseguicdo policial de pensamentos
divergentes e tortura. A precessao do simulacro acontece quando o que deveria ser
um reflexo da realidade passa a precedé-la, servindo, ao invés disso, de imagem
para ser refletida, em uma situacdo na qual é “o mapa que precede o territério”, a
partir do momento que “algo desapareceu: a diferenga soberana de um para o outro,
gue constituia o encanto da abstracdo. Pois € na diferenca que consiste a poesia do
mapa e o encanto do territério, a magia do conceito e o encanto do real’
(BAUDRILLARD, 1991, p. 8).

A dissolucdo da diferenga entre o conceito e o mundo concreto € também a
perda da referéncia de qual seria o “real”, qual dos dois seria o referente e qual seria
o simbolo que representa o referente. Para o socidlogo francés, os media,
passariam a se tornar a referéncia, “manipulando a realidade” como os membros do
Partido orwelliano, porém ndo de uma maneira diretamente controlada — o que
sempre possibilitaria um confronto para a retomada da verdade —, e sim de uma
maneira onde o préprio sistema resultante se adapta a toda e qualquer tentativa de
rompé-lo, incorporando suas proprias criticas, se alimentando também delas para
continuar se expandindo. Tal efeito pode ser encontrado na trilogia de filmes Matrix,
conhecida tanto pela inspiracdo declarada na obra de Baudrillard quanto pelo
encantamento de seus efeitos especiais, que viriam a ser reproduzidos

incontavelmente nos anos que se seguiram, uma vez que “Matrix’ é certamente o
tipo de filme sobre a matriz que a matriz teria sido capaz e produzir”
(BAUDRILLARD, in: FERREIRA, 2013).

Ainda assim, tanto Baudrillard quanto Orwell parecem partir de uma premissa
bastante clara: ha uma verdade escondida por detras do falseamento do simulacro,

porém alcanca-la talvez ja ndo seja mais possivel. Enquanto o protagonista de
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Orwell chega ao fim de sua jornada admitindo, acreditando apds duras torturas que
dois mais dois sé&o cinco, Baudrillard anuncia que ndo resta mais nada a néo ser
uma melancolia contemplativa diante da realidade que se desmancha, uma vez que
“seja qual for a maneira como a analise proceda, ela procede no sentido da
congelacao do sentido, ajuda a precesséao dos simulacros e das formas indiferentes.
O deserto aumenta” (BAUDRILLARD, 1991, p. 198). No filme The Matrix (1999), o
protagonista tem a escolha entre duas pilulas, uma que Ihe devolvera o conforto da
vida no mundo “falso” e outra que abrira sua mente para o mundo “verdadeiro”
escondido atras daquele mundo virtual. Por outro lado, Baudrillard acredita que tal
pilula metaférica nunca seria possivel, porque ela propria j4 seria fruto do mundo
virtual. A divisdo entre os dois mundos apresentada no filme, um Ia e outro cé, nédo
existe mais. Existiu quando ainda era possivel compreender o mundo concreto por
sua abstra¢cdo, mas o choque entre 0 mundo concreto e o0 mundo simbdlico ndo mais
abstrato j4 ndo deixa saida. Toda tentativa de sair da matriz apenas retroalimenta a
matriz, assim como todo dissidente que € capturado em sua tentativa de derrubar o
Partido € ressignificado como uma ameaca que deve ser combatida, 0 que apenas

reforca a necessidade de controle do Grande Irmé&o.

Figura 28: “... verdade, nada mais”, de The Matrix, 1999.

Remember: all I'm offering is'the truth,
nothing'more.

Fonte: print screen do filme (legenda nossa™).

1%« embre-se: tudo o gue estou oferecendo é a verdade, nada mais.” Tradug&o nossa.
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Nota-se, ainda que na melancolia da impoténcia diante da dominacao do
icone de bronze sobre a verdade da carne, um tom iconoclasta. Arlindo Machado
(2001), ao pontuar trés grandes momentos de iconoclastia ao longo da historia da
humanidade — de origem judaico-cristd, islamica e na filosofia grega em um primeiro
momento; nos séculos VIII e 1X, durante o Império Bizantino; e no século XVI com a
reforma protestante (ibid., p. 10) —, coloca Baudrillard, entre outros pensadores, em
um quarto iconoclasmo, onde o pensador francés e seus discipulos “sé conseguem
ver nos meios de massa um apocalipse semelhante aquele encenado por Hollywood
em filmes como Blade Runner e Matrix” (ibid., p. 21).

Denunciando o carater “teoldgico” utilizado por Baudrillard em seus textos,
com termos como “diabdlicas” ou “profanas”, Machado ainda resgata Flusser para
argumentar que nunca houve dicotomia entre imagem e conceito, uma vez que “em
algum momento do segundo milénio a. C., alguma civilizacdo teve a ideia de ‘rasgar’
as imagens, a fim de abrir a visdo para 0s processos invisiveis que se passavam no
seu interior”, entdo “assim nascia o processo de linearizagao da escrita” (ibid., p. 22).
A palavra veio justamente para substituir o icone — dai o poder dos iconoclastas do
passado —, mas agora, 0 icone parece substituir novamente a palavra — dai 0 medo
dos iconoclastas atuais.

Ora, os iconoclastas acreditam na palavra, tém fé na veracidade da palavra, e
€ por isso gue a conviccao na veracidade das imagens os abala. Baudrillard anuncia
o niilismo da transparéncia como uma sentenca para 0 mundo, mas seu maior
desejo parece ser reacender a fé na verdade da palavra, coisa que se vé incapaz e
dai sua melancolia contemplativa. Notemos, contudo, que o quarto iconoclasmo
apontado por Machado tem uma caracteristica que nenhum de seus antecessores

tivera: o idolo de bronze, desta vez, € uma imagem técnica.

8.1 Emancipacao do conceito

Em sua autobiografia, Rutger Hauer, ator que interpreta Roy Batty em Blade
Runner, conta detalhes de como ele e o diretor Ridley Scott deram as principais
caracteristicas ao vildo de Philip K. Dick. O filme é baseado no livro Androides
sonham com ovelhas elétricas?, da década de 60, que pode ser considerado outra
das distopias da segunda metade do século XX. Uma das diferencas fundamentais

entre ambas as midias — romance e cinema — esta, justamente, na distincdo entre a
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magia do conceito e o encanto do real vista por Baudrillard: enquanto o androide de
Dick € um conjunto linear de conceitos abstratos descritos no papel, o replicante
interpretado pelo ator diante das cameras tem rosto, € visto agindo e se faz a
imagem e semelhanca de um ser humano como um idolo construido para se
assemelhar & imagem do homem, se consolidando para fora da abstracdo da
palavra.
Eu fiquei pensando sobre Roy e tendo ideias para levar ao trabalho. Ridley
dizia: “sim, vamos tentar isto”; ou “ndo, ndo vamos fazer isto”. Ridley queria
um rob6é que fosse mais humano que os humanos, entdo eu perguntei:
“posso colocar coisas nele como um senso de cheiro, como um senso de
beleza, como uma sensibilidade por poesia que ele ndo entende, mas que
de alguma forma esta ali, e todos os elementos que me ocorrerem?”. E
Ridley disse: “eu gosto disso — continue”. Entdo eu continuei como se

estivesse selecionando em uma tigela de salada, procurando coisas para
incluir. (HAUER, 2007, p. 119, traducéo nossa)

Acerca da cena na qual parafraseia William Blake de maneira distorcida

(“Fiery the angels fell...”*’

), Hauer afirma que néo fazia ideia do que o poeta queria
dizer, mas que de alguma forma fazia bastante sentido (ibid., 116). Ora, fazia sentido
porque ele ndo precisava compreender as palavras de Blake em seu sentido
poético, mas apenas em um sentido racional. A partir do momento em que sabia o
efeito que as palavras deveriam causar ao interlocutor (fosse o0 outro personagem
ameacado pelo androide durante a cena na qual o poema é recitado, fosse o préprio
publico diante da tela do cinema), ele compreendia o que estava sendo dito da exata
mesma maneira que Seu personagem, cuja percepcdo da realidade se da
exclusivamente por um programa que calcula resultados. Para que Hauer pudesse
interpretar o androide de maneira competente, sua profissdo exigia que ele
entendesse como o0 androide pensava e porque ele agia como agia, o que lhe
rendeu cenas memoraveis, como as linhas finais do altimo discurso do vildo (Figura
29), adicionadas pelo préprio ator (ibid., p. 127). Rutger Hauer ndo era apenas um
ser humano tentando entender como um androide pensa e age, mas um ser humano
tentando entender como um androide que tenta entender o que significa ser um ser
humano pensa e age. No exercicio constante de saltos entre ambos 0s conceitos —
ser humano e androide —, a barreira se borra justamente porque tais conceitos nao
se distinguem mais no plano do simbolico abstrato, se colidindo na imagem do ator e

confundindo simbolo e referente.

" “Em chamas os anjos cairam”. Tradug&o nossa.
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Figura 29: “... como lagrimas na chuva”, de Blade Runner: The final cut, 1997.

Fonte: print screen do filme (legenda nossa™).

O desfecho da verséo original veiculado na estreia do filme em 1982 contava
com uma cena em tom de “felizes para sempre” na qual o protagonista interpretado
por Harrison Ford foge com a replicante pela qual se apaixonou, o que dificiimente
teria alguma funcédo que néo fosse a de colocar o filme em moldes que buscassem
um publico mais amplo pelo final conclusivo e amigavel. Retirada na versado do
diretor lancada anos depois, a cena deu lugar a um fim ambiguo onde o personagem
de Ford se depara com a possibilidade de ser, ele proprio, também um replicante,
por acreditar na possibilidade de ter memorias falsamente forjadas para acreditar
que teve uma vida comum até ali (Figuras 23 e 24). Hauer concorda com a retirada
do final original afirmando n&o saber quem havia tomado tal decisdo que mais
parecia uma piada, uma vez que o protagonista teria fugido com “um brinquedo
sexual sofisticado” (ibid., p. 133, traducdo nossa), mas ainda assim afirma ter
problemas para entender o final adicionado, uma vez que se o protagonista fosse
realmente uma maquina, toda a histéria da batalha entre maquina e homem se
perderia (ibid., p. 134).

Por melhor que tenha se saido na tarefa de se colocar no lugar do replicante

gue interpreta, o ator deixa, entretanto, passar um detalhe que talvez seu proprio

'8 “Todos aqueles momentos se perderdo no tempo, como lagrimas na chuva.” Tradugéo nossa.
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personagem também tivesse perdido, ainda que fosse a propria motivacdo de sua
rebeldia contra o programa que lhe fora imposto o tempo todo: nunca foi a historia
de uma batalha de homem contra maquina. Quando Ridley Scott lanca no ar a
possibilidade do protagonista do filme ser um replicante, ele se aproxima do livro de
Philip K. Dick n&o pelo final da narrativa em si (com grandes divergéncias, como o
proprio relacionamento afetuoso entre o protagonista e a androide, inexistente no
livro), mas pelo discurso (ou seja: ndo pelo simbdlico, mas pela tentativa de se
aproximar do inalcancavel que é o nada): ao acreditar, ainda que por uma fracdo de
segundo, que também pode ser um androide, o cacador de androides ndo pode
mais exercer sua funcdo porque ndo ha mais distincdo entre ambos os conceitos.
Carne e bronze, coisa e simulacro, passam a ndo se distinguir mais entre si, porque
a linha que os separa se perde. Ao praticar empatia involuntariamente, se colocando
no lugar do outro — o “outro” sendo, no caso, os androides — por acreditar ser o
outro, ndo existe mais “outro”.

O personagem de Hauer passa o filme todo tentando ser aceito como uma
pessoa, mas ele sabe que é uma maquina. O ator que o interpreta se esforca para
pensar NA0 COMO uma pessoa, mas como uma maquina que ainda enxerga ele e
outros androides como maquinas em oposi¢cdo aos humanos, entretanto quando o
personagem de Ford pensa ser ele proprio uma maquina, a dualidade do verdadeiro
em oposicao ao falso — entre certo e errado — perde o sentido, e entao “de repente,
pela primeira vez em sua vida, ele comegava a duvidar’ (DICK, 2014, p. 142).
Mesmo que posteriormente o0 protagonista conclua ndo ser um androide, ndo ha
mais volta para a dissolugdo dos conceitos de androide e humano.

O tema da dissolucdo da barreira entre seres humanos e replicantes é
novamente explorado na continuacao de 2017, Blade Runner 2049, com a suposta
existéncia de um hibrido. Entretanto uma vez que tal barreira jA havia sido rompida
anteriormente, nos chama mais a aten¢do a davida levantada sobre a barreira entre
androide e software: O replicante, feito a imagem e semelhanca dos seres humanos
inclusive em sua constituicdo bioldgica, conversa com um software de inteligéncia
artificial projetado holograficamente cuja funcdo € se adaptar as vontades de seu
dono a respeito das unidades que constituem cada um deles. A garota hologréafica
se comporta como uma garota de verdade, uma vez que assim é a vontade do

personagem ao qual ela pertence, e se ja haviamos assumido que o androide ndo é
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mais “o outro” em relagdo aos seres humanos, mais uma vez as barreiras entre

carne e bronze, entre o mundo concreto e o virtual, se confundem.

Figuras 30 a 35: “Ae Ce T e G”, de Blade Runner 2049, 2017.

¥ 3 ¥ 3

Mere data makes a man. Aand C and T and G.

(LR

'RUTEAL
AW

The alphabet of you: "
All from four symbols. I'monly two: -

Half as much but twice as elegant,
One and zero. p - sweetheart.

Fonte: print screen do filme (legenda nossa™).

Philip K. Dick trabalharia ainda com a confuséo entre realidade e virtualidade
em outras obras. Em Lembramos para vocé a prec¢o de atacado, conto de 1966 que
da origem ao filme Total Recall (no Brasil: O Vingador do Futuro, de 1990), o autor
traz a ideia da construcdo das memoérias de uma viagem a Marte que nunca teria
ocorrido, mas que ainda assim seriam memoérias “mais (convincentes) do que a real”
(DICK, 2012, p. 19). Enquanto Roy Batty deveria ser “mais humano que o0s

humanos”, ao perceber que suas memdrias se apagariam no tempo como lagrimas

19 “Meros dados fazem um homem. A e C e T e G. O alfabeto de vocés, tudo a partir de quatro
simbolos. Eu sou apenas dois: um e zero. /| Metade da quantidade, mas o dobro da elegancia,
querida.” Tradugao nossa.
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na chuva depois de sua morte ele se tornava apenas um humano, néo pelo poder
de reter memorias — como qualquer maquina —, mas pela iminéncia da aniquilacéo
de tais memarias formadas ao longo de toda sua “vida”, de toda sua existéncia. Por
outro lado, as memorias construidas artificialmente para o personagem que quer “ter
ido” para Marte colocam em xeque a distingéo entre real e virtual, e sem o foco nas
cenas de acéo e o final feliz implementados em sua contraparte cinematografica
fruto da matriz baudrillardiana, o conto termina apenas desmanchando a fé na
memoria e na linearidade da compreensdo da passagem do tempo que nos torna
aquilo que somos.

“Veja-me criar uma mentira® (HAUER, 2007, p. 130, tradugcdo nossa),
descreve Hauer explicando como a cena na qual o protagonista de Ford utiliza um
sofisticado equipamento futurista — chamado “Esper” —, amplia fotografias e distorce
as imagens até chegar ao ponto de identificar o vildo Roy Batty e sua comparsa
(Figuras 36 a 45). O préprio Hauer, entretanto, ndo estava naquela imagem —
encenada por um dublé —, e tampouco seria possivel extrair as informacdes que o
personagem de Ford supostamente encontra em sua investigagdo, uma vez que
com o uso de ampliacdes e distor¢gbes, o filme relata um resultado final com um
angulo de quase 360 graus em relagdo a imagem original. “Entdo a verdade de tudo
isSso € que a cena é enganadora. Eu amo isso porque se aproxima do que nés
fazemos como cineastas. N0s mostramos a histéria como nos vemos, e a0 mesmo
tempo é uma ilusdo total cheia de fendas” (ibid., p. 131, tradugcéo nossa).

Assim como o bronze deve brilhar mais que a carne — que por sua vez deve
ser perene — para que fagamos a distincdo entre o verdadeiro e o falso, quando a
virtualidade confunde as préprias nocdes de efemeridade e de brilho, perdemos a
referéncia do que entendemos como real, uma vez que relutamos em nos dar conta
de que o unico “real” é o conceito em si, sendo o mundo concreto inalcangavel. O
androide teve uma vida, uma vez que todas as memdrias construidas ao longo de
sua existéncia sumirdo; jA o humano que compra suas memdrias a preco de
atacado pode nunca ter vivido nada daquilo no que acredita, porque suas memarias
podem ser forjadas novamente ad eternum. O eterno € sinbnimo do nada, é apenas
o fim que da algum sentido. N&o existe mais distingdo entre os conceitos, e sem a fé
na veracidade da palavra, tudo se desmancha até que (apenas 0) nada faca

sentido.



Figuras 36 a 45: “Esper”, de Blade Runner: The final cut, 1997.

Fonte: print screen do filme.
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8.2 Tempo, 0 que é o tempo

Os iconoclastas rechacam o icone e o querem destruido para que nédo
substitua o transcendental ao qual ele supostamente representa, porém atras deste
icone reside o Verbo, a palavra, o conceito que também representa aquilo que é
transcendental e inalcancavel. O que Baudrillard vé no simulacro trazido pelos media
sempre existiu na palavra, confiamos na palavra como verdade porque ela € o ultimo
Vvéu que cobre o nada. Ao se proclamar niilista, o autor segue em direcdo ao nada
através da linguagem mitica, através da oracéo flusseriana, mas ndo se da conta de
gue estd se apegando a um chdo sélido construido por uma linguagem que ja
falseou a imensiddo do abismo do indizivel a ponto de torna-lo dizivel. “O nome
préprio € um mito porque procura articular o inarticulavel” (FLUSSER, 2011a, p.
101). O “real” que Baudrillard vé ser solapado pelo simulacro nunca foi 0 mundo
concreto porque esse é inalcancavel. E o real da palavra que estd em jogo, do
Verbo, do logos, portanto sua utilizagcdo de uma linguagem mitica ndo €, de maneira
alguma, descontextualizada. O iconoclasta quer, em dltima instancia, destruir
qgualquer icone que substitua seu préprio icone, que por sua vez se disfarca de nao-
icone. O homem de carne é icone tal qual o homem de bronze, mas para aquele que
cré na verdade da carne, os que creem na verdade do bronze estdo obviamente
equivocados. Tao obviamente que sua propria crenga nao lhe parece uma “fé”, mas
uma constatacao inevitavel e inquestionavel diante da Unica verdade.

Baudrillard elenca trés momentos do niilismo: estético — com o romantismo e
a Revolucdo das Luzes; politico — com o surrealismo e o dadaismo; e da
transparéncia — no qual ele préprio estaria inserido (BAUDRILLARD, 1991, p. 196).
Os trés se fazem duvida seguida de uma nova fé, sempre na palavra. Se o niilismo
estético rompeu com as aparéncias em busca da ordem do sentido e o niilismo
politico rompeu com o sentido abrindo margem para a busca da poténcia, o niilismo
da transparéncia se vé descrente na prépria poténcia — que s6 poderia resultar nas
barbéries distépicas, retroalimentando o préprio sistema de dominacdo — e assume
gue nada mais importa, porque ele duvida de sua prépria possibilidade de chegar a
verdade. Seu ultimo resquicio de fé na verdade nédo se faz mais chama, mas uma
brasa, um borralho que lentamente se apaga, e ao observar tal aniquilamento, o
niilista ndo pode fazer mais nada. “Quando Deus morreu ainda havia Nietzsche para
o dizer — grande niilista perante o Eterno e o cadaver do Eterno” (BAUDRILLARD,

1991, p. 195), entretanto o Deus que morreu foi o Deus do sentido, o Deus do Verbo
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mitico subjugado pela razdo. O Deus do hiper-real baudrillardiano n&o existe
enquanto teoria, porque a teoria ja ndo é digna de fé, uma vez que duvida de si
mesma e se apaga no abismo do Eterno.

Quando resgata Flusser, Arlindo Machado cita a passagem de uma “escrita”
através de imagens para a escrita linear, entretanto o icone que os iconoclastas da
segunda metade do século XX combatem ndo € mais a velha imagem que antecede
a escrita e que “ndao pode conceber desenvolvimento linear, apenas o retorno
eterno” (FLUSSER, 2008, p. 20), € uma imagem pds-escrita: a imagem técnica, a
imagem dos quanta, da virtualidade, possibilitada apenas pela propria palavra. A
compreensdao do mundo ndo volta a ser bidimensional apdés a linearizacdo da
escrita, mas segue para a dimenséao zero: do ponto.

Segundo Flusser, o ser humano teria passado até entdo por trés gestos que
Ilhe permitiram conhecer o mundo:

O primeiro gesto, gracas ao qual o homem se tornou sujeito no mundo, era
o0 da mao estendida. O segundo era o da visdo reveladora de contextos. O
terceiro era o da explicacdo conceitual de visdes, estabelecedora de

processos. E o quarto gesto, aquele que libera o homem para a criagédo, é o
de apertar teclas. (FLUSSER, 2008, p. 42)

Perdido na imensiddo do nada, em um primeiro momento o0 homem teria
passado a tatear e, assim, compreender o mundo em trés dimensfes; em seguida
teria passado a projetar o mundo que o cercava em duas dimensdes, desenhando-o
para compreendé-lo; entdo, finalmente, teria aprendido a linearizar através do
conceito, passando a poder compreender o mundo de maneira unidirecional e
paradigmatica. Tudo o que foi dito até agora no presente trabalho se da a partir de
entdo: da génesis judaico-cristd, com a representacao mitica da aquisicdo da chama
do Verbo pelo fruto proibido; passando pelo dominio de tal chama com o método
cartesiano; o que por sua vez desencadeia um ciclo de niilismo e retomada de fé
que desgasta a chama até que esta se torne apenas um borralho lentamente
rumando para o aniquilamento. Flusser aponta para o0 surgimento de um novo
momento da compreensdo do mundo, ndo mais de maneira linear, mas através do
ponto que n&o entende verdade, mas probabilidade.

Os termos “verdade” e “falsidade” passam a designar limites inalcangaveis.
A distingdo ontologica a ser feita € aquela que se da entre 0 mais ou menos
provavel. (...) Nada adianta perguntar se as imagens técnicas séo ficticias,

mas apenas 0 quanto sdo provaveis. E quanto menos provaveis sdo, tanto
mais se mostram informativas. (ibid., p. 26)
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Voltemos mais uma vez para nossa reconstrucéo do grafico flusseriano, desta
vez ja tendo em vista toda a estrutura proposta inicialmente por Flusser em Lingua e
Realidade, e sigamos dando mais um passo adiante, agora compreendendo uma
quarta dimensao: conforme o nada € trazido ao mundo articuldvel, conforme a
realidade se expande sendo construida sobre o abismo, uma linha dimensional é
tracada. Compreendamos, para seguir a metéfora flusseriana, como uma linha na
qual os acontecimentos sucessivos se enfileiram de maneira paradigmatica. E o
percurso temporal, seja da construcdo das pontes do intelecto sobre o nada, seja do

mergulho em dire¢éo ao nada.

Figura 46: Reconstrucao do gréafico de Lingua e Realidade 5.

AQUILO-QUE-NAO-SOU-EU

\N NADA (indizivel) 7 /

O —————

REALIDADE
(dizivel)

REALIDADE
(dizivel)

Fonte: Elaborado pelo autor.

Sendo assim, aquilo que compreendemos por “histéria” nada mais seria que

o caminhar dos conceitos do nada (passado) para a realidade (presente), e entdo de
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volta ao nada (futuro). Assim como Kossoy entende que haveria duas “realidades”
na fotografia — a inapreensivel do mundo concreto que esteve diante da camera e a
Gnica que podemos alcancar, da fotografia em si —, o futuro também se faz de
infinitas virtualidades que convergem para a realizacdo do trancar da linguagem no
presente. O carater de inapreensivel do mundo concreto converge para 0 presente

na forma de linguagem, se realiza na linguagem.

Figura 47: Reconstrucdo do gréafico de Lingua e Realidade (historia).

PASSADO / FUTURO

° ® (nada) ®

virtualidades

©
virtualidades

HISTORIA

HISTORIA

virtualidades

virtualidades

® o
PASSADO / FUTURO

(nada)

Fonte: Elaborado pelo autor.
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A critica de Flusser ao aparelho como o “brinquedo que simula um tipo de
comportamento” (FLUSSER, 2011b, p. 17) se da uma vez que tal aparelho restringe
0 escopo de projecdo do mundo concreto para um recorte programado. O programa,
um “jogo de combinag¢des com elementos claros e distintos” (ibid., p. 19), restringe
as possibilidades de um potencial virtualmente infinito para conjunto calculavel por
um computador que tenha em sua programacéo todas as respostas previamente
alocadas em seu sistema. Liberdade, para Flusser (ibid., p. 106), é jogar contra o
aparelho porque liberdade € néo estar restrito pelo calculavel, pelo virtualmente ja
realizado e contabilizado pelo aparelho. Liberdade é poder olhar para o infinito de
virtualidades do nada e ali encontrar a inspiracéo para dar significado ao mundo.

O Ministério da Verdade orwelliano ndo é s6 autoritario por ser fruto de um
regime totalitario distopico, € autoritario porque ndo permite a coexisténcia de
multiplas interpretagfes do inarticulavel, o que em Uultima instancia, resultaria nas
multiplas verdades abominadas pelo aparelho controlador do Grande Irmdo. A
realidade € simulada pelo aparelho estatal em 1984 como € pelos inimigos
combatidos em The Matrix, e quem vive sob tal autoridade pensa ser livre, mas
todas as escolhas possiveis ja foram previamente calculadas para que nenhuma
fuja do que o programa pode dar conta de controlar. Jogar contra o aparelho é
subverter tal ordem buscando virtualidades improvaveis, pois esgotar o articulavel é
perfeitamente possivel, mas esgotar o inarticulavel &, por definicdo, esgotar o
infinito.

Informar é “produzir situagées pouco provaveis e imprimi-las em objetos”
(ibid., p. 18), e resgatando o conceito de entropia da termodindmica, Flusser
entende que a tendéncia do universo €, passo apOs passo, rumar para O
absolutamente provavel: o esgotamento do nada.

O universo tende a se desinformar, seu ultimo estagio, a “morte térmica”,
pode ser calculado como probabilidade tdo grande que as aproxima da
necessidade (da certeza). Este € o novo significado do termo “verdade” a
tendéncia do universo rumo a desinformacdo pode ser calculada com

probabilidade tdo grande que tal desinformacé&o definitiva pode ser tida por
informacao “verdadeira”. (FLUSSER, 2008, p. 26)
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9 Terceiro impacto: Apocalipse

01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001 01000100
01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001
01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111
01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111
01000111 01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010
01001111 01000111 01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000
01001010 01001111 01000111 01000001 01000100 01001111 01010010 01001111
00100000 01001010 01001111 01000111 01000001 01000100 01001111 01010010
01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001 01000100 01001111
01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001 01000100
01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001
01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111
01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111
01000111 01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010
01001111 01000111 01000001 O JOGADOR 01000100 01001111 01010010
01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001 01000100 01001111
01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001 01000100
01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001
01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111
01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111
01000111 01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010
01001111 01000111 01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000
01001010 01001111 01000111 01000001 01000100 01001111 01010010 01001111
00100000 01001010 01001111 01000111 01000001 01000100 01001111 01010010
01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001 01000100 01001111
01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001 01000100
01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111 01000001
01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111 01000111
01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010 01001111
01000111 01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000 01001010
01001111 01000111 01000001 01000100 01001111 01010010 01001111 00100000
01001010 01001111 01000111 01000001 01000100 01001111 01010010.



10 Ubersetzen: o canto das sereias e a danca das musas

Figuras 48, 49 e 50: “O inicio e o fim”, de The End of Evangelion, 1997.

O inicio e o fim sdo iguais em tudo.

e
Fonte: print screen do filme (legenda da verséo veiculada na plataforma Netflix).

86



87

Por fim o pintor da vida moderna parece de fato ter passado os anos que se
seguiram desde Baudelaire se movimentando e fugindo da rigidez da forma, e o
mundo moderno parece ter se dado na busca nao daquilo que era, mas daquilo que
poderia vir a ser até se deparar com a infinidade do virtual. A davida cartesiana
atraiu a humanidade por anos em dire¢cdo ao abismo cantando como uma sereia no
nada, até que finalmente duvidou de si prépria, e entdo a fé no mergulho cada vez

mais profundo em direcéo ao futuro se tornou medo.

Figura 51: “Medo”, de Neon Genesis Evangelion®, 1995.

Fonte: print screen da série (legenda da versédo veiculada na plataforma Netflix).

Segundo Bauman (2017), chegamos a uma era na qual o Anjo da Historia
encontrado por Benjamin no Angelus Novus de Klee ndo olha mais para o passado,
sendo empurrado pela tormenta que vinha do paraiso em direcdo ao futuro como

antes, mas o exato oposto: do futuro incerto — do abismo do nada para o qual fomos

20 Episddio 26: The Beast That Shouted 1’ at the Heart of the World (“a besta que gritou ‘eu’ no
coragédo do mundo”, em tradugao nossa).
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atraidos pelo céantico da sereia da duvida — vem a tormenta, e olhando para esse
futuro de destrocos distopicos de tudo aquilo que poderia vir a ser — as
potencialidades de uma realidade virtual que ja sdo compreendidas como realidade,
uma vez que sao linguagem tal qual a propria lingua, na qual nos apoiamos para
entender o mundo concreto —, o Anjo da Histéria agora € empurrado para o
passado. Bauman resume seu conceito de retrotopia afirmando que
Quinhentos anos depois de Thomas More dar o nome de “Utopia” ao sonho
humano milenar de retornar ao paraiso, ou de estabelecer a bem-
aventuranga na terra, mais uma triade hegeliana formada por uma dupla
negacgdo esté hoje perto de fechar seu circulo. Depois que as perspectivas
de felicidade humana — amarradas, desde More, a um topos (lugar fixo,
uma polis, uma cidade, um Estado soberano, cada um deles sob um
soberano sabio e benevolente) — foram descoladas e desamarradas de
todo e qualquer topos particular, e individualizadas, privatizadas e
personalizadas (“subordinadas” a individuos humanos segundo o modelo
dos caracdis), agora € a vez de elas serem negadas por aquilo que, de
forma arrojada e quase bem-sucedida, tentaram negar. Dessa dupla
negacdo da utopia ao estilo More — sua rejeicdo seguida por sua
ressurreicdo — hoje estdo emergindo “retrotopias”: visdes instaladas num
passado perdido/roubado/abandonado, mas que ndo morreu, em vez de se

ligarem a um futuro “ainda todavia por nascer” e, por isso, inexistente.
(BAUMAN, 2017, p. 10)

A tormenta do progresso ndo vem mais do paraiso nos empurrando para o
abismo, mas do abismo nos empurrando de volta ao paraiso. Devemos, contudo,
tomar cuidado com a falsa disparidade: o paraiso € o nada tal qual é o abismo. Se o
passado passa a ser o novo futuro, iSso pouco nos importa, uma vez que apenas 0
presente é real, pois apenas o presente € a manutencdo do pecado original. Nossa
compreensao do mundo € a prépria realidade em si, e o fim do pecado seria o fim
da propria compreensédo da disparidade, o retorno ao eterno. A tormenta que vem
do futuro € a mesma tormenta que vem do passado, a tormenta que sopra do
paraiso do nada nos empurrando para a realidade concreta do agora, a realidade na
qual as coisas sdo. Passado e futuro s&o igualmente nada: um por ser apenas
virtualidade do horizonte inalcancavel; e outro por ser inapreensivel em sua
completude, realizavel apenas através de um recorte que se faz igualmente virtual.

Benjamin se mostra apreensivo em relacdo ao futuro para o qual somos
empurrados pelo progresso, e 0 conceito de tempo-de-agora (Jetztzeit)
benjaminiano enquanto moénada de toda a histéria em uma espécie de pars pro toto
anunciava a era dos quanta que estaria por vir. O Jetztzeit, “enquanto modelo do
tempo messianico” (BENJAMIN, apud. LOWY, 2005, p. 138), resumiria toda a
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histéria como que em “um breve minuto de plena posse das formas” (idem). Para

Lowy

Poderiamos também considerar a tese IX** um exemplo brilhante do
imenso resumo da histéria da humanidade até entdo, um cristal da
totalidade dos acontecimentos catastréficos que constituem o fio condutor
da histéria. Mas, nessa imagem, a Unica prefiguracdo da redencdo é
negativa: a impossibilidade do anjo da histéria “despertar os mortos e juntar
os destrogos”. (LOWY, 2005, p. 139)

Entretanto notemos que Benjamin ainda se vé preso na dualidade das figuras
do Messias e do anticristo, que permeiam suas teses como o bem em oposicdo ao
mal, assim como o0s outros termos “teolégicos” presentes em Baudrillard se
apresentam para descrever a verdade em oposi¢cdo ao simulacro. Tal distingcdo se
esfacela com a emancipagédo do conceito: a redencdo messianica que combate o
anticristo como verdade se opondo aquilo que é falso se perde diante da duvida da
duvida, que duvida da prépria possibilidade de verdade.

A retrotopia é a realizacdo do salto benjaminiano em direcdo ao passado,
porém de maneira distopica, como qualquer outra tentativa de chegar ao horizonte
diante da tormenta do progresso. A respeito de uma possivel revisdo historica
utilizada para controle totalitario, Léwy nega que a proposta benjaminiana possa
render um resultado orwelliano argumentando que “para ele, ndo se trata, em
momento algum, de se pretender um monopdlio da verdade histérica e, menos
ainda, de impd-la a toda a sociedade” (ibid., p. 64), entretanto é justamente na
“‘liquidez” da modernidade que Bauman vé o terreno para 0 surgimento da
retrotopia:

H& boas razbes para conjecturar que o advento da rede mundial e da
internet sinalizam o declinio dos Ministérios da Verdade (...). Entretanto, a
extingdo dos Ministérios da Verdade (isto €, do monopdlio inquestionavel
dos poderes vigentes de proferir veredictos sobre veracidades) nao
pavimentou o caminho das mensagens dos investigadores e enunciadores
profissionais da “verdade sobre os fatos” até a consciéncia publica; ao

contrario, ela tornou a estrada ainda mais atravancada, tortuosa, traigoeira
e incerta. (BAUMAN, 2017, p. 16)

A volta ao passado se faz, entdo, ao contrario da esperanca de Benjamin no
ato messianico, um mecanismo de defesa diabdlico diante do iminente
aniquilamento. “Diabdlico”, aqui, no sentido flusseriano segundo o qual “é dever do

diabo manter o mundo no tempo” (FLUSSER, 2008, p. 23), em oposicdo ao

%L A tese na qual Benjamin se refere ao Angelus Novus de Paul Klee, do conjunto de teses Sobre o
conceito de histéria.
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aniquilamento divino do retorno ao eterno do nada. Se o Génesis da tradi¢cao
judaico-cristd pode ser compreendido, como vimos anteriormente, como um olhar
mitico para o salto simbdlico que deu ao ser humano o poder de compreender o
mundo de maneira linear com a tocha do conceito que ilumina e divide a luz das
sombras, o Apocalipse representa o aniquilamento da linearidade do intelecto diante
da luz absoluta sem sombra alguma, o fim do Véu de Maia que cobre o nada, no
qual vemos a projecdo do mundo concreto iluminado pela tocha. Ndo pode existir
inicio sem um fim, e o banimento do paraiso do nada apos ter comido o fruto
proibido ndo pode ser eterno, uma vez que 0 eterno existe apenas no nada. O
eterno € 0 nada, o inicio e o fim, pois estda acima de qualquer conceito
compreensivel.

Esse ndo-conceito divino, entdo, seria algo que esta além de nossa
compreensao, sendo “diabdlico” tudo quilo que podemos compreender: o diabdlico
busca a manutencdo do conceito, a manutencdo da linearidade do intelecto, a
manuten¢do do mundo tal qual o conhecemos com as dancas das luzes e sombras.
E o caos do vir a ser, em oposicdo ao divino das infinitas possibilidades. N&o nos
deixemos cair no erro de tentar compreender ambos os conceitos como a tradicao
que lhes d& origem nos condiciona: divino e diabdlico, aqui, estdo além da ideia de
bem e mal, sédo o transcendental e a dindmica da vida, o eterno e o devir, o indizivel
e o dizivel, o nada e a realidade.

E nesse cenario que a mudanca na forma pela qual compreendemos o
mundo concreto, saindo da unidimensionalidade rumo a dimenséo zero dos quanta,
ameaca a compreensdo da temporalidade linear, sofrendo uma fissdo em infinitos
Jetztzeiten que, em um mecanismo de autopreservacdo, buscam com o “salto do
tigre” em direcdo ao passado (BENJAMIN, apud. LOWY, 2005, p. 119) sua imagem
que “passa célere e furtiva” (ibid. p. 62) para resgatar a linearidade do “continuo da
histéria” (idem) tentando evitar o aniquilamento do préprio intelecto que ainda quer
se agarrar a algo para acreditar, o0 que resulta em uma estrada atravancada,
tortuosa e incerta, uma vez que multiplas “verdades” se chocam e conflitam. O salto
que poderia redimir a humanidade em direcéo a utopia se faz distopico porque toda
e qualquer tentativa de buscar o paraiso do eterno s6 pode resultar na manutencgéo
do mundo no tempo, assim como toda tentativa de compreender conceitualmente o
transcendental é reduzi-lo a ordem do simbolo e, consequentemente, negar sua

propria esséncia. Diante de tal paradoxo, a convicg¢ao tropeg¢a novamente rumo ao
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poco do niilismo, mas € justamente na propria aceitacdo do paradoxo como detentor
de um “meta-sentido” que ndo precisa, necessariamente, nos redimir — tendo em
vista que a redencédo € o aniquilamento — nem fazer a manutencdo do mundo do
paradigma — tendo em vista que o paradoxo € a negacao da logica linear — que

encontramos a possibilidade de jogar com os Jetztzeiten.

Figura 52: “Libertado da Raz&o”, de A Cruel Angel’s Thesis, 2003.

Freed from Reason

Fonte: print screen do video reelancado em 2018 pela King Records® (legenda nossa®).

Agora que ja reconstruimos o gréfico flusseriano que ilustra metaforicamente
a relacdo da lingua(gem) com o nada, podemos compreender mais precisamente o
papel que tém os poetas, “essas bocas das musas, que Sao 0s canais através dos
quais o nada se derrama por sobre a lingua, realizando-se nela” (FLUSSER, 2007,
p. 176). E gracas a inspiracdo das musas que o poeta cria as pontes que a

conversacao se utiliza para transitar sobre o abismo do nada, entretanto, quando o

= Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=06wtDPVkKql>. Acesso em: out. 2019.

? “|ibertado da Raz&o”. Traducdo nossa dos painéis de Leif Landevag. A primeira parte de
Understanding Evangelion (Compreendendo Evangelion, em traducdo nossa), projeto de Leif
Landevag, foi apresenta na Otakuthon 2011, em Montreal, e contou com a traducéo da letra da
musica tema de abertura da série, A Cruel Angel’s Thesis da cantora Yoko Takahashi, bem como das
partes escritas do video musical de 2003 montado pelo diretor assistente Misayuki. Landevag atribui
a traducdo dos textos escritos ao seu colega DekuKirby e da letra da musica a fandubber (fa que
realiza dublagens nao-oficiais) Geeky McGeekstein, ficando ele proprio a cargo da localizacdo e
demais tradugBes e adaptagBes. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KJuexdl_c5s>.
Acesso em: jul. 2019.
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poeta se volta para a oracdo ao invés de verter o nada para a conversagao
(conversacao esta que, por sua vez, converte tal poesia em lingua), ele “ndo mais
espera passivamente pela musa para ser inspirado. Volta-se agora para o nada e
chama-o pelo nome. Ora em direcao a ele, adora-o” (ibid., p. 194). O mergulho da
oracdo no abismo em direcdo ao nada, o mergulho da davida que tenta articular o
inarticulavel e é, portanto, mito, € o mergulho na virtualidade infinita do Alfa e do
Omega. Enquanto as musas servem como uma inspiracdo que se transforma em fé,
as sereias atraem os viajantes para dentro de um abismo do qual eles néo
conseguem mais sair, se afogando no niilismo.

A figura do jogador ndo se apega ao solo seguro da rigidez daquilo que ja &€,
nem se deixa enlouquecer pela incapacidade de dar conta da liberdade das infinitas
potencialidades do devir. A figura do jogador salta pelas margens da superficie ao
invés de escolher entre a fé na ordem sdlida e o niilismo causado pelo mergulho da
diavida da duavida. Essa dualidade entre seguranca e liberdade nos remete
novamente a Bauman (2003), que ao se referir a incapacidade da humanidade de
dar conta de ambas as coisas sem que entrem em atrito, afirma:

A promocdo da seguranca sempre requer o sacrificio da liberdade,
enquanto esta s6 pode ser ampliada a custa da seguranca. Mas seguranga
sem liberdade equivale a escravidao (e, além disso, sem uma injecdo de
liberdade, acaba por ser afinal um tipo muito inseguro de seguranca); e a
liberdade sem seguranca equivale a estar perdido e abandonado (e, no
limite, sem uma injecdo de seguranca, acaba por ser uma liberdade muito
pouco livre). Essa circunstancia provoca nos fildsofos uma dor de cabeca
sem cura conhecia. Ela também torna a vida em comum um conflito sem
fim, pois a seguranca sacrificada em nome da liberdade tende a ser a

seguranca dos outros; e liberdade sacrificada em nome da seguranca tende
a ser a liberdade dos outros. (BAUMAN, 2003, p. 24)

Quase duas décadas separam o Bauman que argumenta sobre liberdade,
seguranca e a ideia de Comunidade (publicado originalmente em 2001) e o Bauman
que reflete sobre a Retrotopia (publicado no ano de sua morte, em 2017), mas
ambos se colocam diante do Anjo da Historia benjaminiano para tentar compreender
a realidade na qual se encontravam em cada um dos momentos. O Bauman do
primeiro ano do século XXI ainda compreendia o Angelus Novus olhando para a
pilha de escombros do passado, porém ja via que “cada passo que nos afasta do
presente serd visto por alguns com entusiasmo e por outros com apreensao”
(BAUMAN, 2003, p. 23). Notemos, pois, que a retrotopia também se da em passos —

ou talvez saltos — que nos afastam do presente, entretanto em direcdo ao passado
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ao invés do futuro, dai a metafora benjaminiana da tormenta apenas ter mudado de
origem. Ora, em uma de suas teses Benjamin cita Karl Kraus: “a origem & o fim”
(BENJAMIN, apud. LOWY, 2005, p. 119). O salto do tigre em dire¢do ao passado
(salto, em alemao, Sprung; origem, em aleméo, Ursprung) ndo significa apenas a
volta ao paraiso perdido como meta da redencdo, mas também que o inicio e o fim
sao iguais em tudo. A tormenta que sopra do passado também sopra do futuro, e o
passado como meta da redencdo deixa tantas pilhas de escombros quanto o
progresso futurista em direcdo ao nada, porque ambos almejam exatamente o

mesmo:

Figura 53: “Retorno ao Nada”, de A Cruel Angel’s Thesis, 2003.
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Return to Nothing

Fonte: print screen do video relancado em 2018 pela King Records (legenda nossa24).

A disparidade entre seguranca e liberdade — o chao sélido da fé e o vacuo do
nilismo — motivaria, entdo, um grande paradoxo da busca por melhorias na
sociedade, resultando sempre em solugbes para problemas trazendo novos
problemas e motivando ansiedade, medo do incerto e uma agonia analoga a de
Tantalo, figura mitoldégica punida pelos deuses de modo a nunca saciar suas

necessidades: “a mensagem do mito de Tantalo € de que vocé s6 pode continuar

2% “Retorno ao Nada”. Traducéo nossa dos painéis de Leif Landevag.
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feliz, ou pelo menos continuar numa felicidade abencoada e despreocupada,
enquanto mantiver sua inocéncia” (BAUMAN, 2003, p. 14).

Perdidos em meio as duas tormentas no Jetztzeit fugidio, nos vemos movidos
pela busca de grupos que compartilhem de nossas verdades, que vejam o mundo
com nossos proprios olhos, que pertencam ao que possamos chamar de “nés”. Uma
comunidade n&o consiste apenas em um conjunto de pessoas, mas um lugar onde
ha “um entendimento compartilhado por todos os seus membros” (ibid., p. 15). O
entendimento €& compartilhado porque a verdade €& compartilhada: ndo ha
divergéncia no modo de ver o mundo, e a comunidade constrdi significado para o
mundo (ou seja: a realidade) em conjunto.

Com a possibilidade da virtualidade dos quanta, comunidades que criam
significado ndo se restringem mais a circulos sociais de pessoas que vivem no
mesmo territorio, ttm a mesma crenga mitico-religiosa ou falam uma mesma lingua,
mas pessoas dispersas ao longo do planeta que, compartihando do mesmo
interesse por produtos midiaticos — ou seja: produtos da linguagem que compdem a
grande conversacdo que constroi a realidade —, ddo sentido ao mundo concreto em
conjunto. Notemos, contudo, que para que uma comunidade exista, seus limites tém
que ser visiveis, ela deve ser “distinta de outros agrupamentos humanos” (ibid., p.
17), ou seja: a0 mesmo tempo em que une pessoas, separa pessoas.

Se o Bauman de 2001 entendia que “o golpe mortal na ‘naturalidade’ do
entendimento comunitario foi desferido (...) a partir do momento em que a
informatizagdo passa a viajar independentemente de seus portadores”, e assim
sendo “a fronteira entre o ‘dentro’ e o fora’ ndo pode mais ser estabelecida e muito
menos mantida” (ibid., p. 18-19), para o Bauman de 2017, as “operadoras de internet
se esforcam para atender ao nosso desejo de nos aproximar de quem pensa como
nés e nos distanciar de quem pensa diferente” (BAUMAN, 2017, p. 141). Redes
sociais como o Facebook seriam, de certa forma, projetadas para nos manter em
zonas de conforto onde “os Unicos sons que vocé ouve sao os ecos dos ruidos que
vocé mesmo produz; e as Unicas coisas que vocé vé sdo os reflexos da sua prépria
semelhanca; é tdo perto do nirvana do Utero quanto geringongas eletronicas podem
nos levar — e de fato levam, com a nossa assisténcia” (ibid., p. 140).

Tal situagdo se da justamente no paradoxo conceitual do nada: ndo ha
conceito sem 0 nao-conceito; ndo ha comunidade sem inimigos; nao ha “n6s” sem

um “outro”. Cada vez que um grupo de pessoas se une como membros iguais —
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pertencentes a uma “mesmidade” — de uma mesma comunidade, automaticamente
se colocam como diferentes de quaisquer pessoas que nao pertencam aquele
conjunto. A comunidade, é claro, se turva a partir do momento que 0os muros que
dividem as coisas sdo ameacados por influéncias externas, e assim a energia infinita
gerada pelo paradoxo segue produzindo movimento.

Ao passo que pessoas em comunidades constroem significado juntas,
regimes de verdade da convergéncia inevitavel entre diferentes comunidades se
opdem, parametros de verdadeiro e falso se confundem e conflitos em visdes do
mundo concreto se fazem uma cacofonia dissonante. Notemos que, como notou
Schoénberg ainda no comeco do século XX, a propria dissonancia passa a significar
em algum momento, e a convergéncia dos regimes de verdade pode parecer um
caos que deve ser combatido aos olhos ordeiros daqueles que acreditam em suas
proprias fés, assim como uma peca dodecafénica o0 parece aos ouvidos
acostumados com os sons consonantes do sistema tonal; ou um esvaziamento total
do sentido aos que duvidam da possibilidade de se chegar a qualquer verdade
rendendo-se ao niilismo contemplativo na auséncia de fé, assim como o cacador de
androides que caminha sobre o fio da navalha até abandonar sua profissdo por ndo
conseguir mais distinguir pessoas de carne e idolos de bronze; entretanto ha ainda
aqueles que jogam, que saltam entre as multiplas realidades que convergem, que
aceitam os fios impostos para poder criar seus préprios fios intersubjetivos na
grande teia do intelecto, pertencendo a varios “nds” sem deixar que seu préprio “eu”

seja aniquilado no processo.



Figura 54: “... Renascimento”, de A Cruel Angel’s Thesis, 2003.

Longing for Rebirth

Fonte: detalhe do print screen do video reelancado em 2018 pela King Records (legenda nossazs).

25 «

Esperando ansiosamente pelo Renascimento”. Tradug¢éo nossa dos painéis de Leif Landevag.
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10.1 Ars moriendi
O mesmo paradoxo entre seguranca e liberdade — ou: a ordem e o nada; a
realidade e o abismo — pode ser encontrado n’A tarefa do tradutor, de Walter
Benjamin (2008). A literalidade, como “o arco de ponte que nos serve de acesso”
(ibid., p. 39) se opbe a liberdade do tradutor em um confronto entre a reproducéo do
comunicavel e a busca por aquilo que se da nas entrelinhas do texto em direcdo a
pura lingua:
Em todas as linguas e em suas construcfes resta, para além do elemento
comunicavel, um elemento ndo-comunicavel, um elemento — dependendo
do contexto em que se encontra — simbolizante ou simbolizado.
Simbolizantes sdo apenas 0s que se encontram nas construgdes finitas das
linguas; simbolizados, os que estdo no devir das proprias linguas. E o que

busca expor-se, e mesmo, constituir-se no devir das linguas é o proprio
cerne da pura lingua. (BENJAMIN, 2008, p. 78)

Compreendamos, pois, a “lingua pura” benjaminiana como a logos divina, a
palavra que pertence, sem mediacbes de um sentido, a verdade e, portanto, pode
ser traduzida, mas para isso

Na traducéo literalidade e liberdade devem obrigatoriamente unir-se, sem
tensbes, na forma da versao justalinear. Porém todos os grandes escritos
contém, em certa medida — em mais alto grau, porém, os escritos sagrados

— a sua traducdo virtual entre as linhas. A verséo justalinear do texto
sagrado é o arquétipo ou o ideal de toda traducgéo. (ibid., p. 81, grifo nosso)

O conceito que Benjamin nos apresenta para a traducdo herdando o costume
judaico de buscar nas entrelinhas dos textos sagrados um significado que esta além
do texto se assemelha a ideia do traduzir flusseriano, também fortemente
influenciado por tal pratica, entretanto pontuemos algumas diferencas fundamentais.

Uma diferenca sutil, porém que de certa forma influencia nas demais, pode
ser notada no objeto da reflexdo: o texto de Benjamin, publicado originalmente como
prefacio de suas traducdes de Baudelaire para o alemé&o, utiliza apenas uma vez o
termo “traduzir” (Ubersetzen), utilizando mais de setenta vezes o termo “tradug&o”
(Ubersetzung). Ao se debrucar sobre a tarefa do tradutor, Benjamin se dedica a
compreender a traducao, bem como sua relacdo com a obra original, ndo o ato de
traduzir. Flusser, por outro lado, tem como cara a ideia do gesto de escrever,
traduzir, e retraduzir.

Alguns possiveis desdobramentos de tal mudanca de objeto — ou, de certa

forma, mudanca de angulo pelo qual o mesmo objeto inapreensivel em sua esséncia
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é trazido ao mundo simbdlico da teoria — podem ser encontrados, por exemplo, na
distincdo que Benjamin faz categoricamente entre a obra original e a traducao
(apresentando, ele préprio, traducdes de Baudelaire na sequéncia), enquanto
Flusser, por traduzir suas proprias obras, ndo se importa tanto em ser fiel ao texto
que esta sendo traduzido, mas sim em “supera-lo” (GULDIN, 2010, p. 229). O fim,
para Flusser, ndo estaria na origem como esta para Benjamin (que por sua vez vé
nas potencialidades contidas no proprio texto original a possiblidade de traducéo),
mas no processo interminavel e sisifista do ato de traduzir para superar. Assim
sendo, a ideia de traducdo da traducao, invidvel para Benjamin, é absolutamente
necesséria para Flusser, uma vez que 0 proprio pensamento se daria como
traducdo, e qualquer distincdo entre original e traducdo nao faria 0 menor sentido.

Por fim, enquanto Benjamin compreende a traducdo como uma manifestacao
vital da propria obra original — e pontuemos que Benjamin deixa claro que
‘reconhece vida a tudo aquilo que possui historia” (BENJAMIN, 2008, p. 68) —, em
Flusser vemos uma tradu¢cdo como “salto de um ‘eu’ para outro. A pratica de
traducdo pode, por esse motivo, ser considerada também como um ars moriendi, um
jogo com a prépria morte, que somente se torna possivel com a introducdo de
principios da pluralidade da descontinuidade da unidade do sujeito” (GULDIN, 2010,
p. 159). Possuir histéria ndo faz sentido, uma vez que a histéria ndo se da mais
como um continuo, restando apenas as infinitas potencialidades do nada do
passado tentando se ligar as infinitas potencialidades do nada do futuro através da
realizacdo no simbolizavel. Através da grande conversacdo. O Unico tempo que é
realidade é o presente; passado e futuro sdo meras virtualidades.

Morte e renascimento, a reconstrucdo da pilha de tabuas do prekladat.
Traduzir é deixar de existir enquanto “eu” original e passar a existir em um outro
‘eu”, é saltar entre duas realidades distintas, entre duas virtualidades nadando no
infinito. Benjamin acredita na possibilidade de um retorno messianico, de — em um
Jetztzeit — se aproximar da lingua pura, mesmo que tal aproximacao se desfaca no
momento seguinte, porque ainda tem fé na verdade. Flusser, por outro lado, por sua
propria caracteristica “sem chao”, encontra no saltar entre as realidades a Unica
coexisténcia entre a seguranca da realidade e a liberdade do nada; entre o ser no
mundo concreto e o aniquilamento do paraiso.

“Traduz-se tao fielmente quanto possivel e tao livre quanto necessario”.
Essa receita para a elaboracéo do pontifical € extraordinariamente confusa.
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Opbe a fidelidade (a fé, “fides”) a liberdade e vincula a liberdade com a
necessidade de modo traigoeiro. A receita diz, na verdade: “Enquanto vocé
cré no universo no qual vocé se encontra, pode traduzir fielmente, mas se
vocé se deparar com a fronteira do universo, ou seja, da crenc¢a, entdo vocé
deve por necessidade ser livre” (FLUSSER, apud. GULDIN, 2010, p. 162-
163)

E com o tema de morte e renascimento, de limites entre os conceitos se
despedacando em um aniquilamento divino e da tentativa humana de manter a
existéncia do mundo como o conhecemos, que a animacao japonesa Neon Genesis
Evangelion, de 1995, conta a historia de trés adolescentes incumbidos da tarefa de
pilotar maquinas construidas para impedir o juizo final. Destruicdo e reconstrucao
permeiam grande parte das producdes midiaticas do Japao pds-segunda guerra, um
pais que se reergueu depois de conhecer de perto o poderio destrutivo das bombas
nucleares, e Hideaki Anno — criador da série —, pertence a geragcao que cresceu sob

tal influéncia.

Figura 55: “Adao e Eva”, de Neon Genesis Evangelion (vol. 12), 2013.

Fonte: SADAMOTO, 2013, p. 166-167°° (paginas do manga fotografadas pelo autor).

?® |ido da direita para a esquerda: “Controle-se. / Estou tentando, mas eu... / Certa vez, as pessoas
encontraram Deus, e em sua alegria, tentaram possui-lo. Foi por isso que eles foram punidos quinze
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Versdes em animacdes para a televisdo (anime) de histérias em quadrinhos
(mangd) sdo comuns em obras midiaticas japonesas, entretanto Evangelion se
distingue de parte delas pelo fato da obra “original” ser a animacao, posteriormente
adaptada para os quadrinhos, ndo o inverso. Anno explica o que ele e sua equipe
“‘estavam tentando criar” com as palavras datadas de julho de 1995:

Dizem: “viver € mudar”’. Eu comecei esta produgdo com o desejo de que
quando ela fosse completada, o mundo, e os heréis, se modificassem. Esse
era meu verdadeiro desejo. Eu tentei incluir tudo de mim mesmo em Neon
Genesis Evangelion — mim mesmo, um homem quebrado que ndo pbdde
fazer nada por quatro anos. Um homem que fugiu por quatro anos, que
simplesmente ndo estava morto. Entdo, um pensamento — “vocé nido pode
fugir” — veio a mim, e eu voltei a esta producdo. Meu Unico pensamento em
fazer isto era de queimar meus sentimentos em filme. Eu sei que meu
comportamento era impensado, problematico e arrogante — mas eu tentei.
Eu ndo sei qual resultado tera. Eu ndo sei o que acontecer4d com Shiniji,
Misato ou Rei. Eu ndo sei onde a vida os levara. Porque eu ndo sei onde a
vida estd levando a equipe de producdo. Eu sinto que estou sendo
irresponsavel... Mas-mas € somente natural que nds devamos sincronizar a
nés mesmos com o mundo interior da producdo. Eu assumi um risco: “é
somente uma imitagdo”. E por enquanto, isto € tudo que eu posso escrever

para explicar. Mas talvez nosso “original” esteja em algum lugar por ai.
(ANNO, in: SADAMOTO, 2012, p. 171)

Embora o manga seja considerado, até certo ponto, “fiel” a obra de Anno,
quando Yoshiyuki Sadamoto assume a funcédo de levar a obra das telas para o
papel, ele assume a fungdo de dar vida novamente aquilo que Anno estava tentando
criar na versdo animada. Mais do que sinais vitais do Addo metaférico que seria a
obra animada, Sadamoto cria sua Eva, uma nova vida a imagem e semelhanca do
mesmo Deus — inalcancavel em sua esséncia — que serve de imagem para tal Adao.
A transposicdo midiatica aqui se faz traducdo no sentido flusseriano de maneira
precisa porque a segunda midia ndo esta para a primeira, mas ambas estdo para o
inapreensivel do nada que deu origem a primeira midia (que chamariamos de
“original”), a qual a segunda tenta, de alguma forma, superar partindo da primeira,
porém se voltando novamente ao hada como o Angelus Novus benjaminiano.

Tal ideia de superag¢do — nao enquanto “qualidade”, mas como um “ir além”,
observando aquilo que ndo poderia ter sido observado no “universo” anterior — fica
nitida em duas questdes pontuais: (1) o desfecho da narrativa literalmente vai além,

relatando o recomeco depois do fim; (2) Sadamoto toma a “liberdade” de mudar

anos atrds. Mas o Deus que eles tentaram tanto encontrar desapareceu. Entdo tentaram, eles
mesmos, ressuscita-lo. Esse é Addo. E de Adao, a imagem de Deus, eles criaram seres humanos.
Essa é Eva.” Traducéo nossa.
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ligeiramente alguns pontos da série, em especial o comportamento de um
personagem relevante para o desfecho da trama que irdnica e iconicamente se
revelaria Tabris, 0 Anjo do Livre Arbitrio. Tabris — ou Kaworu, como o personagem é
inicialmente apresentado — € uma figura que rende mais de uma polémica na

comunidade de fas de Neon Genesis Evangelion.

Figuras 56 e 57: “Eu te amo”, de Neon Geneis Evangelion®’, 1995.

Tenho muita empatia por vocé por isso.

-Empatia?
-Significa que te amo.

Fonte: print screen da série (legenda da versédo veiculada na plataforma Netflix).

27 Episédio 24: The Last Cometh (“o ultimo vem”, em tradugao nossa),



102

A dificuldade de traduzir o verbo “amar” empregado no contexto da narrativa
do japonés tanto para o inglés quanto para o portugués rendeu anos de discussoes
e debates na comunidade de fas, reavivados com a nova traducéo realizada para o
lancamento mundial da animacdo na plataforma Netflix em 2019. Kaworu
compreende Shinji — o protagonista depressivo que, de certa forma, se faz um
reflexo dos proprios deménios de Anno — como nenhum outro personagem, e é
justamente por isso que sua empatia é tdo poderosa. Um amor quase-messianico —
sendo a propria figura de Kaworu compreendida por parte da comunidade como uma
“figura de quase-cristo” (HORN, in: SADAMOTO, 2013, p. 538, tradugdo nossa) — se
confunde com um amor humano que lanca deliberadamente no ar uma relagcéo
afetiva entre os dois personagens masculinos que inflama todo tipo de imaginacéo e
teoria por parte da comunidade.

Tao complexa quanto a tarefa de saltar do universo do Verbo japonés para o
universo do Verbo portugués ou inglés se faz a tarefa de saltar do universo da
animacao realizada por Anno para os quadrinhos convertidos por Sadamoto. Se
ainda nos primeiros volumes, o ilustrador e roteirista afirma que

Provavelmente os pensamentos dele (de Shinji) no mang4 sdo apenas
minhas préprias impressdes. Se vocé perguntar ao Sr. Anno, eu tenho
certeza que elas seriam completamente diferentes. Mas a ndo ser que eu
entre na cabec¢a do Shinji, eu ndo posso desenhar o manga. Um de meus
pontos fracos é que eu tenho que ter empatia pelo personagem antes que
eu possa desenhar. No primeiro episédio do anime, acima dos elementos
draméticos, os didlogos de Shinji foram a parte mais importante do episédio.
Foi isso que me fez querer desenhar o manga. E isso que me fez
propositalmente mudar seu didlogo. O que eu estou tentando escrever é

uma peca da minha vida — o dialogo do Shinji que sairia de dentro de mim.
(SADAMOTO, 2012, p. 348, traducéo nossa)

ao reconstruir o Anjo do Livre Arbitrio em sua traducé@o midiética, ele

descobre que estava realmente tentando sentir algo por Kaworu Nagisa
como um artista. Como fez com Neon Genesis Evangelion o tempo todo,
Sadamoto esta se esforcando para expressar a histéria em um modo
convincente para ele, como co-criador de Evangelion, uma abordagem que
frequentemente é igual e oposta & de Anno. Enquanto Anno deu de sua
persona ao fazer o anime, Sadamoto esté levando isso para dentro de sua
pessoa. (HORN, in: SADAMOTO, 2013, p. 539, tradu¢&o nossa)

O Kaworu de Sadamoto € menos suave que o de Anno, chegando a discutir
com o protagonista de maneiras impossiveis ao personagem da versdo animada,
entretanto tal divergéncia ndo se da apenas pela diferenca entre as midias, mas pela

divergéncia da propria interpretacdo de um Kaworu que esta além do apreensivel,
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além do simbdlico, nas entrelinhas — ou entrequadros — de qualquer uma das duas
obras.

Nesse sentido, a atividade da comunidade de fas durante anos — do
lancamento original do anime em 1995 a versao veiculada na plataforma Netflix em
2019 — ao debater os dois finais distintos da versao animada (um deles veiculado
especificamente através de um longa-metragem langcado apo6s o final da série), o
final da versdo em manga, as realidades alternativas para os personagens (algumas
publicadas oficialmente pela empresa que detém os direitos da obra), o reboot em
longas-metragens cujo lancamento do quarto filme é previsto para 2020%® e as
interpretacbes sobre as inimeras pecas do quebra-cabeca em aberto que Neon
Genesis Evangelion apresenta € o que se faz uma grande construcdo de realidade.
Mais do que a obra “original” de Anno, mais do que a “tradugao” de Sadamoto, e
mais do que qualquer juizo de “verdadeiro” sobre o “falso” — juizo frequentemente
realizado pela propria comunidade da mesma maneira que um convicto religioso
poderia descrever outras religibes como sendo “enganadoras” (HORN, in:
SADAMOTO, 2013, p. 539) —, a conversacao da comunidade da sentido a obra, e &
esse sentido que se faz ponte sobre o abismo do inarticulavel. O Kaworu, enquanto
anjo mistico, ndo pode ser compreendido sendo no sentido que lhe é atribuido, seja
como figura messianica que vem para levar a humanidade de volta ao paraiso em
um ato de amor, seja como um terrivel ser aniquilador que vem para causar a
extincdo de toda a humanidade se aproximando de maneira enganadora do
protagonista para convencé-lo de que o mundo nao merece ser protegido, levando-o
ao suicidio. Ambos os Kaworus coexistem em meio a infinitas virtualidades, estao
contidos no mesmo personagem e s6 dependem da conversacdo para se revelar
como realidade, e nem Anno, nem Sadamoto ou qualquer outra pessoa tem controle
sobre essa interpretacdo, porque a esséncia do personagem € inalcancavel até
mesmo pelos seus autores, que apenas tém o simbolico para representa-lo.

A realidade dos quanta € a realidade de virtualidades se revelando
simultaneamente, sem uma linha, sem uma sequéncia, sem hierarquia de valores. E
a simultaneidade dos valores contraditorios que coexistem. E a convergéncia das
comunidades que tentam reavivar o fogo da verdade, mas se perdem na confuséo

da tormenta. E assim a narrativa de Neon Genesis Evangelion termina: com a

% Site oficial do longa-metragem. Disponivel em: <https://www.evangelion.co.jp/>. ACeSSO em: nov.
2019.
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dissolugdo dos chamados “campos A.T.” (inicialmente apresentados como escudos
fantasticos que protegem o0s anjos combatidos pela humanidade, mas
posteriormente explicados como sendo simplesmente aquilo que divide as coisas,
como 0S muros que protegem a “mesmidade” de uma comunidade das influéncias
externas, ou as barreiras que dividem os conceitos daquilo que € de tudo aquilo que
nao €) e todos se tornam um, retornando a Unidade Perene onde o protagonista tem
entdo a escolha de se render a sua vontade de fugir das intempéries do mundo
(efetivando o juizo final e causando a aniquilacado de tudo na comunh&o no nada) ou
salvar a humanidade do aniquilamento (consequentemente fazendo a manutencgéo
de todos os seus problemas, injusticas e sofrimento), o que metaforicamente o
coloca como um messias salvador — sendo a salvacao, € claro, o aniquilamento — ou
um anti-cristo que mantém a humanidade em pecado no mundo onde as coisas se

dao em oposicao conceitual.

Figura 58: “...ego nédo tem forma”, de Neon Genesis Evangelion (vol. 14), 2014.

Fonte: SADAMOTO, 2014, p. 68-69%° (paginas do manga fotografadas pelo autor).

? Lido da direita para a esquerda: “Onde nés estamos? / Este é o mar de LCL. E a fonte da vida.
Este € um mundo sem campos A.T. no qual o ego ndo tem forma. Onde uma pessoa termina e outra
comecga € incerto. Este € um mundo vago. Vocé se estende por toda parte e estd em lugar nenhum
ao mesmo tempo. Este € um mundo fragil.” Tradugao nossa.
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Figuras 59, 60 e 61: “Tudo / nada”, de Neon Genesis Evangelion (vol. 14), 2014.

<,

Fonte: SADAMOTO, 2014, p. 56-61 (paginas do manga fotografadas pelo autor).
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11 Entdo mundos colidem

Na Era dos Antigos, o mundo n&o formado, envolto pela névoa. Uma terra
de penhascos cinzentos, arvores gigantes e dragfes eternos. Mas entdo
houve o Fogo. E com o Fogo, veio a Disparidade. Calor e frio, vida e morte,
e é claro... Luz e Sombras. (Dark Souls 2011, tradu¢éo nossa)

Podemos rastrear a evolucdo da narrativa em jogos eletronicos até a década
de 70 com o programa para computadores mainframe chamado Adventure, “onde
uma pessoa poderia usar computadores para assumir o papel de um viajante em
um cendrio tolkeniano, lutar com inimigos, superar obstaculos através de truques
inteligentes, e eventualmente recuperar tesouros” (LEVY, 1984, p. 11, traducao
nossa). Inicialmente o jogo era composto inteiramente por caracteres de texto, uma
vez que funcionava em computadores que apenas apresentavam tal recurso,
ficando a cargo dos jogadores a tarefa de ler a aventura e tomar decisbes como
“abrir isto”, “seguir para tal direcdo” ou “fazer aquilo”. A heranca tolkeniana se fez
presente durante toda a histéria dos jogos cunhados como “fantasia medieval” (ou
os ditos “role-playing games” — os RPGs, advindos dos jogos de interpretacéo de
personagens que se utilizam de fichas de papel, dados e histérias sendo narradas
por jogadores ao redor de uma mesa), mas além da literatura, obras audiovisuais
também influenciaram as narrativas dos jogos eletrdnicos ao longo dos anos com
diretores influenciados pelo cinema e, eventualmente, recursos tecnolégicos que
passaram a permitir que atores sejam “capturados” para modelagem de
personagens.

Em sua conta do Twitter (Figura 62), Hideo Kojima se descreve como um
“Criador de jogos: 70% do meu corpo é feito de filmes” (tradugao nossa). Em 2019
seu jogo eletrénico Death Stranding foi lancado com os atores Norman Reedus (que
por sua vez se tornou conhecido pelo seu papel na série de televisdo The Walking
Dead que “traduz” — com suas liberdades — as telas a histéria em quadrinhos
homoénima) e Mads Mikkelsen (conhecido por seu papel em outra série televisiva,
Hannibal, desta vez resgatando seu personagem nao sé do universo das obras
literarias de Thomas Harris, mas também das adaptacdes ja levadas ao cinema pelo
ator Anthony Hopkins), além do envolvimento direto do cineasta Guillermo del Toro
(conhecido, entre outras tantas obras, pela adaptacdo dos quadrinhos para o
cinema com Hellboy, de 2004, e Hellboy II: The Golden Army, de 2008).
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Figura 62: Kojima no Twitter.

Tweets Sequindo  Seguidores  Curtidas

37,6 mil 161 2,83 mi 294 Seguir

Tweets Tweets e respostas  Midia
HIDEO_KOJIMA &
@HIDEO_KOJIMA_EN X TweetFixado

HIDEO_KOJIMA & @HIDEO_KOJIMA_EN - 29 de mai
Game Creator: 70% of my body is made @ S i
of movies.

Fonte: Print screen da tela do navegador®.
Desde seus primeiros jogos, o diretor sempre demonstrou interesse em
cinema e intermidialidade. Snatcher, por exemplo, foi langcado na década de 80 e

tem fortes influéncias do filme Blade Runner:

Figura 63: Snatcher, 1988.

P TY . EAEYTC
gy

Fonte: My Abandonware®".

%0 Péagina oficial em inglés de Kojima no Twitter. Disponivel em: <https://twitter.com/hideo_kojima_en>.
Acesso em: nov. 2019.

31 Disponivel em: <https://www.myabandonware.com/game/snatcher-7te>. Acesso em: fev. 2019.
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Podemos compreender que a intermidialidade é cara a linguagem dos jogos
eletrdnicos justamente pelo seu carater essencialmente multimidiatico. Narrativa
literaria, musica e construcao imagética se chocam possibilitando as mais variadas
combinacgdes, além do fator interativo que, mais do que simplesmente permitir
escolhas binarias como as restricbes técnicas da década de 70 impunham,
possibilitam ao jogador uma experiéncia que lida com as multiplas possibilidades de
desenvolvimento do enredo, das atividades virtuais e da exploracdo do cenario que
foi colocado dentro daquele sistema fechado especifico. O jogo eletrénico € o
“aparelho” flusseriano em sua definicAo mais clara: um brinquedo com um conjunto
finito de possibilidades que passa a sensacao de liberdade — embora restrinja o
escopo do possivel — uma vez que o jogador pode testar as virtualidades ja
programadas de modo a experimenta-las. Em paralelo, parte dos jogadores de
jogos eletronicos, desde a origem da midia nos computadores mainframe, se
comportam exatamente como o “jogador” proposto por Flusser: ndo aceitam
simplesmente aquilo que o aparelho oferece — se mantendo nos trilhos da ordem —,
mas jogam com o proprio aparelho. Comunidades de “mods” (de, literalmente,
“‘modificagbes”) sdo comuns em inumeros jogos nos quais a comunidade interage
criando e adicionando o0 que anteriormente ndo estava previsto no programa
original. A comunidade do jogo eletrénico Doom, de 1993, realiza anualmente desde
20042 uma ceriménia para celebrar os melhores “mods” daquele periodo, que vao
desde resultados que parecem obras inteiramente novas criadas a partir do
programa original a mudancas sutis em personagens e texturas, mantendo o
mesmo jogo apenas com uma “‘roupagem” diferente. Nao sdo meras atividades nos
trilhos programados, mas mais do que isso, tentativas de superar 0 jogo.

Produzido pela empresa japonesa FromSoftware e lancado em 2011, o
primeiro de trés jogos franquia Dark Souls, de Hidetaka Miyazaki, seguiu a mesma
proposta se seu trabalho anterior, Demon’s Souls, de 2009. Com mecanicas
comuns nos RPGs de influéncia tolkeniana ambientados em cenérios de fantasia
medieval ocidental, os “souls-games” — como ficaram conhecidos pela comunidade
de jogadores — se utilizam de narrativas enigmaticas que langam inimeras duvidas,
forcando os jogadores a conectar informacdes difusas e complexas para tentar

compreender o desenrolar do enredo, além de contar com um design pouco

*> Doom World. Disponivel em: < https://www.doomworld.com/cacowards/>. Acesso em: nov. 2019.
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amigavel aos jogadores casuais, com desafios rigorosos sem a opcdo de um ajuste
personalizado de dificuldades mais “faceis” ou mais “dificeis”. Como oferecem
poucas respostas a narrativa, a comunidade de fas dos jogos de Miyazaki se tornou
bastante ativa ao longo dos anos, discutindo teorias, encontrando descricdes em
itens que poderiam oferecer respostas escondidas, combinando dialogos de
personagens diferentes para buscar sentido a coisas anteriormente ignoradas,
comparando traducdes para diferentes idiomas e realizando uma grande
colaboracdo investigativa. Todos esses esforcos possibilitam a construcdo de
sentido através de uma grande conversagdo na qual ndo h& explicacdo preé-
estabelecida, ndo ha “certo” em oposicdo ao “errado”, mas apenas interpretacao,
conversacgao e construcao de novos valores.

Em entrevista ao jornal The Guardian (PARKIN, 2015), Miyazaki afirma que
depois de buscar sua graduacdo em ciéncias sociais, trabalhou na Oracle
Corporation até decidir fazer jogos eletrénicos pelas “possibilidades da midia”,
alegando que sua infancia o influenciara nas escolhas de design: por ter crescido
pobre, tinha apenas livros da biblioteca para ler e ndo conseguia entender
perfeitamente as historias, o que o levou a completar as lacunas com sua
imaginacao e com o que interpretava das imagens.

E precisamente o comportamento da comunidade ao alimentar paginas de
“‘wiki” sobre seus jogos apresentando teorias quanto aos enredos, e ainda que
teorias de fas sejam realmente apenas criacBes de um publico maravilhado com a
obra, o préprio Miyazaki e sua empresa tém poucos poderes para separar as que
seriam “corretas” das “falsas”. Nao ha uma “verdade”, ha apenas a interpretacédo do
publico que discute buscando significados além daquilo que ja esta dado.

O enredo dos trés jogos da franquia Dark Souls segue uma premissa central
bastante simples: a chama que mantém a ordem no mundo estaria se apagando e
uma maldicdo que impede a humanidade de encontrar seu fim a leva lentamente a
um estagio de esvaziamento. Cabe, entdo, ao personagem controlado pelo jogador
a tarefa de reacender a chama — fazendo a manutencéo da era do fogo — ou deixar
que ela se apague — iniciando a era das trevas. Assim, 0 jogo brinca com a
dualidade entre luz e trevas de maneira clara ao publico ocidental: manter a chama
acesa seria o correto a se fazer, deixa-la se apagar seria a opc¢ao ruim. Ao longo da
narrativa, contudo, os valores se confundem e as barreiras entre certo e errado se

borram de modo que cabe ao jogador decidir qual caminho percorrer, quais valores
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considerar “corretos” em oposigdo aos “falsos” e em quais personagens — muitas
vezes dando informagdes contraditorias — acreditar. Se o primeiro jogo termina
lancando a duvida; o segundo deixa claro ao longo do percurso que a decisao inicial
nao faz qualquer diferenca uma vez que ndao ha caminho além do escopo da luz e
do alcance das sombras. Diante do dilema, 0 que resta ao terceiro jogo € apenas

uma alternativa: a mudanca.

Figura 64: “... assim que um deus se sente”, de Dark Souls lll, 2016.

No fim da Era do Fogo, todas as terras se encontram no fim do mundo.

Grandes reinos e municipios anémicos serdo uma mesma coisa.
A grande maré da iniciativa humana, tudo por nada.
> essa vista me chama tanta atencdo.

Deve ser assim que um deus se sente.

Fonte: Compilacdo de screenshots tirados pelo autor (legenda oficial da verséo brasileira).

11.1 Do outro lado do véu

N&o ha caminho. Além do escopo da Luz, além do alcance das Sombras...
0 que poderia possivelmente nos esperar? E ainda assim, nés buscamos,
insaciavelmente... Esse € nosso destino. (Dark Souls II: Scholar of the First
Sin, 2015, tradu¢&@o nossa).

7

A realidade € a linguagem porque € apenas pela linguagem que

compreendemos tudo aquilo que nos cerca. A ideia flusseriana de “lingua” ndo se
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fecha apenas no idioma, na lingua falada ou escrita, mas em tudo aquilo apresenta
um conjunto de conceitos pelos quais compreendemos o mundo, ou seja, aquilo que
fixa valores: tudo aquilo que é ideoldgico.

Consequentemente, as inumeras “caixas pretas” que nos cercam nao S&o
apenas maquinas fotograficas ou computadores cujo funcionamento se da através
de algoritmos, mas todos os aparelhos ao nosso redor. Tais aparelhos simulam
comportamentos porque criam em uma realidade virtual tudo aquilo que é e aquilo
que nao é, resultando em um conjunto de possibilidades finitas, possibilidades estas
que passam a ser a Unica referéncia da realidade.

Aumentamos constantemente a quantidade de possibilidades porque
buscamos incessantemente a completude do infinito. E essa a tendéncia do mundo
concreto: a desordem, ou seja, o sentido pleno, a certeza do aniquilamento, a
desinformacédo. Ordem é conviccdo porque fecha o conjunto de possibilidades em
oposi¢des conceituais, mas a Unica certeza do mundo concreto é a nao-distingao
entre diferentes, € o todo — e 0 nada. Buscamos a informacao porque a informacgéo
€ 0 pouco provavel diante do absoluto. Informar é ndo aceitar o aniquilamento,
entretanto a busca pelo pouco provavel apenas expande o territério do pré-
estabelecido, uma vez que depois de informada a informacéo cai no marasmo do
tautoldgico.

O resultado de tal busca insaciavel ndo poderia ser sua conclusédo — pelo seu
carater interminavel —, mas tampouco a manutencdo de um loop infinito em
suspensao, visto que tal movimento se tornaria uma nova ordem fechada que néao
condiz com a tendéncia do universo a desordem. Como resultado deste paradoxo
chegamos ao ponto no qual, na incapacidade de compreender conceitualmente o
infinito — uma vez que todo conceito depende de uma negacdo —, desmanchamos
0S proprios conceitos em unidades distintas: os quanta, os bits que podem ser
utilizados para construir absolutamente qualquer conceito, ou seja, para construir o
préprio infinito. A realidade virtual proporcionada pelos computadores nao simula o
mundo concreto, ela simula a nossa compreens&o do mundo concreto. E a matriz
gerando outra matriz. A dualidade opositiva entre conceito e nao-conceito é
substituida pela dualidade de informagé&o e n&o-informacéo: probabilidade.

O jogador € aquele que, como um flaneur quéantico, se movimenta pelas
multiplas potencialidades construindo um emaranhado de verdades que, ainda que

conflitantes em um olhar profundo, constroem uma imagem panoramica com tais



112

pontos que pode ser observada em um sentido complexo. N&o podemos tirar por
completo o Véu de Maia sem que isso nos torne vazios, nos aniquile, mas podemos
observar por angulos diferentes buscando compreensdes distintas, ainda que tais
compreensdes se contradigam.

O percurso da linguagem € o percurso do ser dotado de um intelecto que
simboliza compreendendo sua propria capacidade de compreender. E o caminhar
em direcdo a luz no horizonte que, em um dado momento, se torna o caminhar com
o dominio da fixacdo de novas luzes para seguir em direcdo ao horizonte que for de
seu interesse, até por fim se tornar o desespero diante do carater inalcancavel do
horizonte. O fim, contudo, nada mais € do que o0 recomeco, a morte e 0
renascimento, e a tentativa do proprio intelecto de impedir seu fim €, também, a
manutencdo de sua angustia. O aceitar do aniquilamento do intelecto ndo pode ser
compreendido como uma ode ao ato barbaro, uma vez que a barbarie é a
manutencdo da ordem. A vontade de poténcia é a vontade de impedir o
aniquilamento, a vontade de dar algum sentido a um mundo que ndo tem nenhum. A
destruicdo € a unica coisa que da sentido ao mundo, assim como as sombras dao
forma ao objeto iluminado.

N&o. Nao cabe a nés a tarefa de destruir deliberadamente a realidade para
reconstrui-la, mas apenas saltar entre as diferentes realidades para tentar
compreendé-las. Supera-las. Buscar a convergéncia dos diferentes sentidos. Se o
salto simbdlico que nos levou a compreender o mundo através da linguagem pode
ser compreendido como o pecado original na arvore do fruto proibido, a entrada da
humanidade na era dos quanta ndo poderia ser sendo o Apocalipse, a revelacéo do
juizo final, no qual uma figura anti-messianica — o anti-Cristo — reinaria fazendo a
manutencdo do mundo em pecado, a manutencdo da ordem diante do iminente
aniquilamento, a manutengdo do conceito. A figura messianica, entretanto, se faz
perigosamente radical, se faz uma figura que nos leva em direcdo ao abismo do
paraiso. Diante das trombetas do Apocalipse, apenas a fé inabalavel na verdade da
palavra poderia nos motivar ao aniquilamento voluntario, mas tal fé jA é obra do
pecado. E a matriz nos apresentando escolhas que s6 podem ter sido produzidas
pela propria matriz.

Bauman nos aponta para a dificuldade do estagio no qual nos vemos
impelidos a nos organizar como seres humanos sem inimigos. Sem negacodes do

nosso préprio conceito, sem “outro” que possa nos tornar um “nés”. A empatia que
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Phillip K. Dick traz em Androides sonham com ovelhas elétricas? ndo é o
compreender “o outro”, como tentou tdo arduamente Rutger Hauer para interpretar
seu papel, mas é um lampejo de dissolugdo do “outro” e do “eu” em apenas um. E a
iminéncia do momento de perigo benjaminiana, mas o salto do tigre ndo deve ser
para o passado, deve simplesmente ser para outra realidade.

Quando Flusser diz ter compreendido que precisa aceitar fios impostos para
criar fios intersubjetivos, ele nos sugere que descobriu que € impossivel fazer a
manutencdo do ndao-conceito. Os fios impostos, os valores ideolégicos que
permeiam tudo aquilo que nos possibilita compreender o mundo, sdo necessarios
para que ndo nos lancemos ao aniquilamento, mas se apegar a tais fios impostos &
se apegar a ordem que nao aceita divergéncia, ndo aceita o “outro”. Quando traduz
do alemao para o portugués, ele abandona os fios impostos do aleméo saltando
para os fios do portugués, porque precisa de alguma sustentacdo diante da
auséncia total de solo. Sendo a utopia o aniquilamento e a ordem o aparelho que
nos limita, a liberdade sé pode existir no saltar entre as limitacdes, supera-las dia
apos dia, insaciavelmente.

As imagens técnicas que nos rodeiam ndo sdo a volta da linearidade do
paradigma para a bidimensionalidade da imagem, mas o avango da linearidade para
a superficialidade do conjunto de pontos que formam novas realidades a partir dos
guanta. Saimos de uma fotografia de alto custo de producdo que, de certa forma,
requeria algum planejamento e registros calculados, e chegamos as fotografias
cada dia mais cotidianas, em volumes cada vez maiores que preenchem cartdes de
memoéria cada dia mais poderosos, porque fotografar € conversar, € converter o
mundo concreto inapreensivel na realidade fotogréafica, na realidade da linguagem,
do simbdlico. Fotografamos para superar a realidade, porque conversamos para
superar a realidade, produzimos musica para superar a realidade, criamos
dissonancias em meio a sons perfeitamente harmonicos porque 0s sons harmonicos
nao significam mais o que ja significaram no passado. Contemplamos o abismo do
nada buscando dia apds dia conquistar mais um espaco em sua imensidao porque
nao precisamos mais mergulhar em direcdo a ele e correr o risco de nos perder no
esvaziamento do sentido, mas podemos pintar novos mundos, novas realidades.

A tecnologia, fruto da ciéncia moderna advinda da duvida cartesiana, nos
trouxe a tormenta do progresso que nos impele em direcdo ao devir, mas

descobrimos que a tormenta sempre esteve em toda parte. O futuro e o presente
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sdo iguais em tudo, sdo igualmente virtualidades, mas s6 podemos compreender a
virtualidade ao nos emancipar das amarras da disparidade.

Jogar € se deslocar, é compreender multiplas virtualidades, mudltiplas
possibilidades de realidades e, consequentemente, multiplas verdades. A
simultaneidade dos contraditérios pode parecer a morte térmica da desordem, pode
causar problemas sérios de confusdo generalizada e falta de organizacdo na
estrutura da sociedade que nos é tdo cara, mas ela ndo é — e nem pode ser —
proposital. Ela é consequéncia, é a direcdo para a qual o mundo caminha, e nao
cabe a néds, seres que s6 podem apreender o mundo concreto através do simbdlico,
busca-la ou sequer fugir dela, mas apenas aprender a lidar com esta nova maneira
de compreender o mundo que nos cerca.

Revelar — tirar o véu — € ato constante, é tarefa sisifista, e toda verdade é
provisoria. Nao deixemos, é claro, que o niilismo tome conta, deixando que o
abismo nos engula. Jogar é aceitar a fé e o niilismo, a ordem e o nada, o significado
e aquilo que esta além dele. E saltar pelos fios sem deixar que o aniquilamento nos
destrua, mas também é compreender que os fios sdo, muitas vezes, necessarios.

SO nos resta superar a realidade, mas ndo podemos cair no erro de tentar
buscar a luz combatendo as trevas. O ars moriendi flusseriano é morte e
renascimento constante, mas aqueles que se veem consumidos pelo fogo nao
almejam renascer, apenas fixar novos valores e dominar a realidade. Superar a
realidade é sempre conversacao, é linguagem. E pertencer ao todo.

O vortice do vazio é a convergéncia de tudo — e do nada —, de todas as
potencialidades contidas em todas as realidades, todas as linguagens, todos os
aparelhos que nos dédo um conjunto de possibilidades, em direcdo ao Unico lugar
onde a tormenta ndo alcanca. Todas as virtualidades do passado e do futuro
convergem para 0 presente, para o Jetzeit, que por sua vez nao € um espaco de
tempo, é o gesto. O Verbo, antes de ser palavra, acontece: and then there was.
Saltar para a outra margem nao pode ser entendido como o salto para a outra
margem, porque o salto ndo tem significado algum, apenas o saltar.

Seja a convergéncia das comunidades que se chocam em meio a redes
sociais que vendem espagos para que pessoas busquem uma “mesmidade” em
oposicao ao “outro”, seja a convergéncia das linguagens que sao todas reduzidas a
bits que nado significam nada além da ultima dualidade da informacdo e nd&o-

informacgao proporcionada pelo computador, continuamos buscando significados.
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E em um mundo no qual computadores com a superposi¢cao da informacao e
ndo-informacao dos bits ja s&o uma possibilidade, conviver com a simultaneidade do
“ser” e do “ndo ser” nas diferentes realidades talvez seja apenas uma questédo de

saltar.

Aqueles que ndo estdo dispostos ao fogo ndo podem pintar um mundo.
Aqueles absorvidos pelo fogo ndo devem pintar um mundo. (Dark Souls III:
The Ringed City DLC, 2016, tradug&o nossa)
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12 Coda

Ao final do percurso aqui descrito vocé, leitor, passou por sete marcos
distintos: saiu do Novo Testamento da biblia cristd, seguiu por Crime e Castigo
(entre alguns outros livros) de Dostoiévski, foi apresentado tanto a musica
dodecafénica de Schonberg quanto as suas pinturas, viu a foto que Margaret
Bourke-White tirou da represa de Fort Peck estampada na capa da primeira edicéo
da revista Life, passou pelo filme Blade Runner dirigido por Ridley Scott (e adaptado
do livro Androides sonham com ovelhas elétricas? de Phillip K. Dick), até finalmente
chegar a animacéo Neon Genesis Evangelion de Hideaki Anno (com seu respectivo
manga de autoria de Yoshiyuki Sadamoto) e aos trés jogos eletronicos idealizados
por Hidetaka Miyazaki que formam a trilogia Dark Souls. Tudo o que vocé leu é, e
pode apenas ser, somente uma manifestacao da linguagem construida com os mais
variados valores, e ainda que eu tenha tentado articular da melhor maneira possivel
o raciocinio l6gico paradigmatico para buscar uma compreensao de sua parte, se ha
algo que o leitor deve ter notado claramente caso tal articulacdo tenha sido bem
sucedida € que o simbdlico da linguagem ndo tem como alcangar 0 mundo concreto
de maneira alguma.

A relacdo que cada pessoa desenvolve com as obras citadas pode — e deve
— influenciar diretamente em sua percepc¢do de tudo o que foi apresentado, pois
ainda que compartilhemos valores em comum, seja da lingua(gem) em que este
trabalho foi escrito, seja na forma estrutural e metodolégica apresentada, a
experiéncia proporcionada por cada produto midiatico € irreproduzivel pelo
raciocinio logico, pois este é apenas uma transposi¢cao de valores. Na tentativa de
traduzir — e talvez de superar — as inUmeras linguagens para este cosmos aqui
sendo trancado entre “eu” e “vocé”, tudo o que me restou foram as amarras da caixa
preta que nos garante a ordem, pois ainda que eu tenha tentado jogar contra o
aparelno em determinados momentos (e deixo inteiramente a cargo do leitor a
conclusado quanto ao sucesso dessas tentativas), a compreenséo de tudo o que foi
dito depende inteiramente da solidez da teia na qual nos fundamentamos ao longo
desta jornada. Deixo, portanto, uma recomendacao muito forte para que, caso tenha
a possibilidade — e o interesse —, 0 leitor procure passar por tais experiéncias, ainda
qgue apenas pelo exercicio de saltar entre as diferentes linguagens e obras

buscando se movimentar entre os diferentes pontos de vista de seus autores, como
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um fotografo que se move ao redor de uma determinada cena buscando os varios
recortes possiveis para construir sua imagem da maneira que achar melhor.

Pontuemos que a tarefa do Jogador ndo é facil justamente porque consiste
em se desprender constantemente de alguns valores para compreender outros no
ars moriendi interminavel. Ler a biblia cristd com os olhos de um agnéstico
buscando uma explicacdo racional para a linguagem mitica ou ouvir a musica
dodecafdnica de Schénberg com ouvidos que procuram acordes maiores e menores
em triades perfeitamente consonantes € como tentar ler um livro em alemao
raciocinando em portugués, ou importar um arquivo de computador gerado por um
software em outro que opera de maneira diferente: ainda que possa até ser possivel
algum nivel de compreensédo, haverd sempre um conflito. Enquanto a fé em seus
valores assegura ao Convicto seu chdo e a melancolia da libertagdo dos valores
consome o Niilista que se vé mergulhado no abismo, € a empatia que move o
Jogador saltando constantemente de uma realidade para outra.

E apenas no gesto de jogar os jogos propostos por Miyazaki, experimentando
a frustracdo de suas dificuldades e as recompensas por supera-las, que podemos
tentar nos colocar no lugar da figura do protagonista que, perdido em um mundo
sem sentido algum, luta contra o esvaziamento total de seu ser tentando
insistentemente reacender a chama que da ordem as coisas, ainda que isso
implique em lutar contra todas as probabilidades de sucesso. Apenas assistindo a
obra de Anno que podemos nos relacionar com seus personagens a ponto de
talvez, apenas talvez, sentir um pouco a dor de cada um deles quando seu mundo
comeca a se desmanchar, e suas angustias, muitas delas manifestacfes
metaféricas das angustias do proprio autor, podem passar, apesar de nao
necessariamente significar racional e logicamente, a ser compreendidas.
Acompanhando o cacador de androides que comeca a duvidar se ele proprio nao
seria digno de ser cacado e eliminado, temos uma pista para tentar compreender
como seria se féssemos, n6s mesmos, membros de um grupo constantemente
cacado e colocado em uma lista de inimigos. Da mesma maneira, observando
atentamente a foto da represa de Fort Peck, talvez nos coloqguemos diante de tal
obra farabnica nos imaginando como alguém que se deparava com tamanha
demonstracdo do poderio que a humanidade passou a ter em maos pode ter se
sentido, tremendo como provavelmente tremeria um mortal diante de um golem de

aco e concreto erguido pela magia da palavra criadora da técnica possuida, até
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entdo, apenas pelos deuses. SO podemos ouvir a musica dodecafonica de
Schénberg com nossos ouvidos contemporaneos ja treinados pela modernidade
liquida, mas talvez possamos procurar em suas dissonancias e nas relacdes
matematicas que o autor propunha entre suas notas a tentativa de transcender a
mera imitagdo dos sons que o cercavam, buscando uma aproximagado com um Deus
que, em esséncia, jamais poderia ser alcancado pelo que € meramente
compreensivel. Talvez Dostoiévski nos possibilite sentir, ainda que em um lampejo,
em um Jetztzeit, o sofrimento de Raskdlnikov ao ser atormentado por suas acoes, e
assim a apreensdo do proprio autor quanto ao cendrio que se costurava diante do
destronamento de um Deus que dividia o certo do errado pode ficar um pouco mais
clara diante das lagrimas de Sonia. Talvez possamos, entédo, ler a biblia cristd ndo
como um manual racional daquilo que supostamente é, como ainda se defende em
alguns grupos convictos, ou como algo que deva ser desconsiderado pelo que
supostamente ndo €, como se discute em outros grupos igualmente convictos, mas
|é-la como o relato de um povo tentando entender — e tentando explicar — algo que
nao tem sentido algum, algo essencialmente inexplicavel, porque a explicacao por si
s6 ja deixa de ser aquilo a que ela se refere, e entdo sua fé passa a ter tanto sentido
quanto qualquer explicacao légica.

Cada uma dessas figuras tem um toque de jogador, pois cada uma dessas
obras se deu em um jogo contra algum aparelho que a cercava. Nosso intelecto
busca uma referéncia de verdade porque ele precisa de seguran¢a, mas a0 mesmo
tempo buscamos a liberdade porque enquanto a vida € movimento, a nossa unica
certeza é a morte. E claro que se movimentar entre as diferentes convicgbes da
linguagem, jogar contra os mais variados aparelhos ideolégicos, sempre foi possivel
e sempre foi pratica realizada de uma maneira ou de outra, mas chegamos a um
ponto no qual a convergéncia das mdltiplas verdades se apresenta como um
emaranhado inseparavel justamente porgue chegamos a um ponto no qual
tentamos ndo separar mais a humanidade em aliados e inimigos, coisa que sempre
fizemos ao longo de nossa jornada tentando compreender o mundo concreto pela
linguagem. Tarefa complicadissima, pois nosso intelecto cai constantemente na
armadilha de separar novamente o verdadeiro do falso para compreender, e
compreender é ordenar, e ordenar é cercear liberdades. Aceitar multiplas verdades
€ aceitar a inapreensibilidade do todo, mas perdidos na confusdo a qual isso nos

leva s6 nos resta ponderar probabilidades. O verdadeiro e o falso dao lugar ao muito
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provavel e ao pouco provavel, e apenas através da empatia que rompe com a
barreira da prépria linguagem, barreira esta que acaba dividindo o “eu” do “vocé” —
ou: o “nés” dos “outros” —, que podemos tentar dar um passo — ou um salto — para
além da turbuléncia em meio a tormenta.

E mundos inteiramente novos se formardo diante dos nossos olhos.

De novo, e de novo.
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