® @ @ 4

PO e e ®

& &

oo ®

-

-

PO e

¢ e

-

-

" XXX X’

o

Reitora
Wrana Maria Panizzi
Vice-Reilor
e Pré-Reilor de Ensino
José Carlos Ferraz Hennemann

Pré-Reitor de Extensio
Fernando Setembrino
Cruz Meirelles
Vice-Pro-Reitora de Extens3o
Renita Klisener

EDITORA DA UFRGS

Diretora
Jusamara Vieira Souza

CONSELHO EDITORIAL
Antdnio Carlos Guimaries
Aron Taitelbaun
Célia Ferraz de Souza
Clovis M. D. Wannmacher
Geraldo Valente Canali
José Augusto Avancini
José Luiz Rodrigues
Lovois de Andrade Miguel
Luiza Helena Malta Moll

jusamara V. Souza, presidente

Maria Cristina Leandro Ferreira

Y

# - - legre,
i da UFRGS @ Av. Jodo Pessoa, 415 - 30040000 Forto A

E;?:;;:maz; - edilora@ulrgs.br - www.ufrgs.brfedilora @ |

Paulo Antopio da Silveira (coordenador), Carla M. Luzzatlo, Maria da

Mello; supShe editorial: Fernando Piccininl Schmit, Ramon Pedrol
runes (bolsista) @ Administragdo: Na].’i.'l;:ah:i

i ito Filhoslaene Balbinot Dias e Maria Be: i

f:ﬁ::vsa;:r, Ije:; \ll;:ula da 5ilva Carvalho, jodo Balista de Souza Dias e Marce

\clalina Louzada e Laércio Fonloura.

achado (coordenadoral,
Beatriz Aradjo Brito Galarr

EoLEGAC

INSTITUTO DE ARTES

Diretor
Cirio Simon

Vice-Direlor
Flavio Gongalves

PROGRAMA

DE POS-GRADUACAD
EM ARTES VISUAIS
Colegao Interfaces

Coordenagdo
Sandra Rey

Comissao Editorial
Icleia Borsa Cattani
Maria Amélia Bulhoes
Sandra Rey

Conselho Editorial
Annatereza Fabris
Edmond Couchot
Frangois Soulages
Icleia Borsa Cattani
Maria Amélia Bulhdes
Nestor Garcia Canclini
Sandra Rey

RS - Foneffax (51) 3316-4090, 3226-
Jusarnara Vieira Souza @ Editorago:
Cléria Almeida dos Santos € Rosangela de
llo Bez (bolsista) & Silvia Aline Otharan
Jean Paulo da Silva C;wal_lmo, José
a; suporte administrativo: Ana
o Wagner Scheleck @ Apoio:

a tecnologia na arte
da fotografia a realidade virtual

edmond couchot

traducdo de sandra rey




© de Edmond Couchot
1? edicao: 2003

Titulo original em francés:
La Technoelogie dans U'avt. De la photografic a la véalité virtuelle

Direitos reservados desta edicao:
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Capa ¢ projeto grifico: Carla M. Luzzatto
Tradugio: Sandra Rey

Revisio: Rosangela de Mello

Editoracao eletronica: Fernando Piccinini Schimitt

Edmond Couchot é dos primeiros artistas na Franca a wrabalhar com tecnologias
numeéricas. Sua trajetéria € reconhecida internacionalmente: participou de varias
exposicoes de arte, entre as quais podemos destacar Electra (Musée d’Art Moder-
ne dela Ville de Paris, 1983) e a JI Bienal do Mercosul (Porto Alegre, 1999). Em 2001
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o sujeito aparelhado

e as tecnologias da comunicagao
e do calculo

O século XX, temos o habito de dizer, é o século da comuni-
cacio. Com efeito, jamais se inovou tanto neste dominio. Mas se-
ria esqueman id erar-essas-sueessivas-inovagoes-camao.m de-
senvolvimento progressivo e homogéneo. Na realidade, sob.uma

'apcku;ao comum nos subsmu:mo,s as variacoes sensiyeis na especi-
ficidade destas tecno]ogms e nos seus.efeitos.tecnestésicos. Desde
as técnicas Gtico-mecanicas do inicio até as tecnologias da informa-
tica do fim do século, passando pelas tecnologias eletronicas, no-
tam-se importantes modifica¢cdes. Acontece o mesmo com as redes
de comunicacio. As redes numéricas controladas por computador
1'1"[0 funcionam Mmo a5 redesde telecomuniicacoes radmio
I‘ll(_ZlS ¢ audiovisuais, e introduzem importantes modificacoes.na
transm:ssao de informagoes.

Qy_as Inovagoes MaloLes.no. dominio da transmissao da ima-
gem animada e do som — o cinema ¢ 0 radio — marcam fortemente
a primeira metade do século XX. Elas sao origindrias dos meios de
massa e provocam, cada uma a sua maneira, transformagdes nota-
veis nos modos de percepcio. Mas, longe de desencadear um novo,
quesuonameMQ.na..expcnenCl&@:uSuQ%_d.Qin icio do século, a ima-
gem-som cinematografica bloqueia, nos artistas de vanguarda, todo

Wﬁcatwo ao sistema de representagao dependente da
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ordem otica, O que explica, em boa parte,.o.desenvolvimenta.e o
triunfo da abstracao. No que diz respeito ao ridio, ele possui ou-
tros-efeitos-insidiosos. E somente ap6s uma dezena de anos do fim
da Segunda Guerra Mundial que se manifestam no dominio técni-
co perturbagdcs bastante importantes para modificar de novo o
habitus perceptivo das sociedades ocidentais enlutadas pelo confli-
to mortal. Entretanto, essas mudancas nao siao reveladas, nas artes,
antes do fim dos anos 50. Elas se caracterizam, por um lado, pelo
desenvolvimento da eletrénica e da automatizagao da transmissao
da imagem animada e sonora através da televisao, que confere aos
meios de massa uma dimensio cultural consideravel ¢, por outro
lado, pelo tratamento automatico da informacéio (no sentido ciber-
nético) por intermédio dos computadores que se propagam cada
vez mais. A quantidade de imagens e de sons veiculados pelas mi-
dias torna-se tal em alguns anos, que ninguém mais € capaz de ab-
sorver inteiramente o fluxo e de atribuir significagoes precisas e
controladas a essas imagens e a esses sons. Segue-se a isto uma de-
riva de sentido sistemdtica. Um novo espacgo social se desenha en-
tao, o das redes de telecomunicacio audiovisual, regido por uma
légica prépria, que vai forgar a arte a se deslocar mais uma vez, co-
mecando por abandonar a abstracao.

As tecnologias do tratamento automdtico da informacdo, bem
menos diretamente perceptivel do que aquelas das telecomunica-
coes audiovisuais, tém sobre as artes Eféitéé'ﬁ{ziis_ _§1__1b_t_c’r_;_zi_[1_€;_s mas
também muito importantes, entre 1950 e 1980. Elas estio na ori-
gem de um sistema de idéias cientificas, € mesmo de uma verda-
deira concepcao social e filoséfica do mundo e do homem, cujas
repercussoes sao considerdveisya cibernética./Elas abrem a era do
numérico e provocam, a partir dos anos 80, uma mutagao nos mo-
dos de comunicagio, na medida em que sao controlados pelas tec-
nologias do cilculo automatico.
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©® a radiodifusdo e o filme

O efeito de massa

Asinovacoes tecnolégicas entre o fim da Primeira Guerra Mun-
dial e o fim da Segunda sio numerosas e participam todas da evolu-
¢ao do campo tecnestésico, mas algumas tém efeitos muito mais
marcantes sobre os modos de percepcao do espaco e do tempo. A
radiodifusao faz passar o som (a voz, a muisica e os barulhos) do es-
paco acustico ao espac¢o hertziano: tudo se passa como se de repen-
te 0 ouvido estivesse afetado por certas qualidades do olho. A audi-
¢ao passaa levar mais longe e mais diretamente do que avista. A onda
sonora, prolongada pela onda eletromagnética, adquire a possibili-
dade de tocar ao mesmo tempo e imediatamente um nimero de
ouvintes extremamente grande, independente dos lugares onde eles
se encontram, até€ sua intimidade, unindo-os fortemente sem desres-
peitar suas individualidades. McLuhan descreve o rddio como um
tam-tam tribal.! Ele Ihe atribui, na Europa, a implosao do espaco vi-
tal (o lebensraum dos anos 30) e a claustrofobia alema que deveria le-
var a guerra. Hitler o utiliza com habilidade para mobilizar a Alema-
nha. O rddio teria transformado “quase que instantaneamente o in-
dividualismo em coletivisino, fascista ou marxista”. Acrescentaremos
que Roosevelt o utilizava também, em suas famosas “conversas ao pé
do fogo” radiodifundidas desde a Casa Branca, para tornar a soldar
e mobilizar a América do Norte.

O rédio, segundo McLuhan, contrai o mundo a uma escala de
aldeia, sem contudo o homogeneizar, uma vez que exalta a0 mesmo
tempo as particularidades e os arcaismos, e favorece o renascimen-
to das linguas antigas. O piiblico da radiodifusio constitui pouco a

! Ver Marshall McLuhan, Pour comprrendre les média,

‘M 0p- cit., p.325-336, i
do radio e 311-324, a propésito do cinema. % 2 %3 prf:péano
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dade de ser composto por nnlharcs dc individuos quc nio se enxer-

~ §aM, nao se ouvem, NA0 vivem no mesmo lugar, mas que récebem
da mhesma fonte invisivel exatamente-amesma-mensagemao mesmo
tempo, indefinidamente muldplicada, numa relagao quase pessoal,
mas sem didlogo-pessivel.com.o.enunciador-da mensagem. Nenhu-
ma situagao de comunicagao, nem o teatro, neém o cinema, nem os
grandes ajuntamentos populares, jamais teria um tal efeito de sincro-
nizacdo. O “ouvinte”, quer dizer, o sujeito aparelhado com a maqui-
na de telegrafia sem fio (T.S.F.) € um sujeito incapaz de exprimir, a
nao ser por vias indiretas (sobretudo através da constitui¢io de agru-
pamentos, de particularismos diversos), uma parte de sua singulari-
dade e de sua individualidade. O efeito de mass:f‘ca(,ao do rdadio se
da por exclusio do EU em proveito do NOS extremamente umfm-
dor. A entrada-de-EU-no-sistema nao é impossivel, mas ele € rigoro-
samente controlado e filtrado.

Outros efeitos do radio, secundarios de um ponto de vista socio-
l6gico, mas muito importantes se considerarmos suas repercussoes
no dominio estético, dizem respeito a coeréncia e a continuidade do
espaco-tempo. Para o ouvinte médio que ndo € mais o amador aten-
to da T.S.F. dos primeiros tempos € que presta uma atencao flutuan-
te ao seu aparelho de rddio, os sons que se desprendem ao longo do
dia sao os mais inesperados. Pouco a pouco ele ouve as informacoes,
as reportagens, as emissoes de ficcao com barulhos, conversas e en-
trevistas, 2 musica de variedade, a musica cldssica, o canto ou o pia-
no, ou um Ou outro ao mesmo tempo, etc., o todo se dcrramandlo
no espaco ambiente sem nenhum freio nem con trole (salvo a regu-
lagem de intensidade sonora, 2 mudanca de estagao e o desligamen-
to). Ora, este espaco nao € o espago neutro da sala de concerto ou

de cinema. E um espaco vivo, habitade; com- seus-barulhos, suasvo="

zes, suas sonoridades variadas. Uma mistura inaudita se produz en-
(30 éntre os sons que provém do aparelho de radio e aqueles que sao
emitidos no espaco, préximo ou longinquo, onde ele estd instalado,
abolindo toda hierarquia entre eles (um concerto abafado por um
barulho metilico de garfos é coisa corrente), favorecendo os encon-
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tros, as impressoes, as inclusoes e as aproximacoes imprevisiveis, os
curtos-circuitos abruptos entre a arte e a vida.

Toda uma estética doacaso, do acidente, do.heteroclito, da nao-
hlcrarqma e da equivaléncia entre musica e barulho esta em gestacao
noradio;este estabelecimento de imagens e de signos. John Cage, que
“prepara” seus. pianos-'de-sde—lQ-B&}omequs_cor_das toda espé-
cie de objetos, propoe a este respeito uma traducdo refinada com sua
“teoria da inclusio” ¢ suas obras musicais que.a colocam em pratica.
Elainfluenciard mais tarde o pintor Rauschenberg.que a adaptara as

artes pldsticas com suas Combine Paintings, como ele as denominara,
inclusoes insolitas de objetos banais sobre fundos abstratos. Esse efei-
=SsC Clcr

to do radio, os técnicos.o. conhecem-intuitivamente-e o temem. Uma_
boa parte da arte radiofénica, 0 encadeamento, consiste em neutrali-
za-lo para ﬁsegurar a emissao o mdximo de continuidade sonora e
coeréncia narrativa. O ob}cuuorento(:aimenn&aposmaqucle_dLC_gge

ue explc—ra a fundo.e.com-fins-provacadores o cardter j}_qteroclnto &
ocasional dos sons radiofénicos. Trata-se de apresentar aos ouvintes
uma linha sonora ditada ainda pelos procedimentos narrativos herda-
dos principalmente do livro e do teatro, de organizar as transicoes, de
respeitar uma perspectiva ¢ uma linha temporal, de atribuir sentido

aos acomecimemos e na'o de dispersar o ouvinte. Situa-se ai toda a di-

que toma empreslado da técnica. A famosa emissao em que Orson

i VVefles fez crer a milhoes de americanos aturdidos sobre a chegada de

marcianos no solo dos Estados Unidos explorava magnificamente este
efeito de ilusao narrativa: inscrey exr,.incluir um acon! teclmento total-

mente f‘cc:onal na trama te tem poraldar da realidade presente e ‘confirma-

‘da como tal pelos préprios meios daficcio.

O filme, isto €, a0 mesmo tempo a arte ¢ a técnica cinemato-
grifica, acrescenta seus efeitos aqueles do radio, no dominio da ima-
gem, depois da imagem-som. Como analisa McLuhan, o filme estd
ligado a cultura do livro “condicionado ao extremo pela tipografia”,
da narracdo escrita (e impressa) que desde as primeiras obras cine-
matogrdficas se constituiram no seu alimento preferido. Essa narra-
¢do assegura, como no radio, a perspectiva narrativa ¢ a homogenei-

71

o R

s

G



dade do espaco e do tempo. Bem antes, Walter Benjamin dizia por
sua vez que o filme, enquanto reprodu¢io mecanizada. tal como a
fotografia, faz das obras de arte do passado seu objeto (do passado
literdrio mas também do passado pictural e musical), o que transfor-
na sua acao e repercute sobre a arte na sua forma tradicional.? Mas
para Benjamin a técnica de reprodugio cinematogrdfica descola a
obra do dominio da tradi¢iao, propondo no seu lugar reproducoes
mecanicas, desde entio sem nenhuma autenticidade, uma vez que
sao desprovidas do cariter tinico que constituiria a particularidade
de toda obra de arte. Assim se liquidaria o valor tradicional da he-
ranca cultural. Seja o que for desta visao catastrofista, Benjamin sou-
be colocar claramente em evidéncia, desde 1936, a relagdao enure o
filme e os movimentos de massa que se desenhavam nesta época. Ele
mostrou bem como a reprodu¢io mecanizada da obra de arte mo-
dificava 2 maneira de reagir da massa em relacao a arte: retrégrada,
por exemplo, diante de Picasso, progressista diante de Chaplin. “Ex-
perimentamos sem criticar o convencional — criticamos com desgos-
to o verdadeiramente novo”.

O piblico de cinema, contrariamente aquele do rddio, compar-
tilha 0 mesmo lugar de apresentacao, neutro e separado do mundo;
ele goza em unissono de suas préprias reacoes, amplificadas ao mes-
mo tempo que controladas pelo niimero. O que nio ¢ possivel com
2 pintura, cuja contemplacio nio pode ser muito largamente coleti-
va. Essa mudanca guantitativa do publico diante das obras de arte e
da imagem, notadamente, produziu, sempre segundo Benjamin, uma
nova atitude ante a obra de arte. Diante dela a massa nao se recolhe
nem mergulha. Em contrapartida, “pela sua distracao recolhe a obra
de arte no seu seio, transmite-lhe seu ritmo de vida, abraca-a em suas
ondas”. A maneira da arquitetura, que € nisto exemplar. Gozamos
dessa arte distraidamente, ai vivendo, nela nos incorporando, ao in-
vés de nos recolhermos diante de seus edificios. A arquitetura — €
como ela o cinema — solicita a visdo € o tocar, € “a recepcao tatil, diz

*Walter Benjamin, Ecrits frangais, *L ceuvre d'art a I'époque de sa reproduction me-
canisée”, Gallimard, 1991. As citacOes que seguem sac extratos do mesmo artigo.
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Benjamim, se efetua menos pela via da atenc¢ao do que pela via do
hébito”. A contem a ig uan-
do ele estd habituado a uma certa relagaocom a imagen, Como aque-
lé'_irjaﬁ__tjéjd;pcla—pefspcctim & proje¢io central. Na projecao de um
filme, essa contemplagao éineessantemente interrompida-pela-trans-
formacio d imagens.

Dai'o choque traumatizante do cincm@quc, €m Compensagao,
exige uma aten¢ao sustentada. O filme “representa uma forma de
arte que corresponde ao perigo de morte acentuado no qual vivem

“os homens de hoje”. Ele responde as transformacées profundas dos
modos de percepeio e da evolugio da sujeito-NOS. Sem diivida Ben-

_jamin faz alusao sobretudo-i mecanizacao-dos-deslocamentese a
velocidade. Fle observa que a “simples 6tica, isto é, a contempla¢ao”,
ndo é mais suficiente para satisfazer as responsabilidades impostas 3
percepcao humana. Essas responsabilidades “sé sao progressivamente
sobrepujadas pelo habito de uma.ética-aproximatvamente tatil”. Ora,
essa Gtica “tatilizada” € prépria do cinema que torna mével nao so-
mente a in‘]‘agem mas também o ponto de vista, coisa que nem a pin-
tura nem a foto podem fazer realmente. O cinema nao € somente a
imagem em movimento, € sobretudo o olho em movimento, uma
certa figuracao da mobilidade e da velocidade.

Mas essa vontade de ver e viver a velocidade e 0 movimento
sem deixar sua poltrona, de fazer de maneira que o olho se mova,
de mobilizar o ponto de vista até quebrar e multiplicar a centrali-
dade, de reduzir o 6tico para avantajar o tatil, para fazer vibrar o
corpo inteiro, ndo € a preocupac¢do maior da arte moderna? Por
que, nestas condi¢des, a arte moderna se mantém desde o seu nas-
cimento tao distanciada do grande piiblico, do publico niao especia-
lizado do rddio, do cinema, das midias? Por que a massa nio en-
contra nesta arte a resposta a suas expectativas, que a pintura pro-
posta pelas vanguardas contém? Parece que a causa se deve antes

a) - -

lr:j:’elo menos para um espectador que nio € ainda modelado prioritariamente pela
imagem televisiva. O filme para ele incitaria muito mais a uma relativa distincia
contemplativa. :
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de tudo ao fato de que, apesar das mudancas nao negligenciaveis
que provoca nos modos de percepgao, o filme continua globalmen-
te a impor uma visao controlada enecrgeticamente pela légica oti-
ca, Iigada a uma COncepg¢ao € a uma represemaqéo do espago, do
tempo e da narracao, de uma referéncia inevitavel ao real* — e nao
mais a umn realismo sistematico, mas a necessidade de colocar em
cena uma realidade preexistente composta de atores, de objetos,
de cenarios, de paisagens, a partiv da qual o filme serd construido,
montado — que ndo rompe radicalmente com uma tradicao secu-
lar, “obra do sol” cedendo lugar a obra dos sunlights.

“A sala de cinema, como observa Paul Virilio, nao € uma nova
agora [...] mas & M, e a capacidade essencial do cine-
ma nos seus vastos templos € a de uma ordenacao social para uma
ord_g_na_g@gg@s_ga_v@_o_.”s Da mesma forma que o radio torna

“possivel escutar o mesmo-som, 1 o mesmo instante, a milhares de

“ouvintes, o filme permite ver a mesma imagem aos mesmos espec-
tadores que ocupam ao mesmo Lempci o mesmo lugar diante da tela
e atras da camera. Existe ai um efeito-potente de sincronizagao €

cao se exercendo sobre o sujeito- 108, “de exercicio da

de massifica
que a pintura nao saberia ter. Diante da concorréncia

percepgao”
do filme, o quadro torna-se pouco eficaz na sua vontade de respon-
der as mudancas de percepgao impostas pelas perturbagoes do
mundo e da técnica. Si 0 dmicas, enfim — 0§ Cus-
tos muito elevados do filme que obrigam os realizadores 2 aceilar
colocar-se em relativa concordancia com o gosto do publico —,
ccmtﬁtzgg_m_jgualmenwj_imimm_cmcmp_crm_ane;q “popu-
E;rg_a se manter bem distanciado da agitagao da vanguarda. Ins-
crevendo-se na linha das técnicas de figuragao 6tica (mesmo se ele
introduz na percepqéo Slica uma certa (atilidade), o cinema cont-

aua reforcando enfaticamente OS
muitos séculos de idade a0 qual a arte moderna nao quer mais s¢

——————
i O que nao impede um certo cinemava
cinema se dirige sobretudo a um public
s Paul Virilio, Guerre el cinéma 1. Logistique de la percepl

1984, p.5l seg.

nguardista de tentar a abstragao, mas este
o erudito e muito menos NUMmeroso.
ion, Cahiers du cinéma, Eroile,
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hibitos de um sujeito-NOS com

dirigir. Eterno errante, este sentir-se-a obrigado a ocupar um terri-
(6rio que o cinema, salvo algumas raras excecoes, nao pode nem
quer ocupar: aquele da abstracao.

O “retorno a ordem”

Apds a Primeira Guerra Mundial, as audacias se acalmam; pro-
cura-se retomar o ar. E verdade que o essencial da arte moderna aca-
ba de ser definido em alguns anos de louca intensidade. Os historia-
dores falam com exatiddo de um “retorno a ordem”. Os pintores €s-
tao mais preocupados com a necessidade de manter as conquistas
revoluciondrias reaproximando-se do publico. De um publico cada
vez mais atraido e educado perceptivamente pelo filme. O que ex-
plica em parte o florescimento de certos artistas que nao abandonam
a figuracao, como Picasso, Matisse, Dufy, Derain, Bonnard, etc. Ou
ainda a vontade de depuracao da arte pictorica e de sua integragao
na cidade manifestada por Fernand Léger. O entre-guerras € tam-
bénm o momento em que se teoriza calmamente e quando se trans-
mite por um ensino metodico o que se - constituiu a febre pela des-

__f__ﬁ;,%Nesse sentido a Bauhaus foi uma escola exemplar; sua in-

fluéncia estendeu-se bem além do ensino da arquitetura, contribuiu

Tia propagacao das teorias e experiéncias dos descobridores. O re-

torno a ordem também adquiriu 0 aspecto, em certos paises, de uma
sancao muito dura contra a arte. Na Ruissia, desde os anos 20, as van-
guardas sdo brutalmente rejeitadas enquanto expressao de uma ideo-
lig_if._?e ueno-burguesa e antiproletaria em proveito do realismo ;
socialista. Na Itdlia a rejeicdo é menos grave e o fascismo de Mussoli-
ni faz uma boa limpeza com uma certa modernidade. Na Alemanha
o regime nazista condena publicamente a Entartete Kunst (arte dege-
nerada), organizando em 1937 duas exposi¢oes em Munique ¢ Ber-
lim. O rédio e o cinema sio explorados muito habilmente pelo regi-
me com a finalidade de doutrinamento. As grandes manifestacoes
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publicas sao organizadas especialmente para serem filmadas ¢ radio-
difundidas como verdadeiras 6peras que galvanizam o fervor popu-
lar. Assiste-se a0s inicios da estetizagao sistematica da politica.

Em face deste retorno generalizado a ordem, um movimento
original se afirma entretanto a partir de 1920: o surrealismo, cuja in-_
fluéncia serd longa. Saido em parte do grupo Dada, esse movimento
que ﬁg?w:f)_:a_bintores e poetas permanece COm inspiracao mais litera-
ria, mas organiza e coloca em imagens as formas plasticas segundo um

método de associacao nova que repousa na exploragdo do automatis-

mo gréfico e da escrita. O objetivo é mergulhar num estado de cria-
cao nao controlado pelarazao ¢.de.deixar_exprimir as forcas do.in-
consgii-_:uje.,g_gclné_ﬂnﬂ.on fez a teoria em 1922 no primeiro manifesto
do surrealismo. O surrealismo &, diz, "o automatsmo psiquicpf_gl_‘g
pelo qual se propoe expressar, seja verbalmente, seja_pela escrita, seja
de qualquer outra maneira, o funcionamento real do pensamento.
Ditado do pensamento, fora de toda preocupacéo estética ou moral”.®

~A arte deve se insurgir contra o “racionalismo absoluto”, 0 “bom sen-
so”, a “utilidade imediata’; a imaginacao deve retomar seus direitos,
Jevar em conta a “espessura do sonho”. Programa muito contradito-
rio, na medida em que é dificil, sendo impossivel, dar livre curso a0
inconsciente dando-lhe uma forma escrita ou gréfica. Salvador Dali
trard uma modificacao a teoria do nio-controle introduzindo o méto-
do paranéia-critica. Ele estenderi este método a colocagao em cena
de sua vida pessoal pelo meio de uma utilizacao habil das midias que
fez dele um artista pouco compreendido mas popular, inventando um
comportamento auto-promocional que serd retomado bem mais tar-
de e adaptado & evolugao das midias de massa por Andy Warhol.

Se for verdade que o surrealismo foi, de um ponto de vista tedri-
co, fortemente influenciado pelas descobertas de Freud e da psicandli-
se, e se ele propoe uma espécie de adaptacao 2 arte, nao deixa também
de traduzir uma maneira de se posicionar, muito indiretamente, em
relacao 4 técnica. Entretanto, o surrealismo nao reage a automatizacao
das técnicas materiais — ainda que todas as formas de maquinas o fasci-

& André Breton, Les Manifestes du Surréalisme, Gallimard, 1983.
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nem —, cle se interessa pela autornatizacao do pensamento, nao como
se interessarao mais tarde, com todos 0s recursos da razio, as ciéncias
cognitivas e a inteligéncia artificial, mas com 0s recursos intuitivos e
“miagicos” (a seus olhos) da arte. O surrealismo explora também uma
nova realidade, uma realidade superior: o pensamento. Mas o pensa-
mento bruto, selvagem, aquele do inconsciente (ou pelo menos o que
se supoe ser o inconsciente), do sonho, do fantistico, da irracionalida-
de. Ele mostra que paradoxalmente o homem afirma sua mais profun-
da subjetividade, sua consciéncia e sua responsabilidade de artista alta-
mente reivindicada, dando livre curso ao funcionamento automatico
do pensamento. O automatismo nao € proprio da razao maquinica.
Delirio e irracionalidade podem habitar nao somente a maquinaria
mental mas também as maquinas propriamente ditas. Com o surrealis-
mo toda maquina pode ser (deliciosamente) suspeita de irracionalida-
de e revelar assim sua filiacao humana. Toda mdquina pode ser, sob cer-
tas condicoes, considerada como “solteira”, dito de outra forma, desco-
lada, divorciada da rede tecnolégica que lhe confere sua funcao, desins-
trumentalizada como o préprio pensamento, quando ele nao € mais
controlado pela razio. Toda mdquina depende de um inconsciente
maquinico. Uma outra figura do sujeito se desenha onde a subjetivida-
de mais intima se mantém na escuta atenta, nao automatica, de um NOS
inconsciente, que produz e percebe as i magens automaticas do.pensa-
mento bruto. Pois existe NOS na maquinaria do sonho. Masum NOS
G nao € aquele da experiéncia técnica, que nao € comum.a ninguém
mais: um NOS de alguma maneira desmassificado, unico, singular, in-

comunicivel, como todo sonho. o r i - 2

e -

Consagragao da abstracao

No fim da Segunda Guerra Mundial, uma certa forma de retor
no a ordem se exprime através do voo fulgurante da arte abstrata cuja

hegemonia remete a0 esquecimento as outras formas de arte. A-abs-
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tracao ¢ uma das rupturas mais vivas com a representagao tradicio-
nal que os pintores introduziram no comego do século. Durante bas-
tante tempo desconhecida, salvo de um publico restrito de amado-
res, ela se torna, no comeco dos anos 50, o género pictérico mais
cotado tanto nos Estados Unides-quanto na Europa. Tudo se passa

COmO se, uma vez a paz restabelecida, se tratasse de conduzira-sua

plena maturidade uma pesquisa pldstica que estava até entio apenas

‘esbocada- Mas muito rapidamente duas correntes se manifestaram
' no seio da abstracao: a abstragao geomeétrica, no encadeamento do
movimento De Sgjl, rapidamente suplantada pelo Expressionismo
abstrato’ e suas variantes — a Abstracio Lirica, o Tachismo, o Infor-
malismo, a Acton painting, etc. Os dois movimentos ainda tém em
comum o fato de se interessarem por formas visuais que as técnicas
oticas da fotografia e do cinema nao podem engendrar, salvo se aban-
donarem toda a referéncia ao real. O desenvolvimento do filme a
cores s6 fard acelerar essa reagao. Alguns (para citar apenas Albers,
Arp, Max Bill, Dewasne, Herbin, Poliakoff ou Vassarely) se referirao
a formas geométricas frias, depuradas, compelindo 4 contemplacio
6tica, a nao participagao gestual e tdtil, continuando a ocupar um
campo perceptivo abandonado pelo cinema. Os outros (e eles serao
mais numerosos) introduzirao na pintura o gesto expressivo, a acao
corporal, a rapidez de execugao € um certo automatismo esponta-
neo. Eles retomarao os efeitos de velocidade e do movimento proé-
prios ao cinema, sempre Jutando contra a representagao figurativa.
~ Entre estes ultimos, Jackson Pollock, nos Estados Unidos, inven-

ta o dripping. Esta técnica permite projetar sobre toda superficie da
tela os pigmentos liquidos contidos em latas furadas que se balan-
cam suspensas por fios € que sao manipuladas pelo pintor. Os escoa-
mentos se fazem sobre a tela colocada horizontalmente no chao. O
alto e o baixo, a direita e a esquerda nao sio mais referéncias espa-
ciais privilegiadas. O pintor nao se mantém mais frente a frente com

* O Expressionismo abstrato, como o chama Jean Clair ( Considérations sur l'état des
Beaux-Arts, Gallimard, 1983, p.81 seg.), foi fortemente apoiado pc‘Pa‘ poh_uca cul-
tural dos Estados Unidos no final dos anos 50, Mas este apoio nao foi arbitrario.
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a imagem, mas em volta; entrando nela de viés. Essa técnica nio é,
alias, sem continuidade com o surrealismo, pelo menos na referén-
cia ao inconsciente. Pollock constréi, na realidade, uma espécie de
méquina celibatdria picturalonde o autematismo.e 0.acaso,.em par-
e controlados, fazem um jogo determifiante. O “quadro” registra o
processo maquinico e suas fases temporais: a trajetéria das Jatas ou
da acdo gestual do pintor (que nao toca na tela). Na Franca, na li-
nhagem de Pollock, Georges Mathieu, ardente promotor da abstra-
¢ao lirica e inventor do tachismo, explora a fundo a rapidez de exe-
cucao ao servico do gesto caligrafico. Habil tedrico, ele expde os prin-
cipios de sua arte num livro que marcou o infcio dos anos 60, Au-dela
du Tachismé*: proeminéncia da velocidade de execucio, nenhuma
preexisténcia de forma, nenhuma premeditacio do gesto, estado
estatico. O signo precede a significagao. Acontece a Mathieu, quan-
do ele expoe no exterior, de levar consigo tubos de cores e telas vir-
gens, e de pintar todos os seus quadros, durante a noite que prece-
de a vernissage. Seguidamente ele se expoe, ele mesmo, enquanto tra-
balha, sob as lentes de cimeras de televisio. Encontramos nesta téc-
nica de nao premeditacdo e de automatismo do gesto, a pesquisa de
um estado psicologico liberador: marcas, af ainda, proprias do sur-
realismo, mas contrabalan¢adas pela recusa de remeter a formas vi-
suais preexistentes. Encontramos ai igualmente a presenca de um
sujeito-NOS, tam bém paradoxalmente unico e singular, ligado a téc-
nicas gestuais € a seus automatismos, que se tornam finalmente o
melhor apoio do sujeito-EU na sua busca de subjetividade. Na falta
de querer compor com um NOS, nutrido pelas técnicas de represen-
tacao automatica, as quais ela se opde, a pintura, explorando os au-
tomatismos do gesto ou 0 acaso mecanico, o traduz ainda 3 sua ma-
neira, mas com desconhecimento do mundo tecnolégico.
~Expressionistas ou gedmetras, os abstratos partilham todos da

mesma predilecio pelas “configuracées planas” que “destroem a ilu-

sdo e revelam a verdade”, como o declaram Barnett Newman, Gottlieb

€ Rothko, no manifesto que eles dirigem ao New York Times, em 7 de

* Georges Mathieu, Au-deld du Tachis me, Julliard, 1963.
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Jjunho de 1943. Clement Greenberg. critico influente nos Estados
Unidos, professa por seu lado que “a irredutibilidade da arte picto-
rica consiste em-duas n‘m‘mm"0't1'-dtmcc?ﬁ.uenl;ﬁc,s_q.ue..[he._séo Pro-
“prias: a planeidade c-a delimitagdo.da planeidade”.’ Mas a planeida-
de soma-se-a-nocao de delimitacio, que excluiu todas as tentativas,
“ha -quai a pintura se mistura a outras técnicas, salvo a superficie sa-
crossanta da tela estendida. Greenberg procura desesperadamente
a especificidade pictural absoluta, a pintura em estado puro, assim
como ele procura a “boaarte” que nao deve nada ao séti oficio, 4 sua
habilidade, e tudo-a sua concepgio. e 4 sua inspiracao. Encontramos
ai os velhos reflexos dos pintores da metade do século XIX diante
da fotografia. Leo Steinberg critica esta posi¢do, que seria apenas uma
aplicacio do modelo tecnoldgico a arte: “O artista, promovido a en-
genheire-etécnico da pesquisa;—sé-se-torna lm portante na medida
‘em que se apresenta com solugoes para o problema certo”.'®
Ele defende, em revanche, a nocao de flatbed, émprestada das
técnicas da impressao, ¢ que designa o plantel de prensas de impri-
mir horizontais. Ele a opoe a planeidade. Mas Steinberg se interessa
por uma outra pintura que aparece por volta dos anos 60, aquela de
Rauschenberg ou de Dubuffet, em que o plano do quadro nio é mais
um plano onde o artista projeta os pigmentos, mas um plano de tra-
balho. “O plano flathed do quadro, ele escreve, faz simbolicamente
alusao as superficies solidas — lado escondido da mesa, chio do ate-
lié, diagramas, quadro de avisos — todas as superficies receptoras
sobre as quais podemos espalhar objetos, alimentar dados, receber,
imprimir, transportar informacoes na coeréncia ou na confusio. As
obras picturais desses quinze ou vinte ultimos anos chamam a aten-
¢ao para uma orienta¢ao radicalmente nova, na qual a superficie

? Art News, fev. 1959, p.39

" Clement Greenberg, “Other criteria”, Regard sur l'art américair des anneés soixan-
te, Territoires, 1979, A observacido de Steinberg, no fundo, ndo era falsa. Esta arte
traduzia efetivamente um aspecto do modelo tecnolégico pelo seu fechamento e
sua auto-suficiéncia, mas esta critica nio via que esta mesma arte traduzia também
uma reacao a evolucao tecnolégica: a expansao e a automatizagio dos novos meios

de comunicacio visual.

ge

pintada nao apresenta mais analogia com uma experiéncia visual
natural, mas estabelece parentesco com processos operacionais.”’!
Trata-se sempre para o pintor de buscar a planeidade ou de substi-
tuir a especificidade pictural por objetos tomados emprestados do
real, de apresentar — e nao de representar — formas, gestos, agées,
trabalho ou ainda operagées, de lhes dar uma presenca. O plano bi-
dimensional ou o flatbed redizem, de outra forma mas com a mesma
insisténcia, o que os primeiros papéis colados ja diziam: “Aqui tem!”

® a televisio

A tela eletrénica

A televisdo se desenvolve muito rapidamente a partir do fim da
Segunda Guerra Mundial, inicialmente nos Estados Unidos onde se
torna um meio de massa que entra em concorréncia cada V€Z maior
com o cinema. Seus efeitos sobre a PErcepcan e suaressomancia na
arte s6 se tornam discerniveis a partir da metade dos anos 50, quan-
do desencadeiam uma nova efervescéncia. Pela tltima vez, a televi-

sao vai conduzir a légica fi i Y i :

ponto culminante. A imagem reproduzida sobre o fundo de uma

camera eletrénica nao ¢, na realidade, diferente, sob um ponto de

vista morfogenético, daquela projetada sobre uma pelicula fotogra-
fica ou sobre um filme. Ela ainda permanece sendo a emanacio lu-
minosa de uma realidade preexistente captada e organizada pela

! Ihidem, p.46-47.
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objetiva da cimera escura. Em contrapartida, o modo de registro
desta imagem muda completamente. Contrariamente a fotografia e
ao cinema nos quais o plano inteiro da imagem projetada sobre a
pelicula é gravada de uma sé vez e de maneira permanente (apossua
fixacdo), a televisao opera primeiramente por uma anilise linear. A
imagem inicial obtida por-projecio-Gtica-¢ decomposta, por-varre-
dura, numa dupla trama entrelacada de finas linhas.paralelas cuja
intensidade luminosa em cada ponto se traduz por uma modulagio
eletronica — o sinal de video. Para restituir a imagem, € necessario
fazer a sintese, isto €, traduzir por sua vez a modulagéo eletronica em
intensidade luminosa, gragas a uma segunda varredura, propria ao
dispositivo de recepgao, rigorosamente sincronizado com a varredura
da emissao. Ora, essa sintese tem lugar, no caso de uma emissao “ao
vivo”, no momento mesmo em que a imagem € capturada. Nenhum
prazo separa o momento da tomada da cena, préprio a imagem ci-
nematografica, e o momento de sua representacao.’ A partir dai,
existe concomitancia entre o tempo de gravagao e o de representa-
cao. Nesse sentido a televisio faz “mais” do que representar, ela tor-
na presente. Ela coloca o observador, instantaneamente e indepen-
dentemente da distancia, em contato visual com a realidade. Esse
modo de apresentacao lembra o da pintura moderna, tal como o
cubismo a inaugurou, mas, agora, préprio de uma imagem imediata
e em movimento do real. Para distingui-lo deste ultimo, que perma-
nece circunscrito ao campo da arte ¢ protegido de toda tecnologia,
eu falarei a seu proposito como sobreapresenta¢ao. :

A sobreapresentacao televisiva faz coincidir o tempo da reali-
dade captada no seu desenrolar, o de sua imagem ¢ o do observador.
Essa coincidéncia rebaixa o espectador a um perpétuo presente, em
detrimento do tempo passado e do tempo futuro. Ela tende assim a
provocar uma forte aderéncia do espectador ao presente, a seu acon-
tecimento. Acontecimento que extrai o essencial de sua forca de per-
suasao — seu efeito de realidade — do fato de se desenvolver no ins-

12 Salvo, evidentemente, quando se trata de uma gravacio, na qual (quase) encon-
tramos o caso do cinema. :
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tante mesmo em que estd sendo transmitido e recebido sobre a tela.
O acontecimento faz do espectador uma espécie de miope tempo-
ral. Para ele, 0 que se passou ou o que estd por vir nao se constitui
mais, ou ainda nédo €, um acontecimento. A sobreapresentagao tele-
visiva favorece assim a perda de meméria e paralisa a antecipagao
reflexiva. Ela desenvolve, em contrapartida, uma capacidade aguda
para captar uma multiplicidade de acontecimentos paralelos e caé-
ticos. A imagem televisiva nao € entaoum-recorte mével na duragao,
como o cinema,'? c@ﬂg&gﬁ@ms@gﬂ&a—pﬂrﬂ‘mﬁrﬁn:&% da rea-
pwwmwa
efetua uma imcrustagae de_ duracdes—~Elajunta ponta a ponta e faz

¢omunicar entre si, gragas @ sincronizagao da varredura, duas tem-
poralidades distintas: a que ocorre durante a emissao, quando aima-
gem € analisada e tranmm ue ocorre durante a recep-

¢ao, quando a imagem € percebida pelo espectador. A sobreapresen-

“tacao dota o observador de uma verdadeira ubiquidade perceptiva,

ao mesmo tempo em que o esquarteja entre duas temporalidades e
dois espagos, o tempo e o lugar onde ocorre, 0 tempo € o lugar onde
a imagem ¢ captada. Enquanto o espectador cinematografico tende
a se evadir de si mesmo por um efeito de projecao e de identifica-
¢do, o espectador televisivo tende a se deixar captar por um efeito
de invasao, um movimento dificilmente reprimivel do fora em dire-
¢ao ao dentro, em dire¢ao de si mesmo. Dai a fascinacio da trans-
missﬁp direta, pela qual assistimos de longe aos acontecimentos mais
espetaculares e a sua irreversibilidade fatal, na qualidade de testemu-
nhas impotentes gozando de sua impoténcia.'

Aincrustagdo € também uma atitude morfogenética da imagem
eletronica em si mesma. A captagao analitica de seus elementos for-
mais em tramas lineares permitiu controlar essa imagem com muito
mais intimidade. Enquanto as imagens fotogrificas e cinematografi-
cas ndo podem ser trabalhadas, a nao ser por planos inteiros ou frag-

" Ver a este respeito, Gilles Deleuze, Cinéma I. L'Tmage-mouvement, Les édit
minuit, 1983, p.7-22. a3 » Les éditions de

i : . .
' Os realizadores tentam agora compensar essa impoténcia com as transmissdes
Interativas que fazem apelo a participagao do puiblico por meio do telefone.
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mentos de planos (colagens, recortes, mascaras, coloragao, tratamen-
to gquimico, ou ainda fazendo intervir sobre um facho de luz no mo-
mento da tiragem ou na tomada de vista), a imagem eletrdnica € tra-
balhada por intermédio da linha (de varredura).'® Este controle da
imagem pela linha, que se torna o elemento fundamental (o tripé
de luminofésforo vermelho, verde e azul ainda nao sao acessiveis iso-
ladamente), permitird um trabalho muito refinado que os jovens ci-
neastas dos anos 60 levarao aos seus extremos.

O olhar reticulado

Avarredura eletronica torna enfim possivel a incrustacgao espa-

cial. A tela se impd&e por ela mesma, no lugar onde funciona, como
_uma incrustacio violenta sobre-ur*fundo” que, ao contrario dasala
de prbjéc_:?ib cinematografica, na maioria das vezes, estd longe de ser
completamente escuro e silencioso. A televisao se aproxima, deste
lado, do radio, e produz efeitos compardveis no dominio da imagem

(nao-hierarquia, acaso, acidente, heterogeneidade, etc.). Daiavo-
cagao da imagem eletronica de ser paﬁﬁiﬁﬁda‘tbiﬁ ambientes varia-
dos, confrontada a outros objetos, a outras imagens, de se confun-
“dir com o objeto, de ser mergulhada em situacoes inabituais para uma
imagem. A tela eletronica funciona como um plano de trabalho, um
ﬂ(xzbed._f:) mundo inteiro ai é convidado, tratado, operado, transmu-

tado em imagem, injetado visualmente em cada lar. A cimera capta

os acontecimentos mais estranhos, inusitados, os mais préximos ou
os mais longinquos, para os projetar sobre o plano erguido da tela.
Tal qual por si mesmo, o presente os rnuda, poderiamos dizer, os atua-
liza, sem montagem, sem retoque. Sempre dtica, essa imagem entre-
tanto se torna titil também. Ela herda, por um lado, o efeito devido

15 Ela pode também ser trabalhada no nivel do plano, na medida em que € ainda,
de forma mais corrente, produzida por um objetivo fotogrifico.
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a mobilidade do ponto de vista que afeta o cinema. A estrutura¢ao

da tela em pontos.elementares Ihe dd, por outro Tado, como

McLuhan o demonstrou, um-cariter dé mosaico; exigindo do olho

um trabalho de recomposicio sintética e 1ima focalizagao-diferente
daquela imposta pela leitura ou a visio em alta definicao do cinema.
Ela perdé assim algumas de suas caracteristicas éticas em proveito de
outras caracteristicas menos visuais. O aparelho de televisao apare-
ce como um objeto entre outros e a imagem que nés vemos ai herda
esta particularidade. Ele apresenta a imagem no meio de outros ob-
jetos; ele aincrusta violentamente, sem nenhum isolamento, em con-
corréncia direta com o meio ambiente, da mesma maneira que o
radio faz com o som. A evolucdo do enquadramento da tela cada vez
mais neutralizado testemunha esta vontade de fazer da imagem ele-
trénica um objeto como qualquer outro, misturado aos outros. As
“instalacGes video” revelardo mais tarde esta aptiddo para tratar a
imagem como um objeto mobilidrio, a misturar as coisas mais hete-
rogéneas, o dentro e o fora, a provocar encontros insélitos, a captar
0 acontecimento e a provoci-lo.

O essencial da especificidade técnica da televisio se encontra
neste curto-circuito entre dois lugares — o da emissio e o da recep-
¢40 —, mas também entre duas temporalidades — aquela da an4lise
e aquela da sintese (nao numérica) da imagem. LiEr seu aparelho
.cilijeﬂ_emiségé,_aﬂptes de tudo, se conectar com o Iug:a.r;da._cmigia__nd;
imagem (o canal) no momento em que ele se constitui, é estar pre-
sente ao proprio nascimento da imagem. O que nem O cinema nem
afoto permitem. Toda telecomunicacio — com unicagao a distincia
¢ imediata como o telefone e o ridio — comeca pelo estabelecimento
de uma jun¢io, grau zero da comunicacio. No telefone (ou no ra-
dio-telefone) nés nos asseguramos da presenca de nosso interlocu-
tor por breves mensagens sem contetdo (“alé!”). Mas com a radio-
fc_hfu[sﬁo e ;a televisdo, o ouvinte e o espectador nio podem prevenir a
onte, pelo mesmo can i 3 igaca
Decon"sdisso uma certa :l’bf;is;lin;ilzizéu?;f '5fu_n‘;3-0 da hgat;z_m-
de invasao. A imagem televisiva s6 produzpent:’iguc s ema‘ 25

: Lol seu pleno impacto
na medida em que estd ligada ao tipo de rede através da qual ela é
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difundida. Rede centrada em estrela sem retorno direto.'® E a rede
que da a tela eletronica seu poder medidtico e 4 comunicagao televi-
siva seu carater de massa. Ela alarga consideravelmente o espaco de
apresentacao da imagem. ;

Como o cinema, a televisao opera uma formalizagao social da
percepcao. Mas essa formalizacao nao é uma organizacio do caos da
visao. Ainda que a televisio procure assegurar uma certa coeréncia
€ uma certa continuidade nas suas emissoes, sem o que ela perderia
o essencial de seu impacto, 0 que mostra, e a maneira pela qual mos-
tra, suscita muito mais do caos do que da ordem. Se ¢la provoca um
efeito de socializacdo, este efeito se traduz, pelo contrdrio, por uma
desagregacao, uma fragmentacao da percepcao do espaco, uma ir-
rupcao do longinguo no préximo, uma confusio nas distdncias, en-
tre 0 mundo exterior e a intimidade da célula familiar, 0 macro e o
micro, a imagem e o objeto, sem nenhuma possibilidade de contro-
le, de reacao direta. Ofuscamento da percepgao amplificada pela
sobrepresenca do acontecimento que faz aderir sem recuo o teles-
pectador a atualidade. E da mesma forma que o riddio lutava contra
um efeito andlogo mas menos importante, a televisdo, sua arte — nio
tanto como imagem mas como midia — € aquela das programacées,
dos hordrios, das cadeias, da espreita dos publicos e, de alguns anos
para c3, da medicdo da audiéncia, etc. :

Entre os efeitos tecnestésicos da rede de video, o mais perturba-
dor decorrente da sobreapresentac¢ao € a equivaléncia que se instala
entre a imagem e o objeto. Incrustacao primeiramente de uma ima-
gem grudada a um objeto (mobilidrio) disposto entre outros objetos.

Mas também transmutacao de qualquer fracao de realidade, em qual-
quer lugar do mundo, em uma imagem suscetivel de atingir instanta-
neamente qualquer outro lugar do mundo. Qualquer objeto adquire
um “tornar-se” imagem imediato e, associado a este devir, uma potén-

' Na rede telefonica, ao contrdrio, cada um pode se comunicar com cada um. As
possibilidades de comunicac¢ao entre virias pessoas‘sﬁo recentes. O cinerma, por
sua vez, nao constitui uma rede de comunicagao. Ex:ste,_é claro, uma re‘de de dls:
tribuicio cinematogrifica, mas nao existe um centro emissor de onde a imagem ¢

" colocada em circulacio.
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cia de multiplicacao visual quase infinita. Tudo se passa como se a rede
de video projetasse fracoes de realidade (objetos ou pessoas, cenas,
acontecimentos) multiplicando-os automaticamente e instantanea-
mente sob os olhos de cada um. No prolongamento da fotografia, do
radio (no que concerne o som) e do cinema, a televisdo acentua a com-
pleicao do real, sua presenca bruta e violenta, em detrimento da sua
mediacao simbdlica. Um novo aparelho se impoe entre o olhar e o
mundo: o canal de televisdo. Ele confere ao sujeito-NOS aptidées per-
ceptivas que, nem a foto nem o cinema, menos ainda a imagem pinta-
da, podiam lhe dar. O olhar daf em diante reticulado, pode se proje-
tar em todo lugar e se livrar de toda distincia. A automatizacao da trans-
missao multiplica ndo somente os pontos de vista mas também as ce-
nas animadas da realidade, dispersando-as ao longo da linha do tem-
po- A histdria se eterniza em uma cascata incessante de acontecimen-
tos constantemente obsoletos.

A apaixonante aventura do real percebido em si

A televisdo se apresentava entdo, por sua vez, depois da fotogra-
fia e do cinema, como um desafio lancado pela tecnologia aos artis-
1as, a0 mesmo tempo que transformava a sua percepcio e lhes for-
necia meios figurativos novos. Desafio na medida da expansao ful-
gurante e universal da rede de video, que “ultrapassava” a pintura
mais vanguardista na fun¢io de apresentacio renovada pela abstra-
¢ao e que também a questionava. Enquanto essa pintura remetia a
esséncia transfigurada de uma realidade abstrata, interior e profun-
_clamente subjetiva, ou ao \inico ato de pintar — como na Action paint-
Ing que tornava visivel o presente suspenso deste ato e o expunha —,
a televisao fazia surgir instantaneamente aos olhos do observador a
realidade em si mesma, com toda sua presenca compacta € sua atua-
lidade permanente, nos quatro cantos do mundo. A-sobreapresen-
tacdo televisiva tornava caduca a apresentacio pictdrica e distanciz—
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va ainda mais a arte moderna do publico de massa. Mas as reacdes
Eémplexas e diversas, tomadas necessariamente no contexto histéri-
co, se determinaram principalmente em relacio a arte dominante
— a abstragao — quer dizer, contra ela. Alguns se colocaram no ter-
reno do objeto, outros no da imagem.

Robert Rauschenberg, depois da “passagem ao branco” da White
Painting (1951), € o primeiro a praticar nas suas pinturas a ineclusdo
de objetos frequentemente volumosos e inusitados. Um pneu de
automovel e uma cabra empalhada, uma escada, uma cadeira, uma
escova de dente num Copo, um relégio, e cem outras coisas heterd-
clitas que ele cola sobre fundos tratados 4 maneira do expressionis-
mo abstrato. Em The bed (1955); temos-uma.cama inteira, repintada
com largas cama_da_s_ de cores escorridas, que € suspensa na parede
como uma tela. As Combine Pa:inu‘ng:f nao sao propriamente ready-mades
— apesar de podermos reencontrar ai o eépi’r_i__'[{_) dadd e duchampia-
No — nem exatamente 'l:olage_ns. Eﬁangs;emjm 0 real (sob o as-
pecto de objetos diversos) e a pintura (o que era considerado na
€poca como a esséncia da pintura) sobre 6 mesmo-planc.— de (ra-
balho— com uma vontadeé de confusio e de equivaléncia, de caos
organizado. Rauschenberg afina um sistema estético capaz de com-
binar tudo, de tudo assimilar, de tudo transmutar em imagem sem
ter de triar, hierarquizar, colocar em perspectiva. Trata-se de fazer
aderir violentamente o olhar a pintura, de torni-la nio surreal mas
sobrepresente. De forgar o objeto, a imagem e o observador a parti-
Ihar o mesmo presente repetido indefinidamente, como o faz a tela
eletrénica: a incrustacio de um verdadeiro relégio na Third Time
Painting traz a prova manifesta. Da mesma maneira que a tela da te-

levisdo derrama brutalmente, incrusta, uma onda imagética do mun-
do no meio de méveis e de objetos da casa, as Combine Paintings der-
ramam no meio de figuras abstratas pintadas 4 mao os objetos inei-
ros arrancados da mais banal das realidades. A inclusio e incrusta-
¢ao participam da mesma légica figurativa. :
Certo, ainvasdo do espaco cotidiano pelos intimeros objetos de
consumacao produzidos pela indistria nao € isenta de relacao com

—esle interesse desmesurado pelo objeto. E as Combine Paintings tra-
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duzem também o aspecto da “sociedade de ¢ mo” em plena ex-
pansao. Mas a idéia fundamentalmente pléstica de incluir na pintu-

ra artistica objetos — qualquer objeto e nao preferencialmente ob-
Jjetos de consumo — encontra sua origem na maneira incongruen-

te, violenta e surreal, pelaqual a tela eletronicajog ' ue

estandardizado e individualizado de méveis que compéem cadarcasa,
um-bricabraque-ineontrotivel de imagens heteréclitas. Tinhamos
assistido, alids, io dominio-da-musica a um empreendimento com-
paravel, aquele de John Cage, que tratava os objetos sonoros da mes-
ma maneira (jd4 mencionada) e que, por sua vez, tinha sido inspira-
da pela radiofonia. A pop art na Inglaterra e nos Estados Unidos, e o
novo realismo na Europa declinario de iniimeras maneiras esta co-
locacao em cena dos objetos, com ironia, critica e poesia.

Pierre Restany definiu bem o empreendimento estético desta
vasta corrente. Ele fala, a respeito do novo realismo, “da apaixenan-
te aventura do real percebido em si € nao através do prisma da trans-
cricao de um C_bllc_iffié.glidahtradncﬁ;qﬁdg_uma,meéo".” Nio é isso
ﬁdu‘_e permite, a sua maneira, a tela de televisao? A arte deve dar "a
\ig:;g_mal_:m_ aspecto de sua totalidade expressiva. E pelo interpretar

destas imagens objetixjgs, ¢ arealidade inteira, muita banal da ativi-
dade dos homens, a natureza do século XX, tecnolégica, industrial,
publicitdria, urbana, que & convocada a comparecer”. Para a arte, tra-
ta-se de “se apropriar do real”. Se nao da sua totalidade, pelo menos
do que parece constituir o real mais significativo da época. Tal é o
projeto dos novos realistas. César se apropria do lixo industrial com
suas Compressions ou das novas matérias quimicas com suas Expansions.
Hains se apropria dos posters colados sobre os muros e os tapumes.
Arman, dos objetos manufaturados que acumula (ele comeca com
lixeiras). Raysse, os materiais e as figuras da publicidade (néons, plas-
ticos). Tinguely, as Pe¢as mecanicas usadas, reunidas com humor ®

maluquice. Klein, a cor em si, 0 azul inicialmente com seus Mono-
chiomes, e mesmo o vazio, com a exposi¢io de uma galeria de pintu-

ra com as paredes vazias. Claes Oldenburg fabrica ele mesmo, cui-

'" Pierre Resltany, Le Nouveau Réalisme, Uniio générale d'éditions, 1978, p-286 seg.
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dadosamente, seus objetos de cartio ou plastico. Ele reconstitui vi-
trinas de lojas, com suas prateleiras cheias (sorvetes, pasta de dente,
pratos de frios, de carne, de doces, etc.).

Entretanto, as imagens também (aquelas da televisio inicialmen-
te. e aquelas da midia, da publicidade, das histérias em quadrinhos
populares) fazem parte desta realidade proliferante. Lichtenstein de-

clara que a “pop art € um engajamento contra o que ha de mais ame-

acador e de mais-detestavel na nossa-cultura, mas que € ao-mesmo
tempo potente ¢ invasivo™. Ele se contenta em erguer uma consta-
tacao ironica de existénicia — ou de presenca — desta realidade.
Ele faz o inventdrio do kitsch americano e de seus objetos de série,
vulgares e feios, mas que aticam todas as tentagoes, retomando a
técnica reticulada das histérias em quadrinhos. Ataca também as
reproducoes comerciais de certas obras artisticas, como La femme
au chapeau, pintada por Picasso em 1940, para a qual propoe uma
VErsao revista a sua maneira. A obra de arte é assim engolida em
nivel cultural de objeto industrial numa equivaléncia destrutiva.
Rauschenberg, alguns anos atrds, tinha cometido um “sacrilégio”
comparavel apagando com sua mao um desenho de De Kooning,
A apropriacao nao conhece limites, Warhol também joga sobre os
procedimentos empregados na publicidade e na imprensa. Ele par-
te de uma imagem conhecida do piblico e a degrada, simplifica,
transforma, multiplica, por meio de tratamentos fotogridficos e
mecanicos diversos. Seus quadros sao concebidos, dizia Steinberg,
como a imagem de u_pj:_z_._imagem. Paradoxalmente, é dos procedi-

~ meéntos industriais que Warhol toma emprestado para dar novamen-

te a ver de outra forma a imagem multiplicada pela midia e cujo
olho, farto, percebe apenas como um fluxo confuso. Ele queria “ser
uma mdquina”, afirmava.

Mas esta maquina, que Warhol queria ser, € também uma maqui-
na em rede, aquela que socializa a arte, que lhe dd a ver, que organiza
a compra ¢ a venda das obras, que coloca em relacdo o artista com o
seu publico e com o seu comprador. Ora, o modelo sobre o qual esta
maquina funciona € agora aquele das redes de telecomunicacio, mais
particularmente da rede televisiva. Da mesma forma que esta sobrea-
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presenta aimagem designando-a como o trago (a prova) de um Seois
tecimento ¢ se desenvolvendo fora e no instante mesmo, a rede artis-
tica sobreapresenta cada obra associando-a a um acontecimento intei-
ramente condensado na demonstracio. Daf a necessidade de fazer
sempre um acontecimento, mas com a condi¢ao de permanecer sem-
pre no interior da rede. Uma vez que fora da rede nada é apresentd-
vel, nada faz sentido. Dai a necessidade de renovar constantemente o
acontecimento. A arte se faz, se vé, se consome no presente, no esque-
cimento do passado e do futuro. A férmula de McLuhan — medium is
message— se aplica plenamente a esta arte.

Como Anne Cauquelin analisa: “E a rede que fixa sua pré-
pria mensagem: eis aqui o mundo da arte contemporanea. [...]
A realidade da arte contemporanea se constréi fora das qualida-
des proprias a obra, na imagem que ela suscita nos circuitos de
comunicacao”.’® O que se pede a obra € que ela faca parte da rede
sem ambiglidade. A rede incrusta cada obra na realidade social
e cultural. O efeito de margem da rede garante a validade artisti-
ca da obra. Qualquer coisa pode adquirir esta qualidade, na con-
dicdo de sempre estar e de ter lugar na rede. O que foi com os
ready-mades de Duchamp um gesto provocador e inaugural, que ja
colocava as claras o mecanismo da mediagao artistica, torna-se um
sistema que se estende a toda arte. A pertinéncia a rede artistica
faz da galeria um verdadeiro ready-made. Seja o que for que veja-
mos numa galeria, é automaticamente arte porque esta pertence a
rede. A vontade de ser uma mdquina — entendamos: uma maqui-
na rede — nao € somente propria a Warhol, cada artista quer fa-
zer parte da rede mdquina, tornarse uma engrenagem, af se in-
tegrar, se fundir. Ou inversamente, numa atitude oposta mas si-
meétrica, se distanciar, criticar o funcionamento, conseguindo com
isso apenas o seu reforco, uma vez que toda destruicao da rede
cria sua prépria rede. A aventura do real percebido em si mesmo
torna-se aquela da rede percebida em si mesma.

" Anne Cauquelin, L'Art contemporain, PUF, 1992, e mais particularmente as pdgi-
nas 47-62 sobre os efeitos da comunicagdo no registro do mercado de arte.
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A corrida a apropriacao ilimitada do real estd aberta. Ela per-
durard até o fim do século. A exemplo da rede televisiva, de sua ubj-
qaidade e de sua sobrepresenca, a arte tenta captar todo o real, fa-
zer dele um ready-madesem limites. Cada um talha ai seu territério.
Para Fluxus,“tude- é-a#te;;‘—:\s_ fronteiras E'ﬁ‘tré_éﬁ:e?_ﬁi‘&é:'ébiﬁd a

“distancia entre a imagem eletrénicaea realidade desaparecem. O
land art faz da terra uma obra. E suficiente uma -En_‘ssfﬁatur-zi,l um ar-
tefato adicionado a natureza mais ou menos discretamente para
transformar tal ou tal por¢do de espaco terrestre ou marftimo —
até mesmo o planeta inteiro (Piero Manzoni: Le socle de la Terre),"?
ou ainda o espago interplanetario (Jean-Marc Philippe: La Roue cé-
leste )*" — para efetuar esta metamorfose. Julio Le Parc imagina
6culos especiais que fazem ver a vida, nio em rosa, mas “em arte”.
A body artfaz do corpo humano um objeto de arte. Michel Journiac
fabrica com seu proprio sangue uma morcilha que o publico absor-
ve sob a forma de rodelas. Ndo existe mais material especifico. Qual-
guer matéria (“pobre” como o ar ou hipersofisticada), qualquer
produto elaborado ou detrito industrial, sao utiliziaveis. Qua]quer
gesto (cortar em dois um riacho), qualquer intencao, a mais &xtra-
vagante, tornam-se obras, com a condicio de serem veiculadas na
midia e de transitarem pela rede artistica. Acontece entio na l6gi-
ca das coisas que a partir do momento em gue tudo é arte, a arte
torna-se intitil. O que pregard incansavelmente Ben Vautier, fazen-
do desta negacao da arte uma outra forma de arte, Decorre dai uma
“abertura” incontroldvel do dominio da arte. O arremate i novida-
de se acelera e se precipita.

" Manzoni coloca sobre o solo de uma galeria, mas ao inverso, um pedestal sobre
o qual estd escrito “pedestal da Terra”, operacio simbélica que faz assim do plane-
ta uma espécie de escultura.

# O projeto consiste em uma coroa de satélites orbitando em torno da terra que
visualizariam a velocidade da luz.
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@ o tratamento automatico da informagdo

O tubo a vacuo e a cibernética

Se a difusao da imagem televisiva se faz na evidéncia visual, o
desenvolvimento das técnicas de tratamento automatico da informa-
cdo tem lugar. pelo contririo, ao abrigo do olhar. Elas nao sao dire-
tamente perceptiveis. Mas o efeito tecnestésico destas técnicas, que
demorou mais a se manifestar, nao € menos decisivo na formacio da

_ sensibilidade actistica da segunda-metade-do-século XX, F necessa-

rio observar inicialmente que o computador e a televisao sao deve-
dores a uma técnica comum de seu aperfeicoamento e de seu desen-
volvimento, aquela do tubo a vdcuo. Esta técnica estd na origem da
eletronica, tecnologia que marca uma mudanca capital em relacio

as técnicas mecanicas e elétricas e do controle de energia. A eletro-
nica ndo € mais uma técnica, € uma tecnologia. Umatécnologia nao
€ mais uma técnica, na medida em que nao é mais empirica, mas so-

liddria da ciéncia, de suas teorias, de suas formalizacGes matemati-

~ cas. Nio tivemos-necessidade da termodinimica para inventaro
motor térmico, nem de conhecer a existéncia do elétron para inven-

tar o motor elétrico, mas tivemos necessidade de conhecimentos e
deteorias cientificas para inventar estas novas tecnologias que iriam
dar surgimento a eletrénica. Observando o funcionamento de lam-
padas elétricas, Edison percebeu em 1883 que, em certas condicoes,
uma corrente elétrica (e ndo um feixe)* que se manifestava por uma
luminosidade azulada se estabelecia no vazio, entre os dois eletro-
dos — o anodo e o citodo.

Essa observacdo permanece sem explicacio e somente onze

anos mais tarde se demonstra que esta corrente ocorria devido a um

* O feixe catédico ja tinha sido objeto de observacées e de experimentagoes nu-
© MEerosas.
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fluxo de elétrons, enquanto se estabelecia, além disso, a teoria da
emissao termoidnica. Estas pesquisas permitiram a John Fleming,
algum tempo depois, inventar o diodo, que foi o primeiro tubo a
vacuo em que se utiliza com pleno conhecimento de causa um fluxo
de elétrons. O diodo encontra uma dc suas Enmelras aphcagoes no

melhoramento da | lecepc;ao dﬁb 011(1@5~ dqradm- Em 1906, teve-se a
Tdéia de introduzir entre o danodo e o catodo um terceiro eletrodo, a
grade, que permitiu controlar com precisao o fluxo de elétrons. Dio-
dos e triodos abriram a era da eletrénica. Eles foram seguidos de uma
grande familia de tubos a vacuo utilizados entre outras coisas no ra-
dio. A inveng¢ao do tubo a vacuo, combinada com a descoberta do
efeito fotoelétrico {emissao de elétrons consecutivos ao choque de
fotons sobre certos materiais sensiveis), desemboca igualmente na
invencdo do oscilografo de raios catédicos, sobre o fundo do qual
poderiam ser visualizadas as variagoes de uma corrente elétrica.
Zworykin aperfeicoa este tubo e o adapta a televisao que esta nascen-
do. O iconoscépio, inventado em 1928, foi o primeiro tubo de ci-
mera de televisao. E sobre o principio eletronico deste tubo a vacuo
que funcionam ainda as telas de televisao atuais.

O tubo a vicuo e o triodo em particular, utilizados desdc o ini-
cio do século, haviam demonstrado que se poderia controlar ener-
gias consideravels a partir de energias bem mais fracas. Uma fraca
variacao da tensao da gradefnm triodo, por exemplo, provoca uma
forte corrente entre o cito@ e o dnodo, ou ainda bloqueia a passa-
gem de toda corrente. De uma maneira geral, dispunha-se de um sis-
temna capaz, a partir de uma “ordem” — ou de uma “informacao” —

e necessitando uma energia muito reduzida na entrada, de obter na -

do uma energia muito mais#orte. Um pouco a maneird de um mus-
ulo que reage ao comando de um nervo. Assim se impunha o mo-
“delo fisico elementar de toda "comunicacao”. A utilizagdo de tubos
a vacuo na defesa antiaérea, no decorrer da Segunda Guerra Mun-
dial, contribui com novos elementos de reflexio tedrica sobre o con-
trole automidtico das maquinas. O radar permitia detectar os avioes,
mas nao os abater. Imagina-se neste sentido casar o comando de ti-

sua saida um efeito, ou mais_‘E_recisamcmc uma “acao” desenvolven-
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“ferior na medida em que ai nos adaptamos € que

ros dos canhoes antiaéreos ao sistema de deteccio radar. Um calcu-
lador automadtico, ainda muito primitivo, permitia avaliar a velocida-

dedo aviao € prever sua posicao. Funcoes de previsao antes reserva-

das a0 homem se viam de agora em diante delegadas a maquina. A

particularidade deste sistema — o predicior — era de inturoduzir nos

mecanismos técnicos uma relroa¢do, 1ima agao de retorno (feedbachem

inglés), controlada matematicamente entre a entrada e a saida do

sistema que ajustava o comando de tiro a trajetéria e a velocidade

dos avioes inimigos.

Norbert Wiener, que participa da realizacdo do predicior; escre-
veria a seu proposito, alguns anos mais tarde: “Assim o problema do
comando do tiro antiaéreo habitua-nos 4 no¢ao de uma comunica-
cao orientada muito mais para uma maquina do que para uma pes—
soa”.?? A idéia de uina comunicacio.interna a maquina associada
urna rcm estava adqunrlda Todos 0s elcmentos de uma nova

travam rf,'u‘ljld_OS ,em__PQl_QﬂQlé_!lQ, jgredzczm' a c:bc_r__n ,_gga, Norbert
Wiener a definira em 1948 como a ciéncia do controle e da comuni-
ca¢ao no animal e na mdquina. “A finalidade da cibernética, ele dird,
é desenvolver uma linguagem e técnicas que nos permitam efetiva-
mente atacar o problema da regulacao das comunica¢oes em geral,
e também de encontrar um repertério conveniente de idéias e de
técnicas para classificar suas manifestacoes particulares segundo cer-
tos conceitos.” No coragao deste repertério reside a nocao de infor-
macao. Ela designa “o contetido do que ¢ trocado com o mundo ex-
€ explicamos o
resultado de nossa adaptacao”.” A informacao é também ordem,
complexidade, organizacao e se opoe a desordem, 4 entropia, que
ameag¢am tanto o mundo fisico quanto as sociedades.™ Ora, da mes-
ma forma que a entropia é controlada nos seres vivos por retroagoes

2 Norbert Wiener, Cybernétique el société, 10/18, 1962, p.185. O autor desenvolve,
em particular, da pagina 183 i padgina 186, uma reflexao sobre o tubo a vicuo e as
técnicas de comunicacao.

® Ibidem. p.18.

24 Sera feita mais tarde uma distingao entre informacio e complexidade.
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biolégicas reguladoras, podc ser também controlada nas mdquinas
por meio deﬁlﬂgosmvns equivalentes; a regulagao-tende.-a-tornar a
mmquma eficaz no sentido de realizar seu objetivo. Este con-
{role se exerce por meio de mensagens.

A nocdo de comunicagao designa a maneira pela qual sao re-
guladas no seio da sociedade as mensagens trocadas entre os diver-
sos organismos componentes desta sociedade, os homens mas tam-
bém as maquinas: “A idéia mestra da comunicagao € a Lransmissao
de mensagens”. Mas estas mensagens nio se limitam aquelas que
trocam os homens entre eles ou com as mdquinas € o0 mundo exte-
rior; elas concernem igualmente ao ser vivo (animal ou vegetal), a
todas as entidades, as estruturas ou sistemas, dos quais o universo mi-
cro ou macrofisico € constituido, das particulas subatomicas as gald-
xias. Todo o cosmos é interpretdvel em termos de comunicacao, de
relacoes retroativas, de trocas de mensagens. Constata-se que a idéia
de Wiener sobre a comunicacao nio coincide exatamente com aque-
la que veicula as redes de telecomunicacdes radiofOnicas ou televisi-
vas da época. Essas redes niao sdo auto-reguladas, nao existe nenhum
feedback, pelo menos imediato entre a emissdo e a recepcao. O regi-
me de comunica¢ao que caracteriza as midias de massa € apenas um
aspecto particular do modelo comunicacional em geral.

Decorre dai, no dominio social, que a coesio das comunidades
é totalmente assegurada pela maneira como se organizam as comu-
nicacoes para fazer recuar a entropia e pela sua qua]idade de trans-
paréncia. As maquinas participam, por sua vez, desta acao na medi-
da em que representam “bolsas de entropia decrescente”. Homens
e maquinas, seres vivos e artificiais, nao sao mais opostos em nome
de uma heterogeneidade radical. As fronteiras.entre.o.natural-e.o
artificial cessam. Também, nos voltamos muito rapidamente a bus-
car construir fhgc_[u-in as capazes de simular a inteligéncia do homem.
Wiener escreve: “Teoricamente, se pud€essentos construir uma estru-
tura mecinica preenchendo exatamente todas as fungoes da psico-
logia humana, obterfamos uma maquina, cujas capacidades intelec-

# Jbidem, p.128.
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tuais seriam idénticas Aquelas dos seres humanos™.** A no¢io desma-
quma cibernética _ultrapassa_em.muito.aquela de mdquina mecani-
ca ou elétrica. Ao mesmo tempo, a]arga a nogao de inteligéncia, que_
nao-é-mais-exclusividade do iomem. “Ao limite da concretude, es-
crevera Léon Delpech, nao existe mais nem natureza nem artificio,
mas uma sintese original e movente que podemos chamar uma na-
tureza artificial ou um artificio natural.”® Na medida em que o em-
preendimento cibernético se desenvolve, seus métodos se afi-
nam, a teoria torna-se precisa. Abraham Moles a redefiniu como “uma
ciéncia dos organismos, independentemente da natureza fisica dos
6rgaos que os constituem”.?® Seu objeto € a teoria dos sistemas gerais.
Seu método € a analogia; ela raciocina sobre modelos. O modelo nao
explica, ele se contenta em mostrar que existe pelo menos uma so-
lucdo racional para um fendmeno. O que implica, de um ponto de
vista epistemolégico, que “o critério de verdade da ciéncia tradicio-
nal é dai em diante substituido pelo critério de similitude ou de ade-
quagdo do modelo ao real”.

A teoria da informacao

Os tubos a vacuo também foram utilizados para aperfeicoar as
maquinas de calcular que tinham feito considerdveis progressos des-
de o inicio dos anos 40. Mas para isso, foi preciso esperar até 1945,
ano em que foi montada a primeira calculadora eletrénica, o ENIAC
(Electronic Numerator, Integrator, Analyzer and Computer). Na rea-
lidade, as calculadoras construidas antigamente utilizavam os elemen-

= Ibidem, p.72.
* Léon Delpech, “Un créateur: Norbet Wiener", Le Dossier de la cybernétique, Mara-
bout université, 1968, p.43.

® Abraham Moles, "Objet, méthode et axiomatique de la cybernétique”, Le Dossier
de la cybernétique, op.cit., p.48 seg. A concretude € o estado mental caracterizado pela
impossibilidade de elaborar as idéias sem recorrer a dados concretos.
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tos eletromecinicos, principalmente de relé telefonico. Os tubos ele-
tronicos tinham a vantagem sobre estes ultimos, por serem muito
mais ripidos — propriedade determinante no dominio do cdlculo
aulomatico — menos volumosos e mais confiaveis, Sem eles, as ma-
guinas de calcular nio teriam jamais  conhecido o aperfeicoamento
¢ expansao com que foram beneficiadas logo apds a adogio dos tu-
bos eletrénicos. Entretanto, apesar dos melhoramentos notaveis, a
programacao do ENIAC se fazia manualmente, com auxilio de ca-
bos, como nos antigos postos telefonicos, trabalho longo e cansati-
vo. O matemadtico von Neumann teve entao a idéia de registrar na
memoria da calculadora o préprio programa, assim como os outros

dados a tratar, na forma de instru¢oes codificadas. Numeros e letras

ghlatlighes
substituiam as conexoées.e-os-cabos,-simbeles-abstrates; constituindo

uma especie-de-linguagem — o programa.(software) —, que substi-
tuiam matérias fisicas e “quinquilharias” (sardware). Assim nasceu o

~computador moderno e com ele a informitica que podemos consi-
derar globalmente como a ciéncia das linguagens de programacao.
Depois de uma fase experimental de grande efervescéncia, o uso do
computador se expandiu muito rapidamente. Inicialmente no do-
minio militar (nos Estados Unidos), onde as primeiras redes de cal-
culadoras ligadas por linhas telefonicas foram colocadas em fun-
cionamento. Logo em seguida no ambito civil (principalmente ad-
ministrativo e comercial), quando se tornaram potentes meios de
gestao, € na industria onde desencadearam a revolugao da automa-
gao. Reservados até entdo a execugio de certos tipos de cdlculo mui-
to especializados, eles adquiriram ao mesmo tempo em que a pro-
gramacao era gravada na sua memoria, a capacidade de resolver ope-
racoes logicas ¢ aritméticas de toda natureza. O que os transformou
em, mais do que calculadoras, maquinas universais.

Essa evolucgao foi o resultado de uma reflexao logica e matema-
tica cujas origens remontam muito longe. A informacao requeria uma
definicao matematica e foi Claude Shannon que a proporcionou (em
1949). A unidade.de-informacao € o bit {contracao de Bfnary d:gﬂ")
O bit me mcde sob a forma logaritmica,a. informacao contida por uma

mensagem minimal comunicada através de um canal, entre um emis--
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sor e um receptor, seJa uma escolha entre duas respostas posswe:s.
um s_1m e um “nao”, ouum 0 ¢ um 1, por exemplo. De um ponto
de vista cibernético, a expressao bindria das mensagens (mensagem
circulando tanto entre os diversos mecanismos do computador quan-
to entre este e o programador) facilitava consideravelmente seu tra-
tamento matemdtico e l6gico, uma vez que a quantidade de infor
macao medida por 1 bit (0 ou 1) corresponde exatamente aos dois
estados que prendem um relé telefénico (ou um tubo eletrénico)
utilizado nas calculadoras (deixando passar ou nao uma corrente).
De um ponto de vista geral, a quantificacdo ¢ a medida de informa-
¢do tornavam possivel a transformacédo de qualquer mensagem, es-
crita, sonora ou visual, em uma seqiiéncia de simbolos elementares
tratdveis pelo computador, e vice-versa. Uma mesma informagio (tex-
tual, visual ou sonora) podia ser veiculada através de_canais ou su-
portes-dé natureza diferente.

O que ja havia sido feito no radio e na televisio traduzindo o
som ¢ a imagem em ondas eletromagnéticas, o computador o fazia
doravante traduzindo as mensagens em simbolos matemdticos. O

computador tinha se tornado uma mdquina de tratar automaticamen-
£ p

te a informacdo. Desde entdo nao mais parecia impossivel tratar até

mesmo o pensamento ou, ainda, criar uma inteligéncia artificial.
Aadocgao dos tubos a vacuo, com alguns outros melhoramentos téc-
nicos como o transistor que substitui estes tiltimos, ocasiona, a par-
tir dos anos 50, uma fase de expansao acelerada da informatica. M4-
quinas e linguagem fizeram progressos estupendos, ao passo que
com a automacao, as técnicas de produc¢io tornaram-se totalmen-
te tributdrias das técnicas informdticas que se espalharam como '
uma imensa rede nervosa e tocaram pouco a pouco quase todos os
setores da industria. ’

Autorizando a quantificacio da informacao, a teoria da infor-
macao deu a cibernética um método cientifico que a confortou con-
sideravelmente nos seus objetivos. E as duas correntes de pesquisa
man uveram_t_rocas frutuosas durante oS primeiros anos que se segui-

“Tain aos seus s respectivos nascimentos. Mas a medida que se desen-

vmlveram,g&cmupuladﬁggs numcncos um fosso se cavou entre os
-‘“_‘_r-_"‘—"_“-'__\-"-————__._-__-
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Cibernéticos e estes novos engenheiros que eram os informiticos.”
Os primeiros se interessaram muito pela comunicacao, pelo pensa-
mento analégico, pelos fendmenos de regulacio das sociedades e da
natureza, pelos problemas da automacao, pelos seres artificiais, até
as questoes de ordem politica (sociedades sem estado, contribuicao
das mdquinas a gestao das sociedades, as tomadas de decisdo, etc.),
enquanto os segundos se interessavam essencialmente pelo tratamen-

to da informacao, pelo desenvolvimento das linguagens informgti-——

cas, pelas diversas aplicagoes do computador|Mas mesmo no momen-

to atual, fica dificil de estabelecer uma separagio distinta entre os
objetivos da cibernética com seus metodos, e aqueles que sao estri-
tamente da informdtica. E incontestavel, em todo caso, que a ciber-
nética, associada a teoria e ao tratamento da informacio, produziu
um conjunto de idéias extremamente novas em correspondéncia
estreita com as tecnologias igualmente novas cuja influéncia foi con-
siderdvel, ndo apenas no dmbito técnico e cientifico, mas também
no cultural, como nas artes e na filosofia.

A informatica inicialmente acelerou consideravelmente o pro-
cesso de aproximagao entre a ciéncia e a técnica. Aproximacao que

e R gy iy S e -
favoreceu a constitui¢cao da tecnociéncia, colocando a disposicao da

“pesquisa cientifica as ferramentas especializadas 16 trataméento da

informacao, alégica e o ¢dlculo, a simulagio numérica, enquanto a

informatica se enriquecia.de tudo.que a ciéncia podia-lhe fornecer

como “modelos”, essenciais na elaboracio de algoritmos e de pro-

gramas. No dominio da filosofia, a cibernética contribuiu amplamen-

te para firmar a “atitude estruturalista e atomistica em relacio ao
mundo”, como diz Moles. Intuida inicialmente por lingiistas como
Saussure e os psic6logos da forma, esta atitude metodolégica aplicou-
se em colocar em evidéncia e a formalizar os sistemas de transforma-
¢a0 ou “estruturas”, constituindo totalidades compostas de elemen-
tos independentes regidos por leis internas e capazes de se auto-re-

#Ver Philippe Breton, Une histoire de Uinformatique, La Découverte, 1987, p-154-155
em partcular, e L'Utoprie de la communication, mesmo editor, 1992, para uma ciitica
mais geral.
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gular. A formalizacao das estruturas péde adquirir um aspecto 16gi-
Co-matematico, como nos sistemas de parentesco de Lévi-Strauss. Este
altimo a quem o estruturalismo deve muito na drea antropolégica,
descreve e formaliza a vida social como uma troca de mensagens no
seio de estruturas simbélicas. Considerando os simbolos como “mais
reais do que aquilo que eles simbolizam”, ele deduz dai que “o signi-
ficante precede e determina o significado”. Proposicao que marca-
ra fortemente as artes de todas as tendéncias. O método estrutura-
lista foi empregado nas ciéncias (matemitica e 16gica, fisica e biolo-
gia, psicologia, linguistica, etnologia, sociologia) e na filosofia.® A ci-
bernética e a teoria da informacio estio também na base de uma re-
flexao aprofundada e original sobre a estética (Abraham Moles e Umn-
berto Eco, principalmente).

* Ver sobr i g : TR
P gl gaz-:sta questao, Jean Piaget, Le Structuralisme, .Presses universitaires de
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Cibernéticos e estes novos engenheiros que eram os informaticas.”
Os primeiros se interessaram muito pela comunicacio, pelo pensa-
mento analagico, pelos fendmenos de regulagao das sociedades e da
natureza, pelos problemas da automagao, pelos seres artificiais, até
as questoes de ordem politica (sociedades sem estado, contribuicao
das mdquinas a gestao das sociedades, As tomadas de decisao, etc.),
enquanto os segundos se interessavam essencialmente pelo tratamen-

to da informacao, pelo desenvolvimento das linguagens informati-———

cas, pelasdiversas aplicacoes do c:omputador.‘Mas Mesmo No momen-
to atual, fica dificil de estabelecer uma separagio distinta entre os
objetivos da cibernética com seus métodos, e aqueles que sio estri-
tamente da informatica. incontestavel, em todo caso, que a ciber-
netica, associada a teoria e ao tratamento da informacio, produziu
um conjunto de idéias extremamente novas em correspondéncia
estreita com as tecnologias igualmente novas cuja influéncia foi con-
siderdvel, ndo apenas no 4mbito técnico e cientifico, mas também
no cultural, como nas artes e na filosofia.

A informatica inicialmente acelerou consideravelmente o pro-
cesso de aproximacao entre a ciéncia e a técnica. Aproximacag que

favoreceu a constituicao da tecnociéncia, colocando disposicao da .
“pesquisa cientifica as ferramentas especializadas 1o tratamento da

informacao, a légica e o cdlculo, a simulacio numérica, enquanto a

informdtica se enriquecia.de tudo.que a ciéncia podia-lhe fornecer..

como “modelos”, essenciais na elaboracao de algoritmos e de pro-
gramas. No dominio da filosofia, a cibernética contribuiu amplamen-
te para firmar a “atitude estruturalista € atomistica em relacdo ao
mundo”, como diz Moles. Intuida inicialmente por lingiistas como
Saussure € os psicélogos da forma, esta atitude metodolégica aplicou-
se em colocar em evidéncia e a formalizar os sistemas de transforma-
¢ao ou “estruturas”, constituindo totalidades compostas de elemen-
tos independentes regidos por leis internas e capazes de se auto-re-

#Ver Philippe Breton, Une histaire de Uinformatique, La Découverte, 1987, p.154-155
em particular, e L'Utopie de la communication, mesmo editor, 1992, para uma critica
mais geral.
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gular. A formalizaciao das estruturas péde adquirir um aspecto 16gi-
co-matemidtico, como nos sistemas de parentesco de Lévi-Strauss. Este
tultimo a quem o estruturalismo deve muito na irea antropoldgica,
descreve e formaliza a vida social como uma troca de mensagens no
seio de estruturas simbélicas. Considerando os simbolos como “mais
reais do que aquilo que eles simbolizam”, ele deduz daf que “o signi-
ficante precede e determina o significado”. Proposicio que marca-
rd fortemente as artes de todas as tendéncias. O método estrutura-
lista foi empregado nas ciéncias (matemitica e l6gica, fisica e biolo-
gia, psicologia, lingiifstica, etnologia, sociologia) e na filosofia ® A ci-
bernética e a teoria da informacio estdo também na base de uma re-

flexao aprofundada e original sobre a estética (Abraham Moles e Urn-
berto Eco, principalmente).

* Ver sobre esta questao, Jean Piaget, Le Structuralisme, Presses universitaires de
France, 1968. :

101

.‘-'.-'
R -

211149% 119112ttt TEITIRECRCECCRCRETY®



