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Resumo

WEFFORT-RODOLFO. Guilherme. Mosaico Musical Artemidiatico: A interface
sonora possibilitando criatividades além da Caixa Preta. - Dissertacéo de
Mestrado. Programa Interunidades em Estética e Historia da Arte da
Universidade de S&o Paulo, 2011.

O trabalho aqui apresentado observa a possibilidade de liberdade criativa
atraves da interface musical na obra de arte bricolada com meios eletrénicos: a
artemidia. Segundo o filésofo Vilém Flusser, perdemos a capacidade de criar e
desenvolver o sentimento livre, uma vez introduzida a tecnologia em nossas
vidas. Essas “caixas pretas”, as quais nao sabermos ao certo o seu conteudo,
nos obriga a executar sempre a mesma rotina maquinica, nos aprisionando.
Com o desenvolvimento da interface musical na artemidia essa realidade muda
e, gracas a ela, temos a possibilidade e a liberdade criativa restituida.

Palavras chave: Artemidia, Caixa Preta, interface, bricolagem digital,
organologia.

Abstract

WEFFORT-RODOLFO. Guilherme. Mosaico Musical Artemidiatico: A interface
sonora possibilitando criatividades além da Caixa Preta. - Dissertacdo de
Mestrado. Programa Interunidades em Estética e Historia da Arte da
Universidade de S&o Paulo, 2011.

The work presented here looks at the possibility of creative freedom through the
music interface in the art work mixed with electronic media: the artmedia.
According to philosopher Vilém Flusser, we lost the ability to create and develop
the free feeling once introduced the technology in our lives. These "black
boxes", which we do not know sure for your inside, require us to always perform
the same machined routine, imprisoning us. With the development of musical
interface in artmedia that reality changes, and thanks to it, we have the
opportunity and creative freedom restored.

Keywords: Artmedia, Black Box, interface, digital mixed , organology.
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“Os sons existem antes das palavras;
as palavras sdo apenas a modificacdo de um som.
As palavras criam a linguagem,
mas 0s sons criam a masica.
Nossos mais profundos sentimentos se expressam em sons
né&o em palavras.”

Frederic Chopin



Apresentacao

Este trabalho, de titulo “Mosaico Musical Artemidiatico: a interface
sonora possibilitando criatividades além da caixa preta”, trata da sensivel
possibilidade de criacdo que nos é despertada, observadores de arte e de artes
bricoladas com elementos eletro/eletrénicos, ao depararmo-nos com os efeitos
de composicdo musical que acompanham as obras artemidiaticas.

Nessas obras somos observadores quando estas nos despertam estesia
e co-autores quando interferimos em seus sistemas geradores de imagens e
sons. A cada momento alteramos o conteudo programado pelo artista quando
agimos em suas interfaces, gerando variagbes em seu resultado e,
conseqlentemente, mais estesia a outros observadores.

A artemidia trata da arte com mescla de meios, ou ainda, de elementos
e suportes variados. Isso somado aos sons e instrumentos que possibilitam
uma maior interacdo e compreensao do sentido proposto pelos artistas,

formardo uma idéia Unica de arte, com um Unico sentido.



A pesquisa traca uma série de paralelos entre autores que trabalham em
campos também mesclados, como arte e musica, arte e tecnologia, ou, musica
e meios, e aborda o maior problema apontado por essas andlises: a constante
perda de percepcdo e a perda de criatividade do homem e dos
observadores/consumidores diante da arte.

Encontro nos escritos do filésofo Vilém Flusser as maiores referéncias
sobre a evolugdo dos principios do homem ligados a tecnologia. Assim, utilizo
os argumentos do livio “A Filosofia da Caixa Preta'”, que também trata do
constante distanciamento da criatividade e percepcédo diante da arte. Para
buscar esse possivel reencontro, visto que é uma previsdo de Flusser ao final
de seus argumentos, analiso a obra “Atrator Poético” que exemplifica o fator

criativo resgatado ao observador da obra, via interface musical instalada e

composta para esse fim.

! FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sao Paulo:
Hucitec, 1985.
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Introducéo

Existe a possibilidade de viver livremente em um mundo dominado por
maquinas. Essa possibilidade € o que demonstra este trabalho quando alinha
os argumentos de pesquisadores e fildsofos que se dedicaram a leitura
sensivel da arte e da sociedade e suas conclusdes quando observados o0s
comportamentos diante da descoberta, intromissdo e desenvolvimento das
tecnologias em nossa sociedade, e dentro do tema adotado pelo trabalho, na
arte.

A primeira observacao € sobre os paradigmas do fildsofo Vilém Flusser
que, quando estuda a imagem técnica®, afirma a falta de liberdade e a
consequente falta de criatividade gerada pelo uso da tecnologia. A mesma
tecnologia que impde restricdbes é a mesma que, posteriormente, nos estimula
a novas experiéncias através de interfaces, mas mesmo assim nos mantém

presos em conceitos envoltos dentro da “caixa preta”. No trabalho, é exposta a

2 FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sao Paulo:
Hucitec, 1985.



possibilidade geradora de criatividade quando observada a interface sonora
instalada nas obras de arte do segmento da artemidia.

Desde o inicio das argumentacdes, Flusser expde a formagédo da
imagem técnica como sendo uma das grandes revolugbes na cultural global,
juntamente com a escrita linear. Essa revolucao, a imagem técnica, surge com
a fotografia e todas as altera¢des sociais da virada do século XIX para o século
XX. Segundo as pesquisas expostas nesse trabalho, boa parte dos fatos que
marcam o surgimento de uma nova arte, ou seja, a artemidia, e da revolucao
da interface eletrdnica gerando estesia, € parte do desdobramento desse
periodo.

O surgimento destas caracteristicas tecno/artisticas atuais sdo o
resultado de uma recente histéria da arte e da observacao de uma evolucao de
maquinas e equipamentos. Mais do que a evolucdo técnica, a evolu¢do do
ideal de maquina e utilizacdo das mesmas transformou a percepc¢ao artistica do
homem.

A ‘“caixa-preta” é a simbdlica seqiiéncia de maquinas que usamos
cotidianamente. Conduzimos cada uma dessas maquinas e sabemos 0s seus
resultados, mas ndo sabemos bem como esses resultados sédo produzidos.
Somos rapidamente forgados a produzir “apenas” o que cada maquina produz,
sem a possibilidade de criacdo sobre o aparelho. A isso Flusser chama de
“caixa-preta”, algo que nao se identifica o contetido e que limita sua acao ao
opera-la.

A sugestao de Flusser é que utilizemos essas caixas pretas como apoio,

mas que saibamos extrair delas nossas criagcdes. Tal qual o fotégrafo que

3 FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. S3o Paulo:
Hucitec, 1985. p.11



manipula a maquina, de diversas formas, objetivando “manipular’ sua criagéao.
Essa constante entre distanciamento versus aproximacdo da criatividade é
interpretada por Flusser como a variagdo entre instrumentos e maquinas.
“Quando os instrumentos viram maquinas, sua relagdo com homem
se inverte” .

Flusser ainda nos diz que é possivel situar seu pensamento com a
possibilidade de uma criatividade que a maquina gera. Essa possibilidade hoje
€ realizada com as instalacbes de arte contemporaneas denominadas de
artemidia. Estas podem se ocupar de envolver seu observadores com
maquinas que geram efeitos visuais e sonoros de acordo com a interferéncia
dos mesmos observadores. O que este trabalho observa é a acdo da musica
nessas obras que sdo o verdadeiro efeito que Flusser previa. A musica pode
trazer a criatividade ao observador/co-autor da obra artemidiatica.

Na Parte I, o presente trabalho objetiva fazer um levantamento dos
fatores que abordam temas e desenvolvem a musica bricolada a artemidia e
demonstra preocupacdes de outros autores com 0s mesmos temas de Flusser,
s6é que direcionados a muasica. A geracdo de tecnologias ligadas ao
desenvolvimento dos conceitos musicais é exposta por Michel Chion®, que
traca uma linha de ocorréncias para uma nova configuracdo dos elementos da
musica no século XX e suas possiveis interferéncias para a adaptacéo recente
na artemidia.

Logo, para o desenvolvimento do presente trabalho, a primeira parte
divide-se na apresentacdo da vida de Flusser e em seguida na apresentacéo

de seu texto. Do livro, além do pensamento que apdia o desenvolvimento

N FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sao Paulo:
Hucitec, 1985. p.14
> CHION, Michel. Musicas, Media e Tecnologias. Lisboa: Instituto Piaget, 1994.
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desse trabalho, é exposto também as idéias filosoficas de Flusser em suas
criticas sociais e artisticas.

A seguir, na Parte Il, tratarei outro tema investigado por essa pesquisa: a
influéncia da organologia no pensamento do artista. A organologia € a ciéncia
que estuda a construcdo e evolucao de instrumentos. A musica estuda seus
aspectos composicionais e evolugdes estilisticas e de repertdrio. Logo, seja na
andlise da obra musical ou artemidiatica, a observacdo da organologia é
necessaria como suporte e construcdo artistica que desenvolve instrumentos
capazes de alterar a sensibilidade. Da mesma forma, e com igual importancia,
desenvolve-se na pesquisa uma reflexdo sobre a interface, a interacéo
homem/maquina, o elo entre o gesto ao efeito maquinico, ou ainda, a agéo
humana com reacdo eletrGnica. Estes fatores, oragnologia e interface, sao
guase envolvidos em uma mesma esfera, ou seja, a da instrumentalizacéo para
producéo artistica.

Ainda na parte Il, na construcao de elementos de apoio ao entendimento
do tema, aponta-se o desenvolvimento da escuta a partir do modernismo, que
nos oferece a compreensao da estrutura das areas musicais e sonoras de
Flusser por meio de reflexdes apoiadas nos pensadores Clement Greenberg e
Vladimir Safatle, entre outros.

Na Parte lll, sera tratado o processo criativo da interface sonora. Havera
um paralelo entre os argumentos de Flusser e a existéncia de musica como
parte de um desenvolvimento criativo. Em sua filosofia, Flusser aponta
somente o desenvolvimento da imagem técnica e desta a explicacdo para o
desenvolvimento das caixas pretas e o fim da criatividade. Os elementos séo

0S mesmos no campo da musica e da arte.



A Parte IV tratara da andlise de uma obra artemidiatica. Esta obra foi
escolhida pelo resultado de interesse do publico visitante da exposicdo em que
estava exposta. Além deste critério, o fato de existir uma obra musical
contemporanea composta especialmente para esta peca faz dela uma obra
com estrutura de comparacdo bem mais visivel aos olhos da pesquisa. Um
terceiro fator facilitou a escolha: por ser desenvolvida por um grupo misto de
professores, alunos e pesquisadores, essa obra tem um material consideravel
de informacdes publicadas sobre os processos e desenvolvimentos que a
compde.

A Parte V destina-se a descricdo das consideracdes finais do presente
trabalho em que concluo a presenca da unido efetiva dos meios e aponto a
restituicdo da criatividade diante dos processos e suportes artisticos

artemidiaticos.
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Parte |

Vilem Flusser e a Filosofia da Caixa Preta.

Vilém Flusser foi filosofo, professor e escritor e soube compor um modo
de pensar que € conhecido hoje como “pensamento flusseriano”. Nascido em
Praga, na Republica Tcheca, fora definido por ele mesmo como alguém sem
patria definida. Escolheu o Brasil e aqui viveu até seus pensamentos
conflitarem com o sistema politico vigente nos anos 60 e 70. Propés um
pensamento fenomenolégico e autodidata, em boa parte, como ele mesmo fez
com sua vida. Alias, sobre sua vida, muito tem a misturar com sua obra, seus
fundamentos e suas conclusdes.

A “Filosofia da Caixa Preta™, livro aparentemente destinado a fotégrafos
e estudantes de comunicacao, traz reflexdes em forma de critica construtiva,
de uma tentativa calma de alertar para 0 que acontece em nossa volta e assim
construir um mundo melhor. Flusser abre a caixa preta e mostra 0 que existe
dentro. Nao € uma maquina, nem um super segredo, é apenas uma parte de

nds mesmos: 0 gesto criativo e construtor de idéias.

e FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sao Paulo:
Hucitec, 1985.



Sobre Vilém Flusser

Filosofo tcheco, que desenvolveu seus estudos de forma autodidata e
atuou academicamente de forma informal, teve seus pensamentos ligados aos
principios da criatividade artistica, do desenvolvimento da imagem, da escrita e

da linguagem.

Vilém Flusser nasceu em Praga em 12 de maio de 1920 e aos 19 anos,
em 1939, ainda estudante da Universidade Karlov, se viu obrigado a fugir do
avanco nazista. Foi o Unico sobrevivente de sua familia. Em 1940, chega ao
Rio de Janeiro, vindo de Londres com a esposa, Edith Barth e seu sogro.
Mudam-se para Sao Paulo, onde fixam residéncia. Trabalha na empresa
pertencente a familia do sogro, a IRB, Industria Radioeletrbnica do Brasil

LTDA.

Em meados dos anos 50, abandona a vida empresarial para dedicar-se
exclusivamente a vida intelectual. Embora pouco se saiba sobre o inicio de sua
carreira filoséfica, ou sobre as correntes e pensadores que o influenciaram,
sabe-se que frequentou a Universidade Carolingia, em Praga, para estudar
filosofia e aderiu aos pensamentos da fenomenologia e da filosofia da
linguagem, muito fascinantes neste periodo na Europa. No Brasil, foi
convidado para participar do IBF, Instituto Brasileiro de Filosofia. Participa de

reunides e assiste aulas do curso de Logica Simbdlica ministrada pelo



Professor Lebnidas Hegenberg, ja conhecido pelo seu trabalho de traducao dos

textos de Charles Sanders Peirce.

Flusser firma seus estudos sobre Filosofia da Linguagem e estuda
autores como o positivista l6gico alemdo Moritz Schlick, que viveu de 1882 a
1936, filosofo austriaco Ludwig Wittgenstein, que viveu de 1889 a 1951, e o
fildsofo aleméo Rudolf Carnap, que viveu de 1891 a 1970. Inicia seu estudo do
Positivismo Légico do Ciclo de Viena e, além dos autores tchecos e alemaes,
lia os anglo-saxdes como Ernst Cassirer, Alfred Whitehead e autores do

pragmatismo americano como John Dewey e Bertrand Russel.

Entre os anos de 1960 e 1980, publicou artigos nas revistas do IBF,
fundadas pelo fildsofo e jurista Miguel Reale. Foi colunista no jornal O Estado
de Sao Paulo, a partir do ano 1961, onde publicou, no Suplemento Literério,
ensaios na secao de filosofia da linguagem. Na década de 1960 leciona
Filosofia da Ciéncia na Escola Politécnica da USP, Filosofia da Comunicacao
na Escola Superior de Cinema e na EAD, Escola de Arte Dramética. Em 1963,
lanca seu primeiro livro, Lingua e Realidade’, importante pensamento filoséfico
pragmatico que serviu de inicio de amizade entre o autor e Jodo Guimaraes
Rosa. Apés a leitura do livro, Rosa teria enviado um telegrama em que dizia:
“Maravilhado, emocionado, enthusiasmado [sic] poderosos artigos abrassos

[sic] grato grande amigo G. Rosa™

. No mesmo ano do lancamento do livro,
inicia seu trabalho como professor de Teoria da Comunicagédo na Faculdade de
Comunicacdo e Humanidades da FAAP, Fundacio Armando Alvares Penteado

e na ECA-USP, Escola de Comunicacédo e Arte da Universidade de S&o Paulo.

7 FLUSSER, Vilém. Lingua e realidade. S3o Paulo: Annablume, 2007.
8 HANKE, Michael. A Comunicologia segundo Vilém Flusser. Belo Horizonte: Intercom, 2003. p.60
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Em 1965, leciona Filosofia da Linguagem no Instituto Tecnoldgico de
Aeronautica em Sao José dos Campos e em 1966 inicia sua colaboracdo no
jornal alemao Frankfurter Allgemeine Zeitung, com circulacdo até hoje. Em
1967 funda, na FAAP, o primeiro curso de Comunicagéo do Brasil e, no mesmo
ano, é contratado pela Escola Politécnica da Universidade de Sdo Paulo para
ministrar aulas de Filosofia e Evolucdo da Ciéncia, onde permaneceu até 1971.

Flusser sai da USP e deixa o Brasil em 1972, por diversos motivos.
Dentre eles, destaca-se a crise de condi¢des desfavoraveis no ensino durante
o regime militar brasileiro. Sobre isso escreveu: “O golpe (...) me desiludiu {(...)
minha decepcdo em relacdo a minha terra brasileira™. Escreveria nesse ano,
Brasilien oder die suche nach dem neuen menschen, em traducao livre: Brasil
ou a busca do novo homem, livro que sé seria lancado no ano de 1994'°. Nele
expressa sua expectativa em ver o que chama de “melhor novo mundo”
relacionado com as experiéncias vividas com o0 nazismo, as decepg¢des com o
marxismo e stalinismo. Outro motivo de destaque € no campo cientifico onde
perdeu a confianca na racionalidade neo-positivista, area que abragou e seguiu
inicialmente. Ainda antes de partir, colaborou com a coluna Posto Zero da
Folha de Séao Paulo e, em 1975, com a preparacédo da 13° Bienal de Arte de
Séao Paulo. Aproveitou uma viagem para a Europa e nao voltou mais ao Brasil.
Mudou-se para a ltalia e depois para Provence, Franca, onde lecionou na Ecole
d’Art et d’Architeture em Marselle-Luminy, em 1977, e na Théatre du Centre em
Aix-em-Provence, entre 1986 e 1987, até tornar-se Professor Visitante na
Universidade Bochum, na Alemanha, em 1991. Faleceu em um acidente de

automovel nas proximidades de Praga em 1991.

° HANKE, Michael. A Comunicologia segundo Vilém Flusser. Belo Horizonte: Intercom, 2003. p. 62
10 .
Ibidem p.62



As biografias referentes a Flusser sugerem duas fases na trajetéria
intelectual do autor: uma no Brasil e outra, depois de seu retorno a Europa.
Seus livros e textos voltados a Filosofia da Comunicacdo sdo marcos no estudo
da comunicacdo humana e comercial. Livros como: Gesten™, Gestos, de 1994,
Kommunikologie'?, Comunicologia, de 1998, Die Schrift'®, A escrita, de 1992 e
Medienkultur'®, Cultura da midia, de 1997, sem traducéo para o portugués e
pouco estudados no Brasil, mantém a filosofia desenvolvida aqui e
amadurecida na Europa, com estudos autodidatas caracteristicos de Flusser.
Semiético, fenomenoldgico e cibernético, Flusser aponta a comunicacdo como
necessidade do homem que nasce solitario e depende do cédigo para suprir
essa lacuna que chama de “processo artificial’. Para Flusser, a comunicacgao é
um processo artificial uma vez que depende de simbolos para construir
codigos. Estes codigos se estruturardo em mensagens e levardo informacdes
dos simbolos que a criaram, e ndo do universo em que vivemos naturalmente,
portanto “processo artificial”.

O processo cognitivo do homem € criar simbolos e significa-los, ai esta a
importancia da “analise do gesto” que Flusser aponta em Filosofia da Caixa
Preta, “manifestacdo fenomenal da liberdade”. O gesto € um movimento
simbdlico cujo motivo € a producdo de um significado. Seus livros: “Duas

»l5

aproximacdes ao fendbmeno da Televisdo™™>, 1977, “Coisas e Nao coisas:

rascunhos  fenomenolégicos™®, 1993, “Gestos: uma  aproximacao

u FLUSSER, Vilém. Gesten. Versuch einer Phaenomenologie. [Gestos: uma aproximacdo
fenomenoldgica] Frankfurt/Main 1994.

12 FLUSSER, Vilém. Kommunikologie. Frankfurt: Fischer Verlag, 1998.

"> FLUSSER, Vilém. A Escrita. S3o Paulo: Annablume, 2010.

14 FLUSSER, Vilém. Medienkultur. Frankfurt: Fischer Verlag, 1997.

© FLUSSER, Vilém. Two Approaches to the Phenomenon of Television. The New Television (MIT Press),
Cambridge, MA 1977

1 FLUSSER, Vilém. Dinge und Undinge: phdnomenologische Skizzen. Miinchen, 1993
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fenomenolégica”*’, 1994, “Elogio da superficialidade: para uma Fenomenologia
da Midia™® 1995 e “Fenomenologia do brasileiro”®, 1998 constituem
importante conteddo sobre a fenomenologia da comunicacédo e da percepcéo,

com sintese na colecéo “La force du quotidien”*

editada na Franca, em 1974.
Em seus pensamentos sobre a imagem técnica, Flusser usa sua influéncia no
campo da cibernética e descreve as nocbes de informacdo, entropia,
redundancia, input e output. Todos esses parametros e bases filosoficas
compdem o modelo flusseriano atuantes nos campos da comunicacdo, da
linguagem e das artes até os dias atuais. A matriz deixada por Flusser esta na
argumentacao do que descreve como evolucdo das atitudes do homem e como
as imagens deflagram a existéncia de uma nova era. Esta passagem de

periodos esta demonstrada quando argumenta sobre a caixa preta e seus

efeitos.

v FLUSSER, Vilém. Gesten. Versuch einer Phaenomenologie. Frankfurt/Main 1994.

8 FLUSSER, Vilém. Lob der Oberflachlichkeit. Fiir eine Phanomenologie der Medien. Kéln 1995
19 FLUSSER, Vilém. Fenomenologia do Brasileiro”. Rio de Janeiro: EDUERJ, 1998.

20 FLUSSER, Vilém . La Force du Quotidien. [O poder do cotidiano] Tours (Mame) 1973.
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Sobre a Caixa Preta

| — A escrita linear e a consciéncia

Em seu livro A Filosofia da Caixa Preta®* Flusser descreve sua hipétese,
segundo a qual seria possivel observar duas grandes revolu¢des na estrutura
cultural global: 1. a invencéo da escrita linear e com isso a inveng¢éo da historia,
culturas e registros e 2. a invencdo das imagens técnicas. A invencdo da
escrita linear, como € chamada por Flusser, surge do uso permanente da
imagem, ou seja, a escrita aparece do uso exacerbado da sequéncia de
imagens, desenhos e simbolos. A escrita torna-se necessaria como
complemento do que as imagens ndo podem mais traduzir. Flusser mostra que
a imagem serve como sistema de tradugédo da natureza, com esse sistema, o
homem poOde conviver e evoluir em seu meio. Com o0 passar do uso
exacerbado da imagem, fez-se a necessidade de um “apoio” ao sistema de
codigos de imagens gerados pelo homem, e ai torna-se necessaria a escrita®.

Com o surgimento da escrita linear, Flusser apresenta o inicio da
histdria, da cultura e dos registros, criticando a idéia de que nossa historia tem
seu inicio somente nesse momento. Nesse aspecto, Flusser questiona este
conceito histérico e classifica uma historia pos-escrita e uma pré-historia, ou

seja, 0 que vem antes da escrita. Flusser considera um erro banalizar os

2 FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. S3o Paulo:
Hucitec, 1985.
%2 |bidem. p.8
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acontecimentos pré-escrita e ndo qualificd-los como historia relacionada ao
homem?,

Tudo faz parte de uma evolugdo de conceitos apresentada pelo autor
para demonstrar uma segunda mudanca, que igualmente como a primeira, foi
necesséria e surgiu como ferramenta de um sistema: o surgimento da imagem
técnica®’.

A imagem técnica surge em um momento em que se faz necessaria uma
re-observacdo das estruturas criadas pela escrita. Aparece junto com o
desenvolvimento da fotografia e ocupa rapidamente essa lacuna conceitual®.
Para Flusser, a fotografia, e toda a gama de reprodutibilidades e reproducdes
técnicas, inaugura uma nova forma de “ser’?®, de perceber e conviver, de dificil
definicdo por gerar uma ruptura de longa duracédo, ou seja, que se estende até
os dias atuais, uma vez que os sistema de comunicagcdo e reprodutibilidade
estdo em desenvolvimento constante.

O autor tratara dos temas com maior clareza no decorrer do livro, mas
prefere iniciar seus argumentos com o tema “imagem”?’. Essas “superficies que

pretendem representar algo”?®

remetem a necessidade do uso da imaginacao,
uma vez que a imagem plana, como a gravura e a pintura, representam apenas
duas das quatro dimensfes espaco/tempo. Isto é, no processo de mediacéo
entre homem e mundo através do sistema de traducdo das imagens, o homem,

além de utilizar quatro dimensdes, comprimento, largura, profundidade e

tempo, também utiliza a imaginacdo. Isso o torna capaz de interpretar uma

> FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sdo Paulo:
Hucitec, 1985.p. 9

** bidem p.10

% |bidem p.10

*® Ibidem p.11

%’ bidem p.11

%% Ibidem p.7
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imagem de apenas duas das dimensfes. O comprimento e a largura estao
representados de forma plana, so faltando imaginar a profundidade e o tempo,
ou seja, aquele espaco representado com o tempo congelado. Sobre isso
comenta;
“..imaginacdo é a capacidade de codificar fendmenos de
quatro dimensdes em simbolos planos e decodificar as
mensagens assim codificadas. Imaginacdo é a
capacidade de fazer e decifrar imagens.’*

Flusser demonstra que a capacidade de codificar fendmenos desse tipo
€ a mesma de decifrar imagens e, com isso, fecha um ciclo de apoio ao
processo fotografico. Estas novas imagens, fotografia, video, cinema e
televisdo assumem uma posicao ontoldgica similar a pintura e gravura antiga,
mas com uma dimensao a mais. Enquanto a imagens nao técnicas, as pinturas
nas cavernas, as gravuras e as pinturas sao abstracées de primeiro grau, ou
seja, utilizam duas dimensdes ligadas a imaginacdo, as imagens técnicas sao
abstracdes de terceiro grau: sugerem uma suposta dimensédo semelhante ao
mundo e, conseqientemente, esse fato retira a necessidade de interpretacao.
Esse codigo ndo decifrado, mas de facil entendimento, gera um problema
paradoxal onde estas imagens nédo sao totalmente compreendidas.

E necessaria a reconstituicilo de uma das dimensdes para o0
entendimento completo do significado dessas imagens, e isso sO sera possivel
com a realizagdo de um scanning. O scanning implica na reaproximacgéo do

individuo com a imagem e uma relacdo temporal entre os elementos dessa

imagem, ou seja, uma observacao de todos os detalhes de uma imagem®.

» FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da
fotografia. S3o Paulo: Hucitec, 1985.p.7
30 .

Ibidem p.7
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Para Flusser, a temporalidade presente no processo de observacédo dos
detalnes é uma temporalidade especifica. O scanning, sendo uma re-
observacéo da imagem, constr6i um olhar circular sobre a imagem e, com isso,
revisita elementos ja vistos. E nesse eterno retorno que as relagdes de

significado se estabelecem.

“O fator decisivo no deciframento de imagens é tratar-se de
planos. O significado da imagem encontra-se na superficie e
pode ser captado por um golpe de vista. No entanto, tal
método de deciframento produzird apenas o significado
superficial da imagem. Quem quiser ‘aprofundar’ o
significado e restituir as dimensdes abstraidas, deve permitir
a sua vista vaguear pela superficie da imagem. Tal vaguear
pela superficie € chamado scanning. O tracado
do scanning segue a estrutura da imagem, mas também
impulsos no intimo do observador. O significado decifrado
por este método sera, pois, resultado de sintese entre duas
‘intencionalidades’: a do emissor e a do receptor. Imagens
ndo sdo conjuntos de simbolos com significados
inequivocos, como o sdo as cifras: ndo sdo “denotativas”.
Imagens oferecem aos seus receptores um espaco

interpretativo: simbolos ‘conotativos’.”!

Agora, as imagens sdo simbolos compreendidos e carregados de
significados temporais e ciclos retornaveis. O observador passa por uma série

de impulsos intimos e cria 0 que Flusser chama de “tempo de magia”*?

, que é
diferente do tempo linear. O “tempo de magia” é fundamental para
compreensao da mensagem, do codigo “imagem” traduzido em cenas que séo
a mediacdo entre homem e mundo®. Se as imagens sdo codificacées de
eventos, seu “tempo de magia” é fundamental para a sua compreensao e suas

relacdes caracteristicas e estruturais sdo decifradas nessa analise temporal

ciclica situando-a como representacao das estruturas do mundo.

1 FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da
fotografia. S3o Paulo: Hucitec, 1985.p.7
32 .
Ibidem p.7
** |bidem p.7
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Para Flusser, a imagem representa significados dessas estruturas para a
explicacéo e entendimento do mundo. E uma interface entre o homem e um
“mapa” de significados®. A representacdo dos significados podera oferecer
uma interpretacdo, ou seja, um conhecimento do mundo expressado, e assim,
tornando-o acessivel. Com as imagens técnicas e seus paradoxos, 0s mapas
de significados poderdo ser reduzidos ou padronizados. Isso, de acordo com o
autor, deveria ser um guia para a boa convivéncia com o mundo, um limitador
de acdes. Os mapas passam a ser biombos que restringem a visdo e
interpretacdo do mundo, limitando o homem a viver em sua fungéo.*

O homem deixa de decifrar as imagens, o que lhes garantiriam
significados do mundo, e passam a vivenciar um conjunto de cenas que
formardo uma “magicizagdo” da vida, ou seja, uma substituicdo da vivéncia da
profundidade do mundo pelas imagens: mesmos simbolos de mesmo
significado gerando uma formatacé&o da cultura, uma alucinacdo do que deve
ser interpretada®. Este processo de alucinacdo j& foi observado, segundo o
autor, no segundo milénio antes de Cristo quando foi necessaria a formacédo de
simbolos lineares para recompor o papel decifratério da imagem. As imagens
foram rasgadas a fim de esclarecer sua funcéo e, posteriormente, alinhadas
para servir de instrumentos que orientassem, e transcodificassem o tempo
circular em linear. Nesse processo, segundo Flusser, inventou-se a escrita
linear.*”

A principal caracteristica apontada por Flusser para a crise da imagem, e

sua substituicdo, é o fator ligado a religiosidade. O tempo circular apresentado

" FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sdo Paulo:
Hucitec, 1985.p.7

* |bidem p.7

*® |bidem p.8

* |bidem p.8
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nesse momento de ruptura € fruto dos excessos praticados pelo homem em
controlar o dominio das imagens, e assim, criando os biombos e suas
alucinacdes. Naturalmente o processo se vé em crise pelo erro de codificacao
e requer uma atualizacdo, uma adaptacdo para um tempo linear. A escrita

surge como apoio da imagem para auxiliar sua codificagéo.

“A luta da escrita contra a imagem, da consciéncia histérica
contra a consciéncia mégica caracteriza a Historia toda. E
ter4 conseqiiéncias imprevistas. A escrita se funda sobre a
nova capacidade de codificar planos em retas e abstrair
todas as dimensfes, com exce¢cdo de uma: a da
‘conceituagdo’, que permite codificar textos e decifra-los.
Isto mostra que o pensamento conceitual € mais abstrato
gue o pensamento imaginativo. Pois preserva apenas uma
das dimens6es do espago-tempo. Ao inventar a escrita, o
homem se afastou ainda mais do mundo concreto quando,
efetivamente, pretendia dele se aproximar. A escrita surge
de um passo para aquém das imagens e ndo de um passo
em dire¢do ao mundo. Os textos ndo significam o mundo
diretamente, mas através de imagens rasgadas. Os
conceitos ndo significam fendmenos, significam idéias.
Decifrar textos é descobrir as imagens significadas pelos
conceitos. A funcdo dos textos é explicar imagens, a dos
conceitos é analisar cenas. Em poucos termos: a escrita é
meta-cédigo da imagem.” *®

Para Flusser, a escrita ndo faz parte das dimensdes relacionadas com a
imagem. Na largura, altura e profundidade, o mundo concreto ligado ao espaco
temporal, a imagem técnica s6 carrega a largura e a altura, mas soma a
imaginagdo, resumindo a imagem técnica em demonstragdo de tempo e
espaco. A escrita ndo carrega nenhuma dessas dimensfes, mas trds em sua
estrutura outra dimenséo: a conceituagdo. Essa podera decifrar os codigos da

escrita, mas afastard o homem do mundo concreto.

® FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. S3o Paulo:
Hucitec, 1985.p.8
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Il — Texto e Imagem

O autor ainda observa os aspectos da relacdo texto/imagem e, assim,
aponta para o processo de ruptura entre os dois. Flusser ressalta que a crise
gerada pela idolatria da imagem acarretou uma necessidade de alinhar cédigos
em série, ou seja, a formacdo da escrita, nomeada pelo autor como “escrita
linear”. Isso divide os periodos “pré-histéria” e “histéria” e marca a mudanca na
observagéo da imagem.

Rapidamente o texto linear mostra sua supremacia no mundo das idéias
e, por trabalhar com a dimenséo da conceituacdo, gera uma incapacidade do
homem de decifra-lo como imagem. Sua estrutura € melhor percebida como
idéia do que como formas desenhadas. As imagens, agora transformadas em
linha, ndo trazem mais imaginacdo, mas conceitos.

Passa-se a “textolatria”, ou seja, a explicacdo do mundo e de seus
conceitos via texto. Flusser exemplifica essa passagem com filosofias
religiosas, marxistas e cientificas. Uma nova crise por idolatria gera uma nova
ruptura que passara da ‘“histéria” a “pos-histéria”. Nesse novo evento, a
imagem sera recodificada e se tornara o texto supérfluo, abrindo campo para o
mundo da atualidade, ou seja, para o invento das imagens técnicas.

A fotografia surge para ultrapassar a crise do texto. Esses aparelhos

técnicos geram produtos indiretos de textos que lhes conferem “posicéo

historica e ontoldgica diferente das imagens tradicionais”’.

“Historicamente, as imagens tradicionais precedem os textos,
por milhares de anos, e as imagens técnicas sucedem aos
textos altamente evoluidos. Ontologicamente, a imagem
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tradicional é abstracdo de primeiro grau: abstrai duas
dimensdes do fenbmeno concreto; a imagem técnica é
abstracdo de terceiro grau: abstrai uma das dimensfes da
imagem tradicional para resultar em textos (abstracdo de
segundo grau); depois, reconstituem a dimensédo abstraida, a
fim de resultar novamente em imagem. Historicamente, as
imagens tradicionais sdo pré-histdricas; as imagens técnicas
sdo poés-histéricas. Ontologicamente, as imagens tradicionais
imaginam o mundo; as imagens técnicas imaginam textos que
concebem imagens que imaginam o mundo. Essa posicao as
imagens técnicas é decisiva para o seu deciframento.” %9

Flusser apresenta novamente a questao da dimensao para representar a
mudanca de idéia sobre as imagens. Decifrar uma imagem técnica depende do
entendimento do caminho feito até a sua chegada. Partimos do entendimento
da imagem tradicional, aquela que observamos com os olhos, ou ainda, a que
€ pintada, uma gravura, por exemplo. Passamos a sua representacao via
sequéncia de imagens formando o texto linear e ,depois, passamos ao retorno
da imagem, s6 que dessa vez, técnica, como apoio do texto linear’®. Essa

[

construcdo sugere a forma como a nossa imaginacdo é conduzida: “as

imagens tradicionais imaginam o mundo™*

, OU seja, a soma de dimensdes
representadas em um plano somadas a imaginacdao, logo, “as imagens técnicas
imaginam textos” e conduzirdo para uma Unica dimensdo chamada
113 H = ”42
conceituagao™.

Uma caracteristica das imagens técnicas esta na simbologia de seu
produto que, quando observado, representa-nos uma janela e ndo para uma
imagem. Isso é fruto de um processo de confianga que o observador tem com a

formacdo das imagens. Sabemos que uma imagem técnica € a representacéo

fiel de um fragmento do existente e do real no mundo. Aprendemos a ter essa

%% FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sdo Paulo:
Hucitec, 1985.p.10

“ Ibidem p.10

* Ibidem p.10

* Ibidem. p.8
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confianca durante o processo de evolugdo até a imagem técnica, e esse sera
um dos pontos da perda de criatividade do homem. Contudo essas imagens
técnicas devem ser decifradas como as imagens tradicionais e devem gerar
significados. Geram coédigos de textos, de imagens e meta-codigos, todos
presentes na imaginagdo. S&o conjuntos que poderdo entrar na “caixa preta” e
decifra-la a fim de esclarecé-la ao ponto do entendimento do processo de
codificagéo.

A funcao nas imagens técnicas apontado por Flusser é a de emancipar a
sociedade da necessidade de pensar conceitualmente. “As imagens técnicas
devem substituir a consciéncia histérica™ e com isso criar uma capacidade
imaginativa eliminando os textos. E o caminho inverso da formag&o do texto

linear.

“Textos foram inventados no momento de crise das
imagens, a fim de ultrapassar o perigo da idolatria. Imagens
técnicas foram inventadas no momento de crise dos textos,
a fim de ultrapassar o perigo da textolatria®*.”

A imagem técnica constitui um denominador comum entre conhecimento
cientifico, experiéncia artistica e vivéncia politica, uma vez que todo evento
cientifico, artistico ou politico tende para a imagem técnica, ou seja, tentam
eternizar-se pela geracdo dessas imagens técnicas. Segundo Flusser, isso traz
a consequéncia de que, cada evento citado tem a meta de ser fotografado
filmado e videoteipado, logo, o evento deixa de ser histérico para ser um ritual

de magia®.

* FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sdo Paulo:
Hucitec, 1985. p.11

* Ibidem. p.11

* Ibidem. p.12
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[l — A caixa preta

O aparelho que compde, ou melhor, produz a imagem técnica € descrito
por Flusser como sendo um instrumento. Explica que existem dois tipos de
objetos culturais: os que sé&o bons para serem consumidos, ou seja, bens de

consumo; e os bons para produzirem consumo, ou seja, instrumentos.

Grosso modo, ha dois tipos de objetos culturais: os que sédo bons
para serem consumidos (bens de consumo) e 0s que sdo bons
para produzirem bens de consumo. (instrumentos). Todos os
objetos culturais sdo bons, isto é: sdo como devem ser, contém
valores. Obedecem a determinadas intencfes humanas. Esta, a
diferenca entre as ciéncias da natureza e as da cultura: as
ciéncias culturais procuram pela intencdo que se esconde nos
fendbmenos, por exemplo, no aparelho fotografico, portanto,
segundo tal critério, o aparelho fotografico parece ser instrumento.
Sua intencéo é produzir fotografias. Aqui surge divida: fotografias
serdo bens de consumo como bananas ou sapatos? O aparelho
fotografico sera instrumento como o facdo produtor de banana, ou
a agulha produtora de sapato? Instrumentos tém a intencdo de
arrancar objetos da natureza para aproxima-los do homem. Ao
fazé-lo, modificam a forma de tais objetos. Este produzir e informar
se chama ‘“trabalho”. O resultado se chama “obra”. No caso da
banana, a producdo € mais acentuada que a informacédo; no caso
do sapato, é a informacao que prevalece. Facbes produzem sem
muito informarem, agulhas informam muito mais. Serdo o0s
aparelhos agulhas exageradas que informam sem nada produzir,
ja que fotografias parecem ser informacdo quase pura?
Instrumentos sdo prolongacbes de o6rgdos do corpo: dentes,
dedos, bracos, maos prolongados. Por serem prolongacdes,
alcancam mais longe e fundo a natureza, sdo mais poderosos e
eficientes. Os instrumentos simulam o 6rgdo que prolongam: a
enxada, o dente; a flecha, o dedo; o martelo, o punho. Séo
“empiricos”. Gragas a revolucdo industrial, passam a recorrer a
teorias cientificas no curso da sua simulacéo de 6rgaos. Passam a
ser ‘“técnicos”. Tornam-se, destarte, ainda mais poderosos, mas
também maiores e mais caros, produzindo obras mais baratas e
mais numerosas. Passam a chamar-se “maquinas”. Sera entéo, o
aparelho fotografico maquina por simular o olho e recorrer a
teorias Gticas e quimicas, ao fazé-lo?*

4 FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. S3o Paulo:
Hucitec, 1985.p.14
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O aparelho gerador de imagens técnicas situa-se entre esses dois conceitos: 0
cultural e o instrumento por si s6. Mais do que isso, esse aparelho pode ser
considerado uma maquina. “Quando os instrumentos viram maquinas, sua
relacdo com homem se inverte”™’. No caso do aparelho fotografico, Flusser
coloca como um brinquedo nas méaos do “homo luden”, em contra partida dos
“‘homo fabers”, s6 que, nesse caso, 0 homem nao brinca com seu brinquedo,
mas contra ele na tentativa de esgotar os recursos e ampliar as formas da
imagem técnica. “Trata-se de funcéo nova (da maquina), na qual o homem nao
€ constante nem variavel, mas esta indelevelmente amalgamado ao aparelho.
Em toda funcédo aparelhistica, funcionario e aparelho se confundem.”®

Assim, ao tentar explorar os recursos e ampliar a possibilidade de
composicdo de imagens técnicas, o operador desse aparelho, o fotografo,
manipula o instrumento como um cacador. A selva que contém sua caca
compreende todo o espectro cultural a ser resgatado pela imagem técnica. O
instrumento do fotégrafo permite a variacdo do proprio produto e o seu
operador € livre para manipular o output do aparelho gerando a fotografia,
amplamente produzida e distribuida, espalhando o mesmo conceito tanto aos
observadores de fotografias, como aos fotografos.

A fotografia gera, além de idéias, conceitos que trardo também marcas
de estilo. Sobre isso podemos dizer que 0 universo dos conceitos mistura a
teoria 6tica com certo misticismo ao redor da fotografia. Mas essas marcas de
estilos estdo ainda dentro da codificagdo texto/imagem. Parece que por mais

que se transponham barreiras, a linguagem da imagem técnica esta na

i FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. S3o Paulo:
Hucitec, 1985p.14
*® Ibidem p.15

22



construcdo de cddigos e em ser traducdo ou geracdo de mais significados

parecido com alguns processos artisticos.

IV — Armazenamento e Valor

Toda producdo de imagens técnicas gera um acervo infinito de
informagdes, transmitidas em maior ou menor escala e, da mesma forma,
armazenadas. Flusser aponta o processo de armazenamento dessas imagens
como antinatural, uma vez que deveriam ser armazenadas pela memoria e
compor os mapas de representacdo da natureza. Além de apontar nossa
capacidade de guardar informagfes herdadas e adquiridas, aponta a criacédo
de discursos que poderdo facilitar a meméria, e com isso 0 armazenamento.
Outro fator da fotografia est4 na quantificacdo de valor dado a informacéo nela
contida. O produto “foto” possivelmente ndo atinja um grande valor agregado,

mas o seu conteudo sim.

A fotografia enquanto objeto tem valor desprezivel. Ndo tem
muito sentido querer possui-la. Seu valor est4 na informacéo
que transmite. Com efeito, a fotografia € o primeiro objeto pés-
industrial: o valor se transferiu do objeto para a informacéo.
Pdés-industria é precisamente isso: desejar informagédo e nao
mais objetos. N&o mais possuir e distribuir propriedades
(capitalismo ou socialismo). Trata-se de dispor de informacfes
(sociedade informética). (...) Transformagéo de valores, tornada
palpavel nas fotografia.49

Mesmo com 0s avangos tecnoldgicos continuamos sem saber o que
ocorre na “caixa preta’”. Quem adquire um aparelho fotografico ndo é

automaticamente um fotografo, assim como quem aprende a escrever nao se

9 FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. S3o Paulo:
Hucitec, 1985.p.27
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torna um escritor. Seja pela propaganda, ou pela novidade, o possuidor do
novo aparelho € um executor. Sabe que aquilo produz fotos mas ndo sabe se
quer vé-las ao final do processo ou se as imagens técnicas tém qualidade.
Flusser aponta uma corrente de “mania” sobre esse aparelho/arma. O reflexo
desse comportamento € a cegueira do individuo sem o aparelho: “Quem
contemplar um album de fotografia amador estara vendo a memdéria de um

aparelho, ndo a de um homem™°

. A contemplacao parece ser outro predominio
da distribuicdo da imagem técnica. Quando vemos imagens em veiculos de
comunicacdo, estamos apenas contemplando suas visdes dos acontecimentos:
nada podemos fazer, apenas ser informados. Demonstra uma falsa atividade

histérica quando a imagem técnica tem seu vetor alterado no sentido da

relacao “texto-imagem”.

“Néo é o artigo que ‘explica’ a fotografia, mas é a fotografia
que filustra’ o artigo. Este s6 é texto no curioso sentido de

ser pré-texto da fotografia. Tal inversdo da relagdo ‘texto-
imagem’ caracteriza a pos-industria, fim do historicismo”.>*

A imagem técnica escolhida une-se com cada texto, sendo recurso da
midia de inducdo de conceitos sobre ele: “na realidade séo elas (as imagens
técnicas) que manipulam o receptor para comportamento ritual”. Ao final, o
autor conclui que as fotografias e seus estilos formam “circulos magicos” em
torno da sociedade®’. H& uma formacdo de novos habitos gerados pela
onipresenca das imagens técnicas. Até a formacdo de novos aparelhos séo

observados pela mudancga desses novos habitos.

> FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sdo Paulo:
Hucitec, 1985. p.31.

*! Ibidem. p.31

>? Ibidem. p.33
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Flusser demonstra que homens constroem aparelhos desenvolvidos por
métodos e o0s alimentam com conceitos claros e distintos, mas seu
desenvolvimento segue o caminho do que chama de “permutagdes de
conceitos”. Aponta que esse processo gera uma inversdo de valores: “Ndo é
mais o pensamento que significa a coisa externa; é a fotografia que significa

um ‘pensamento”™.

V - Sintese

Flusser termina seu estudo alinhando os pensamentos dispostos durante
0 ensaio: imagem, aparelho, programa e informacédo. Concentra sua idéia de
caixa preta interpretando o aparelho e sua estrutura pos-histérica nos situando
de forma espontdanea no pensamento da informética, da programacado, da
aparelhagem e do imaginario. Estamos pensando da forma informacional:
“Estamos pensando do modo pelo qual ‘pensam’ computadores™*. E explica
gue a fotografia nos programou para esse pensamento.

Todo o processo se resume no que Flusser questiona como falta de
liberdade. Se produzimos maquinas e estas moldam o habito do homem e,
ainda, se este novo habito depende de uma “caixa preta” estamos fadados a
falta de liberdade. Podemos escolher em qual maquina queremos fazer apenas
0 que essa maquina determinar. Visto que ainda ndo sabemos como funciona o
mecanismo ali escondido, nos tornamos cegos no mundo dominado pela
imagem.

Flusser aponta o fotégrafo como o Unico capaz de furar esse bloqueio

até a liberdade, pois transgride o equipamento para obter o resultado desejado.

> FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. S3o Paulo:
Hucitec, 1985.p.35
> Ibidem.p.37
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O autor termina rogando por uma filosofia da fotografia em que se observe a
praxis fotografica como aberturas a liberdade da vida ligada aos aparelhos.

Nesse ponto, pode-se fazer um paralelo das transgressbes de
equipamento efetuadas pelo fotégrafo, tal qual descreve Flusser, adotando-as
como procedimento estético natural dos aparelhos, e a arte bricolada com
interfaces eletro-eletronicas. Sao construgcdes que desejam o mesmo foco: a
utilizacdo de instrumentos para a obtencdo de arte, mesmo que estes
instrumentos ndo sejam destinados a este ou aquele fim. Ou, sendo deste fim,
sdo manipulaveis para a obtencéo de um resultado artistico.

No caso das interfaces sonoras, a utlizacdo de sensores de
aproximacgdo ligados a sistemas de computadores resultard& em uma nova
forma composicional que utiliza o préprio pablico como acionador de sons. E a
manipulacdo da “caixa-preta”, anteriormente destinada a outros propdsitos,
remodelando a resultante sonora e artistica. A remodelagem sera um dos
fatores que fardo a mudanca da musica na artemidia e, consequentemente, a

mudanca da nossa percepcgao.
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Parte Il

Desenvolvimento da musica bricolada com a artemidia

Flusser desenvolve um longo caminho até a explicagdo do surgimento
da histéria. Esse surgimento parte da crise da imagem de seu uso com idolatria
até a fragmentacédo transformada em escrita linear. Com a escrita linear, passa-
se da pré-historia a histéria, a conceituacdo pela imagem fragmentada e a
leitura de simbolos e cédigos grafos. Surge a escrita musical e, nesse ponto, a
histéria da musica. S6 com o surgimento das primeiras notacfes gréficas de
musica que se pdde construir e estudar seu desenvolvimento histérico.

Em sua origem, a construcdo mais representada de musica ligada a
algum acontecimento vem das iconografias pintadas em jarros gregos.
Compdem a formacao da cena do teatro grego, com suas areas disposta na
lateral do palco e na frente, respectivamente “coro” e “orquestra”>. Mas mesmo
nas musicas pré-notacdes graficas, ou seja, em qualquer tipo de instrucdo
grafica a algum executante de mausica, o ponto de partida da construcao
musical era vocal, antes de instrumental®®. A musica sempre esteve ligada ao
discurso. Mesmo as que, aparentemente, ndo demonstrem uma idéia clara ao
ouvinte, sua formacao depende de uma composi¢cdo que envolve um discurso
musical, uma linha de pensamento sonoro. Pensa-se instrumentalmente na
muasica mesmo quando computadorizada. SO depois dos movimentos de
ruptura, em meados do século XX, que se incorporam ruidos a composicao

sonora que desenvolverao os discursos musicais modernos e pos-modernos.

> PALISCA, Claude; GROUT, Donald Jay. Histéria da Musica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 2011.
> CHION, Michel. Musicas, Media e Tecnologias. Lisboa: Instituto Piaget, 1994.
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O caminho da composi¢do musical dentro da historia da musica é longo
e rico em constru¢des importantes para o pensamento artistico universal. Mas,
€ no pensamento contemporaneo que procuramos aspectos de ligacdo a
musica bricolada com os meios eletronicos e midiaticos. E nesse aspecto que
utilizamos a argumentacdo de Chion®’ para representar as relacdes entre
musica, meio e tecnologia, ou seja, a masica na artemidia.

Chion apresenta seis motivos técnicos como possiveis transformadores
de conceitos musicais bricolados a artemidia. S&o eles: captacao, telefonia,
fonofixacdo, amplificacdo, geracéo elétrica do som e a remodelagem®®.

A captacdo é apontada como elemento fundamental de tal bricolagem.
Um sistema conversor de ondas em eletricidade e depois em onda novamente.
“A captacdo consiste em converter uma parte de uma vibragdo sonora numa
outra coisa que pode ser imediatamente retransmitida a distancia, tomando a
forma de uma oscilacdo elétrica, ou fixada em suporte”*. Conseqiiéncia desse
processo € a reproducdo que fard o caminho inverso para transmitir uma
aproximacdo daquele som captado. E a evolugdo de um sistema mecanico. As
primeiras captacoes, e até gravacdes, foram geradas por sistemas mecanicos:
o fonégrafo de cilindro, por exemplo. Essa questdo nos remete a critica de
Flusser, quando indica que o homem s6 observou a natureza para criar o
primeiro sistema. A partir disso, opta pela transformacao desse prototipo e para
de observar a natureza®. Chion cita a criacdo de uma “imagem sonora”, ao
tentar reproduzir sons vindos da captacdo. Mais uma vez andamos ao lado do

pensamento de Flusser, ou seja, a criacdo da imagem e seu codigo estéo

> CHION, Michel. Mdsicas, Media e Tecnologias. Lisboa: Instituto Piaget, 1994

*% |bidem

> |bidem.

00 FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. S3o Paulo:
Hucitec, 1985.
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impregnados de signos e sua alteracdo trara alteracdes de entendimento
desses signos.

A telefonia, ou retransmissdo do som a distancia, tem seu carater
incisivo de mudanca de comportamento. Surge como utilitario privado variado
do telégrafo. Segundo Chion, o processo passa do telefone privado para a
telegrafia sem fios e depois para o radio até a chegada do conceito televisivo.

Exemplifica com, nessa trajetoria, o “Teatrofone” que ligava o

espectador/ouvinte aos microfones dispostos diante de um palco.

Na imagem, existe a
representacdo em um palco
de teatro com atores e
objetos de captacéo e escuta
mostrados em primeiro
plano. Na parte de baixo,
pessoas escutam a
apresentacéo do teatro em
outro lugar. Trata-se de um
anuncio do produto,
propagandeando sua
facilidade. Pode-se observar
que, 0 que as pessoas
seguram em suas orelhas na
imagem de baixo € o mesmo
“fone de ouvido” destacado a
direita na imagem de cima.

Figura 1 - Teatrofone
CHION, Michel. Musicas, Media e Tecnologias. Lisboa: Instituto Piaget, 1994
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A fonofixagao, conhecida como gravagéao, transforma o conceito do meio
musical. Sua possibilidade de reproducdo e armazenamento alteram o0s
conceitos de mdusica estabelecidos até entdo. Inventado em 1877,
simultaneamente, por Charles Cros e Thomas Edison, permitiu fixar e
reproduzir o som. Esse fator € apontado como fundamental para a mudanca de
estilos musicais, principalmente no campo vocal. Com a novidade ficou comum
a utilizacdo da gravacdo como teste de cantores para que ouvissem e
analisassem suas facanhas. Adorno aponta, nessa época, o fetiche
desenvolvido pelos tenores de operetas nos teatros do mundo. Valia o que
fosse bem gravado ou bem captado, alterando o estilo da musica lirica vocal
desse periodo®.

A amplificagéo gerou rapidamente o fator de escuta coletiva. Antes dela,
a simples reproducao perdia volume e, freqientemente, podia ser apreciada
em um aparelho provido de uma campana que, por processo fisico das ondas
sonoras, soava em volume meramente audivel. Na década de 1920, a indugéo
magnética deu asas a criacdo das caixas acusticas que revolucionou a escuta
tecnologica e gerou a reproducdo elétrica do som em alto-falantes. Uma
membrana é estimulada por corrente elétrica modulada, gerando som. Em
pouco tempo, surgiram criadores de sons sem o auxilio de microfones, partindo
de producdo sonora a partir de sinteses eletronicas. Nao demorou até que
surgissem 0s primeiros instrumentos reprodutores dessas sinteses.

Chion exemplifica o processo de manipulacdo sonora com as
experiéncias do cineasta e designer escocés radicado no Canada, Norman

McLaren, 1914-1987. McLaren pintava tracos na banda sonora da pelicula do

ot DUARTE, Rodrigo. Adornos: Nove ensaios sobre o filosofo Frankfurtiano. Belo Horizonte: UFMG,
1997.
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filme a fim de criar sons novos. Posteriormente, criou o filme “Begone Dul Care”
em que pinta a pelicula esticada em uma prancheta como se fosse uma tela,

para depois reproduzir via projetor de filmes. O resultado € inovador.

Figura 2 - Fotograma do Filme Begone Dul Care

Produzido pela National Film Board of Canada
1949

McLaren cria formas ao pintar diretamente na pelicola de cinema. Ao
sobrepor imagens, edita de forma a concordar com uma trilha sonora escolhida
por ele. Escolhe uma gravacéo do pianista de jazz, Oscar Peterson, em que a

performance pianistica é rapida. Com isso, McLaren tenta produzir o que ele

chama de uma “musica visual”.
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Figura 3 — Pen Point percussion

Processo de interferéncia na banda sonora do filme
An introduction to the hand-drawn sound of Norman McLaren
National Film Board of Canada, Produzido por Don Peters e Lorne Batchelor

Figura 4 — Pen Point percussion

Processo de interferéncia na banda sonora do filme
An introduction to the hand-drawn sound of Norman McLaren
National Film Board of Canada, Produzido por Don Peters e Lorne Batchelor
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Figura 5 - Técnica de Trabalho

A remodelagem, ou manipulacdo da pelicula, formou resultados novos
para o espectro sonoro artistico. Pela alteracdo mecanica ou elétrica do som
deu-se o processo que vem, até os dias de hoje, com a manipulacédo digital.
Sobre isso, Chion faz relacbes com a atividade pictorica, onde a renovacgao do
som e a retirada de ruidos funciona como uma restauracédo de pinturas®. O
autor compara a revolugdo do rock com a da restauragdo pictérica que se
utiliza de sobreposicdo de fotogramas, ou materiais sonoros e amplificados,
para dar mais “poténcia” as cores e aos sons, depois usa uma limpeza de
ruidos para dar cor, a0 som e a imagem®. Nesse processo aponta a

caracteristica pictorica do som manipulado.

62 CHION, Michel. Musicas, Media e Tecnologias. Lisboa: Instituto Piaget, 1994
® |bidem. p. 22
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Vale observar que, embora muitas dessas caracteristicas da
remodelagem existam em um mesmo aparelho, devem ser analisadas
separadamente, pois sao de raizes independentes. Essa “abundéancia de bens”
tem funcdes tipoldgicas distintas e € exemplificada pelo autor com a hipétese
da ndo existéncia de algumas delas. Logo, fonofixacdo e manipulacdo s&o
audiveis em um mesmo aparelho de transmissdo sem a necessidade de

executantes ao vivo.

“Imaginemos que se tinha inventado o telefone e o radio se
a fixacdo: o fator de se poder ouvir em todo pais musicas
executadas e criadas em directo (a0 vivo) por uma
orquestra invisivel suscitaria, a longo prazo, uma quantidade
de inovagdes instrumentais e estilisticas, aproveitando essa
invisibilidade’. Ou, ao invés, a fonofixagdo sem a
transmissao: talvez nos apercebéssemos mais facilmente e
mais depressa do interesse em criar um som com o objetivo
de fixar.”*

S&80 estes aspectos que auxiliam nosso entendimento sobre a
interseccdo entre musica e arte no pensamento contemporaneo. A proépria
evolucdo dos inventos e acontecimentos aproximou as producdes para
tornarem-se necessarias umas as outras.

Analisada a sequéncia de fatos que levaram o cinema a produzir som
com preocupacdo semelhante com que se produzem imagens, certamente
direcionaremos nossas atencdes aos aspectos que compuseram as obras para
teatro e Operas. E a mescla de narrativas e discursos artisticos que faréo a

atracdo dos sentidos e produzirdo estesia.

o4 CHION, Michel. Musicas, Media e Tecnologias. Lisboa: Instituto Piaget, 1994. p. 22
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A Organologia

Alguns autores ja descreveram relacdes entre a arte e 0s meios, mais
ainda entre os meios técnico-digitais, demonstrando a evolucgéo do utensilio®
ou da maquina®. Utensilio é o derivado de utensilis, ou seja, palavra latina cujo
significado € préprio para “uso”. Mais especificamente, a palavra utensilia
(Untentilia) significa algo derivado de uti®, quer dizer “servir-se”, “usar’,
mediante o participio presente utens, que significa “usa”. Portanto, utensilios &
instrumento, ferramenta ou movel de uso caseiro. Ja “maquina” define uma
unidade que interliga ferramentas, utensilios e instrumentos para uma funcéo.
Vem do latim macina derivada de macinarium: isto &, “moinho”®, Segundo a
autora Lucia Santaella®, o termo “maquina’ esta implicado em algo que
aumenta a for¢a ou a velocidade de uma atividade humana. Do ideal de cada
termo, recorrem ainda ao “instrumento” como apoio que designa, além de
contratos e documentos, a parte envolvida no processo, qualquer coisa com o
qual e pelo qual se desenvolve algo™. O termo “instrumento” designa também
o desenvolvimento de objetos em prol de um fim artistico, uma vez que da
apoio ao seu instrumentista para a execucao da tarefa pela habilidade de seu

operador.

& GRAU, Oliver. Arte Virtual: da ilusdo a imersdo. SdoPaulo: UNESP, 2007. Estagios de intermidia de
realidade virtual no século XX — e — SANTAELLA, Lucia. O Homem e as maquinas In: DOMINGUES, Diana
(org). A arte no século XXI: a humanizagio das tecnologias. Sdo Paulo: UNESP, 1997

® MACHADO, Arlindo. Maquina e Imaginario: o desafio das poéticas. Sdo Paulo: Edusp, 2001.

*7 PIANIGIANI, Ottorino. Vocabolario Etimologico della Lingua Italiana. Disponivel em: <
http://www.etimo.it/>. Acesso em: Novembro de 2009.

% 1dem

6 SANTAELLA, Lucia. O Homem e as Maquinas. In: DOMINGUES, Diana (org). A arte no século XXI: a
humanizacao das tecnologias. Sao Paulo: UNESP, 1997.

% 1dem
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A matéria que estuda a evolucdo e desenvolvimento de instrumentos
musicais chama-se Organologia e sera usada, nesse trabalho, como auxilio de
comparacdo e argumentacdo entre conceitos tecnoldgicos aplicadas a area.
Evolucbes de arcos, palhetas, teclas e sistemas de computadores vieram para
auxiliar a vida de quem vivia e vive esse universo musical. Seria inconcebivel
uma orquestra tocando um repertorio romantico com cordas feitas de tripas de
gatos e solos de instrumento do séc. XV, com poucos recursos se comparado
com os de hoje. Observar uma orquestra a partir do inicio do século XX é
observar uma enorme ‘“vitrine de desenvolvimentos tecnolégicos complexos
sem os quais a musica ocidental ndo poderia ser o que é” ™.

Uma forma de maquinério ligada a um instrumento musical € descrita em
uma experiéncia artemidiatica por Arlindo Machado’. O autor comenta sobre 0
compositor Conlon Nancarrow que decidiu compor para pianolas na década de
1960. O compositor alterava as fitas de meméria’ da pianola a fim de fazer
outra composi¢ao. Foi o primeiro simbolo de reprodutibilidade e padronizagéo
de bens culturais situado em outra época e, por outro lado, suporte para
“improvisagao” técnica’.

Existe uma aura sobre o instrumento musical que se liga a tecnologia e
ao conhecimento. Talvez pelo fato da musica ter sido matéria diferencial de
bons cursos, ou mais localizado pelos cursos da Alta Idade Média onde a
disciplina compunha junto com outras, como a aritmética, a geometria e a

astronomia o grupo das artes reais, 0 quadrivio, este junto com o trivio, ou seja,

"V \AZZETTA, Fernando. Musica e Mediagdo Tecnoldgica. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009.
72 MACHADO, Arlindo. Arte e Midia. Sdo Paulo: Zahar, 2007

” Ibidem

™ Ibidem.
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gramatica, retdrica e dialética, compunham as sete artes liberais’. Observa-se
em pinturas do periodo medieval e renascentista 0 uso de instrumentos, cantos
ou partituras para descrever ambientes com notoriedade cientifica. Um
exemplo dessa representacdo tecnoldgica € a do quadro Os Embaixadores, de

Hans Holbein.

Figura 6 - Os Embaixadores
Hans Holbein, o Jovem - National Gallery (Londres)

7> SCHMITT, Jean-Claude; LE GOFF, Jacques. Dicionario tematico do ocidente medieval. Sdo Paulo:
EDUSC, 2002.
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Feito em 1533, retrata Jean de Dinteville, embaixador da Franga na Inglaterra,
no ano da execucdo do quadro, e de Georges de Selve, Bispo de Lavaur,
anteriormente, embaixador na Franca no Sacro Império Romano-Germanico.
Para provar a notoriedade dos embaixadores, o artista os coloca a frente de um
maovel com muitos objetos de estudo que demonstram seus conhecimentos nas
artes reais. Entre os objetos, instrumentos musicais e partituras, além de
instrumentos e objetos para o estudo da astronomia.

Um instrumento musical esta representado em nosso imaginario de
formas diversas, mas sempre representado tecnicamente ou emocionalmente.
A representacdo é capaz de ser técnica e sensivel ao mesmo tempo, além de
transmitir os mais variados sentidos. Um classico exemplo de execucao de um
grande instrumento é a de alguns notérios vildes do cinema que executam um
enorme Orgdo. De uma forma ou de outra, 0s instrumentos, como O0s
eletrOnicos, se tornaram a referéncia mais direta para o que vem ocorrendo nas

transformacdes artisticas até sua digitalizacdo completa.
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Desenvolvimento da escuta a partir do Modernismo

Sao0 muitos os eventos que marcam a atividade de um movimento
artistico. No caso do Modernismo, isso se torna muito mais amplo. As
estruturas que formaram esse periodo sdo marcadas por atitudes e conceitos
que sdo tracados desde as ultimas décadas do século XIX e, ao que parece,
ndo pararam mais de conter importancia na atividade artistica’®. Por tras desse
nome, o Modernismo engloba uma extensa linhagem de movimentos artisticos
que traduzem os conceitos de tecnologia, industrializacdo e civilizagéo

atualizada aos valores comerciais e progressistas’’.

A grande caracteristica do Modernismo € a negacao ao que fora feito até
entdo. Essa negacdo dos moldes romanticos deu uma face de ruptura ao
movimento. Segundo Argan’®, sdo cinco as principais caracteristicas do

movimento:

1. a deliberacdo de fazer uma arte em conformidade com
sua época e a rendncia a invocagdo de modelos classicos,
tanto na tematica como no estilo; 2. o desejo de diminuir a
distancia entre as artes “maiores” (arquitetura, pintura e
escultura) e as “aplicagbes” aos diversos campos da
producdo econdmica (construcdo civil corrente, decoracao,
vestuario, etc); 3. a busca de uma funcionalidade
decorativa;, 4. A aspiracdo a um ‘estilo’ ou * linguagem’
internacional ou européia; 5. o esforco em interpretar a
‘espiritualidade’ que se dizia (com um pouco de ingenuidade
e um pouco de hipocrisia) inspirar e redimir o
industrialismo.”

76 GOMBRICH, Ernst H. A Histdria da Arte. Rio de Janeiro: LTC, 1999. 16° edigdo.
7 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1992
’® Ibidem.

” |bidem. p.185
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O autor aponta certa confusdo de paradigmas por tras do termo
“‘modernismo”, mas, ainda assim, mantém estes elos. S&o muito apontados o0s
principios de “funcionalismo”, ou seja, padrbes iniciados na arquitetura de
extinguir os ornamentos e manter apenas o que € funcional. Esse pensamento
se espalhou para toda a produgdo modernista e em todas as artes. O
funcionalismo também tende ao reconhecimento de uma linguagem ou estilo, e

nao distante disso, o reconhecimento de uma técnica artistica.

Ainda, sobre as referéncias do modernismo, e que confirmam a
preocupacdo com a técnica, sdo apontados os construtores do chamado
“formalismo” nas artes®®, ou seja, &nfase da forma sobre o contetido ou sobre o

significado.

Segundo Greenberg, existe uma preocupacdo primeira com 0S meios e
as técnicas exploratdrias e construtivas no modernismo: um profissionalismo
rigoroso®. Segundo o autor, essa preocupacdo nasce perto da metade do
século XIX, em que a auséncia da preocupacédo estética e a corrente diluicdo
do romantismo trouxeram a ruptura como resposta. O relaxamento dos padrées
estéticos provocou uma ameaca a pratica séria de artistas e escritores. A
resposta a esse processo € o0 nascimento do conceito modernista que se
atualiza constantemente, sempre preocupado com a estética, a técnica e o
meio da obra. A obra é mais consciente na pratica da arte do que em seu
discurso, logo, o seu formalismo®. Esse formalismo sé foi desmembrado com a

atuacdo de Marcel Duchamp e dos Dadaistas. Antes disso é dado a

80 GREENBERG, Clement. A necessidade do formalismo. In: FERREIRA, Gldéria. COTRIM, Cecilia. Clement
Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

 |bidem.

% |bidem.
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caracteristica ao movimento como “tropista”, uma vez que parte da negagao do
Romantismo, mas mantém sua aura de efervescéncia e valorizacao febril, uma
certa semelhanca ao mesmo romantismo. Pode-se observar o modernismo

como uma dialética da “evolucdo” dos conceitos artisticos®.

Fusao de Meios

A construgdo dos conceitos artisticos surgidos do funcionalismo e do
formalismo, ligados ao efeito atualizador, anda ao lado das novidades
tecnoldgicas desde o inicio do século XX. Mais do que isso, 0 modernismo
sofre a intervencdo da comunicagdo, das guerras, dos avancos tecnoldgicos
nas maquinas e midias e mais uma infinidade de novidades que o atualizaram

mais do que a propria vontade do movimento.

Segundo Safatle®®, as atualizacdes constantes no pensamento
modernista, somados ao pensamento critico dos movimentos que o
antecedem, geraram um “esquema hegemoénico” que acabou por definir sua
forma. Esse “esquema” torna-se a marca do modernismo, parte gerado pelo
esgotamento estético, e com isso, todo e qualquer processo que alimente a re-
construgcao estética o tornara “correto” dentro do movimento; parte pela
referéncia do funcionalismo e formalismo. Nesse contexto, o0 modernismo
passa a produzir um impulso hegemoénico de criticas e estéticas. Sua

racionalidade comp®&e uma critica a mimesis e uma natural autonomia.

“Notemos que a racionalidade dessa nogdo de forma
depende de um conceito de critica como passagem da
aparéncia a esséncia, como movimento de desvela-mento.

8 GREENBERG, Clement. A necessidade do formalismo. In: FERREIRA, Gldéria. COTRIM, Cecilia. Clement
Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

8 SAFATLE, Vladimir. O novo tonalismo e o esgotamento da forma critica como valor estético. In:
DUARTE, Rodrigo; SAFATLE, Vladimir. Ensaios sobre musica e filosofia. Sdo Paulo: Humanitas, 2007.
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Trata-se de expor, através de uma passagem a esséncia, 0s
modos de producdo que determinam a configuracdo da
aparéncia. Na verdade, tudo funciona como se a estrutura
da forma critica seguisse os moldes classicos de uma certa

critca marxista do fetichismo e uma arqueologia
» 85

psicanalitica do sentido latente”.
A racionalidade se transforma em estética, onde uma obra com uma
composicao abstrata, ou nao figurativa por tratar da negacdo da mimese, néo
pode ser arbitraria ou acidental. Sua estética deve estar na “renuncia da
experiéncia comum”, ou seja, nos processos proprios de arte, na disciplina, nos
principios de negacdo da natureza, e assim no aparecimento do que o autor
chama de “forma critica”. Essa forma critica sera a “forma modernista” que
expde a totalidade funcional na arte. Na idéia central do modernismo esta o
conceito de que a obra deve ser “fiel a forma critica” e ser capaz de se
organizar a partir de protocolos de passagem da aparéncia a esséncia em seu
processo de producdo. Isso posto como conceito central, sera construido um
conceito genérico estético rapidamente formador de fetiches artisticos onde o

modernismo se apoiara.

Continua a mimese, sO que dessa vez a social. A critica, ou observacgao
social exposta na arte, é considerada a mimese da mimese®. Inicia-se a

construgdo de uma critica cinica chamada de “parddia social” na arte®’, na

& SAFATLE, Vladimir. O novo tonalismo e o esgotamento da forma critica como valor estético. In:
DUARTE, Rodrigo; SAFATLE, Vladimir. Ensaios sobre musica e filosofia. Sdo Paulo: Humanitas, 2007.
8 ADORNO, Theodor. Filosofia da nova musica. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002.

& SAFATLE, Vladimir. O novo tonalismo e o esgotamento da forma critica como valor estético. In:
DUARTE, Rodrigo; SAFATLE, Vladimir. Ensaios sobre musica e filosofia. Sdo Paulo: Humanitas, 2007.
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literatura e, porque ndo, na musica. A criatividade s6 podera ser argumentada

se enquadrada dentro de uma forma fetichizada de parametros parédicos®.

Por mais que pareca uma exposicdo pragmatica dos fatores
sécio/culturais do inicio do século XX até os anos 60, essas observagbes dao
apoio ao argumento de que existe, em algum momento, uma fusao de
conceitos. O artista ndo esta mais ligado ao suporte, mas a generalizacdo do
ideal modernista. Torna-se comum o0 aparecimento de arte interdisciplinar e de
seus pensadores. E nesse momento que artistas como Paul Klee, pianista e
pintor, define sua arte, ndo como “pintor’” ou "musico”, mas como artista
vanguardista pensador dos conceitos criticos do movimento®. Também
tornam-se claras as atividades de reordenar a visualidade de partituras

propostos por Kandisnki®® e o desdobramento em arte visual de partituras com

forma composicional.

88 SAFATLE, Vladimir. O novo tonalismo e o esgotamento da forma critica como valor estético. In:
DUARTE, Rodrigo; SAFATLE, Vladimir. Ensaios sobre musica e filosofia. Sdo Paulo: Humanitas, 2007.
8 KLEE, Paul. Sobre a arte moderna. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

%0 KANDINSKY, Wassily. Ponto e linha sobre plano. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.
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Figura 7 - "Artikulation" Partitura grafica

1958 — Gyorgy Ligeti

Ligeti compbe uma peca visual para servir de partitura e, assim, soar
musica. Essa interferéncia de agfes artisticas é o desdobramento do processo
de “parddia” estruturado pela crise entre arte e fetiche na cultura, marcos da

interferéncia das tecnologias e, principalmente, das midias nas artes®

! COUCHOT, Edmond. A Tecnologia na Arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: UFRGS,
2003.
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Construcao da escuta

Sendo a interferéncia de meios a formagcdo dos conceitos artisticos,
literarios e musicais atuais ou, ainda, da mudanca dos comportamentos sociais
nos dias atuais®’, passamos a observar a evolucdo tecnolégica como
formadora de conceitos criativos na arte. Da inveng¢do do primeiro sistema de
armazenamento de sons em cilindros, por Thomas Edson, sua comercializacao
e 0 subsequente desenvolvimento técnico/comercial, passamos por mudancas
permanentes na forma de escuta, de composi¢do e da estética musical como

um todo®.

Segundo lazzetta®, a musica, que sempre sofreu adaptacdes técnicas e
tecnologicas em sua historia, passa a participar da mediagéo tecnolégica do
século XX e modifica sua estética, em especial, sobre dois pélos: de um lado, a
fonografia que possibilita a gravacéo e reproducdo em novos ambientes, muda
0 conceito composicional, a perspectiva da performance musical e artistica
como um todo e as faces comerciais e de distribuicdo da musica; de outro lado,
a criacdo musical que, desde meados dos anos de 1940, passa a sofrer
interferéncias de aparelhos até entdo ditos como ndo composicionais como 0s
gravadores, campainhas, aparelhos de sinese sonora, osciladores etc. Estas
duas configuracdes alterariam definitvamente a escuta musical e sua

concepcgao. Duas fortes conseqiiéncias estéticas que carregamos até os dias

% LEVY, Pierre. A Inteligéncia Coletiva: Por uma antropologia do Ciberespaco. S3o Paulo: Loyola, 1998.
% IAZZETTA, Fernando. Musica e mediag¢do tecnoldgica. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009.
94 .

Ibidem.
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de hoje sdo formadas de: 1. A partir do desenvolvimento comercial da
tecnologia de reproducédo de sons, meios de comunicagdo de massa e
disponibilidade das composi¢des, criam-se modelos de escuta. A escuta passa
pelo mesmo processo descrito por Safatle onde, comercial ou erudita, a
composicdo obedece o meio e sua generalizagdo gerando uma “parodia”
permanente. S&o clichés que devem ser bem reorganizados. 2. Pela mesma
reproducdo e alteracdo das composi¢cOes, observa-se a modificacdo dos
parametros e as referéncias que balizam a relagdo do ouvinte com aquilo que
ele escuta. Ndo se ouve mais uma orquestra em um ambiente de orquestra,
nem mesmo um instrumento solo. Provavelmente, alguns dos ouvintes nem
saibam qual é o volume médio de um instrumento ao vivo. Isso é natural depois

da disseminacéo da possibilidade da reproducdo maquinica.

Parte desse conceito esta relacionado com as criticas de Flusser®
guanto a falta de criatividade gerada pela disseminacdo das maquinas e 0 nao
conhecimento de seus conteudos. Perdemos a referéncia composicional da

arte quando esta passa a ser reproduzida de forma técnica.

» FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. S3o Paulo:
Hucitec, 1985.
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A interface

As descobertas da humanidade, em sua grande maioria, devem ser
acompanhadas de uma sequéncia de estudos sobre como utiliza-las e interagir
com elas. Descobertas produzem objetos, maquinas e servicos e dispositivos
que facilitam, ou ndo, nossas vidas, ou as tornam, mais Ou menos,
interessantes e agradaveis. Muitas vezes, essas inveng¢des criam um conceito,
mas dificilmente criam sensacdes. O trabalho de criar sensac¢des € do campo
das artes, que as cria, projeta e desenvolve. Nas artes midiaticas, tecnoldgicas,
interativas, ou ainda, na artemidia, o projeto requer uma interacdo artistica
arte/meio sendo o fator interativo homem/maquina, em sua maioria, uma
condicdo sine qua non®. Esta unido requer um dispositivo de contato entre as
duas partes, ou seja, um mecanismo numérico e preciso que traduza a vontade
humana como parte do processo. Este instrumento tecno/humano tem sua
l6gica propria e tanto obedece o comando humano, como faz o humano
perceber seu funcionamento, caracteristica em evolucéo constante deste efeito
homem/maquina®. O usuério da maquina esta cada vez mais envolvido em
sua evolucdo® e, como é um ser social, esta mudanca situa-se a sua volta®.
Estamos cada vez mais ligados a este elo tecnolégico que chamamos de

“interface™,

% DOMINGUES, Diana. A arte no século XXI: A humanizagdo das tecnologias. Sdo Paulo: UNESP, 1997.
7 COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: UFRGS,
2003.

% FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sdo Paulo:
Hucitec, 1985.

% LEVY, Pierre. As tecnologias da inteligéncia. S3o Paulo: Editora 34, 1995.

100 COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: UFRGS,
2003.
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Levando em conta o desenvolvimento da tecnologia interfaceada ao
homem, observamos um desenvolvimento direto dos suportes cibernéticos em
meados dos anos de 1980. A evolucao da microinformatica parece ter pego os
proprios fabricantes de surpresa. Seu desenvolvimento, ligado ao baixo custo,
propds uma mudanca de conceitos sobre o objeto “méaquina” e, com isso, a
necessidade de conceber um sistema de aderéncia com o usuério. Nos
primeiros computadores que calculavam®®, o primeiro equipamento periférico
acoplado a um cérebro mecanico foi o video de Ivan F. Sutherland®?, no inicio
da década de 1960. Essa evolucao, proposta pelo inventor, permitiu visualizar
0s processos internos daquelas calculadoras e iniciar um possivel dialogo
homem/maquina. Em resumo, ele criou, talvez sem perceber, um dominio da
imagem a partir de seu menor elemento, o elemento numérico. Isso despertou
a interacdo do ndo técnico & maquina'®. O elemento numérico estava agora a
mostra e podia ser observado e alterado por muito mais pessoas que as
envolvidas no desenvolvimento das grandes calculadoras. O resultado dessa
evolugdo foram as interfaces de ordem visual e fisica: 1. As visuais sdo simples
de entender. S&o os videos, projetores e sistemas de lampadas, alertas, etc. 2.
As fisicas estdo em evolucdo constante, sendo as mais utilizadas diariamente:
o teclado, o mouse, leitores de codigos, cameras entre outros.

Em resgate as consideracbes de Flusser sobre a imagem técnica, 0
aparelho gerador de imagens técnicas situa-se entre os conceitos de cultura e

instrumento por si s6, logo, desde sua formacdo como linguagem, a artemidia

ligada a maquina usa a interface como chave de interacao e percepc¢ao de uma

1% COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: UFRGS,

2003.
192 hidem.

1% Ihidem
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obra’®. Seu ideal de transmiss&o esta ligado ao reflexo do usuério/espectador.
Esse efeito €, na verdade, muito antigo, mesmo quando artistas e fildsofos

"105 & reformulavam suas

tentavam entender o “truque mecanico do espelho
criagbes para algo de permanente estesia. Com o advento da interface, esse
“truque” pdde ser adaptado e recriado mas, com efeito, recriado em uma Unica
via: o desenvolvimento da interface sempre esteve relacionado ao elemento
numérico. Uma construcdo ligada a arte com raizes nas ciéncias exatas, a
interface produz uma base no conceito de estética informacional, com sua
tentativa de explicacdo absoluta dos efeitos artisticos via construcao
numérica'®. Temos entdo uma arte com efeitos informacionais.

As imagens que se misturam no plano do espelho se confundem e
trazem o “truque” da composicido visual. Esse espelho ironicamente evoluiu
para uma interface numérica e informacional que, assim como 0s antigos
artistas e fil6sofos, estamos habituados ao seu uso e, assim como eles,
recriamos formas para alterar sua funcdo. Tal como o0 pintor renascentista
Veladsquez, quando pinta um espelho e seu reflexo na obra “As meninas”,

tentamos transformar o efeito direto do objeto para adaptar as nossas

necessidades.

104 GRAU, Oliver. Arte Virtual: da ilusdo a imersdo. S3o Paulo: UNESP, 2007

MERLEAU-PONTY, Maurice. O Olho e o Espirito: seguido de A Linguagem Indireta e as Vozes do
Siléncio e a Duvida de Cézanne. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2004.
106 MACHADO, Arlindo. Arte e Midia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,2008.
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Figura 9 - As Meninas

1956 - Diego Velazquez — Museu do Prado, Madri

Uma interface colocada a nossa disposicdo para produzir linguagem
artistica sera adaptada, ou recriada, de forma que suporte a criatividade e o
efeito final desejado. Isso € o efeito de dialogo direto de nossa mente criativa

com a falta de mente do aparato tecnolégico. O humano deve criar por ele e
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pela sua parte técnica. Assim, teremos o0 sujeito Intefaceado

107

ligado

automaticamente aos sistemas biolégicos e artificiais buscando a mesma coisa:

construgéo, expansao e informag&o. N&o nos interessa mais os produtos finais,

mas cada processo. Buscamos o campo de relacéo.

“As tecnologias interativas modificaram a forma de relagdo
dos individuos com o ambiente. O corpo conectado entra
numa zona intervalar com o sistema. E um corpo re-
mapeado, remodelado em seus processos sensoriais e
mentais com modificag6es em sua capacidade de processar
e gerar informacdes. Na realidade, ndo foi o corpo do
homem que mudou, mas a sua capacidade de processar
informacdes ao estar conectado com maquinas. A terra
parece ter mudado de tamanho, o corpo ter
amplificados e nossos sentidos digitalizados,
desencarnada, o pensamento expandido em memorias
exteriores ao corpo. Os pensamentos se exteriorizaram e
dialogam com a capacidade de pensar e processar as
informacgdes que , no caso das redes, amplia o processo ela

conex&o com outros computadores.*®”

A constatacdo esta na interatividade que caminha passo a passo com a

interface. Se a interface é um elo de convivéncia com a maquina, porque ndo

criar uma obra que abra essa interatividade ao observador da obra? Com isso,

a ferramenta se divide em duas: pratica e sensivel. Pratica quando atende ao

valor desejado pelo artista e sensivel quando o observador da obra interage

com a mesma.

107

DOMINGUES, Diana. A caixa de Pandora e as tramas da vida nas redes telematicas. In: MEDEIRQOS,

Maria Beatriz (org). Arte e Tecnologia na Cultura Contemporanea. Brasilia: Editora da Universidade de

Brasilia, 2002.
1% |bidem. p 139
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Uma linguagem constantemente atualizada

A linguagem da obra sera criada no pensamento da interatividade e esta
ligada & um comportamento social observado no pds-microinformética, ou seja,
apos a facilitacdo dos computadores pessoais. O video e o audio, nos sistemas
computacionais caseiros, geraram empatia aos usuarios por constar em seus
habitos como meio de comunicacdo de massa, ou seja, relativo ao cinema,
radio e televisdo'®. Esse rapido manejo do objeto transformou o individuo
social e seu carater mediatico''®. Existe ai mais que uma construcdo de dialogo
ou linguagem individual, existe um alfabeto novo e soO utilizavel por quem
interage homem/maquina.

Um tradutor seria a figura mais adequada ao pensamento de uma
interface, mas sabemos que parte da interface € composta e parte € adaptada
ou ainda que, se existe uma traducdo, ela parte dos dois interlocutores, o
usuario e a maquina. O dialogo homem/maquina depende da compreensao do
homem e da readaptacdo da maquina. Esse efeito demanda a criacdo de uma

nova linguagem, ou seja, de uma “super-lingua”**

capaz de articular essa
convivéncia em um didlogo multimodal*'?. Portanto, parte do didlogo sai do
movimento do homem que sabe do idioma da maquina que traduz a sentenca e

o responde. A atuacdo desta interface € extremamente necessaria, pois

trabalha como coadjuvante no enredo da estética informacional que a suporta.

1% COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: UFRGS,

2003.

110 MOLES, Abraham Antoine. Rumos de uma Cultura Tecnoldgica. S3o Paulo: Perspectiva, 1973.

LEVY, Pierre. A Inteligéncia Coletiva: Por uma antropologia do Ciberespago. Sdo Paulo: Loyola, 1998.
COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: UFRGS,
2003.
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Parte 1l

O processo criativo da interface sonora

113 Flusser faz uma observacdo critica

No livro “Filosofia da Caixa Preta
sobre a mudanga comportamental da época. O livro foi lan¢cado no inicio da
década de 1980, onde o desenvolvimento tecnoldgico aliado a evolugéo
aparente das midias gerou sintomas sociais de mudanca do habitus
perceptivo'*. A producdo de eletro/eletrbnicos passava a incorporar conceitos
de necessidade com a sociedade. O préprio Flusser indica a necessidade do
uso de aparelhos tecnoldgicos visto a sua clara facilitagdo da vida cotidiana. E
a indicacao do tempo livre através da tecnologia, conceito esse que assistimos
até hoje. Flusser percebe essa nova etapa da cultura e faz o ensaio alertando
para a contaminacdo dessa explosdo técnica/midiatica. O consumo de
aparelhos eletronicos, cada vez mais eficientes, menores e mais precisos, séo
observados pelo autor quando comenta sobre a invencdo e producédo do
homem que cria uma ferramenta observando a natureza e, a partir desse
ponto, para de observa-la passando ao desenvolvimento repetitivo do mesmo
objeto. Nesse ato o homem passa apenas a ser um observador de objetos.
Estes objetos, ferramentas, aparelhos e maquinas fotograficas sédo, enfim, as
caixas pretas de conteudo incerto e de funcionamento limitado.

Nesse momento, Flusser aponta para a falta de criatividade e de

liberdade em que a humanidade estd mergulhada. Sendo o aparelho

desenvolvido para fungdes limitadas, o homem passa a ser limitado junto dele

3 FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sdo

Paulo: Hucitec, 1985.
e COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: UFRGS,
2003.
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e gradativamente perde o seu poder de criatividade. O homem se converte em
um funcionario programado e programavel pela acdo de programas

tecnosociais.

“Somos cada vez mais operadores de maquinas, apertadores
de botdes, usuarios de interfaces; “funcionarios” das maquinas.
Lidamos com situacdes programadas sem nos darmos conta.
Pensamos que podemos escolher e, como decorréncia, nos
imaginamos inventivos e livres, mas nossa liberdade e nossa
capacidade de invencdo estao restritas a um software, a um
conjunto de possibilidades dadas a priori pela caixa preta que
nao dominamos inteiramente. Em outras palavras: o que vemos
realmente, em um mundo dominado pelas imagens técnicas,
ndo é o mundo, mas determinados conceitos relativos ao
mundo impregnados na estrutura midiatica.”™"

Flusser chega ao amago de sua critica quando propde uma reflexdo
sobre a possibilidade de criacdo e liberdade. Mais intenso ainda, o autor
explica como essa liberdade pode ser readquirida: 1. Na observacdo da
atividade do fotégrafo que objetiva o output e manipula com liberdade a caixa
preta; 2. No entendimento sobre a representacdo do que realmente € uma
imagem, e naquilo que ela se transformou.

Na primeira sugestdo, Flusser propfe a revisdo de conceitos sobre
aparelhos. Isso parece estranho, se pensarmos que devemos olhar e utilizar
nossos eletrodomésticos de maneira diferente ao que utilizamos hoje. Mas, se
observarmos o uso desses aparelhos inseridos na contemporaneidade, esse
pensamento nao € tdo estranho. Flusser quase prevé o processo da arte
bricolada e ligada a aparelhos eletro/eletrdnicos. Mesmo que soubesse de
trabalhos como de Nam June Paik,1932 — 2006, e sua utilizacdo de televisores
e radios, ndo preveria os ultimos processos da artemidia, tais como: as
instalacbes de sensores de presenca em obras de arte, videos, audios,

elementos com movimento motor, happenings acompanhados de maquinas

1 MACHADO, Arlindo. Arte e Midia. Sdo Paulo: Zahar, 2007.
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entre outros™'®. A possibilidade de criatividade interada ao processo, ou obra de
arte, é possivel hoje gracas ao entendimento dessas caixas pretas que a arte
utiliza.

Fllusser da o exemplo do fotografo capaz de alterar o aparelho (a
maquina fotografica) para conseguir melhorar seu resultado. Ai estd a
manipulacdo com liberdade utilizada pela artemidia.

Em sua segunda sugestdo, Flusser critica a posicdo que a imagem
técnica se transformou. Toda a significacdo de uma imagem retira o seu carater
inicial de “orientacdo do mundo” e, com o passar dos anos, cria uma forte
conduta que deixa de orientar o homem no mundo para dar-lhe fungdes. A
culpa, segundo Flusser, é do proprio homem que deixa de consultar
corretamente as imagens e perde a orientacdo da escrita linear. I1Sso gera a
falta do fator imaginativo. Perdem-se idéias, uma vez que um texto explica uma
imagem e seus coédigos sao explicaveis. Existe o colapso dos conceitos
formadores de cddigos e seus usos tornam-se rebaixados. Nesse momento,
surge a imagem técnica a qual agrega, como uma dialética, os conceitos
perdidos de imagem e texto, s6 que com outra sugestao, com outro conceito.

Flusser pede agora que seja observado o gesto criador. Sua observagao
€ importante quando afirma que o processo cognitivo do homem € criar
simbolos e significados e 0 gesto cria 0 movimento simbdlico, cujo motivo é a
producdo de um significado.

Todo o tolhimento de liberdade gerado pela caixa preta, e como indica o
autor, também pelo sistema de industrializacdo, pelo sistema comercial de

consumo e pela induastria cultural, pode ser salvo pela observacdo do gesto

e BOURRIAUD, Nicolas. Pés-Produg¢do: como a arte reprograma o mundo contemporaneo. So Paulo:

Martins Fontes, 2009.
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criador. Em publicacdes posteriores, Flusser aponta o gesto criador do video
como sendo a possibilidade criativa perdida, em suas experiéncias com 0

cineasta e amigo Fred Forest'’

. A interface do gesto criador repde a
possibilidade a criatividade perdida pela maquina.

Em se tratando das atividades, ora do fotdgrafo, ora do cineasta de
video, Flusser propde, via a observacdo do gesto criador, a devolugdo da
criatividade pela mesma caixa preta. A mesma caixa preta tende a devolver a
criatividade com seu uso deliberadamente alterado. O aparelho tecnolégico,
gerador de imagens, se transforma em interface criativa, pronta para criagéo e
observacdo do homem'®. Agora a imagem técnica funciona como uma
interface para significar outras representacées do mundo™*®.

Essa interface criativa, geradora de imagens, tem sucesso garantido de
producdo e consumo, assim como a producéo geradora de gestos criativos nos
aparatos sonoros. Embora Flusser ndo indique uma construgdo sonora para
sua teoria, pode-se observar uma variacdo do mesmo conceito gerador de
imagens na geracdo de sons. Os fatores de observagdo gestual andam
paralelos, quando ndo é o mesmo gesto.

Isoladamente, a “Filosofia da Caixa Preta” aponta para o estudo do
aparato técnico e define a caixa preta da camara fotografica. Mas suas teorias
vao além, ainda mais com suas posteriores reflexdes sobre a producdo do

video. Fica claro o desenrolar do processo midiatico e a multi-estrutura

imagem/som. O processo de Flusser é o exercicio de observacdo sobre a

"7 ELUSSER, Vilém. Fred Forest ou a destruicdao dos pontos de vista estabelecidos. In: Daniela Bousso

(org). Circuitos paralelos: retrospectiva Fred Forest. Sdo Paulo, Imprensa Oficial, 2006.

18 COUCHOT, Edmond. A Tecnologia na Arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: UFRGS,
2003.

19 FLUSSER, Vilém. Memories. In: Ars Electronica Facing the Future. MIT Press, Cambridge, 1999.
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transformacao cultural contaminada pela exploséo técnica e midiatica, explosédo
essa que teve, desde a publicacdo do livro, importantes variacdes técnicas e
conceituais™®°.

A partir desse ponto, pode-se agrupar as idéias de Flusser e remeté-las
a construcdo musical utilizada em obras artemidiaticas contemporéaneas. Essas
obras, em larga escala e constante evolucdo, utilizam a musica como
construcdo de suas instalac6es a fim de compor o espectro sinestésico do
conjunto artistico. Obras artistico/tecnolégicas apostam na interacdo
espectador/obra via interface técnica sonora, ou seja, sensores de presenca e
aproximacgdo alteram o carater sonoro, aumentando, interrompendo, variando
etc. Essa producdo que depende do gesto criativo do espectador, agora parte
da composicdo e produzird suas variagbes com interpretacdo de codigos,
gerando outros e compondo todo o conjunto artistico sugerido. A “caixa preta”
na arte contemporénea estd pronta para devolver a criatividade retirada

anteriormente da cultura artistica.

120 ARANTES, Priscila. Midia, gestos e sociedade: dialogos entre Vilém Flusser e Fred Forest. In:

FLUSSER STUDIES. S30 Paulo:Flusser Studies, 2007 http://www.flusserstudies.net, ISSN 1661-5719
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Parte IV

Anélise de obra artemidiatica bricolada com interface musical criativa
flusseriana

Os vestigios deixados pelo caminho percorrido nos levam ao objeto de
analise desse trabalho, escolhido por critérios de observacédo do processo de
construcdo da obra, sua apresentacdo e seus possiveis reflexos posteriores. O
“Atrator Poético” torna possivel esse momento da pesquisa em que 0s lagos
criados pelos argumentos, até aqui desenvolvidos, serdo exemplificados.

Trata-se de uma obra de arte com caracteristicas eletro/eletrbnicas
bricoladas com meios visuais, estruturais fisicos e musicais que, quando
exposta em 2005!, mostrou a interface musical que deu apoio & interagéo

dialética da obra/observador/publico recriando a possibilidade criativa através

das novas “caixas pretas” 2.

A tecnologia, considerando sua funcdo ampla na estrutura
da cultura, oferece-nos a possibilidade de materializar
modelos cientificos abstratos que nos permitem inferir
propriedades e prever comportamentos dos processos
naturais. Nas pesquisas realizadas pelo SCIlArts, todos o
aparatos eletro-eletrénico foram utilizados com o fito de se
criar uma poética na qual fenémenos fisicos, sons e
imagens em interagdo com o publico produzissem um
ambiente ludico e instigante capaz de despertar no publico a
reflexdo sobre questdes contempordneas num amplo
espectro de assuntos como a condicdo de existéncia na
pés-modernidade, a Arte Contemporéanea, as

consequéncias dos usos das novas tecnologias, etc'?,

Os “aparatos eletro-eletrénicos” tém a funcdo de despertar

sensibilidades. Demonstram o uso da caixa preta para gerar sentimento. Pode-

I EMOCAO ART.FICIAL. 2005, S3o Paulo, Exposig3o, Itau Cultural, 2005.

FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Sao
Paulo: Hucitec, 1985.

123 SOGABE, Milton. LEOTE, Rosangella. Atrator Poético: interface entre arte, ciéncia e tecnologia. In:
Artciencia, ISSN: 1646-3463 — ano |, nimero 4, agosto-outubro 2006. p.2.
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se, com isso, estabelecer um paralelo com o instrumento musical ou artistico,
que € desenvolvido tecnologicamente para a criagdo de arte e
consequentemente, a estesia. A organologia musical explica a existéncia de
um instrumento que gera sons, logo, o “Atrator Poético” € um grande
instrumento gerador de meios sonoros, visuais e criativos. A obra trata o
observador, ou antigo receptor, atualizando-o a co-criador da obra. Mais do que
isso, seus autores chamam seus receptores de “interatores”, ou seja, quem

interage via interface eletrbnica em uma composicao artistica.

O instrumento

O “Atrato Poético” foi concebido pelo grupo SCIArt — Equipe
Interdisciplinar, composto pelos artistas Milton Sogabe, Renato Hildebrand,
Rosangella Leote, Fernando Fogliano e o compositor Edson Zampronha,
conforme descrito no artigo de producéo também coletiva sobre a obra'?*. Na
descricéo da obra, o grupo explica 0 nascimento do projeto a partir do desejo
da utilizac@o do eletromagnetismo. A idéia foi formar campos visiveis a partir de
linhas de energia invisiveis utilizando campos magnéticos que produzem
padrées em linha invisiveis e, sé com a presenca de metais, poderdo formar
formas visiveis'®. Optou-se pelo ferro-fluido, material com propriedades
magneto-reoldgicas, aplicado em aparelhos de controles de variacdo. O ferro-
fluido deforma-se com a acdo dos campos eletromagnéticos produzindo
formas. Como apoio ao processo, foram ligados sensores de presenca em

torno do ferro-fluido e seus campos eletromagnéticos, a fim de constatar a

124 SOGABE, Milton. LEOTE, Rosangella. Atrator Poético: interface entre arte, ciéncia e tecnologia. In:

Artciencia, ISSN: 1646-3463 — ano |, nimero 4, agosto-outubro 2006.
125
Idem
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presencga dos “interatores”. Ligados a softwares e computadores, compde-se a
obra como um todo.

A obra foi instalada em uma area de 5,50m por 8,75m tendo a altura de
3,60m. Essas medidas sdo favoraveis ao processo acustico que conta com a
distribuicdo de oito caixas acusticas. O local da obra é escuro, sendo apenas
iluminado o “totem” contendo o ferro-fluido e a area de projecdo. Essa
concepcao de ambiente foi descrita como intencional para dirigir a atencao
visual do interator. Existe um tablado circular de 1,80m de diametro e 60cm de
altura onde é projetada a filmagem direta do que ocorre com o ferro-fluido no

totem ao lado.

PLANTA DA INSTALACAD “ATRATOR POETICO™

| e

TOTEM

550m

Poaiso s

T8m 120m

Figura 11 - Foto Atrator Poético
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O tablado circular contém um tecido esticado que serve como superficie
da projecdo. Além disso, esse tablado esconde quatro caixas de som e
quatorze sensores de aproximacgao. A projecdo transmite 0 que ocorre com 0
ferro-fluido, acionado por quatorze bobinas eletromagnéticas. A acao € direta, o
interator se aproxima da imagem do tablado e, ao acionar o sensor, uma
bobina emite eletromagnetismo gerando formas na ferro-fluido que é filmado e

retransmitido onde esse interator esta.

O ferro-fluido é denominado tecnicamente de suspenséo
coloidal de microparticulas magnéticas, e, quando estdo na
presenca  de um campo magnético, alinhamse
instantaneamente abandonando seu posicionamento inicial.
Removido o campo, o material retorna ao seu estado original
rapidamente.**®

Assim é explorada a plasticidade das formas e a possibilidade de
mutabilidade do ferro-fluido, e 0 que interessa ao conceito da obra, o que isso
gera de possibilidade visual e interagdo. Na transmissao via camera, parte da
fidelidade se perde e o que é apresentado sdo rosaceas, ou seja, uma
representacdo do técnico. Essas rosaceas se apresentam em diferentes tons,
formas e tamanhos sempre em movimento. Esses efeitos ddo a impressao de
micros organismos, idéias bioldgicas, sistemas estelares, ou ainda, momentos

de fecundac&o®?’.

126 SOGABE, Milton. LEOTE, Rosangella. Atrator Poético: interface entre arte, ciéncia e tecnologia. In:

Artciencia, ISSN: 1646-3463 — ano |, nimero 4, agosto-outubro 2006. p.7.
127 .
Ibidem
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Figura 12 - Foto detalhe Atrator Poético

CAMERA

FERROFLUDO
oooo

BOBINAS /
ELETROMAGNETICAS / IMAGEM PROJETADA',  SENSORES DE

PROXIMIDADE

SENSORES DE
& MOVIMENTO

Figura 13 - Esquema técnico Atrator Poético
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Figura 18 - Esquema Totem Atrator Poético
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Figura 19 - Esquema corte lateral camera Atrator Poético
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Interface criativa

O “Atrator Poético” € um aparelho tecnolégico/artistico bricolado ao
instrumento eletrénico produtor de sons. Sao bricolados por serem meios
distintos que se unem e geram uma sensac¢ao. Podemos aproximar o sentido
de bricolagem de meios ao sentido de leitura de estruturas similares de
diferentes campos, gerando o0 mesmo conceito. Isso é explicado pela Teoria
Geral de Sistemas, de Bertalanffy, onde torna possivel o uso de modelos
similares para a explicacdo de outro desenvolvimento'?®. Esse “isomorfismo”
prevé a transmissao de principios. Nesse caso, o meio “imagem” gera sentido
artistico assim como o meio musical. Assim, a unido de meios na arte tende a
uma soO estesia, ndo sendo necessaria a separacdo conceitual. No caso do
“Atrator Poético”, a obra como um todo €, na verdade, uma grande instrumento
musical/reflexivo/artistico/visual, um bom exemplo de artemidia.

O projeto desfaz a forma de pensar dentro do informacional, diferente do
que estamos habituados. O instrumento artemidiatico determina, via sensores
ou por conta prépria, ou seja, um software, o desenrolar de fatos visuais e
sonoros, criando uma forma diferente de composi¢ao sensivel a cada segundo.
Essa certeza de ouvir e ver, mas dentro de uma incerteza do que vira, estimula
O interator a persistir na visita, talvez, até a descoberta de que esta sendo
manipulado. Nessa visita de pesquisa sensivel, a criatividade é reestruturada
pela maquina.

Embora estabelecido por um software, o complexo sistema que

movimenta a maquina propde uma volta a liberdade perdida pelo uso das

128 BERTALAN FFY, Ludwig Von. Teoria Geral dos sistemas: Fundamento, desenvolvimento e aplicacao.

Rio de Janeiro: Vozes, 2008.
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tecnologias. Flusser acertou na idéia que s6 quem manipula a tecnologia em
favor de um fim criativo podera descobrir a liberdade criativa. No caso do
“Atrator Poético”, a tecnologia, além de ter dado liberdade aos seus genitores,

doa também liberdade aos seus interatores via interfaces.

Grupo de pessoas Mao tocando o sensor e fazendo
observando o ferro-fluido. surgir uma imagem.

Ferro-fluldo em uma das
possivels formas. — — -

Formas surgindo e desaparecendo.

Figura 20 - Fotos detalhes da montagem Atrator Poético

Toda construcdo dessa obra artemidiatica tende a alterar a percepcéo
do publico. Dizemos publico pelo poder de persuasdo e comunicacdo que uma
composicdo pode gerar, ndo sO para os que fizeram a visita atenciosa, mas
também para os visitantes displicentes e, ainda, para a repercussdo da idéia.
Os processos sao duradouros e reprodutiveis quando interferem na percepcéo

do visitante.

Aceita-se 0 interagente nesse patamar, recriando e
recompondo os propositos e a forma da obra que agora se
apodia fundamentalmente no sistema e nas possibilidades
conectivas estabelecidas pelas similaridades entre os
diversos modelos légicos. Arte, Ciéncia e Tecnologia
unificam-se incorporando 0s sujeitos produtores e as
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interfaces (...)A figura do individuo criador se confunde e
reconstitui-se na co-criagao."*

A obra é parte de um processo interminavel de criacdo e
recriagdo. O interator é autor e re-cria a obra para mais interatores. A interface

sonora age como instrumento de criacdo da obra artemidiatica

O ferro-fluido se conforma ao campo
formado pelas bobinas eletromagnéticas
ativadas pelos sensores.

Figura 21 - Foto de Interatores Atrator Poético

129 SOGABE, Milton. LEOTE, Rosangella. Atrator Poético: interface entre arte, ciéncia e tecnologia. In:

Artciencia, ISSN: 1646-3463 — ano |, nimero 4, agosto-outubro 2006.p.13.
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A interface sonora

A interacdo entre imagem e mausica ficou concentrada na acdo das
bobinas eletromagnéticas. Foram compostos doze trechos musicais de
duracgdes variadas que se interligam. Cada “pedacgo” de musica é acionado por
uma bobina e seus tempos tém a duracdo variada de cinco a vinte e sete
segundos. As bobinas funcionam no mesmo tempo da musica a que ela &
determinada. Assim, cada imagem tem o tempo de duracao diferente e aparece
em espacos diferentes, logo aumentando a possibilidade de interacao.

Na concepcédo da composicao, foi utilizado o mesmo conceito gerador de
visualidades da obra: o ferro. O compositor utilizou objetos de metal percutidos
e friccionados. Em seguida essas referéncias sonoras foram alteradas
eletronicamente a fim de produzir acordes e sons longos e curtos. Essa é uma
pratica da composicdo eletroacustica onde, via sintese sonora, se altera a
producdo de algum som e criam-se composi¢cdes musicais. Na obra, a
composicdo manipula eletroacusticamente as referéncias sonoras mas sem
gue essas percam suas caracteristicas de timbre relacionadas ao metal. Uma
barra de ferro percutida serve para gerar um “acorde base” que afinara todos

0s sons da instalacdo. Esse recurso cria uma coeréncia sonora/visual.

Alem das experiéncias tradicionais da musica e dos
recentes estudos sobre cognicdo musical, este topico em
particular considera experiéncias mais recentes realizadas na
construgdo de instrumentos a partir de diferentes interfaces
interativas, mas com forte componente sintatico incorporado. A
solucdo adotada foi utilizar um conjunto de sons que realizam
um looping de 17°30”, e que ndo reage a nenhuma interagdo
estd constantemente presente. Este som possui em si mesmo
uma sintaxe musical que, na instalacdo, aparece como uma
estrutura profunda que gera coeréncia com todos 0s sons
ouvidos. Sobre esta estrutura profunda ha outra intermediaria.
Ha cinco sons relacionados as interagdes involuntarias. Estes
sons sdo mais longos que os sons de interagdo voluntaria, e se
fundem em grande parte aos sons da estrutura profunda. Sao
como segmentos musicais em si mesmos que emergem da
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estrutura profunda e que desenham eventos que criam grande
variedade. Finalmente ha sete sons mais curtos, relacionados
as interagdes voluntérias. Estes sons reagem de forma mais
clara as interagbes do publico. Eles sdo como ornamentos de
superficie que adquirem sentido musical em funcdo do
momento especifico em que se relacionam com a estrutura
profunda e intermediaria. Desta maneira, a interacéo voluntéaria
se integra de maneira forte ao conjunto dos sons ouvidos,
gerando grande variedade e riqueza & escuta.*®

Além das frases musicais ligadas as bobinas eletromagnéticas, um som
continuo esta ligado de forma constante, a fim de gerar a coerente proporcao
desejada pela obra, ou seja, ao entrar no ambiente da obra penetra-se também
no seu ambiente sonoro. Isso da apoio ao elemento de unidade estética da

obra gerando entendimento e visualidade, de sons e imagens, ao interator.

Figura 22 - Espectro sonoro do acorde base

Essa percepcdo dos conjuntos eletro/visuais e auditivos alinha a
sensacao do visitante e atinge seu padrdo de estesia desse atual periodo
chamado de poOs-moderno. A tdo procurada valorizacdo dos aspectos
sensoriais da obra estad ordenada com a artemidia. Com efeito, esse conjunto

s6 pode ser entendido como a unido de discursos, tal qual descreve a

139 7AMPRON HA, Edson. Atrator Poético: interface entre arte, ciéncia e tecnologia. In: Artciencia, ISSN:

1646-3463 — ano |, nimero 4, agosto-outubro 2006.p.12.
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composi¢cdo de Zampronha. A unido deixa de ser de simbdlica para sinestésica

e, com isso, fundem-se as artes em uma “conversa’ harmoniosa.

CX3
cX 1
cX
PROQJECAD
COH
o &
CX 4

Figura 23 - Esquema de caixas acusticas do Atrator Poético

A funcdo da obra artemidiatica, programada com interface sonora,
composta e projetada para a interacdo do espectador, € a apresentacéo
artistica de discursos. Sua representacdo em estados puros, e muitas vezes
organicos, provoca a sensibilidade, ou ainda, provoca a criatividade, gerando
estesia. A “caixa-preta”, essa que, mesmo com o aprofundamento de seus
componentes apresentados nesse trabalho ainda ndo o compreendemos
tecnicamente e continua a ser uma area inexplorada, prova aqui a sua
capacidade de gerar criatividade ao invés de retird-la, como descreveu Flusser.
Existe a possibilidade da reconstrucao da percepcédo e da criatividade a partir

da maquina. Dependemos de mais uma ruptura na convivéncia com uma
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linguagem. Segundo Flusser, da imagem a escrita linear, e depois ao advento
da imagem técnica. Agora desfrutamos da possibilidade da ruptura gerada da

super utilizacdo da tecnologia até a sua participacdo como arte.

Consideracdes finais

A possibilidade de criatividade por meio da obra artemididtica existe e
esta no despertar que a audicdo sugere. Esse processo de cognicdo torna a

131 transformado

idéia Unica, e ndo separada, tecendo um habitus perceptivo
pela interface. A nova forma de percepcédo pode ser observada se revisto
motivos e conceitos de alteracdes passadas. Por exemplo, o esgotamento da
forma critica atribuida ao Modernismo e que hoje, no chamado Pés-
Modernismo, sentimos a inexisténcia de sua forma, como exemplifica Safatle*?
ou o sugerido formalismo sustentador do Modernismo que encontra
ramificagcbes em seu desenvolvimento até a progressao da artemidia. Segundo
Greenberg®*?, o romantismo diluiu seus valores e popularizou-se causando
uma necessidade de aumento dos valores estéticos. Disso passou ao
formalismo e a manutencéao permanente do Modernismo, ndo s6 em si mesmo,
mas também como forma de pensamento: o Modernismo atua com constante
desenrolar de técnicas, de suportes e conceitos. Sua caracteristica de

envolver-se na bricolagem técnico/artistica o atualiza e explica a naturalidade

com que se adapta em uma nova linguagem chamada artemidia.

3! COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: UFRGS,

2003.

132 SAFATLE, Vladimir. Ensaios sobre musica e filosofia. Sdo Paulo: Humanitas, 2007.

GREENBERG, Clement. A necessidade do formalismo. In: FERREIRA, Gldria. COTRIM, Cecilia. Clement
Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.
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A essas mudangas somam-se as filosofias da arte contemporanea que
soam como liberdades ao pensamento. O gesto artistico ndo esta apenas em
seu suporte, e nem apenas em sua obra acabada. O gesto criador estd em
todo o processo, etapas e possibilidades®. A mudanca nas obras
artemidiaticas sdo observadas com o paralelo da afirmagcdo de Flusser, onde
existe a mudanca no comportamento das caixas-pretas, uma vez que deixam
de existir apenas os “out(s)”, sujeridos por Flusser, e passamos a conviver com

os “in(s)” e “out(s)” da artemidia interfaciada.

Paul Valery aponta o processo criativo gerado pela relacdo entre ordem
e fantasia, invencao e necessidade, lei e excecéo, ao qual chama de poética™>.
Essa poética afirma a necessidade de liberdade no gesto artistico para sua
construcdo. Isso é observado no conceito modernista o qual deixa para traz os
principios da tradicdo romantica. A ruptura surge da poética, sugerida por
Valery, quando os suportes entram em crise e perdem o significado de arte; a
producao cultural sofre alteracdes e surgem experiéncias artisticas que mudam
referéncias de artistas, criticos e observadores. Tomo como exemplo o
desenvolvimento do pensamento artistico, a cultura visual e o desenvolvimento

auditivo nas obras de Igor Stravinsky e Marcel Duchamp.

Duas obras de Stravinsky definem o surgimento de estilo e, a0 mesmo
tempo, a divisdo de &guas nas producgbes futuras deste compositor e na
histéria recente da musica: “A histéria do soldado” de 1918, e “Pulcinella”, de
1920. Para Adorno, Stravinsky trabalha dentro de um procedimento pré-testado

gerando um formalismo coerente, principalmente ao pensamento

** BOURRIAUD.Nicolas — P6s-Produgao: como a arte reprograma o mundo contemporaneo. S3o Paulo:

Martins Fontes, 2009.
13 VALERY, Paul. Variedades. S3o Paulo: lluminuras, 1991.
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modernista®®.

Essa alteracdo da forma e o surgimento de um método €
assistida de modo semelhante pela producdo dos Ready-Mades de Duchamp
quando da produgdo de “Fonte”, de 1917. Duchamp, que também compés
musica, cria a forma e o procedimento para a producdo. Além das datas serem
proximas, ha proximidade de estilos e formas. As obras destes dois artistas
dependeram da liberdade de experimentar novas fronteiras e, em seguida,
formalizar o procedimento ao dar-lhe continuidade e confirmagé&o. Isso vem da
aceitacdo e do néo isolamento do estilo. Faz dele algo nédo isolado, torna

aderente a artistas e publico. Nao parte apenas do autor a continuidade de

estilos, mas de todos os envolvidos no processo.

136 ADORNO, Theodor. Filosofia da nova musica. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002.
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Fountain by R. Mutt Photograph by Alfred Stieglitz

THE EXHIBIT REFUSED BY THE INDEPENDENTS

Figura 24 - Fonte - Marcel Duchamp

7

O experimental explorado por Duchamp e Stravinsky €& observado
novamente na construgdo criativa via interface na obra artemidiatica. A escuta
passa a ser um processo criativo depois da evolucdo tecnoldgica e torna-se
parte do estilo. A construcéo artistica experimental, como define o modernismo

e 0 pés-modernismo, fundiu com o procedimento e tende a gerar formalismos.

Talvez a forma mais evidente da artemidia seja a construcdo a partir do
conceito de bricolagem. Parece existir um ideal na bricolagem artistica onde a
mistura de meios, ou soma, produz um “sempre novo” objeto. A vontade de
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somar partes para obter o novo foi descrito por Lévi-Strauss como o
fundamento das atividades espontdneas e formadoras das caracteristicas do

pensamento dos mitos™’.

Seja pela otica dos mitos ou dos conceitos artisticos, tendemos ao gesto
criativo na arte, s6 que agora via processos que permitem a criatividade de
formas. Estamos sobre o conceito da criacdo da arte, ndo mais sobre a criacéo
visual, sonora ou plastica balizada por uma forma ou estilo. Criamos as formas
e os estilos. Na formacéo da arte, a criacdo do processo é necesséria para que
exista a co-autoria de outros, assim como foi chamado de ‘“interator’ o
usuario/visitador da obra “Atrator Poético”. Nesse caso, pode-se considerar um
evolugcédo no conceito da obra em seu local de exposi¢cdo. Benjamin descreve
uma “alteracdo qualitativa de sua natureza” ao situar a necessidade da
exposicdo em ambiente litirgico até a reprodutibilidade técnica’®®. Hoje, a
natureza da obra apresenta qualidades criativas aos seus observadores, bem

diferente das qualidades religiosas, desenvolvidas a partir do modernismo.

Flusser disse um dia que dependeria de uma ruptura para que o homem
reconquistasse a criatividade acima da forma e além da caixa-preta. Talvez
sem rupturas expressivas, essa hora esta representada nas atividades da

artemidia bricolada com interface sonora.

w7 LEVI-STRAUSS, Claude. O Pensamento Selvagem. S3o Paulo: Papirus, 2005. 5° Ed.

138 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Sdo Paulo: Brasiliense,
1993.
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McLaren. Canada, Produtora: The National Film Broad of Canada, 1949. Pelicola 35
milimetros. Musica de Oscar Peterson Trio.

PEN POINT PERCUSSION: An introduction to the hand-drawn sound of Norman
McLaren. Diregéo e Produgéo: Don Peters e Lorne Batchelor. Produtora: The National
Film Broad of Canada, 1951.
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